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Giinter Giesenfeld

Vorwort

Die in diesem Band verdffentlichten Texte sind, wie schon die der er-
sten Augen-Blick-Hefte, aus Vortrigen eines Symposiums an der Philipps-
Universitdt hervorgegangen, das am 15. und 16.11.1985 stattgefunden hat.
Wenn dieser Tatbestand nicht auf dem Titelblatt erwahnt wird, so deshalb,
weil einmal der zeitliche' Abstand zwischen Veranstaltung und Veroffentli-
chung diesmal auf Grund von Arbeitsiiberlastung einzelner Referenten be-
sonders groB ist, weil aber - zum anderen - diese Zeit auch genutzt wurde,
um viele der Beitrige intensiv zu iiberpriifen und teilweise erheblich auszu-
arbeiten. AuBerdem kam mit den Thesen zur Fernsehkritik von Anne Rose
Katz ein sehr erwiinschter Seitenblick auf ein Thema hinzu, das noch inten-
siver verfolgt werden sollte.

Die Riickblicke in die Geschichte der Filmkritik machen deutlich, wie
nah in den frithen Zeiten des Kinos Filmtheorie und aktuelle Kritik von
Einzelwerken einander noch gewesen sind. Dafl diese kommentierende
Begleitung der Filmproduktion in der Presse fiir die filmhistorische For-
schung eine wichtige Ergénzung und ein manchmal unersetzlicher Quel-
lenfundus ist, diirfte bekannt sein.

Die hier versuchte Gegeniiberstellung von tberblickshaften Darstel-
lungen und aktuellen "Fallen" scheint uns dariiber hinaus Einblicke in einen
Funktionswandel der Filmkritik zu ermoglichen, der eine Neueinschitzung
auch ihres speziellen Quellenwertes als notig erscheinen 1d8t. Wir meinen,
daB} die vorgelegten Versuche noch durch weitere Fallstudien ergénzt wer-
den miissen, ehe er neu definiert werden kann. Sie sollen deshalb als Anre-
gung erst einmal zur Diskussion gestellt werden.
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Helmut H. Diederichs

Die Forderung der Klassiker an die heutige
Filmkritik

Als "Klassiker" der Reflexion iiber das Medium Film diirfen sicherlich
jene Autoren gelten, die vor Jahrzehnten theoretische Werke verfaBBten, die
bis heute Bestand haben. Die Klassiker der deutschen filmisthetischen
Theorie sind auch die Klassiker der deutschen Filmkritik. Sowohl bei Ba-
lazs als auch bei Arnheim und Kracauer diente die kritische Titigkeit der
Vorbereitung eines theoretischen Werkes. Béla Baldzs schuf sich in seiner
Zeit als Kritiker fiir die Wiener Zeitung "Der Tag" die Materialbasis fiir
sein erstes Filmtheoriebuch "Der sichtbare Mensch" von 1924, Rudolf Arn-
heim setzten seine Jahre als Redakteur und Filmkritiker der "Weltbithne" in
den Stand, sein 1932 erschienenes Hauptwerk "Film als Kunst" zu schrei-
ben. Siegfried Kracauer profitierte bei seiner in den vierziger Jahren im
amerikanischen Exil entstandenen und 1947 erschienenen psychologischen
Geschichte des deutschen Films "From Caligari to Hitler" von seiner Film-
kritikerzeit als Berliner Korrespondent der "Frankfurter Zeitung".

Diese und andere anspruchsvolle deutsche Filmkritiker haben sich
Gedanken iber ihr Metier gemacht, sie haben Anspriiche und Forderun-
gen formuliert, die eine ernstzunehmende Filmkritik erfilllen miisse. Im
folgenden mochte ich Ihnen einen AbriB der Selbstverstindnis-

‘Diskussionen der deutschen Filmkritiker geben, der gleichzeitig eine kurze

Geschichte der deutschen Filmkritik ist. Im Vordergrund steht dabei die
Frage nach den MabBstéiben, die sich die Kritiker, vor allem die Klassiker
setzten, inwieweit diese Mafstibe heute noch Giiltigkeit beanspruchen
diirfen und ob sie in der heutigen filmkritischen Praxis Anwendung finden.

Seine "MaBstibe der Filmkritik" formulierte 1968 der Filmkritiker und
Feuilletonredakteur der "Frankfurter Rundschau”, Wolfram Schiitte: "Ziel
dieser Filmkritik ist es, den Leser selbst zum potentiellen Kritiker des Films
(und des Filmkritikers) zu machen." Solcher Anspruch an die Filmkritik
1aB¢ sich zuriickverfolgen bis in die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg, als
Filmkunst und Filmkritik erst im Entstehen waren. Sie gehen zuriick auf die
heftigen Fehden, die die in ihrer Mehrzahl kinofeindlichen Piddagogen und
Theaterkritiker damals mit der Kinobranche austrugen. Es nimmt Schiitte
um mehr als ein halbes Jahrhundert vorweg, was sich Alfred Mann 1913 in
der Zeitschrift "Ethische Kultur" von einer regelméaBigen, ernsthaften und
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unabhéngigen Filmkritik versprach: "Somit wird die Kino-Rezension vor-
derhand in erster Linie eine erzieherische Aufgabe zu losen haben; sie soll
das Publikum MaBstibe finden lassen, nach denen es die Giite kinemato-
graphischer Vorfiihrungen beurteilen kann, sie soll mithelfen, das Publikum
zu befdhigen, aus der jungen Unterhaltungs-, Belehrungs-, (vielleicht auch
Erhebungs-) Moglichkeit reine Kulturwerte zu gewinnen, die von Schlak-
ken gesdubert sind."

Alfred Mann war nicht der erste, der nach Kinorezension und Kunst-
kritik rief. Weil die Zusammenhinge um die Entstehung der deutschen
Filmkritik kaum bekannt sind, mochte ich zunichst etwas ausfiihrlicher
darauf eingehen. Den ersten Versuch ernsthafter Filmkritik in Deutschland
unternahm im Jahre 1909 Paul Lenz-Levy in der von ihm herausgegebenen
Filmfachzeitschrift "Die Lichtbild-Biihne". Dieser Zeitpunkt ist nicht zufal-
lig: Der Kunstkritik muBite der Kunstanspruch an das Kino vorausgehen.
Den Kunstanspruch trugen die 1908 aus der Taufe gebobenen franzosi-
schen "films d’art" nicht nur im Namen. Die Kunst sollte durch die Mit-
wirkung berithmter Schriftsteller, Theaterregisseure und -schauspieler si-
chergestellt werden. Im Jahre 1909 kamen diese franzdsischen "Kunstfilms"
in die deutschen Kinos. Und als im September desselben Jahres in Berlin
der erste groBe, theaterdhnliche Kinopalast, das "Union-Theater am Ale-
xanderplatz', erdffnet wurde, sah Lenz-Levy den AnlaB fiir eine "Kino-Kri-
tik" gekommen: "Das Union-Theater wird sich daher wohl oder iibel eine
stdndige Kritik des Programmes gefallen lassen miissen, die an dem Pro-
gramm eines kleinen, in der Menge verschwindenden Theaters zu iiben ich
bisher fiir zwecklos hielt. Inhalt und Qualitit der Films, die Art, in der sie
vorgefiihrt werden, die mehr oder minder gliickliche Wahl der begleiten-
den Musik, die Tonbild-Arrangements miissen endlich einmal eine kriti-
sche Wiirdigung erfahren, die mit dem Waschzettel-System der bisherigen
sogenannten Filmbesprechungen aufridumt. ... Die sogenannten Film-Be-
sprechungen, die in den Fachzeitschriften veroffentlicht werden, geben al-
lenfalls einen Uberblick iiber den beabsichtigten Inhalt, nicht aber iiber den
durch die mehr oder minder groB8e Geschicklichkeit des Aufnahme-Regis-
seurs auch erzielten. Fehler aber, dsthetischer oder technischer Natur, die
beschonigt werden, kehren immer wieder; - in ihrer Blofstellung, in ihrer
hierdurch in gewissen Grenzen erzielten Ausrottung liegt die positive Ar-
beit einer Kritik."

Lenz-Levy iibte "Kino-KTritik", besprach also die gesamte Vorstellung
eines bestimmten Kinos. Denn 1909 setzte sich die Kinovorstellung noch
aus einer Reihe verschiedenster kurzer Filme zusammen, darunter "Dra-.
men", "Humoresken", "Aktualititen", "Naturaufnahmen" und "Tonbilder".
Erst in den folgenden Jahren wurden die "Dramen" immer linger, bis sie
etwa 1913 eine Vorstellung allein bestreiten konnten. Zur selben Zeit bil-
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deten sich die "Aktualititen" zur Wochenschau um, wurden die Naturauf-
nahmen immer mehr aus den Kinos verdringt, um erst in den zwanziger
Jahren als "Kulturfilme" im Vorprogramm wieder Einzug zu halten. Doch
zuriick zu Lenz-Levy, der die Kritik des jeweiligen "Union-Theater"-Pro-
gramms noch filnfmal fortsetzen konnte, bevor es allem Anschein nach zu
Protesten aus Branchenkreisen kam. Denn Lenz-Levy hatte sein Kritiker-
amt ernstgenommen, wollte den Filmregisseuren und Kinobesitzern, die
allein er mit dem Fachblatt "Lichtbild-Biihne" erreichen konnte, wertvolle
Hinweise geben. Das Scheitern Lenz-Levys verdeutlicht, dafl es 1909 fiir
eine anspruchsvolle Filmkritik noch zu frith war: Die Filme muBten kritik-
wiirdiger, das heif}t zuallererst einmal linger werden, um eine anspre-
chende Handlung in angemessenem Tempo mimisch und gestisch abwik-
keln zu konnen. Der grof3e Erfolg dieser sogenannten "Kinodramen" fithrte
ab 1909 zunehmend zu Konflikten 6konomischer Art mit den Bithnenthea-
tern und Konflikten moralischer Natur mit Pédagogen und Volksbildnern,
die sich zur Kinoreformbewegung formiert hatten. In der Abwehr dieser
Angriffe, aber auch um neue Filme dem Publikum bekanntzumachen, be-
gann die Filmbranche 1911 Pressevorstellungen zu veranstalten und Kino-
premieren einzufithren. Die Filme von Urban Gad mit Asta Nielsen waren
die ersten, die man regelmiBig der Presse vorzustellen wagte. Die Fach-
presse meldete nach den ersten Premierenvorstellungen die Anwesenheit
der Tageszeitungskritiker und wuBte von einer "Vielzahl schmeichelhafter
Kritiken" zu berichten. Doch in Wirklichkeit waren die Tageszeitungen nur
dazu iibergegangen, ihre Lokalredakteure iiber die Kino-Premieren im re-
daktionellen Teil berichten zu lassen, um den anzeigentrichtigen Kino-
theatern gefillig zu sein. Seridse Filmkritik war das sicher nicht, gefordert
_wurde sie im Jahre 1912 jedoch héufiger denn je: Von kinofeindlichen Ki-
noreformern, die die vorherrschenden Kinodramen als Schundfilme herab-
setzten und das vorgeblich "urteilslose Publikum" zu gutem Geschmack er-
ziehen wollten.,

Gefordert wurde die regelmifige und eingehende Filmkritik aber
auch von kinofreundlichen Publizisten, die die Beachtung kiinstlerischer
Gesichtspunkte anstrebten. So duBerte beispielsweise der Schriftsteller und
Drehbuchautor Walter Turszinsky auf die Frage einer Fachzeitschrift: "Soll
das Filmdrama kritisiert werden?": "Ich glaube, daB eine Kritik, die die
Produktion des Kino ohne snobistische Uberschwenglichkeit nach ernst-
haften kiinstlerischen Gesichtspunkten beurteilt, der Sache der Lichtbild-
kunst, vor allen Dingen ihrer Reinigung von den Schlacken der Ge-
schmacklosigkeit, ungemein niitzen konnte. Man wird sich natiirlich darauf
beschrianken miissen, die Arbeiten unter die Lupe zu nehmen, die durch
die Besonderheiten ihrer Form oder ihres Inhalts ganz besonders zur Zu-
stimmung oder zum Widerspruch reizen. Diese Werke aber sollten unbe-
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dingt von dem Urteil kultivierter und interessierter Sachverstandiger ihrem
Werte nach sortiert werden. Man miifite besondere Geschicklichkeiten der
Dekorationstechnik, besondere Feinheiten des Stoffes, besondere Raffine-
ments der Darsteller oder der Inszene hervorheben, grobe Versehen des
Filmautors oder der Regie mit gleicher Entschiedenheit aufmutzen. Ich bin
absolut der Meinung, dal3, wenn die mit ihr beauftragten Schriftsteller ihre
kritische Aufgabe mit Ernst erfiillen - prinzipielle Kinogegner waren natiir-
lich auszuschlieBen! - von dieser Lichtbild-Kritik sehr entscheidende Anre-
gungen ausgehen konnen. Darstellerische Talente werden sich in dieser
Form natiirlich nicht ziichten lassen. Wohl aber wird es moglich sein, Film-
poeten und Kinodirektoren bei der Wahl der Stoffe und bei der Annahme
der Werke zu beeinflussen; ebenso auch das Publikum der kiinstlerisch und
sittlich vornehmeren Kinoproduktion zuzutreiben und es von dsthetischen
Brutalititen fernzuhalten."

Turszinskys Aussage belegt das Kinointeresse der Schriftsteller, das
seit Mitte 1912 deshalb stark gewachsen war, weil die groen deutschen
Filmfabriken ihnen erstmals Avancen machten. Nach dem Vorbild der
franzosischen "films d’art" schuf die deutsche Kinobranche die Filmmode
des Jahres 1913; den "Autorenfilm", wie er wegen der Beteiligung bekann-
ter Schriftsteller genannt wurde. Der "Autorenfilm" erwies sich als duBerst
geschickter Schachzug der Filmproduzenten im Kampf gegen Kinorefor-
mer und Theaterlobby. Denn wenn Gerhart Hauptmann, Hermann Suder-
mann, Paul Lindau und viele andere Schriftsteller sich mit dem Kino ein-
lieBen, muBte der Schundfilm-Vorwurf der Kinoreformbewegung stark an
offentlicher Resonanz verlieren. Und im Streit zwischen Kinobranche und
Bithnentheaterverbanden brachte der "Autorenfilm" praktisch einen
Frontwechsel der Bithnenschriftsteller auf die Seite des zahlungskriftigeren
Kinos. Von besonderer Bedeutung war der "Autorenfilm” fiir die Entwick-
lung der Filmkritik: Denn als im Januar 1913 der erste "Autorenfilm" in ei-
ner Pressevorstellung prisentiert wurde, sallen diesmal nicht die Lokalre-
porter im Saal, sondern die Kunstkritiker und Feuilletonredakteure. Dieses
grof3e Interesse an dem Film Der Andere hatte jedoch nicht allein die lite-
rarische Vorlage, Paul Lindaus gleichnamiges Drama, bewirkt. Ganz ent-
scheidend kam die Mitwirkung des damals beriihmtesten Theaterschau-
spielers Albert Bassermann hinzu. Die Fachpresse bejubelte einen Wende-
punkt im Verhiltnis von Film und Tagespresse: "Zum erstenmal haben sich
die ersten Kritiker der Tagespresse zu einer Film-Premiere bemiitht. Zum
erstenmal sind iiber einen Film mehrspaltige Feuilletons geschrieben wor-
den. Zum erstenmal wurde die Lichtbildbiihne von denselben Mannern der-
Feder gewiirdigt, die sonst nur die wichtigsten Theater besuchen. Zum er-
stenmal haben diese Ménner iiber einen groBen Film an derselben Stelle
der Zeitung gesprochen, die sonst der grolen Theater-Premiere gewidmet
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ist. Zum erstenmal wurde in der gesamten Tagespresse die Lichtbildbiihne
mit dem Theater ernsthaft verglichen. Der Film ist feuilletonfihig geworden."

Bassermanns Leistung wurde in der Tagespresse iiberraschend positiv
kommentiert; Autor Lindau und Regisseur Max Mack muBten erheblich
mehr Kritik hinnehmen. Bassermanns Beispiel zeigte aber auch, da3 zum
"Autorenfilm" nicht nur die Beteiligung bekannter Biihnenautoren und
Romanschriftsteller gehorte, sondern in gleicher Weise die Mitwirkung der
besten Theaterschauspieler, wie Paul Wegener, Rudolf Schildkraut, Ale-
xander Moissi, Maria Carmi, Tilla Durieux und andere. Selbst der be-
rithmteste Regisseur des deutschen Theaters, Max Reinhardt, unterschrieb
1913 einen Filmvertrag. Da blieb den Theaterkritikern und Feuilletonre-
dakteuren kaum anderes iibrig, als ihren Heroen in das neue Medium zu
folgen, wenn auch meist mit sehr gemischten Gefithlen und hiufig unter
heftigem Protest. Die Folge firr die Filmkritik war, daf3 1913/14 nur "Auto-
renfilme" ins Feuilleton gelangten, Filme, die mit bereits renommierten
Namen und Sujets lockten. Das einzige Publikationsorgan, das vor dem Er-
sten Weltkrieg regelmdpig anspruchsvolle Filmkritiken verdffentlichte, war
die Zeitschrift "Bild und Film". Diese besondere Rolle von "Bild und Film"
1aBt sich durch den produktiven Widerspruch erkliren, in dem sich das
Blatt befand. Denn einerseits war es ein Kinoreformer-Organ, das vom
"Volksverein fiir das katholische Deutschland" finanziert wurde; anderer-
seits aber hatte sein Verlag, die "Lichtbilderei" in Monchen-Gladbach,
durchaus 6konomische Interessen am Film wegen des Verleihs von Lehr-
filmen, aber auch von kommerziellen Kinofilmen. Noch in den ersten Kriti-
ken der Zeitschrift im Jahre 1912 wurde in der iiblichen Kinoreformerma-
nier moralisiert. Doch Anfang 1913 sah Malwine Rennert, die wichtigste
filmkritische Autorin des Blattes, Grund, "Heureka" zu rufen: "Durch den
Film Der Vater ... ist der Beweis geliefert, daB ein Kinodrama moglich ist als
Kunstwerk, das den Gebildeten entziickt und auch auf die Massen eine
starke Wirkung ausiibt." Dal3 Malwine Rennert hier an einem italienischen
Film die Filmkunst entdeckte, ist kaum Zufall. Denn die Zeitschrift "Bild
und Film" hatte stets eine besondere Vorliebe fiir den italienischen Film -
auch eine geschiftliche. Als Folge dieser Kritik zu Der Vater bemiihte sich
die Zeitschrift stirker um eine Kunstkritik des Films. Man stellte sogar in
Frageform einen Kriterienkatalog auf, wie eine solche Filmkritik auszuse-
hen habe: "1. Zu welcher Art gehort es (das Filmdrama, H.H.D.), d.h. wo
liegt sein Hauptwert (in der Darstellung von Seelenvorgéngen, der Wieder-
belebung kulturgeschichtlicher AuBerlichkeiten, der Darstellung von Ar-
beitsverhiltnissen, der Verwertung schoner Naturhintergriinde, der Erzeu-
gung von Stimmungen, Spiel mit Handlungen, Trick-, Zauber-, Mirchen-
film, Tanzdichtung, Humor)? ... 2. Wie ist das Bild aufnahmetechnisch? a)
die Arbeit des 'Operateurs’? b) die Arbeit des Szenerieregisseurs (maleri-
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sche Wirkung, Ausgleich technischer Mangel usw.)? c) die Arbeit des
Menschenregisseurs (die allgemeinen Bewegungen besonders der Statisten,
Massenverwendung, Zeitmal3 usw.)? 3. Wie ist die Arbeit des 'Dichters’
(Aufbau, Gehalt, Dramatik, Stilgefiihl, Ursachenverkettung, Begriindung)
usw.? 4. Wie ist das Spiel (besonders der Einzelschauspieler, als kinomimi-
sche Kunst betrachtet)? 5. Wie steht’s mit'der geschichtlichen usw. "Echt-
heit’ a) #duBerliche b) innerliche? 6. Sittlich-erzieherische Gesichtspunkte?
7. Humor (d.h. nicht nur die Verwendung von Komik im engern Sinne,
sondern 'Saft’ (humor) iiberhaupt, der gleichsam alles mit Lebensfiille und
Vielheit durchdringt und das Gefiihl der Lebenswahrscheinlichkeit und des
Behagens erweckt)?" '

Diese sieben Fragen eines pseudonymen Autors sind der erste syste-
matische Versuch, den wiinschenswerten Inhalt von Filmkritiken nidher zu
bestimmen. Erwartungsgemil iiberwiegen die formisthetischen Gesichts-
punkte, bemerkenswert ist iiberdies das (in der Erwdhnung des "Zeit-
malfles") Aufblitzen des Montagegedankens sowie die in Frage sieben nach
der "Lebenswahrscheinlichkeit" angesprochenen realistischen Beziige. Die
"Bild und Film"-Redaktion hatte dem Fragenkatalog vorausgeschickt, man
wolle sich damit nicht eine Geif3el flechten, sondern ihn zwanglos benutzen.
Selbst der pseudonyme Autor hielt sich nur bei zwei Kritiken an seinen
Fragenkatalog. Nur einer der anderen Filmkritiker der Zeitschrift nahm
sich der Systematik an und ergénzte sie um einen achten Punkt: "Zur Be-
urteilung eines Kinowerkes gehort meiner Meinung nach in ganz hervorra-
gendem MalBe die Beantwortung der Frage, ob denn das Stiick im eigentli-
chen Sinne kinomdflig ist. Ob es also etwas und dies in einer Form bietet,
wie es fiir den Film spezifisch ist, also in einer andern Kunstgattung nicht
oder nicht so gut wiedergegeben werden kann, und die Bedingungen und
Moglichkeiten des Kinos wirklich ausschopft.”

Dieser Kritiker, Alexander Elster, war auch der einzige, der sich be-
reits zuvor in "Bild und Film" zur "Frage einer Kinokritik" geduBert hatte.
Elster war sehr skeptisch, was die Einfithrung regelmiBiger, kiinstlerischer
Kritik des Films anging, zeigte eine Vielzahl von Schwierigkeiten auf. Erst
wenn sich, wie in der Literatur, eine gewisse Verantwortlichkeit eines
Schaffenden fiir seine Werke dadurch herausbilde, daB man die Namen der
Filmverfasser veroffentliche, konne eine Kinokritik dazu beitragen, die
Werke bestimmter Autoren oder Regisseure bekannt zu machen und ihre
Verbreitung zu fordern. Unter Beriicksichtigung der von ihm genannten
Schwierigkeiten vertrat Elster die Ansicht, es werde sich "vielleicht
hochstens darum handeln, daf3 in Fachzeitschriften und in fiihrenden Ta-
geszeitungen hier und da beachtenswerte Neuerscheinungen der Kinokunst
kritisch gewiirdigt werden, wie das ja teilweise schon geschieht, aber noch
systematischer betrieben werden sollte".
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Zu den wichtigeren Filmkritikern der Jahre vor dem Ersten Weltkrieg
gehoren - nach dem gegenwirtigen Stand der Forschung - neben den ge-
nannten Alexander Elster und Malwine Rennert beispielsweise Ulrich
Rauscher, Adolf Behne, Karl Bleibtreu, Ludwig Hamburger und andere.
Die Kritiker dieser Zeit wollten auf die Beachtung kiinstlerischer Gesichts-
punkte hinwirken, das Publikum von Machwerken und Geschmacklosig-
keiten abhalten. Sie sahen die wichtigste Aufgabe der Filmkritik in der
Unterdriickung und Brandmarkung des &sthetisch Schlechten und darin,
Widerwillen gegen minderwertige Filme zu lehren.

Der Erste Weltkrieg machte Diskussionen iiber anspruchsvolle Film-
kritik praktisch gegenstandslos. Nach dem Krieg war das Kino als Unter-
haltungsmittel selbstverstdndlich geworden. Und als Kunstmittel stand ihm
Anfang der zwanziger Jahre in Deutschland eine groBe Zeit bevor. Die
zwanziger Jahre, genauer die Jahre der Weimarer Republik, wurden auch
zu einer grofen Zeit fiir die Filmkritik, zu ihrer "klassischen Phase" sozusa-
gen. Denn in den Nachkriegsjahren hatte sich bald die regelmifige, ernst-
hafte und unabhingige Filmkritik in den wichtigeren Tageszeitungen und
Kulturzeitschriften durchgesetzt. Da wiren, iiber die eingangs erwihnten
Bal4zs, Arnheim und Kracauer hinaus, viele Namen zu nennen von Kriti-
kern, die stindig auf die Entdeckung filmasthetischer Neuerungen und er-
findungsreicher Filmkiinstler, aber auch auf die Aufdeckung filmpolitischer
Zusammenhinge aus waren. Im Gegensatz zu heute war dies aber auch
eine Zeit, in der es sehr viel zu entdecken gab. Nur einige wenige Beispiele:
So mal Herbert Jhering 1920 im "Berliner Borsen-Courier" Das Cabinett
des Dr. Caligari an seinem expressionistischen Anspruch; Hans Siemsen
begriifite im selben Jahr Charlie Chaplin in den deutschen Kinos; Kurt
Pirithus, der Filmkritiker des "8-Uhr-Abendblattes”, bewunderte riickhalt-
los 1926 in der Zeitschrift "Das Tagebuch" die Meisterschaft Sergej Eisen-
steins im Panzerkreuzer Potemkin. AuBler fiir die "Weltbithne" schrieben
Axel Eggebrecht fiir das "Berliner Tageblatt" und Roland Schacht fiir den
"Kunstwart". Hans Sahl verfafte Filmkritiken fir den "Montag Morgen",
Heinz Pol fiir die "Vossische Zeitung", Hans G. Lustig fiir "Das Tempo"
und Bernard von Brentano fiir die "Frankfurter Zeitung"; Willy Haas, Hans
Feld und: andere schrieben fiir den "Film-Kurier". Redakteurin des "Film-
Kurier" war neben anderen Lotte Eisner, die jedoch, nachdem nun ihre
"Memoiren" vorliegen, kaum mehr als wichtige Filmkritikerin der Weimarer
Jahre gelten kann. Die Herausgeberin der "Memoiren", Martje Grohmann,
fand selbst heraus: "Ich habe samtliche Zeitungen von Juni *27 bis Mirz 33
durchgeblittert und nach Lotte-Eisner-Kritiken Ausschau gehalten. Dabei
ist mir aufgefallen, daB Herr Jager, Herr Feld, Herr Herzberg und zuwei-
len auch Herr Haas die groBen interessanten Theater- und Kinoberichte
geschrieben haben und Sie den kleinen Schei3dreck am Rande."
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Die Selbstverstindnis-Debatte der deutschen Filmkritiker setzte nach
dem Ersten Weltkrieg als erster Herbert Jhering fort. 1919 monierte er in
der "Freien Deutschen Bithne', Filmkritik diirfe nicht literarische Mafistdbe
an etwas herantragen, was diesen Mal3stab nicht vertrage: "Sie ordnet sich
den Erfordernissen des Bildes unter, sie geht vom Gebot der Photographie,
von den ‘plastischen Moglichkeiten des S¢hauspielers aus und 1ost von den
technischen Gesetzen her die tendenziésen und kulturellen Fragen des
Films." Einen Film gut oder schlecht zu finden, fithrte Jhering seine Uber-
legungen 1923 im "Berliner Borsen-Courier” fort, sei noch lange nicht Film-
kritik. Denn Kritik sei nicht die Ablehnung oder Bejahung eines Werkes, in
diesem Sinne wire dann jeder Zuschauer, der Gefallen oder MiBfallen
dulere, Kritiker. "Kritik ist der innere Zwang, sich mit dem GesetzmaBigen
einer Kunst auseinanderzusetzen. Kritik ist Erlebnis des Kunstwerkes nach
seinen Elementen und deshalb die automatische Bestitigung der produkti-
ven, die automatische Zuriickweisung der unproduktiven Elemente." Die
Filmkritik im allgemeinen, so Jhering weiter, kenne den Film noch nicht als
kritisches Erlebnis, Richtlinien, an deren Berechtigung ein Kritiker aus in-
nerem Beruf, aus Leidenschaft, aus Personlichkeit nicht zweifeln konne,
seien erst dann iiberfliissig, wenn sich der Filmkritiker vom Verlegenheits-,
vom Auchkritiker zum bekennenden Kritiker entwickelt habe, wenn es eine
Filmkritik gébe. Etwa zur selben Zeit, Ende 1922, fragte Béla Baldzs zu
Beginn seiner filmkritischen Arbeit fir den Wiener "Tag": "Warum kiim-
mert sich niemand um die Kunst des Volkes?" Balazs forderte dazu auf,
endlich mit dem #sthetischen Vorurteil gegen das Kino aufzurdumen; er
sah den Film als von Grund aus neue Kunst einer anhebenden neuen, visu-
ellen Kultur, der man mit stindiger, systematischer, ernster Kritik beisprin-
gen miisse. In einer Auseinandersetzung mit einem Vertreter der Film-
branche verteidigte Baldzs 1924 die dsthetische Kritik gegen die Forderung
der Kaufleute, den Film ausschlieBlich als Ware, als Geschiftsobjekt zu
betrachten: "Wenn aber diese Herren der Ansicht sind, daf3 ich von ihrem
Geschift nichts verstehe, da haben sie vollkommen recht. Das habe ich mir
auch niemals eingebildet. Thre Branche interessiert mich geradesowenig,
wie sie das Publikum interessiert. Wir beurteilen nur die Produktion, den
Film selbst, und nehmen uns heraus, unsere Meinung zu sagen."

Rudolf Arnheim vertiefte 1929 in der "Weltbithne" diesen Aspekt, in-
dem er fragte, ob man ein Werk nur als fertiges Endprodukt hinnehmen
und als solches wiirdigen solle oder ob man den Entstehungsprozef mitbe-
riicksichtigen miisse. Denn: "Der Filmkiinstler ist, im Gegensatz zu seinen
Kollegen von den andern Fakultdten, so gut wie nie im Vollbesitz seiner
Mittel, und so empfindet er es als ungerecht, wenn man ihn nach Leistun-
gen beurteilt, fir die andre verantwortlicher sind als er." Dennoch konne
man vom Filmkritiker nicht verlangen, daB &sthetische Kritik immer
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zugleich Atelierkritik sei, zumal diese Forderung fast unerfilllbar wire.
Wichtigste Aufgabe des Kritikers sei es, das fertige Werk unvoreingenom-
men zu beurteilen, Arnheim sah die Objektivitdt des Kritikers gefihrdet,
wenn er allzunah an der Entstehung eines Films beteiligt wire. Heutzutage
sitzen deutsche Filmkritiker in den Gremien, die Forderungsgelder fiir
Spielfilme zu vergeben haben. Dagegen Arnheim: "Der Filmkritiker soll
hier als unbefangene Instanz wirken. Wird auch er in den Produktionspro-
zeB hineingezwungen, so gibt es keine wirkliche Autoritit mehr fir gut und
bése." Auch ohne intime Vorkenntnisse sei eine produktive Filmkritik
moglich; der Filmkritiker habe sich an die Resultate zu halten. Fiir Arn-
heim war vielmehr der entscheidende Punkt: "Wieweit soll der Filmkritiker
nun wirklich fachlich gebildet sein?" Die Filmkritiker hétten zwar zumeist
ausreichende technische Vorkenntnisse, machten aber vielfach keinen Ge-
brauch davon. Wie das Publikum sihen allzuviele Filmkritiker nicht viel
mchr als das Inhaltliche: "Die Handlung, eine etwaige Tendenz, wird ge-
lobt, getadelt, langweilig oder unterhaltsam, verhetzend oder verdienstlich
genannt; ein paar Worte der Zensur fiir die Darsteller, fiir den Operateur,
eine Verlegenheitsfloskel fiir den Regisseur - SchluB." Damit stellt Arnheim
eine noch heute gern geiibte Praxis an den Pranger. Fachlich im guten
Sinne sei es, wenn der Kritiker darauf zu achten wisse, ob ein Vorgang ge-
schickt oder umstandlich, originell oder herkdmmlich "m Bilder gesetzt"
sei. Unfachlich fand es Arnheim beispiclsweise, wenn der Kritiker sich,
ohne Gefiihl fir die Gesetze und Grenzen der filmischen Mittel, aus reiner
Freude an sensationellen Neuigkeiten daritber begeistere, dafl der Tonfilm
komme. Arnheim schrieb seinen Aufsatz 1929, also im gleichen Jahr, in
dem sich der Tonfilm in Deutschland durchsetzte. Der fachliche Filmkriti-
_ker, arbeitete Arnheim die Quintessenz seiner Auffassung von Filmkritik
heraus, "wertet einen Film, der heute herauskommt, nicht als Einzellei-
stung, Ist ein Film als ganzer schlecht, so hat der Kritiker nachzuspiiren, ob
nicht eine einzelne Feinheit darin ist, die einen Fortschritt bedeutet, ein
Darsteller, der bei besserer Behandlung Gutes leisten konnte, Er hat zu er-
kunden, wo der Fehler sitzt und wie er kiinftig zu vermeiden ist. Er hat zu
unterscheiden, was am einzelnen Film typisch fiir die Gesamtentwicklung
ist und was nur ihm zufillig und einmalig zukommt. ... Der Filmkritiker
sicht die Filmproduktion der ganzen Welt als eine einheitliche Arbeit, in
der jedes einzelne Werk scinen Platz hat. Diesen Platz anzuweisen, ist die
Aufgabe des Kritikers."

Von 1909 bis 1929, von den ersten, tastenden Anfangen eines Lenz-
Levy bis zu dem Aufsatz Arnheims iiber "Fachliche Filmkritik", ging es
darum, das Filmmedium rein als Kunst, den einzelnen Film rein als Kunst-
werk zu betrachten, den Vorbildern von Theater- und Literaturkritik nach-
zueifern, ging es um dsthetische Filmkritik. Nach dem furchtbaren Inter-
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regnum der Nazischergen, an dessen Beginn alle nennenswerten deutschen
Filmkritiker aus rassistischen und politischen Griinden in die duBere oder
innere Emigration getricben wurden und Goebbels Filmkritik bald per
"Kunstbetrachter"-Erlal ganz verbot, nach den Jahren des Zweiten Welt-
krieges, war es im ersten Nachkriegsjahrzehnt vor allem Gunter Groll, der
Filmkritiker der "Siiddeutschen Zeitung", der die Tradition der astheti-
schen Filmkritik weiterfithrte. Groll nannte in der Einleitung zu seiner 1953
erschienenen ersten Filmkritiken-Anthologie "Drei Grundziige der guten
Kritik: die Fahigkeit, zu kldren, die Liebe zur Sache und die Distance zum
Objekt." Die Fahigkeit, zu kldren, gebe der Kritik erst den rechten Sinn,
rechtfertige noch ihre Schwichen, rege an und grenze sie ab gegen Feulil-
leton, Plauderei und Polemik; die Liebe zur Sache umfasse Wissen und
Wohlwollen, aber auch Schirfe und Unerbittlichkeit, wo die Sache bedroht
sei; die Distance zum Objekt gebe mit dem wigenden Abstand erst die
Moglichkeit, gerecht zu sein.

Den historischen und theoretischen Gegenpol zur dsthetischen Film-
kritik bildet die materialistische, die ideologiekritische, die soziologische
Filmkritik, die nicht, wie beispielsweise der frithe Baldzs, davor zuriick-
schreckt, den Film als Ware zu sehen, sondern gerade dies explizit zu ih-
rem Thema macht. Die Forderung nach Ideologiekritik findet sich schon
bei Alfred Mann 1913, wenn er davon schreibt, das Volk miisse einen geho-
rigen kritischen Abstand von dem Kino, dieser neuen Art des Uberredet-
Werdens gewinnen, um nicht zukiinftig staats- und kirchenpolitischer Agi-
tation, die sich dieses wirkungskriftigen Mittels bediene, zu erliegen. So-
ziologische Filmkritik iibte beispielsweise Axel Eggebrecht in seinen Kriti-
ken firr die "Weltbithne" 1926/27, wenn er neben der Besprechung der
Filme immer auch die filmpolitische Situation einbezog. Dazu zihlen ferner
die um 1930 diskutierten Versuche einer proletarischen Filmkritik, auch in
Form von "Laienkritik", die die "Schédlichkeit des biirgerlichen Films fiir
die Arbeiterschaft" aufzuzeigen unternahm. Es war jedoch Kracauer, der
1932 in der "Frankfurter Zeitung" als erster das Programm der soziologi-
schen Filmkritik formulierte: "Kurzum, der Filmkritiker von Rang ist nur
als Gesellschaftskritiker denkbar. Seine Mission ist: die in den Durch-
schnittsfilmen versteckten sozialen Vorstellungen und Ideologien zu ent-
hiillen und durch diese Enthiillungen den Einfluf3 der Filme selber iberall
dort, wo es nottut, zu brechen." Kracauer fragte, wie sich der Kritiker ge-
genilber der groBlen Masse der Filme verhalten solle, die nur um des ka-
pitalistischen Nutzens und nicht um der Kunst willen produziert worden
seien: Diese filmischen Durchschnittsleistungen ibten auferordentlich
wichtige gesellschaftliche Funktionen aus, die kein Filmkritiker unberiick-
sichtigt lassen diirfe. "In der Tat: je drmer die meisten Operettenfilme, Mi-
litdrfilme, Lustspielfilme usw. an Gehalten sind, die einer strengen astheti-
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schen Beurteilung standzuhalten vermogen, desto mehr fillt ihre soziale
Bedeutung ins Gewicht, die gar nicht iiberschitzt werden kann." Aufgabe
des zulinglichen Filmkritikers sei es, das Gesellschaftsbild der durch-
schnittlichen Filme aufzuzeigen, die Scheinwelt dieser Filme mit der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit zu konfrontieren, also "jene sozialen Absichten,
die sich oft sehr verborgen in den Durchschnittsfilmen geltend machen, aus
ihnen herauszuanalysieren und ans Tageslicht zu zichen, das sie nicht selten
scheuen”.

Drei Jahre spiter, 1935, erklarte Arnheim das Ende der dsthetischen
Filmkritik: "heute ist der Hauptfehler des Filmkritikers gerade der, daB er
Filme auf die gleiche Weise beurteilt, wie seine Kollegen die Bilder, die
Romane, die Theaterstiicke." Arnheim, der noch 1932 in seinem Buch
"Film als Kunst" den schwarzweiflen Stummfilm als filmkiinstlerisches Ideal
gefeiert hatte, sah nach dem Sieg des "Sprechfilms" seine schlimmsten Be-
farchtungen hinsichtlich des Verfalls der filmkiinstlerischen Mittel und hin-
sichtlich der Einschrankung kiinstlerischer Freiheit bestitigt. Der Filmkri-
tiker solle sich in dieser Situation seiner zweiten groBen Aufgabe besinnen,
schloB er sich Kracauer an: statt dsthetischer Kritik die Charakterisierung
des Films als Wirtschaftsprodukt und als Ausdruck politisch-moralischer
Anschauungen. Arnheim faBte seine Bedenken zu allgemeinen "Gesetzen"
zusammen, die der Filmkritiker von morgen zu beachten habe: "Erstes Ge-
setz: Der Sprechfilm als Darstellungsmittel schlieft kiinstlerische Gestal-
tung aus. Zweites Gesetz: Der Film wird als eine Ware derart hergestellt,
daf sie sich moglichst gut verkaufen 1aBt. Drittes Gesetz: Der Film ist nicht
so sehr Ausdruck von Einzelmeinungen, als vielmehr Ausdruck allgemeiner
politischer und moralischer Anschauungen." Arnheim sollte die Strenge des
. ersten Gesetzes in spateren Jahren abschwichen zu einem Primat der visu-
ellen Ausdrucksmittel iber die auditiven. 7

Erst 1957 nahm die neugegriindete Zeitschrift "Filmkritik" den Kra-
cauerschen Ansatz wieder auf. Was Redakteur Enno Patalas "Anstelle ei-
nes Programms" der ersten Nummer der Zeitschrift voranstellte, findet sich
in seiner Rezension zweier Filmkritiken-Sammelbinde von Gunter Groll,
die er zur selben Zeit fiir die "Frankfurter Hefte" verfa3t hatte, wieder:
"Nichts ist ‘so iiberholt wie die feuilletonistische Kunstkritik, die Eindriicke
und Einfille notiert, statt Strukturen nachzuweisen, die beschreibt, statt zu
interpretieren, die ’feiert’ und ’verreiBt’, statt den Leser zur rechten Ein-
sicht zu fithren, die den Film ’nur als Film’ sehen will statt im gesellschaftli-
chen Zusammenhang, die ’den Intentionen des Kiinstlers nachspiirt’, statt
Forderungen zu stellen. ... Die feuilletonistische Filmkritik versagt ebenso
vor dem bedeutenden Kunstwerk wie vor dem kommerziellen Produkt der
Lebensliige. Vom Kunstwerk ist sie nicht imstande auszusagen, worin denn
eigentlich sein Kunstcharakter besteht. Und die Lebensliige durchschaut
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sie nicht, weil sie es firr unnétig hilt, den Film an der konkreten (soziolo-
gisch und okonomisch zu begreifenden) Wirklichkeit zu reflektieren.”
Schon Kracauer wollte jedoch nicht ausschlieBlich soziologische Kritik be-
treiben, bei den seltenen Filmen mit echten Gehalten habe sich diese viel-
mehr mit der immanent-dsthetischen zu durchdringen. Auch die Zeitschrift
"Filmkritik" forderte die Koexistenz soziologischer und ésthetischer Film-
kritik, wenn nicht gar ihre Verkniipfung zur, sagen wir: soziodsthetischen
Filmkritik. Denn Enno Patalas formulierte 1957 als Leitsatz: "Filmkritik
sollte versuchen, den Blick des ansprechbaren Kinogéngers zu scharfen -
im Kiinstlerischen: fiir dsthetische Strukturen und Bauformen, in denen al-
lein (und nicht im *wahren Gefithl') das Genie des Kiinstlers sich kundgibi;
im Gesellschaftlichen: fiir soziale und politische Leitbilder, in denen, be-
wullt oder unbewult, der Geist der Zeit sich ausspricht und sich selbst be-
statigt."

Die "Filmkritik"-Gruppe um Enno Patalas und Wilfried Berghahn
hatte die Forderung der Klassiker der deutschen Filmkritik verstanden: Die
Forderung nach soziodsthetischer Filmkritik, die Forderung nach der Ver-
bindung dsthetischer und soziologischer Kritik, nach der gleichzeitigen Be-
gutachtung des Films als Kunst und als Massenmedium. Alle drei als Klas-
siker apostrophierten Kritiker erhoben diese Forderung, jedoch auf ver-
schiedene Weise und aus unterschiedlichen Motiven: Am klarsten findet
sich diese Forderung nach sozioisthetischer Filmkritik, wie gezeigt, bei
Kracauer; fiir Arnheim war sie hingegen nur Ausfluf3 seiner Enttduschung
iiber den Niedergang der stummen Kunst der bewegten Bilder; Baldzs
schlieBlich iibte als Tageskritiker zwar nur asthetische Kritik, wurde aber
mit dem SchluBkapitel "Ideologische Bemerkungen" seines zweiten film-
asthetischen Werkes, "Der Geist des Films" von 1930, zum groflen Anreger
der Ideologiekritik des Films. Generell 148t sich zusammenfassen, daf3 die
Entwicklungsgeschichte der deutschen Filmkritik zur soziodsthetischen
Filmkritik hinfithrte.

Es bliebe zu iiberpriifen, ob es den Autoren der Zeitschrift "Filmkritik"
gelang, in der Praxis der Tageskritik auf dem Stand ihrer theoretischen
Einsichten zu bleiben. In den sechziger Jahren gab es immer wieder Dis-
kussionen in der Zeitschrift, in denen jeweils das Uberwiegen der astheti-
schen Kritik oder der soziologischen Methode behauptet oder beklagt
wurde. Vor allem die "Nouvelle Vague" wurde zum Konfliktpunkt, an dem
sich die verschiedenen Gruppierungen und auch Patalas und Berghahn
entzweiten. So beklagte Berghahn 1964, die "Filmkritik" habe sich in den
letzten Jahren allzu sehr von formalen Erfindungen bestechen lassen, wobei
die Priifung der auf gewi3 neue und interessante Weise dargestellten In-
halte zu kurz gekommen sei. Patalas dagegen stellte 1966 die vergangene
Praxis und Methode der Zeitschrift als nahezu ausschlieflich ideologiekri-
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tische dar: "Die Kritik der ’dsthetischen Strukturen und Bauformen’ wurde
vertagt; dafiir wurde aber Ideologiekritik von vornherein nicht als reine In-
haltskritik, sondern eben auch als Kritik an formalen Strukturen betrieben."
Patalas forderte, die soziologische Kritik solle sich die Sache der Kunst zur
eigenen machen, solle dsthetische Verfahrensweisen als gesellschaftliche
Aktivititen erkennen und selbst dsthetisches Verhalten aktivieren. Darauf
antwortete Ulrich Gregor, Patalas habe aus einer falschen Einschitzung
der Vergangenheit falsche Schliisse fiir die Gegenwart gezogen, die Kritik
der "Filmkritik" sei nicht nur soziologisch orientiert gewesen. Auch Theo-
dor Kotulla wandte sich gegen Patalas, es sei absolut nicht einzusehen,
warum man vor den Filmen Godards die "soziologische" Methode auf den
Miill werfen miisse.

Die Lebendigkeit, aber auch die Schroffheit dieser Auseinander-
setzungen um die soziodsthetische Filmkritik wurde in den siebziger Jahren
nicht anndhernd erreicht. Einzig die feministische Filmkritik, zumindest
dem theoretischen Programm nach, wie es von Gertrud Koch in der Zeit-
schrift "Fraven und Film" formuliert wurde, fithrte die Theorie der sozio-
dsthetischen Filmkritik weiter.

Und wie sieht es in den achtziger Jahren aus? Hier konnen vier Film-
kritiker-Anthologien, die 1984-85 erschienen sind, Auskunft geben; ihre
Autoren sind Hans-Christoph Blumenberg, Michael Schwarze, Karsten
Witte und Frieda Grafe. Schwarze fillt dabei etwas aus der Reihe: Als
Memorial-Band fir den frith verstorbenen Redakteur der "Frankfurter All-
gemeinen Zeitung" enthélt die Sammlung nur ein knappes Dutzend Film-
kritiken. Doch auch inhaltlich suchte Schwarze seinen Weg unabhéngig von
der ctablierten Filmkritik-Szene. Er schrieb zwar auch iiber amerikanische
Konsumfilme, lehnte jedoch die "ideologiekritische Elle" ausdriicklich ab,
betrieb eher eine Giinter Anders verpflichtete Kulturkritik des Films. Eines
ist jedoch allen vier Kritikern gemeinsam: Programmatische Aussagen zur
Theorie der soziodsthetischen Filmkritik finden sich bei keinem. Im Ge-
genteil, schon in den Titeln der Biicher scheint sich ein Zaudern vor allzu-
viel Programmatik zu manifestieren. So nennt die frithere Mitarbeiterin der
Zeitschrift "Filmkritik", Frieda Grafe, ihren Band schlicht "Beschriebener
Film", bezeichnen Blumenberg und Witte ihre Produkte nicht mehr als
Filmkritiken, sondern als "Texte iber Filmemacher und Filme", "Texte vom
Horen & Sehen". Soziodsthetische Filmkritik kommt bei Grafe und Blu-
menberg liberhaupt nicht vor, bei Witte, der, als Herausgeber von Kracau-
ers "Schriften", diese besser kennt als sonst jemand hierzulande, allenfalls
im Vorwort, Witte nimmt sich dort Spielbergs Indiana Jones vor, sein Motiv
ist jedoch die Kritik der Filmkritik: "Im Malfle, wie Filme darauf verzichten,
ein Teil der Kritik des Alltagslebens zu sein, schwindet der kritische Sinn,
der ein scharfes Auge auf diesen Mangel wirft." Das kann man auch dahin-
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gehend interpretieren, daB der Verzicht auf soziodsthetische Kritik, die Be-
schriankung auf die dsthetische, die Ursache in der zunehmenden Bedeu-
tungslosigkeit des anspruchsvollen, Kinofilms als Massenmedium hat. Be-
zeichnend scheint es mir, daf es sich bei den beiden Filmen, die von Grafe,
Witte und Blumenberg besprochen werden, um Bressons L’argent und Go-
dards Prénom Carmen handelt. Vor diesen Regisseuren wird tatsichlich die
soziodsthetische Methode auf den Miill geworfen, beschrinken sich Grafe
und Witte darauf, die Besonderheiten des jeweiligen Regisseurstils zu er-
kennen und die Konsequenzen fiir die erzihlte Geschichte herauszuarbei-
ten. Blumenbergs feuilletonistische Deskriptionen fallen dagegen stark ab.

Wenn Witte mit seinen "Texten vom Horen & Sehen" an eine Theorie
der Sinne anzukniipfen beabsichtigt, hat er offenbar vergessen, dal3 die
Sinne gesellschaftlich determiniert sind. Witte beklagt selbst: "Es mangelt
der Filmkritik an Selbstverstindnis iiber ihre Geschichte." Es ist an der
Zeit,.aus der Geschichte zu lernen. Feuilletonismus und Asthetizismus sind
Sackgassen, fithren zu bestenfalls unterhaltsamen, schlechtestenfalls esote-
rischen Produkten. Die Forderung der Klassiker an die heutige Filmkritik
heiBt: Soziodsthetische Filmkritik.
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Uta Berg-Ganschow

Zum Autorenprinzip in der Filmkritik

1912 kann man in der Zeitschrift "Bild und Film" lesen: "Es ist schon
wiederholt der Gedanke aufgetaucht, die Kinodarbietungen allméhlich da-
durch zu verbessern, dafl man eine regelméfige Kritik einfiihrt, wie sie bei
Theater und Kunst iiblich ist. Der Gedanke hat von vornherein etwas Ein-
leuchtendes". Der Autor zahlt eine Reihe von Schwierigkeiten auf, die dem
entgegenstehen und erkennt dann als das strukturell Machbare: "Das ein-
zige, was nach alledem heute schon von einer Kinokritik erwartet werden
konnte, wire, daB sie die Erzeugnisse bestimmter Filmfabriken zu boykot-
tieren, den Filmen anderer Fabriken den Weg zu ebnen vermdchte." Nun
gebe es aber keine Gewihr, dafl eine Fabrik anhaltend immer nur gute
Filme, "inhaltlich und volkserzieherisch Wertvolles", produziere. "Das wire
anders", fihrt er fort, "wenn sich die Gepflogenheit einbiirgerte, Kinodra-
men immer mit dem Namen des Verfassers zu veroffentlichen, und wenn
sich dann auf diesem Wege, dhnlich wie in der Literatur eine gewisse Ver-
antwortlichkeit eines Schaffenden fiir seine Werke allméhlich herausbil-
dete. ( ... ) Wird dieses Prinzip allgemeiner durchgefithrt werden, dann
wird die Frage einer Kinokritik diskutierbar." (Alexander Elster, Bild und
Film 11, 11/12, 1912/13, $.261 f.)
~ Der erzieherische Anspruch, die Néhe der Zensur, soll hier nicht in-
. teressieren, sondern nur ein Aspekt dieses Entwurfs einer Filmkritik, daf3
die fabrikmiBig, kollektiv und anonym produzierten Filmbilder faBbar
werden sollen durchs Autorprinzip, dadurch, daB ein individueller Autor
einem anderen Autor, dem Urteil des Filmkritikers sich stellt. Von Beginn
an war es reines Wunschdenken der Kritik, dal3 sie auf diese Weise nicht
nur ihre Kritiken besser produzieren, sondern die Filmbranche selbst be-
einflussen kénne. Der brilllende Lowe Filmkritik, der oft moralisierende
Kulturlowe, eigentlich ist das immer nur der kleine Hund, der hinterher-
bellt.

Das Autorprinzip ist ganz unabhéngig vom tatsichlichen Produktions-
prozef der Filmindustrie zuné4chst nichts als die Projektion des schreiben-
den Kritikers, der seinen Horizont verpflichtend machen will fiir seinen
Gegenstand. Diesen Kritiktypus kann man dogmatische Kritik nennen.
Problematisch daran ist nicht, daf sie ein bestimmtes Interesse, ein fixes
moralisches oder dsthetisches Konzept verfolgt, sondern daf3 dies wie eine
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Blende sich vor den Gegenstand schiebt, den es zu erhellen scheint. Dog-
matische Kritik will sich vor allem im kritisierten Gegenstand wiedererken-
nen und bestatigen. Sie schliet aus ihrem Wahrheitsanspruch auf Wahr-
heit und Unwahrheit des Kritisierten, verfehlt so das Andere, Neue ihres
Gegenstands. Auf ihn 148t sie sich nicht wirklich ein, sondern wendet nur
fix und fertige Gedankenkonstruktionen %uf ihn an. Sie ist gefestigt inso-
fern, als sie sich vor Uberraschungen, neuen Erfahrungen sicher gemacht
hat.

Typologisch davon unterscheiden lassen sich drei weitere ausgepragte
Schreibhaltungen, die der immanenten, der subjektivistischen und der pro-
duktiven Kritik. Die immanente Kritik ist einfache Umkehrung der dogmia-
tischen. Wie diese nur ihre eigenen Interessen, ihren MaBstab zulaBt, 148t
immanente Kritik nur die des Kiritisierten zu, stellt sich ganz in den Schat-
ten des Autors und des Werks. Auch subjektivistische Kritik 148t sich auf
ihren Gegenstand nicht ein, will nur sich selbst wiederentdecken, eignet
sich nur die Teile des Werks an, die ihr passen. Sie selektiert betroffen aber
sie verurteilt nicht wie dogmatische Kritik, die ihr Interesse durchsetzen
will. Vom permissiven Subjektivismus zur autoritér einschreitenden Kritik,
also zu Zensur, ist es oft nur ein Schritt. In der Praxis iiberlagern sich diese
unterschiedlichen Kritiktypen héufig, treten miteinander vermischt auf, In-
direkt habe ich die itberlegene Art von Kritik schon charakterisiert, die
produktive Kritik.

Sie a8t sich stdrker auf Struktur, Horizont und Interesse des Films
ein, anders als die dogmatische und anders auch als die immanente, die
sich in der Struktur ihres Gegenstands freiwillig einsperrt. Produktive Kri-
tik denkt und formuliert die Struktur des Werkes weiter, indem sie zuerst
in ihm denkt. Sie entdeckt Widerspriiche, treibt sie weiter, schlieft Unab-
geschlossenes nicht ab. Und sie entwickelt zugleich eine eigene dsthetische,
eine literarische Struktur. Sie ist ein kritisches, begriffliches und &stheti-
sches Aquivalent des kristallisierten Films. Produktive Kritik konkurriert
nicht mit ihrem Gegenstand, sie nimmt auf anderer Ebene, in einem ande-
ren Genre auf, was ihr als das Besondere des Werks erscheint. Sie be-
schreibt reflektierend die sinnliche Erfahrung eines Zusammenpralls, das
Einnerungsprotokoll der Begegnung von Film und Zuschauer, als Erfah-
rung von Fremdheit oder unerwarteter Vertrautheit, So interessiert sie sich
und den Leser fiir einen Film, verwickelt sich in dessen Struktur und ent-
wickelt sie zugleich weiter.

Ahnlich haben Mitarbeiter der Zeitschrift "Filme" 1982 ihr Selbstver-
standnis vor der Arbeitsgemeinscheft der Filmjournalisten formuliert. Und
vor kurzem hat Norbert Jochum, einer von ihnen, riickblickend geschildert,
wie die Gruppe ihr Kritikideal den Kollegen signalisierte. Der Gestus war
ihnen wichtig. Denn wie die Form der produktiven Filmkritik der Form des
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Films nicht duflerlich bleibt, so auch nicht die Form des Auftritts dem Ideal
der ambitionierten, literarischen Kritik. Und das sah so aus: die Gruppe
erklart, daf3 Filmkritik "ein literarisches Genre zu sein habe und keine
Dienstleistung, weder eine fiirs Publikum, noch eine fiir die Regisseure,
daf3 Filmkritik und Filmproduktion nichts gemein zu haben hitten, wir tru-
gen also unsere Thesen vor, vor, wie wir hofften, immer schweigenderen
Kritikern, wollten sie so sprachlos machen wie sie heute immer noch
schreiben, wollten anschlieBend auch nicht iiber unsere Thesen diskutieren,
sondern unversdhnlich sitzen wie Brinkmann in Graz, antworteten auch
nicht auf Fragen, schon ldngst waren alle verstummt und wir saflen immer
noch stumm auf dem Podium um klarzumachen, daf} wir iiber unsere These
nicht mit uns reden lieBen, und dann fing Kluge (wo kam der auf einmal
her!) zu reden an mit seiner leisen Stimme, die einen immer so wehrlos
macht: Er stimmte uns zu und gab uns recht wie neu und richtig das sei,
Filmkritik habe nichts mit Filmproduktion zu tun, und es fielen auch viele
Namen, Lessing und Schlegel weiB ich heute noch und irgendwann werde
ich auch dahinterkommen, wie er die gemeint hat..." (Die Zeit, Nr. 35,
23.8.1985)

Das ist kokett. Kokett und auch irrefithrend. Denn die Gruppe bezog
sich ausdriicklich auf die Diskussion Mitte der 60er Jahre in der Zeitschrift
"Filmkritik". Und im Zusammenhang mit Walter Benjamin war dort u.a.
auch von Friedrich Schlegel die Rede gewesen. Alle Uberlegungen zur
produktiven Kritik hidngen letztlich von einem Vorbild ab, dem Walter
Benjamins. Sie schreiben variierend nach, was Benjamin 1919 entwickelt
hat, in einer Dissertation iiber den "Begriff der Kunstkritik in der deut-
schen Romantik" und spéter in dem Essay "Der Autor als Produzent". Der
.historische Kontext, in dem die romantische Kunstkritik sich formulierte,
war nach Benjamin von einer doppelten Gegnerschaft bestimmt: der gegen
das alte Regelkunstwerk, das noch an der unbestreitbaren Vorbildlichkeit
der antiken Kunst orientiert war; und der gegen die Regellosigkeit, schein-
baren Gesetzeslosigkeit des Sturm und Drang. Die Romantik revidiert das
in der poetischen Praxis schon revidierte Regelkunstwerk, die bereits
iiberwundene &sthetische Konzeption des Sturm und Drang. Damit ist
zugleich das traditionelle Bild des Kritikers als eines Kunstrichters, der
Regel-bzw. Gesetzeseinhaltung iiberpriift und tadelnd Fehler und Verstofie
anmerkt,iiberholt.

Ein Moment des romantischen Kritikbegriffs ist das Postulat, daf3 Kri-
tik als Reflexion die Reflexion des Kunstwerks selbst weitertreibe.

"Im Sinne des Werkes selbst, d.h. in seiner Reflexion, soll es iiber dasselbe
hinausgehen, es absolut machen. Es ist klar: fiir die Romantiker ist Kritik viel

weniger die Beurteilung eines Werkes, als die Methode seiner Vollendung ...
In diesem Sinne haben sie poetische Kritik gefordert." (Walter Benjamin,
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Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, in: W.B. Werke,
Hrsg.:.Theodor W. Adomo/Gretel Adorno, Ffm. 1955, Bd.Il, S. 475)

Ohne die Idee der Kunst, ihren Absolutheitsanspruch, auf die alle ro-
mantische Reflexion sich bezieht, ‘wird Kunstkritik als Reflexion der Refle-
xion des &sthetischen Werks im 20. Jahrhundert gedacht.

Mitte der 60er Jahre gewinnt die Benjaminsche Rezeption des roman-
tischen Begriffs der Kunstkritik Einfluf} auf die Filmkritik. Zu dieser revi-
dieren die Autoren der einzigen ambitionierten Filmzeitschrift, der
"Filmkritik", ihr Selbstverstindnis. Es kommt zu einem Schisma. Wihrend
eine Gruppe weiter am Ideal der entlarvenden, soziologischen
Ideologiekritik festhilt, ist diese Form anderen verdachtig geworden, selbst
kritikwiirdig. Enno Patalas hat den dogmatischen Zug dieser jahrelang
auch von ihm selbst geschriebenen, an bestimmten Schriften Kracauers
orientierten Ideologiekritik 1966 verabschiedet:

"Soweit sie (die soziologische Kritik) die Entlarvung von ldeologie als
Hauptthema in Werken der Filmkunst nachweisen konnte, befand sie sich in
Einklang mit den Werken - und zugleich lief sie Gefahr, sie durch die Reduk-
tion auf ihre eigenen vorgegebenen Einsichten zu erledigen. Vollends galt das
fiir Filme, deren Gehalt nicht mehr oder minder unter die Kritik selbst zu
subsumieren waren. In manchen dieser Texte verdorrte Kritik zur Analyse;
sie fand nichts anderes in den Filmen, als was sie von vornherein darin erwar-

tete." (Enno Patalas, Plddoyer fiir die asthetische Linke, Filmkritik, Nr. 7,
1966, S.405)

Patalas will die Gegenseitigkeit von Gesellschaft und Asthetik, von So-
ziologie und asthetischer Theorie entfaltet sehen, nennt diesen neuen Ty-
pus "dsthetische Kritik", denn die asthetische Form schien ihm im ideolo-
giekritischen Konzept unterschatzt.

"Indem die é&sthetische Kritik nicht so sehr den ablosbaren Bedeutungen
nachspiirt als den Regeln, nach denen neue Bedeutungen ausgeldst werden,
und den Richtungen, die diese nehmen, indem sie nicht so sehr daran interes-
siert sind, jene Bedeutungen zu formulieren, als vielmehr daran, den ProzeB
zu aktivieren, der zu neuen Bedeutungen fiihrt, ist sie auch politisch jenen
voraus, dic im Film Bestétigungen fiir ihre politischen und sonstigen Einsich-
ten, und seien es die progressivsten, suchen. Sie will das BewuBtsein des Le-
sers nicht auf den "Stand" des cigenen bringen, sondern den ProzeB der Be-
wuBtseinsbildung beleben." (Enno Patalas, ebda. S.407)

So erst wurde der unverstellte Blick auf Genrefilme moglich, eine
Sprache gefunden, die die Lust am Trivialen nicht verdirbt. Entwickelt wird
die produktive Kritik doch vor allem in der Auseinandersetzung mit
Filmen, in denen das Prinzip der fortwihrenden Reflexion, Brechung selbst
schon Strukturmerkmal ist. Uber Godards Sauve qui peut (la vie) - und
bezieht sich zugleich auf samtliche Filme von Godard - sagt Frieda Grafe
zu seinem 'neuen Erzdhlen’ - und dieses Erzihlen beschreibt zugleich das
Ideal der Filmkritik -: "Begreifen, was in dem ist, was man sieht, und daraus
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die Folge der Bilder finden. Das wire endlich die Loslosung von der Lite-
ratur, die die Kunst war, Vergangenes wiederzugeben. Bilder haben ein ei-
genes Prisens. Es den wortlosen Kiinsten gleichtun, der Musik, der Male-
rei. In Pierrot Le Fou hatte er Velasquez zitiert, der in seinen spéten Jahren
nicht mehr die Dinge malte, sondern was er zwischen ihnen sah. Die den
Moglichkeiten des menschlichen Auges angepaflten Kinobilder haben sich
iiber die Welt gelegt. Sie verdecken statt zu zeigen. Sie bestimmen, was real
ist." (Frieda Grafe, Beschriebener Film, in: "Die Republik", Nr. 72-75,
25.1.85, S.188) Godard selbst hat in Personalunion von Filmkritiker, Film-
autor und Regisseur als Verfasser seiner "Wahren Geschichte des Kinos"
Strukturen produktiver Kritik entwickelt. Und es war das Vorbild der Nou-
velle Vague, das der deutschen Filmkritik die Augen 6ffnete. Godard spielt
virtuos mit subjektivistischen und dogmatischen Kritikmustern, bringt Be-
wegung in den festgeschriebenen Kanon der Filmgeschichte. Er beschreibt
iiber die Zeit hinweg ganz unterschiedliche Genres als gehorten sie wie
eineiige Zwillinge zusammen, behauptet weltweite Differenzen, wo der
Genrekanon Homogenitdt und Harmonie nahelegt. Und gerade dadurch
bringt er die Erfahrung des kanonisierenden Prozesses wieder ein, beteiligt
den Zuschauver bzw. Leser an seiner eigenen Wahrnehmungs- und Erfah-
rungsgeschichte.

Inkarnation des Autorprinzips als Filmemacher und kritische Instanz
ist in der Bundesrepublik seit den 60er Jahren Alexander Kluge. Norbert
Jochum hat einen Essay zu seinen Filmen, Erzdhlungen und Philosophie-
virtuosititen geschrieben. Die Kluge-Anhinger hat das sehr verdrossen,
denn der Text rekonstruiert scheinbar arglos, in durchtriebener Parodie
einen Strukturzusammenhang, der beide Seiten, Kluge, seine Anhinger und
die konventionelle Kritik mit ihrer klischierten Formelhaftigkeit gleicher-

" maflen verstoren mufte. Die ironische Travestie macht sichtbar, wie Kluges
Unkonventionalitit Konvention umorganisiert, wie sehr sie negativ darauf
angewiesen ist. Jochum iiber Kluge:

"Am meisten interessiert sich Kluge fiir die Um- und Zustinde, unter denen
Menschen leben. Ich glaube nichts interessiert ihn so sehr wie das; nicht ein-
mal die Menschen. Ich glaube wirklich, daB Kluge sich nicht wirklich fir
Menschen interessiert, oder vielleicht nicht fiir die wirklichen Menschen, ob-
wohl Kluge immer sagt, genau das interessiere ihn. (...) Seine Menschen kann
man nicht wirklich lieben, und daB es einem nicht ganz egal ist, was aus ihnen
wird, liegt meisten nur daran, daB sie offensichtlich unter &hnlichen Um- und
Zustdnden leiden wie man selbst. Wenn es diese Um- und Zustédnde nicht
gdbe, konnten sie meinetwegen alle vor die Hunde gehen. Allerdings zeigt
Kluge ja, daB die Menschen unter diesen Um- und Zustédnden vor die Hunde

gehen. (...) Wie die vom Film angeregte Technik der Montage vieler kurzer
Sequenzen wirken kdnne: recht oberflichlich und manieriert.

Was Kluges Domine hitte werden sollen, wenn Reich-Ranicki sich nicht ganz
geirrt hitte: der Kriminalroman mit zeitkritischen Akzenten.



Berg-Ganschow: Autorenprinzip 23

Was Kluges Sprache hat oder nicht hat oder tut: Sie hat nicht mehr das Vi-
brato eines personalen Sprachstils, spreizt sich nicht mehr, legt sich keine
Aura mehr zu, ordnet sich sachlich und heiter den Stilen des Genres unter,
die sie aus methodischen Gesichtspunkten imitiert." (Norbert Jochum, Ale-
xanderschlacht, in: Die Zeil, Nr.35¢23.8.85)

Diese Kritik parodiert beide, Kluge und seine Kritiker, tauscht nicht
nur ein Kluge-Bild gegen ein anderes aus. Sie versucht produktiv Gegner
wie Anhanger mit ihrem Kluge-Bild in Widerspruch zu bringen und findet
eine rhetorisch-asthetische Form, die sich der Leser erst aufschlieBen mu8,
die bei aller Polemik mehrdeutig bleibt. Manchmal ist kaum zu entschei-
den, was Kluge-Zitat, was Kluge-Kritik ist und das wiederum ist Struktur-
merkmal Klugescher Produktion.

Filmkritik von Autor zu Autor bleibt Sonderfall. Was 1912 gefordert
wurde, da8 die anonyme Filmproduktion in Gestalt eines verantwortlichen
Autors dem Kritiker gegeniiber tritt, scheint mit dem Autorenfilm gegeben.
Wie.arbeitsteilig auch immer entstanden, abgerechnet wird auf Kosten ei-
nes Filmemachers, aus welchem Kommunikationszusammenhang, in wel-
chem Abhingigkeitsverhéltnis auch immer entstanden, geschrieben wird
die Kritik von einem Kritiker. Etwas anachronistisches nicht nur, sondern
etwas [llusionéres hiangt deshalb der Reflexionskraft beider an.
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Hans Helmut Prinzler

Filmkritik in den finfziger Jahren

In den Kinos der Bundesrepublik - also auch in Marburg - ist zur Zeit
ein amerikanischer Film erfolgreich, der uns zuriickfiihrt in die fiinfziger
Jahre, genau: in den November 1955. Back to the Future. Ich will dem Film
auf seiner Spur folgen, zuriickblicken in diesen Herbst 1955 und Ihnen er-
zdhlen, was damals fiir Filme liefen und wie iber diese Filme geschrieben
wurde. Ich kann das natiirlich nicht so konkret, wie der amerikanische
Film, und ein Vortrag fillt ohnehin nie so fantasievoll aus wie ein Film, den
Steven Spielberg produziert hat. Dennoch. Was gab es in jenem Herbst
1955 in den Kinos der Bundesrepublik zu sehen? Ich nenne einige Titel und
dazu die Regisseure. Deutsche Filme: Liebe, Tanz und 1000 Schlager von
Paul Martin, Himmel ohne Sterne von Helmut Kautner, Die Barrings von
Rolf Thiele, Roman einer 17jihrigen von Paul Verhoeven, Zwei blaue Augen
von Gustav Ucicky, Der letzte Mann - ein Remake - von Harald Braun, Das
Forsthaus in Tirol von Hermann Kugelstadt, Rosen im Herbst von Rudolf
Jugert, Solange du lebst von Harald Reinl, Suchkind 312 von Gustav Ma-
chaty, Drei Mddels vom Rhein von Georg Jacoby. Amerikanische Filme:
Bad Day at Black Rock (deutsch: Stadt in Angst) von John Sturges, Not as a
Stranger (Und nicht als ein Fremder) von Stanley Kramer, The Man from La-
ramie (Der Mann aus Laramie) von Anthony Mann, House of Bamboo (To-
kio-Story) von Samuel Fuller, Daddy Long Legs (Daddy Langbein) von Jean
Negulesco, Othello von Orson Welles, Blackboard Jungle (Saat der Gewalt)
von Richard Brooks, We are no Angels (Wir sind keine Engel) von Michael
Curtiz, Man without a Star (Mit stahlharter Faust) von King Vidor, The Sea
of Grass (Endlos ist die Pririe) von Elia Kazan, The Left Hand of God (Die
linke Hand Gottes) von Edward Dmytryk. Franzosische Filme: Le Jour se
léve (Der Tag bricht an) von Marcel Carné, Chiens perdus sans collier (Wie
verlorene Hunde) von Jean Delannoy, Rififi von Jules Dassin, Les Héros sont
fatigués (Die Helden sind miide) von Yves Ciampi, Le Rouge et le noir (Rot
und Schwarz) von Claude Autant-Lara, Futures vedettes (Reif auf junge Blii-
ten) von Marc Allégret. Italienische Filme: La donna de! fiume (Die Frau
vom Flufl) von Mario Soldati, L’oro di Napoli (Das Gold von Neapel) von
Vittorio de Sica. Ein Osterreichischer Film: Die Sennerin von St. Kathrein
von Herbert R. Fredersdorf.



Prinzler: fiinfziger Jahre 25

30 Titel aus dem Kinoprogramm der Bundesrepublik im Herbst 1955.
Die Namen der Regisseure zu nennen, war damals uniiblich. Abgesehen
von Orson Welles, Helmut Kautner oder Vittorio de Sica waren sie dem
Publikum kaum geldufig. Filme wurden nicht als Filme von Regisseuren
verkauft, sondern als Filme mit Stars. Ich nenne Namen: Caterina Valente,
Peter Alexander, James Stewart, Cary Grant, Spencer Tracy, Dieter Bor-
sche, Nadja Tiller, Robert Mitchum, Frank Sinatra, Marianne Koch, Hans
Albers, Romy Schneider, Fred Astaire, Leslie Caron, Gérard Philipe, Da-
nielle Darrieux, Sophia Loren, Humphrey Bogart, Ruth Leuwerik, Adrian
Hoven, Rudolf Lenz, Curd Jirgens, Silvana Mangano, Jean Marais, Brigitte
Bardot, Kirk Douglas, Jean Gabin. Sie alle spielten in den genanntén
Filmen mit. Das ist - abgesechen davon, daB Maria Schell und O.W. Fischer
fehlen - eigentlich schon eine Aufzihlung all jener, die damals Rang und
Namen hatten und vom Publikum geliebt wurden. James Dean war im
September 55 nach einem Autounfall gestorben. 08/15 und Sissi galten als
Filme des Jahres. Der Schah von Persien und die damalige Kaiserin Soraya
wurden bei einem Staatsbesuch wie Filmstars gefeiert, Andererseits wurde
die Bundeswehr gegriindet. Konrad Adenauer unternahm einen Staatsbe-
such in Moskau mit relativ groflen Folgen. Die Bundesrepublik war im Mai
55 souverédn geworden. Um die Art und Weise, in der damals iiber Film ge-
schrieben wurde, besser verstehen und analysieren zu konnen, miifite na-
tiirlich das gesellschaftliche Klima jener Zeit charakterisiert werden. Aber
ich gehe jetzt einfach einen anderen Weg und versuche, durch Zitate aus
Kritiken etwas vom Zeitgeist wiederzugeben, der damals herrschte. Ich
konzentriere mich auf Zitate aus den iiberregionalen Zeitungen und Zeit-
schriften, also aus der "Frankfurter Allgemeinen", der "Siidddeutschen Zei-
tung”, der "Welt" (die damals noch Gewicht hatte), aus der "Frankfurter
Rundschau”, dem "Spiegel", der "Zeit" und aus einigen Filmzeitschriften,
obwohl es seriose Filmzeitschriften damals kaum gab. Es gab drei populire
Filmzeitschriften, "Filmrevue", "Star-Revue" und "Film und Frau', die fir
ein grofes Publikum iiber Filme in sehr verkaufsfordernder Art berichtet
haben, wihrend die Filmclub-Zeitschrift "Filmforum" (in der u.a. Enno
Patalas, Ulrich Gregor, Hilmar Hoffmann und Dieter Krusche schrieben)
nur einen kleinen Interessentenkreis erreichte. Einfluireicher waren da-
mals zwei filmkritische Organe, die kirchlich, also vor allem moralisch ar-
gumentierten: der (katholische) "Film-Dienst" (den es noch heute gibt) und
der "Evangelische Filmbeobachter" (der 1984 mit der Korrespondenz "Kir-
che und Film" zur Zeitschrift "epd Film" fusioniert wurde). Beide konfes-
sionellen Dienste haben die Glaubigen in den finfziger Jahren - eng an den
Kirchenmeinungen orientiert - in Fragen des Kinobesuchs beraten,

Film war in der damaligen Zeit kulturell nicht sehr akzeptiert, war
kein Gegenstand, der bei Feuilletonredakteuren groflere Beachtung fand.
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Man muf} sich dazu in Erinnerung rufen, dafl die Zeitungen damals we-
sentlich weniger Umfang hatten als heute, in der Regel nur acht bis zehn,
am Wochenende bis zu zwanzig Seiten. Das Feuilleton der "Siiddeutschen
Zeitung" war an Werktagen auf eine drittel Seite beschrinkt, ebenso in der
"Frankfurter Rundschau”, die ja noch heute ein sehr schmales Feuilleton
hat, wihrend die "Frankfurter Allgemeine" damals schon eine ganze Seite
bot. In der "Frankfurter Rundschau" wurde beispielsweise von Oktober bis
Dezember 1955 nicht eine einzige Filmkritik abgedruckt, in der "Welt"
wurden nur "grof3e", also kiinstlerisch bedeutende Filme kritisiert, die an-
deren bekamen im Lokalteil zehn oder zwolf Zeilen, in der "Siidddeutschen
Zeitung" wurden viele sogenannte "Sammelkritiken" veroffentlicht, also fiinf
oder sechs Filme mit je einem Acht- oder Zehn-Zeiler gewiirdigt. Es fand
in den Zeitungen auch keine ibergreifende Debatte zu filmésthetischen
oder filmpolitischen Themen statt, es wurde in Einzelkritiken gelobt und
getadelt, bezichungsweise - wie Helmut Farber das einmal gesagt hat -
"gejuchzt oder geseufzt".

Zur Einstimmung gleich eine Ausnahme , ein wahrhaft "iibergreifen-
der" Text des Miinchner Kritikers Gunter Groll aus der "Siiddeutschen
Zeitung" vom 8./9.10.1955: Unter dem Titel "Und malt Figuren in den
Sand..." parliert Groll, der berithmteste Filmfeuilletonist und Kritiker jener
Jahre, iiber die Entwicklung des Films und speziell des deutschen Nach-
kriegsfilms. Er numerierte - wie schon Alfred Kerr - seine Absitze mit ro-
mischen Ziffern.

I

Bedenkt es, wenn Ihr zuriickblickt, Freunde des Films, auf ein Jahrzehnt in
Zelluloid: Der Film ist noch ein kleines Kind, und das Geschift ist seine
Amme.

II

Erwartet nicht zuviel von ihm. Jahrtausende ist das Theater alt (und eigent-
lich ist das Ergebnis, blick’ ich mich um in der Dramatik unsrer Tage, so
iberwiltigend nun auch gerade nicht) - der Film indessen hat in ldcherlichen
fiinfzig Jahren gelernt, zu laufen und zu sprechen; und siche da, nun malt er
sogar schon, der Kleine; und wenn er auch viel Unfug treibt, so hat er doch
bereits auch eine Menge Hiibsches und Ermunterndes geleistet. Erwartet
nicht zu viel von ihm, aber auch, bitte, nicht zu wenig. Er ist ja sehr geféllig:
Avuf die Dauer tut er alles, was Ihr von ihm wollt. Verlangt Ihr Kunst von
ihm, so wird er sich um Kunst bemithen. Wollt Ihr Geléchter, so wird er Euch
kitzeln. Wollt Ihr das Gruseln bei ihm lernen, nun, so wird er Euch erschrek-
ken. Er kann fast alles. Doch er ist halt noch nicht fertig. Er kann fast alles,
aber alles nur gelegentlich.
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Unter den Ziffern III bis VII hangelt sich Groll vom Breitwand- und
Farbfilm iiber den Naturfilm (sein Lieblingsgenre) zum Hollywoodﬁlm
macht dem italienischen, franzdsischen und japanischen Kino einige Kom-
plimente, kommt unter Ziffer VIII zu seinem Thema:

Vil

Und Deutschland? Hinunter ging’s, im Chaos des Zusammenbruchs, so tief
hinab, daB es durchaus der Anfang jener Emeuerung hitte sein kdnnen, von
der damals allenthalben die Rede war, aber meist nur die Rede. Tatsdchlich
zeigten sich auch Ansétze (es war die Zeit der "Nachtwache” des "Duells mit
dem Tode" und der "Berliner Ballade") - doch ach, in Deutschland treibt
man, was man treibt, gern auf die Spitze. Man iibertriebs. Der Triimmer- und
Emeuerungsfilme war kein Ende. Staub, Staub und Achzen. Und war er nicht
zu Tode betriibt, der neudeutsche Film, so war er gleich aufs furchtbarste fi-
del. (Wir nannten's: Panik et circenses.)

IX

Dann schlug es um. Die groBe Leere - nun war sie ganz von Larm erfiillt und
hektischem Gelédchter. Der Film als Amiisierbetrieb florierte wieder. Er pro-
duzierte Heidegliick-Romanzen oder Badewannen-Scherze - und selbstver-
stdndlich, hahaha, verlor der Held die Hose. Es sank die Hose, das Niveau
und der Geschmack - der deutsche Film sank, aber der deutsche Film sang:
von der trauten Heimat und den Réslein rot. Sang oder kicherte. Es war die
verlorene Zeit, die Zeit der Hosen und der Rosen - ach, war das traurig da-
mals.

X

Aber auch das verging. Es kam die Restauration des Ufa-Stils. Sie brachte
manches Argerliche, doch auch manches Gute: handwerklich wenigstens ging
es voran. Solidaritét war wieder gefragt. Die Leere war nicht mehr von Lirm
erfiillt, sondern von héchst gepflegtem Getén. Man spielte Klavier hinter
sanften Gardinen, und der dezente Rittmeister bestieg im dimmernden Park
seines Vaters Pferde. Doch hinter den Fassaden gdhnte es noch immer. Bis
endlich dann der Wecker rasselte - und man erwachte, und es war ein anderer
Tag. Das war die Zeit der "Letzten Briicke". Seither spielt Deutschiand wie-
der mit.

XI

Seither gibt’s wieder deutsche und gleichwohl sehenswerte Filme. Erwdhnen
wir nur sieben: "Canaris" und "Des Teufels General", "Weg ohne Umkehr",
"Kinder, Miitter und ein General", Falk Harnacks "20. Juli", "Die Ratten"
und, um auch einen Naturfilm zv nennen, Schumachers "Karakorum". Gewifl
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reicht keiner davon an Filme heran wie "Kinder des Olymp" oder "Verbotene
Spiele", wie "Rampenlicht” oder "Die Schonen der Nacht", wie "Faust im
Nacken" oder "Gott braucht Menschen" oder auch "Wunder der Pririe"...
Doch niemals vorher'in zehn kritischen Jahren hatten wir so viel AnlaB, zu
hoffen. Zu jubeln freilich haben wir noch keinen Grund. Denn daB es gute
deutsche Filme gibt, sollte sich eigentlich von selbst verstehen. Es gilt indes-
sen nicht als selbstverstidndlich, sondern fast als spdtes Wunder - Beweis ge-
nug, wie tief der Sturz war. Noch gibt es keinen eigentlichen Stil des deut-
schen Films. Noch gilt's als hdchstes Lob, unsere besten Filme "fast franzo-
sisch” zu nennen oder "geradezu italienisch" oder "perfekt wie ein Werk aus
Hollywood". Machen wir uns nichts vor: wir segeln im Kielwasser, wir trotten
hinterher, wir holen bestenfalls auf und nach. Das ist nicht gar so gewaltig - in
einem Jahrzehnt zumal, da der internationale Film weitgehend sein Gesicht
verloren hat (an die Technik, der er nicht nachkommt, an die Kasse, die er zu
fillen hat, an eine Zeit des unklaren Ubergangs) und kiinstlerisch von den
Glicks- und Ausnahmefillen lebt. Sie kochen, sehen wir von den Gliicksfil-
len ab, zwar raffinierter in Paris, frischer in Rom und heiBer in Hollywood -
aber auch heiBles Wasser, so sagt ein chinesisches Sprichwort, ist schlieBlich
nur Wasser.

Gunter Groll (geboren 1914, gestorben 1982) war in den fiinfziger
Jahren der am meisten gelesene und geliebte Filmkritiker in der Bundesre-
publik. In zwei Sammelbdnden (Magie des Films, 1953; Lichter und Schat-
ten, 1956) sind viele seiner Texte aufbewahrt, in einem schmalen Biichlein
(Demnichst in diesem Theater, 1957) hat er sich heiter-ironisch-assoziativ
zur Filmgeschichte und zur Filmkritik geduBlert, seine 1937 veroffentlichte
Dissertation (Das Gesetz des Films/Buchtitel: Film, die unentdeckte Kunst)
war vergleichsweise unideologisch. Die ’leichte Form’, in der Groll seine
Filmkritiken schrieb, war eine sehr individuelle Reaktion auf das vorange-
gangene Dogma der Kunstbetrachtung des Nationalsozialismus. Groll
nutzte die neue Freiheit der Kritik mit Intelligenz. In seinen Texten gab es
Gedankenspiele, ironische Metaphern, Aphorismen, die den Leser zum

*GenieBer machten. Vor allem dies haben ihm die Ideologiekritiker zum
Vorwurf gemacht, und: dafl er unanalytisch, undialektisch, unernst - also
unpolitisch - geschrieben habe. Dall Groll mit seinem Sprachwitz und sei-
nem Widerstand gegen falsches Pathos ein sehr spezifisches Demokratie-
verstiandnis artikuliert hat, wurde oft iibersehen.

Zuriick in den Herbst 55. Ich wihle jetzt drei Filme aus den vielen ge-
nannten aus, zu denen ich Kritiken zitiere:

1. Himmel ohne Sterne von Helmut Kéutner, ein relativ wichtiger Film,
der ein deutsches Gegenwartsthema behandelte.

2. Rififi, ein franzosischer Kriminalfilm von Jules Dassin und

3. The Man from Laramie von Anthony Mann, ein amerikanischer We-
stern.

Ich habe diese drei sehr unterschiedlichen Filme u. a. auch deswegen
gewihlt, weil sie Thnen moglicherweise bekannt sind. Rififi ist gerade wie-
der in die Kinos gekommen, Himmel ohne Sterne und The Man from Lara-
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mie sind gelegentlich im Fernsehen zu sehen. An den Kritiken interessiert
mich: Wie wurden diese Filme beachtet? Wer schrieb iiber sie? Wie wurde
die Darstellungsform der Filme gesehen? Was fiir eine Sprache hatten die
Kritiker? ‘

Ich beginne mit Himmel ohne Sterne und zitiere zunichst aus der
"Zeit" (22.12.55). "Die Zeit" hatte damals gerade angefangen, eine Spalte
mit "Filmtips" zu verdffentlichen (das macht sie auch heute noch, aber der
Ton ist ein bilichen anders geworden). Zwdlf Z¢ilen damals:

Himmel ohne Sterne (Deutschland). Helmut Kiutner, der mit der "Letzten
Briicke" als erster nach 1950 den mutigen Versuch unternahm, einen Kriegs-
film zu drehen, war es auch, der das "Thema Nr. 1" des zerrissenen Deutsch-
lands, die Grenze mitten durch das Volk, in einem Filmwerk zuerst aufzugrei-
fen wagte. Was an Negativem iiber diesen beinahe gelungenen Streifen zu sa-
gen ist, driickt schon der Reklametitel "Romeo und Julia 1955" aus. Man

kann nicht einen "unpolitischen Film" iiber Menschen drehen, die Ideologien
zum Opfer fallen.

Die Kiirze und das Vokabular sind relativ typisch fiir die Art und
Weise, in der Mitte der fiinfziger Jahre in der "Zeit" iiber Film geschrieben
wurde. "Die Zeit" war damals natiirlich nicht so umfangreich wie heute, es
gab nur zwei Seiten, {iber denen "Feuilleton" stand, die aber kaum infor-
mierende, bewertende, kritisierende, sondern vorwiegend literarische Texte
boten. Und es gab zwei Seiten mit Literatur- und Kunstkritik - also insge-
samt vier Seiten. Dort wurde allerdings nicht iiber Film geschrieben. Es gab
ganz hinten noch eine vierseitige Kunstdruckbeilage (konzipiert wie jetzt
das "Moderne Leben") und dort standen die Tips fiir Horfunk und Film.
Und da ist dann "Himmel ohne Sterne" "ein beinahe gelungener Streifen”.

Das nichste Zitat stammt aus der "Frankfurter Allgemeinen Zeitung"
(20.2.56), von dem Kritiker Karl Korn (geboren 1908), damals Mitheraus-
geber der Zeitung. Die Kritik war sehr umfangreich, machte sich Gedanken
dariiber, wie der Film bei den Festspielen in Cannes aufgenommen werden
wiirde und schilderte ausfiihrlich die Handlung des Films. Diese Passagen
lasse ich weg und zitiere zwei zentrale Absétze:

Helmut Kéutners Film von der Zonengrenze ("Himmel éhnc Sterne") setzt
stark ein. Das Atmosphérische stimmt. Die Kamera greift aus dem Dunkel
der Wilder und verrotteten Gleisstrecken eine Folge suggestiver Bilder und
setzt sie hart im Schnitt hinter- und gegeneinander. Wer Nerven hat, wird
pl6tzlich erschauern, sich gleichsam ertappt filhlen. Jede Grenze hat ihre

Damonie. Diese ist eine Grenze des Schreckens. Das Schlimmste ist, daB
man nicht von ihr spricht.(...)

Was ist dieser Film? Genau vermag man es nicht zu sagen. Wo er Liebesro-
marize ist, mag er rithren. Aber die Geschichte bleibt trotz der Verhaftung in
ein dunkles politisches Schicksal privat. Das Méddchen (Bva Kotthaus) mit
dem schlichten Haarknoten, trifft den Typ, wird aber unbegreiflicherweise
von der Regie zweimal so attraktiv erotisch in Szene gesetzt, daB man das am
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Pariser Vorbild erlernte Kinoraffinement verstimmt durchschmeckt. Das ist
ein Jammer, insbesondere weil auch der Partner Erik Schumann den jungen-
haften Kerl und tumben, nicht unedlen Burschen gut trifft. Das urfilmische
Thema der Jagd wird in diesem dramaturgisch gekonnten, hart und treffend
geschnittenen Film virtuos beherrscht. "Himmel ohne Stemne" ist da fast auf
der Hohe des "Dritten Manns". Auch ist die politische SchwarzweiBzeichnung
meist vermieden. Wenn freilich die Lichter fir die eine der beiden Seiten
ginstiger ausfallen, dann fiir die driiben hinter dem Eisernen Vorhang. Die
Kolonialwarenhéndler auf unserer Seite miissen gelegentlich zu ithrem eigen-
en Nachteil politisches Plakatdeutsch iibers liebe Wirtschaftswunder reden.
In einigen Details ist der tendenzidse westdeutsche Masochismus zu spliren,
der mehr auf schlechtes Gewissen zuriickzufiihren ist, als auf Selbstkritik und
Einsicht.

Es mag am Thema liegen ("Film von der Zonengrenze"), dal in dieser
Kritik (auch in den hier ausgelassenen Passagen) Inhalt und Form, Film
und Realitit oft durcheinandergebracht werden. Der Film "setzt stark ein’,
das "urfilmische Thema" wird "virtuos beherrscht” und in einigen Details "ist
der tendenzidse westdeutsche Masochismus zu spiiren" und vor allem:
"Jede Grenze hat ihre Ddmonie". Am Ende der Handlungschilderung heiB3t
es: "Das Paar fallt kurz hinter dem Stacheldraht, der die Kollosse Ural und
Arizona mitten im alten Méarchen- und Sagenwald Thiiringens voneinander
scheidet." Das Pathos, mit dem der Autor politische Realitdten in Meta-
phorik verwandelt, ist so zeittypisch wie das Unvermdgen, einen #stheti-
schen Befund zu liefern: in zwei erotischen Szenen schmeckt der Kritiker
(verstimmt) "das am Pariser Vorbild erlernte Kinoraffinement" durch, der
Film ist "hart und treffend geschnitten" und also "fast auf der Hohe des
’Dritten Manns’." Nichts vermag der Autor genau zu sagen und wenn er am
Ende die Darstellung von Erich Ponto beschreibt ("der eigentliche Haupt-
darsteller, der kollektives Schicksal personell vertritt") so steht da: "In die-
. sem Gesicht ist deutscher Untergang gezeichnet, schrecklich und wahr."

Auch die Kritik in der "Frankfurter Rundschau" (17.2.56) setzt stark
ein:

Grau schimmert der " Himmel ohne Sterne" iiberall dort, wo Ost und West
sich begegnen; grau und gleichgiiltig liegt der Alltag Giber allem. Wie stumpf
sind die meisten geworden im GleichmaB der Tage. Nur ein paar junge Men-
schen versuchen, ihr Leben zu leben. Arglos, dennoch mit einer scheuen,
verhaltenen Zuneigung, also eigentlich ganz unzeitgemaiD, streben sie zuein-
ander. Aber sie schafffen es nicht. Im Stacheldraht an der Zonengrenze blei-
ben alle ihre Hoffnungen und Wiinsche héngen. Sie selbst bleiben auf der
Strecke; irgendwo auf dem 1365 Kilometer langen Grenzstreifen erwischt es
beide, den jungen westdeutschen Polizisten von hiiben und die Arbeiterin

von driben. Keiner von beiden ist das, was man einen "politischen" Men-
schen nennt. Keiner von beiden ist Spion, Verriter oder Uberlaufer.

Ganz ohne Sensation, ohne die iibliche Kolportage wird das erzéhlt, was ih-
nen geschieht und was dort jedem jungen Menschen morgen oder iibermor-
gen wiederum geschehen konnte. Beklemmend nah, erregend gegenwirtig ist
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diese Geschichte, deprimierend wahrhaftig, ohne alle Schonférberei, ohne
den filmischen Trost des Happy-End.(...)

Alles Wesentliche stimmt an diesem Film. Aus der unverstellt gesehenen
Wirklichkeit schaut {iberall Wahrheit hervor. Keine Anklage, keine Tendenz.
Gerechter kann man sich die Story kaum vorstellen. Wenn nicht eine zuwei-
len sentimentale, melodramatische Musik manches verdiirbe, wenn nicht ge-
legentlich Reportageeffekte verwendet wiirden, wire es vielleicht ein voll-
kommener Film geworden. Aber auch so miissen wir dankbar sein, daB er zu-
stande kam.

Der Autor, Hannes Schmidt, ist gewiB nicht sehr souverédn in den
Mitteln seiner Beschreibung und Kritik, auch er verhilt sich zur politischen
Realitdt beschworend-pathetisch und leistet sich Sprachklischees bei der
formalen Einschitzung des Films ("Aus der unverstellt gesehenen Wirk-
lichkeit schaut iiberall Wahrheit hervor"), aber er unterscheidet sich zu-
mindest im Qualititsurteil von anderen Kritikern, die Kautners Film Kol-
portageeffekte und eine unverbindliche Privatheit seiner Geschichte vor-
werfen. Auf den wichtigen melodramatischen Aspekt des Films hat erst
Jahre spéter Winfried Giinther aufmerksam gemacht (in seinem Kéutner-
Nachruf in Filme 4/1980), er konnte damals wohl nicht erkannt werden.

Auch Georg Ramseger (geboren 1912), Filmkritiker der damals noch
liberalen und seridsen Zeitung "Die Welt", hat sich eher skeptisch zu Kaut-
ners Film geduBert:

Der Film will die optisch iiberzeugende Wirklichkeit, aber man kann eine
grauenvolle Wirklichkeit nicht spiicbar werden lassen in Menschengestalten,
die im Grunde weder bdse sind noch das Bose wollen, noch als Tréger eines
didmonischen Willens handeln. So verharrt denn auch der Film lange Meter
hindurch in den Gérten - iiberschatteten - des Idylls oder aber des vorder-
grindigen Abenteuers. Es gelingen Kiutner im einzelnen auBerordentlich
treffend charakterisierende Nuancen - das Gemélde von Scapa Flow in der
deutschen Wirtschaftswunderstube ist dabei ebenso beziehungssatt wie der
Stich von Dresden an der Wand des Oberlehrers auf der anderen Seite - aber
dann kommen die tiickisch-braven Spriiche von "Ost und West an einen
Tisch" und umgekehrt wieder Worte wie "Der Mann ist von driiben - es gibt

eine Grenze - auch fiir dich", die den atmosphérisch guten, grau-hoffnungs-
armen Bildem oft genug ihre eindrucksvolle Wirkung nehmen.

Gunter Groll, der Filmkritiker der "Siiddeutsehen Zeitung", war ein
Verehrer des Regisseurs Helmut Kautner. Dies wird wohl auch deutlich in
seinem Text zu Himmel ohne Sterne (SZ v. 10.11.55):



32 Augen-Blick 4: Filmknitik

Die graue Grenze

An diesemn Film, der nichts als Unerfreuliches zeigt, ist nichts unerfreulich als
hochstens die Tatsache, daB man ihn nicht schon frither drehte. (Zehn Jahre
hat's gedauert, bis Deutschlands Film das deutsche Schicksalsthema anzu-
packen wagte: die Grenze zwischen Deutschland und Deutschland.) Aber
seien wir froh, daB er iiberhaupt gedreht wurde. Er kommt nicht zu spét. Das
Gute kommt nie zu spit.

II

In vielen Diskussionen iiber diesen Film wurde alles mdgliche, doch nie die
Frage debattiert, ob er ein guter Film sei. Als sei das selbstverstindlich (und
gute Filme, in der Tat, wirken, als sei es selbstverstidndlich, daB sie gut sind),
fragte man sich lediglich, ob er der beste deutsche Nachkriegsfilm sei oder
vielleicht der dritt- oder fiinftbeste. Welch ein Triumph fir einen Film, von
dem man sieben Jahre lang (denn Kéutner hatte diese Idee schon 1948)
durchaus nichts wissen wollte ...

I

Es ist ein beunruhigender Film. Wohin er immer seinen Finger legt - er legt
ihn in eine Wunde; und wohin er immer [aBt - er faBt in Stacheldraht.

Iv

Denn hier beginnt sie, die groteske, die verfluchte Grenze, die 1365 Kilome-
ter lang durch Deutschland 14uft - und durch Korea, Indochina und das Herz
der Welt. Wenn je die Atomkanonen in Stellung gehen, wenn je wieder Feuer
vom Himmel fahrt - an dieser Grenze letztlich-wird es sich entziinden. Kein
Wort sagt der Film davon - aber er zeigt's.

A

"Es ist ein unpolitischer Film", sagte Kdutner tber sein Werk. Das ist ein ver-
bliffender Selbst-Kommentar - denn wenn es jemals einen politischen Film
gegeben hat, dann diesen. Preilich: es gibt nur die Auswirkung der Politik auf
die privaten Schicksale von Menschen aus dem Grenzgebiet, die ihrerseits
von Politik nichts wissen wollen. Gerade das aber und daB gerade sie am
Ende fallen, im Feuer von Ost und West, ist ein um so entsetzlicheres Doku-
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ment von der Politisierung unserer Welt. Ein unpolitischer Film? Kéutner ist,
unter anderem, ein Eulenspiegel.

¢

VI

Grau ist die Grundfarbe solcher Filme, das kann nicht anders sein. Stachel-
draht, Nebel im Niemandsland, das drmliche Karussell, das spirliche Son-
nenlicht, das auf dem alten Stich von Dresden flimmert wie der Widerschein
des groBen Brandes - das sind die Symbole des t&dlichen Spiels. Doch es ist
keiner der Filme, die sich gewaltsam trostlos geb4rden. Es ist eine echte Zeit-
Tragddie, von jener Art, die Morgenstern vor 50 Jahren prophezeite: die
Tragbdie der kommenden, also unserer Zeit, so schrieb er, werde zeigen
miissen, "was der Mensch verbrochen und was er gutzumachen hat".

VIl

Seltsam genug - doch auch wieder erkldrlich -, da8 gerade dem Film, der sei-
nerseits ja genug verbrochen hat und wieder gutzumachen hat, solche Tragd-
dien besser zu gelingen scheinen als meist dem Theater. Nach seiner guBei-
semnen Konversations-Epoche tritt Deutschlands Spitzenfilm nun in die Zeit
der heiBen Eisen ein.

Groll geht dann - Ziffern VIII bis XII - noch auf die Ost-West-Reali-
tat, auf die Schauspieler und auf die Filmbewertungsstelle ein. Im zitierten
Text sind sehr typische Zutaten von Groll enthalten: seine Sprachspiele
und Aphorismen. Eher ungewdhnlich fiirr thn sind die Beschwdrungen.
Nicht in einer Argumentation wird vermittelt, warum dies ein fiir Groll so
beeindruckender Film ist, sondern in suggestiven Kleinkapiteln, die immer
neue Anldufe nehmen, um eine Stimmung, eine Ergriffenheit spiiren zu las-
sen. Das ist insgesamt ein Charakteristikum der Kritiken zum Himmel ohne
Sterne: daB sie beherrscht sind von einem auBlerordentlichen Pathos, das
sich offensichtlich aus dem Zeitbezug ergibt, in dem der Film operiert. Es
gab damals wenige deutsche Filme, die sich iiberhaupt mit der Gegenwart
beschiftigten, und Himmel ohne Steme war der erste, der das Thema
Grenze ernstnahm. Es gab immer wieder Filme, die zwischen Ost und West
spielten, Schmugglergeschichten, Kriminalstories, Agentenplots. Aber
Kautners Film thematisierte die Grenze, und das Pathos der Kritiker war
gleichzeitig Ausdruck ihrer Hilflosigkeit, rational und distanziert mit dem
Film umzugehen. Andererseits wurde Kautner von einigen Kritikern der
Vorwurf gemacht, daf3 er sein Thema an einem privaten Schicksal ab-
handle. Die Debatte blieb allerdings im Ansatz stecken, weil die Forde-
rung, man miisse dieses Thema "politisch” und nicht "privat" formulieren, zu
allgemein vorgetragen wurde. Nur in einer etwas entlegenen Kritik wird
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dies genauer ausgefiihrt. Ich zitiere aus der Zeitschrift "film 56" (Nr. 1, Jan.
56):

So geht es nicht, wenn man den Bundesbiirger zum Nachdenken bringen will.
Ein biBchen Satire und viel Kolportage mit Gefiihl ist nicht das richtige Re-
zept. Man iiberlege sich einmal, wie diese Geschichte wohl in Wirklichkeit
abgelaufen wire und wie ein neorealistischer Regisseur sie einzufangen ver-
sucht hétte. Sicherlich viel undramatischer, viel weniger "tragisch”, aber ge-
sellschaftlich konkret. Die Kolportage wire entbehrlich geworden. Da hitte
der Grenzer nicht das Kind hiniiberzubringen brauchen, der Junge wire nicht
"zufillig" wieder ausgestiegen, der Russe nicht erschossen worden, da hétte
die Frau nicht pl6tzlich Fieber gekriegt... Es wiren ganz andere Probleme
entstanden. Fiir die Mutter z.B.: wie findet sich das Kind, das an UberfluB
gewohnt war, in der neuen Welt zurecht? Fiir den Grenzer: was macht er,
nachdem er entlassen worden ist? Geht er vielleicht der Frau nach und
nimmt Arbeit im Osten an? Oder kommt sie mit dem Kind zuriick? - Dann
wiren Zustandsschilderungen von Ost und West notwendig geworden. Dann
héitten die Alltagsprobleme der Menschen hier und dort zur Debatte gestan-
den.

Aber Kéutner soll gesagt haben, daB er ausdriicklich keinen politischen Film
habe drehen wollen, sondern eine Liebesgeschichte. ( Wir Deutschen schiit-
zen nun einmal das "rein Menschliche"!) Liebende freilich kdnnen an allem
und jedem leiden, jede Kleinigkeit kann zwischen ihnen schon eine Grenze
bedeuten, so daB es jenes Streifens Stacheldraht von Liibeck bis Hof nicht
bedurft hétte, um eine tragische Klage zu erfinden und den von vornherein
verlorenen Konkurrenzkampf mit Shakespeare aufzunehmen. Doch natiirlich
mochte man aktuell sein. So werden denn die Lebensfragen unseres Landes
wieder einmal zum Vorwand privater Konflikte gemacht und verschlissen, um
den Biirger das Gruseln zu lehren.

So wird in dieser Kritik - von der ich nur den Schluf zitiert habe - ein
ganz anderer Film eingefordert, ein Gegenentwurf formuliert. Der Autor,
Wilfried Berghahn (geboren 1930, gestorben 1964), gehorte zu den Griin-
dern der Zeitschrift "Filmkritik", die ab Ende der fiinfziger Jahre als Ideo-
logiekritik gegen die herrschende feuilletonistische Kritik antrat. Ich
komme darauf zuriick.

Mein zweites Filmbeispiel ist Rififi, ein Film aus Frankreich, der schon
durch seinen befremdenden, chiffrierten Titel viel Publicity bekam. Ich zi-
tiere zunéchst einen Zehnzeiler aus dem "Spiegel”. "Der Spiegel" hatte da-
mals eine Rubrik "Film / Neu in Deutschland". Da wurden in jeder Woche
drei bis fiinf Filme kurz und knapp abgehandelt. Etwa so:

Neu in Deutschland

Rififi (Frankreich). Einhundertacht Minuten Seminar fir Fortgeschrittene
iiber die hohe Kunst des Juwelenraubs und den blutigen Ehrenkodex der Pa-
riser Unterwelt. Moralfrei dargeboten von Jules Dassin, einem nach Europa
zuriickgekehrten Pionier des harten Hollywood-Films. Selten wurde auf der
Leinwand fachkundiger und sachgemé&Ber gemordet, geraubt und gerécht.
(Pathé.)
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Der kurze Text enthilt immerhin eine Information, die selten mitge-
teilt wurde (daf3 Jules Dassin aus Hollywood nach Europa gekommen war),
er reagiert lakonisch auf die Lakonie des Films, nennt die Darbietung "mo-
ralfrei” und verwendet, wie damals iiblich, das Adjektiv "hart" fiir Filme, die
eine etwas diistere Geschichte erzihlen.

Der néchste Text stammt wiederum-von Gunter Groll aus der "Siid-
deutschen Zeitung" (16.10.1955):

Gangster-Festival

"Rififi" (das heiBt soviel wie "Wirbel") ist teils ein Lehrfilm fiir Einbrecher
und teils ein Einbruch des Gangsterfilms ins sozusagen unbewachte Palais
der Filmkunst.

11

Sie tun wie Festival. Sie photographieren in den Abfalleimer hinein, als wiér’s
eine Schatzgrube, Sehr kunstvoll. Aber es bleibt eine Kunst im Eimer.

II1

Da rauben sie also und morden, blinzeln mit Basiliskenblick und geben sich
so hintergriindig, als spielten sic Macbeth oder zumindest Mackie Messer -
und die einen schneiden Gurgeln und die andern auch kein Brot, und die
einen sind Verbrecher und die andern, sie sind tot.

v

Regisseur Dassin nannte sein Werk bescheiden einen "Shakespeare mit der
Maschinenpistole" (als ob ein solcher Shakespeare noch ein solcher wire) -
und hochmoralisch, meinte er, sei das Ganze auch noch: weil ndmlich am
Ende die Bosen erschossen sind. Wer auch sonst, darf man da fragen - denn
Gute gibt's hier ja nicht; sogar das Biibchen, der Nachwuchs, Gangsters
Nesthékchen, gebérdet sich mit Hilfe einer Spielzeugpistole bereits echt sym-
bolisch.
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v

Freilich: Kraft und Prazision des Bildablaufs haben mitunter atemverschla-
gende Intensitét - und-die 25 Minuten Stummfilm, als wort- und musiklos der
néchtliche Juwelenraub stattfindet, sind ein Paradestiick nicht nur einbreche-
rischen, sondern auch filmischen Konnens. Hier schldgt dieser Schlagetot von
Film jedweden Welt- beziehungsweise Unterwelt-Rekord. Zugegeben.

VI

"Rififi" ist der bestgemachte und suggestivste und eben drum, so scheint mir,
der geféhrlichste aller Gangsterfilme: mit ungewohnter Perfektion und un-
gewohnlich schlechter Luft.

viI

Miefifi.

An dem Text von Groll, der wieder sebr originelle Passagen hat, ist vor
allem der Satz interessant: "Rififi ist der bestgemachte und suggestivste und
eben drum, so scheint mir der gefahrlichste aller Gangsterfilme." Da wird
plotzlich eine moralische Kategorie eingefithrt, die in den iromischen
Sprachbildern nicht vorbereitet ist und auch ganz isoliert stehenbleibt. Sie
fithrt uns zu den néichsten Texten, denn nun ist es an der Zeit, da3 wir uns
der katholischen und evangelischen - also der kirchlichen - Filmkritik zu-
wenden, Sie war im Falle von Himmel ohne Sterne relativ uninteressant, ist
es aber nicht bei einem Film wie Rififi, der offensichtlich an der Moral
kratzt. Zuerst, weil es in diesem Fall der harmlosere Text ist, zitiere ich den
katholischen "Film-Dienst" (Nr. 42 v. 20.10.55). Vorausschicken muB ich
aber einen langeren Hinweis auf die Wertungskriterien der Katholischen
Filmkommission, die so formuliert sind:

Die Katholische Filmkommission hat auf Grund ihrer Richtlinien jeden Film
nach folgenden Gesichtspunkten zu priifen: nach seinem moralischen Gehalt,
seiner Wahrhaftigkeit und dem Grad seiner Lebensverbindlichkeit; nach sei-
ner voraussichtlichen positiven oder negativen Wirkung auf das stédtische
Durchschnittspublikum; nach seiner Eignung fiir bestimmte Altersstufen. Bei
der Beurtcilung des moralischen Gehalts sind Inhalt und duBere Erschei-
nungsform des Films an den Normen der katholischen Morallehre zu messen.
Bei der Beurteilung der Wahrhaftigkeit ist insbesondere zu beriicksichtigen,
wieweit der Film geeignet ist, im Betrachter falsche Vorstellungen liber die
Lehre der Kirche sowie iber den Menschen und seine Umwelt zu wecken.
Die Urteile kommen durch Mehrheitsbeschliisse zustande. Auf Grund dieser
Urteile wird jeder Film in eine der folgenden, dem Klassifikationsschema der

internationalen katholischen Filmberatung angepaBten Wertungsgruppen
eingestuft. Die Abkiirzungszeichen bedeuten:
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1 = Tragbar auch fiir Kinder, etwa ab 10. Tragbar heiit nicht: zu empfehlen
oder in allen Teilen der kindlichen Verstindniskraft angepalt. Ausgespro-
chene Kinderfilme werden im Text als solche gekennzeichnet.

1E = Tragbar fiir Kinder, aber mitleichten Vorbehaiten, deshalb in der Re-
gel erst ab 12 oder, soweit besonders vermerkt, erst ab 14 Jahren.

2] = Fir Erwachsene und auch fiir Jugendliche ab 16. Es handelt sich um
Filme, die thematisch fiir Jiingere nicht tragbar oder unverstdndlich sind,
aber jungen Menschen, die das Leben schon kennen, nicht schaden kdnnen.

2 = Fiir Erwachsene. Als "erwachsen” wird der herangereifte Mensch ver-
standen, der imstande ist, dic Fragen des Lebens sinnvol! zu erfassen und zu :
beurteilen. Es handelt sich um Filme, die das Leben mit seinen Fehlern und
Mingeln darstellen, ohne dies positiv zu billigen.

2E = Fir Erwachsene, mit Vorbehalten. In den Filmen dieser Gruppe fin-
den sich einzelne Elemente, auf deren Sittenwidrigkeit das Gewissen des Be-
.suchers aufmerksam werden sollte.

2EE = Fiir Erwachsene, mit erheblichen Vorbehalten. Filme dieser Gruppe
verlangen eine Urteilsreife, die das Durchschnittspublikum im allgemeinen
vermissen 14Bt, wenn es richtige Folgerungen aus dem Filmgeschehen zu zie-
hen gilt.

3 = Vom Besuch wird abgeraten. Die Filme dieser Gruppe iiben durch ihre
Gesamttendenz oder durch sehr gehdufte bedenkliche Einzelheiten in sittli-
cher und religioser Hinsicht starke negative Einfliisse auf den Durchschnitt
der Besucher aus.

4 = Der Film wird abgelehnt, weil er geeignet ist, Grundanschauungen des
Christentums in Glaube und Sitte zu zersetzen.

(zitiert nach dem Handbuch V. der katholischen Filmkritik, Diisseldorf 1959)

Zuriick zu Rififi. Der Film hatte die Bewertung 2EE, der Kurztext der
Filmkommission lautete:

Pariser Unterwelt: Zwei Verbrecherbanden kdmpfen um geraubte Juwelen.
Bedeutende filmische Kunstmittel im Dienst einer reiBerischen Darstellung,
die sich der Gefahr einer bedenklichen Idealisierung aussetzt. Erhebliche
Vorbehalte und besonders fiir Jugendliche vdllig ungeeignet.

Nun die Kritik:

Ein Verbrecher-Quartett plant einen Juwelendiebstahl und bereitet sich auf
alle Einzelheiten in mathematischer Kleinarbeit vor. Wie aber der schweil3-
fordernde Raub gelungen ist, schaltet sich eine zweite Bande ein, der es we-
niger um den hohen Lohn fiir die Ergreifung der Téter als vielmehr um die
Gesamtbeute geht. Der Kampf wird bis zum bitteren Ende gefiihrt, der Tod
aller Beteiligten ist der Preis, und die Beute fillt in die Hénde der Polizei. -
Dieser Gangsterfilm erinnert in manchem an Jean Gabins "Wenn es Nacht
wird in Paris” (FD 3832). Er besticht durch eine bedeutende Regieleistung,
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der beim Festival in Cannes ein Preis zuerkannt wurde. Jules Dassin ver-
schmolz die hart gesetzte Realistik amerikanischer Kriminalfilme mit den lei-
sen Zwischentdnen franzésischer Filmkunst. 25 Filmminuten lang fillt kein
einziges Wort und es gibt keine musikalische Untermalung. Meisterlich, wie
hier Spannung geweckt und geférdert wird! Wie der Bildrhythmus bestim-
mend wird! Wie die Clique charaktersisiert wird! Erschiitternd die SchluB-
szene: Da bedroht das Sohnchen des einen Komplicen ahnungslos den
schwer verwundeten GangsterboB mit dem Spielzeugrevolver, - ein Abbild
der Entwicklung seines von den Gegnern meuchlings erschossenen Vaters.
Ungewdhnlich auch die Atmosphire; die hektische Angst um den miihevoll
bestohlenen Schatz iibertrigt sich beklemmend aufs Publikum. Hier freilich
beginnt die zweite AuBerordentlichkeit, die negative. Kein Lichtblick, kein
Platz fiir ein biBchen Gutes ist in diesem Film. Alles ist schreckvoll, diister,
nervenbelastend, eine melancholische Ballade des Bosen. Zwar steht am En-
de die vollkommene Vernichtung als stumme Warnung, daB sich Verbrechen
nicht auszahlen. Doch wer wird sich einer Moral bewuBt, wenn er zwei Stun-
den lang unter der Suggestivkraft von Verbrechemn stehen mubBte, von denen
die einen schlecht und die anderen noch schlechter sind! Intensive kiinstleri-
sche Leistungen sind also an die Gestaltung eines zweifelhaften Stoffs ge-
bunden worden. Das richtig zu erkennen, setzt iiberlegene, distanzfahige Be-
sucher voraus.

Der Autor, Wilhelm Bettecken (geboren 1919), fiihlt sich an Jean Ga-
bins Wenn es Nacht wird in Paris erinnert (obwohl dieser Film - Touchez pas
au Grisbi - von Jacques Becker stammt und Gabin nur der Hauptdarsteller
ist), fiir ihn "verschmolz" Dassin die "hart (!) gesetzte Realistik amerikani-
scher Kriminalfilme mit den leisen Zwischentonen franzosischer Filmkunst"
(sonst heiBt es bei den Franzosen "leicht" und "poetisch”), und natiirlich
wird wieder die "Atmosphére" beschworen. Bedauerlich findet es der Au-
tor, daf} "kein Platz fiir ein biSchen Gutes ist in diesem Film" (Nihilismus!),
also handelt es sich um "die Gestaltung eines zweifelhaften Stoffs" und die
setzt "iiberlegene, distanzfihige Besucher voraus." Die so formulierten Vor-
‘behalte sind ganz an der Kirchenperspektive orientiert, obwohl der Autor
einige Qualititen des Films durchaus zu erkennen vermochte.

Nun der Text aus dem "Evangelischen Film-Beobachter" (Nr. 44 v.
3.11.55). Ich zitiere die zweite Hilfte. In der ersten Hilfte wird die Hand-
lung nacherzihlt, mit dem bitteren Ende: "Nach einer furchtbaren Verfol-
gungsjagd ist kein einziger Lebender mehr iibrig." Dann heiflt es:

Dieser tragischen Vernichtung wegen bezeichnete Jules Dassin seinen Film
als “eine Art Shakespeare, sozusagen mit der Maschinenpistole”. Er meint
damit die tédliche Siihne und die damit verbundene Moral, daB unrecht Gut
nicht gedeihen kann. Natiirlich ist das Unsinn. Berufsverbrecher sind keine
tragischen Helden. Noch dazu in diesem Mileu, in dem das Gute iberhaupt
nicht existiert. Diese Unbefangenheit der Franzosen, das Verbrechen ernst
zu nehmen und mit hohen kiinstlerischen Mitteln auszustatten, grenzt ans
Ungeheuerliche. Gerade deshalb ist die Wirkung solcher Filme auf Zu-
schauer, die nicht hinter die Dinge blicken konnen, gefihrlich. Sie werden
sich an der dokumentarischen Genauigkeit des Kriminellen begeistern. Nur

der kritische Verstand wird mit einigem Staunen zur Kenntnis nehmen, wie
sich unsere Zeit eine Tragodie vorstellt. -Franzdsischer Unterweltsfilm, der
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mit ungewOhnlicher Spannung einen Einbruch schildert, aber seine Verbre-
cher zu fragwiirdigen Helden macht. Fiir Jugendliche vollig ungeeignet. Fiir
Erwachsene nur unter ernsten Vorbehalten.

Der Autor, Hellmut Haffner (geboren 1920), spiter leitender Filmre-
dakteur im Bayerischen Rundfunk (III. Fernsehprogramm), liefert noch
deutlicher und militanter als sein katholischer Kollege eine ausschlieBlich
moralische Verurteilung des Films ab. Natiirlich ist das Unsinn, was er
iber die Helden, das Milieu und die Unbefangenheit der Franzosen sagt,
und es ist nachgerade &drgerlich, wie der Autor die Zuschauer diffamiert,
"die nicht hinter die Dinge blicken konnen", und sich selbst "kritischen Ver-
stand” attestiert. ' :

Wie der "moralische” Aspekt, der in vielen Rififi-Kritiken eine Rolle
spielte, ganz anders gewendet werden kann, soll ein Zitat aus einer Kritik
von Karena Niehoff ("Der Tagesspiegel”, 5.1.56) belegen:

. Eine Romantisierung des Gangstertums? Nein, was da gezeigt wird, ist, daB
in unserem Zeitalter sich auflésender Werte und Einteilungen alles neben-
einander und miteinander moglich ist: der Mensch trug Schlechtes, ohne
schlecht zu sein, die Moral und die unantastbaren Rechte sind nur von dem
einzelnen zu retten - der anonymen Ordnung kann man ins Handwerk pfu-
schen, sie ist zu fremd und zu groB geworden fiir den vereinsamten Men-
schen, als daB sie in seinem Gewissen Platz hitte. (...)

Es niitzt den sympathischen, sanften Gliicksrittern nichts, daB Tausende Zu-
schauer in aller Welt ihr anerzogenes Verlangen nach sduberlicher Gerech-
tigkeit hier iiber den Haufen werfen und um ihre Helden zittern - das Werk
gelingt, aber sie sind doch zum SchluB alle , alle mausetot. Dies allerdings
nicht, weil das "Gute" siegt - es gibt keine Gerechten in diesem Film, nicht
einmal die Polizei darf aufopfernd fiir das moralische Gleichgewicht sorgen.
Sie sterben, einer nach dem anderen, weil es den bosen Nachbam so gefillt;
eine zweite, sehr viel gemeinere Gangsterbande geliistet es nach dem Golde,
sie entfihrt das Kind des armen Jo, und der tapfere ernste Onkel Tony muf
es wieder herausschieSen. Kintopp das, gewiB - aber was fiir Kintopp. Wie die
Welt immer leerer wird, weil ein Freund nach dem anderen sie verldaBt und
schlieBlich nichts als ein Koffer voll Geld und ein lustiges Kind im Auto iib-
rigbleiben, wie diese leere Welt sich dem tddlich getroffenen Tony auf der
langen Fahrt durch Paris in der Windschutzscheibe groB und gefrédBig spie-
gelt, lautlos zerfallendes Leben von Bédumen, Steinen, Wolken, Passanten
und Angsten - da ist nichts mehr von Gut und Bdse, Recht und Unrecht, da
ist nur noch der Mensch in seiner Glicklosigkeit unter anderen Gliicklosen.
Eine Asphalttragddie, kalt und trinenlos wie das Herz eines Juwelentresors.

Auch Karena Niehoff fliichtet sich streckenweise in die spdttische Iro-
nie aber sie bringt am Ende wenigstens die Bilder, die sie gesehen hat, in-
terpretatorisch in eine Balance. Sie wagt Metaphern, die ihren Kritiken
(damals) den Gestus einer groBstadtischen Intelligenz verliehen. Aber auch
ihr fehlt - wie allen Kritikern jener Jahre - ein komplexes asthetisches und
gesellschaftliches Verstdndnis des Mediums Film. Dieses Defizit wird da-
mals - auf unterschiedlichem Niveau - durch Autoreneinfille kaschiert: Es
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ist die Zeit der Pointen, der Sprachspiele, der Anspielungen. Je mehr (egal,
ob im Lob oder im VerriB) einem Kritiker einfillt, umso groBer ist die In-
tensitdt eines Textes. Mit dem Anlaf3, dem Film, hat das oft nichts mehr zu
tun. Am traurigsten ist in diesem Zusammenhang das Kapitel "Genrefilm" -
und damit komme ich zu meinem dritten Beispiel.

Es ist ein wesentliches Charakteristikum der deutschen Filmkritik der
fiinfziger Jahre, daB3 sie ganz hilflos mit den Genres umging. Das Melo-
dram, in dem Gefiihle ernstgenommen werden miissen, war ihr fremd. Auf
Kriminalfilme reagierte sie mit moralischen Begriffen. Und den Western
konnte sie mit ihrem traditionellen Kulturbegriff schon gar nicht begreifen.
Ein "Wildwestfilm" (wie man damals sagte) war iiberhaupt nur dann ak-
zeptabel, wenn er eine Botschaft enthielt. So wurde zum Beispiel High
Noon geschitzt, den man sogar in zwei verschiedene ideologische Richtun-
gen hin- und herinterpretieren konnte. Auf jeden Fall mufite man ordent-
lich interpretieren konnen. Uber den puren Western The Man from Lara-
mie von Anthony Mann gab es keine Kritik in der "FAZ", keine in der
"Siiddeutschen Zeitung', keine in der "Frankfurter Rundschau”, keine in
der "Zeit". Ich habe vier Kurzkritiken gefunden (Western-Kritiken sind
immer ganz kurz) und zitiere zunichste den "Evangelischen Film-Beob-
achter" (Nr. 43, 27.10.55):

Die romantische Geschichte eines abgedankten Offiziers, der nach Neu-Me-
xiko reitet, um den Tod seines Bruders zu rdchen. Der nimlich kam ums Le-
ben, weil von irgendeiner Seite den Indianern Waffen in die Hand gespielt
wurden, mit denen sie Tod und Verderben sden. Dem Offizier gelingt es nach
harten Kédmpfen, den wahren Schuldigen zu stellen. Der Zufall enthebt ihn
aber der Notwendigkeit, selbst zu richten. Die Indianer, die sich von ihrem
Gewiahrsmann geprelit fiihlen, besorgen das auf ebenso langwierige wie grau-

same Weise. Der Offizier reitet zuriick in seine Heimat, nicht, ohne ein ver-
liebtes Mddchen im Land seiner Heldentaten zuriickzulassen.

Ein Wildwestfilm, der sich von zahllosen anderen seiner Gattung kaum un-
terscheidet. Was ihn aber dennoch tiber andere hinaushebt, ist das Spiel der
gut ausgewihiten Darsteller, aus denen James Stewart als "einsamer Mann"
hervorragt. Eine straffe Spielleitung 148t dramatische Spannungen vor einer
wirkungsvollen Landschaft geschickt reifen.

Die "Spielleitung" (NS-Vokabular) ist "straff" und lat "dramatische
Spannungen geschickt reifen.” Mehr Erkenntnisse werden nicht geboten.
Ganz dhnlich die Kritik im Berliner Lokalteil der "Welt" (8.12.55):

Die Breitwand ist das richtige Format fiir den Wildwestfilm - das unwahr-
scheinlich rauhe Handwerk der amerikanischen Altvorderen ist sozusagen
groBraumiger placiert und dadurch wirkt es in seiner Naivitdt natiirlicher.
Das Ungehobelt-Undifferenzierte mull groBflichig ausfallen. Dies macht der
- ibrigens dezent kolorierte - Streifen klar, der mit dem guten Willen unserer
Vorstellungskraft rechnet. Aber man geht interessiert mit und hat Freude an
den Aufnahmen der groBartigen Landschaft.
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Fast eine Stilblitensammlung  bietet schlieBlich die Kritik von Karl
Heinz Kriiger (heute Redakteur beim "Spiegel") in der Berliner Boulevard-
Zeitung "Der Abend" (9.12.55):

Bei dem Versuch, diese Wildwestgeschichte anspruchsvoll als AuBenseiter
aufzuzdumen, geriet der CinemaScoper unversehens zwischen die Giule, und
so geht er weder als einschldgiger Knaller noch als Knisterer von Format
iber die Leinwand. Recht etepetete sucht der Richer aus Laramie die Wiiste
von Neu-Mexiko nach dem Morder seines Bruders ab, er muB Nackenschlige
hinnehmen, gerét in allerlei Konflikte und darf schlieBlich verdientermaBen
triumphieren.

Drei, vier Szenen wurden von Anthony Mann mit Drall inszeniert, sie riitteln
den Beschauer auf, aber noch eindrucksvoller und noch schweigsamer als der
maBig synchronisierte James Stewart ist die grandiose Landschaft.

Diese Man from Laramie-Kritiken sind schon echte deutsche Knaller,
wenn man bedenkt, auf welchem Niveau zu jener Zeit in Frankreich fiber
den Regisseur Anthony Mann reflektiert wurde. In der Bundesrepublik gab
es weit und breit kein Organ von der Qualitiat der "Cahiers du Cinéma",
keinen André Bazin, kein wirkliches Seben und Denken im Kino.

Die Filmkritik der fiinfziger Jahre, aus der ich am Beispiel von Him-
mel ohne Sterne, Rififi und The Man from Laramie zitiert habe, wurde
feuilletonistisch oder impressionistisch genannt. Sie hat Ende der fiinfziger
Jahre eine starke Gegenposition hervorgerufen, die sich in der 1957 ge-
griindeten Zeitschrift "Filmkritik" artikulierte. Die Kritik wurde feuilletoni-
stisch und impressionistisch genannt und war doch keineswegs so harmlos
wie das klingt. Sie hatte etwas von einer Instanz auch in der ganzen Hilflo-
sigkeit, die wir heute erkennen, denn sie hatte diffuse politische Positionen
(das konnte man an den Himmel ohne Sterne - Kritiken erkennen), sie hatte
dezidiert moralische Positionen (wie bei Rififf zu erkennen) und sie hatte
die ganz impertinente Position des kulturellen Anspruchs, die schon daran
zu erkennen ist, daB die Kritiker der sogenannten "ersten Garnitur" iiber
bestimmte Filme gar nicht erst geschrieben haben. Und heute wissen wir,
daB diese vernachlissigten Filme oft die besten waren. '

In Italien hat eine Gruppe von Filmkritikern aus der stdndigen Aus-
einandersetzung mit der herrschenden faschistischen Ideologie heraus den
Neorealismus als authentische kiinstlerische Sublimierung des Zweiten
Weltkriegs vorbereitet und unterstiitzt. In England hat eine Gruppe von
Filmkritikern - die zum Teil spiter Regisseure wurden - dem britischen
Kino auf der Suche nach seiner realistischen Tradition eine wichtige Ori-
entierung gegeben. In Frankreich haben die spateren Nouvelle-Vague-Re-
gisseure als Filmkritiker ihre intellektuellen Erfahrungen im Kino gemacht,
und sie sind dabei nicht blind fiir dsthetische und gesellschaftliche Interde-
pendenzen gewesen. Dies passierte in Italien in den vierziger, in England
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und Frankreich in den fiinfziger Jahren, die fiir den deutschen Film und die
deutsche Filmkritik eine Phase gedanklicher Waglosigkeit waren. In Miin-
chen, Berlin, Hamburg, Frankfurt, Diisseldorf, Koln, Stuttgart salen in den
Redaktionen der grofieren Zeitungen Filmkritiker (festangestellt oder frei-
beruflich), die oft ohne fachliche Voraussetzungen (zuweilen wenigstens
schreibbegabt) die neue Meinungsfreiheit ausnutzten. Ihre Unsicherheit
versteckten sie hinter dem Wortschwall erzihlter Plots oder gefiihlter Ge-
schmacksurteile; iiber Form und Strukturzusammenhénge dachten sie we-
nig nach, gemeinsame Seherfahrungen konnten sie, weit entfernt voneinan-
der arbeitend, nicht machen. Sie lasen sich allenfalls gegenseitig. Keine
Hauptstadt, kein Forum, kein Festival, keine Interessenverbindung, die ein
gemeinsames Diskussionsklima geschaffen hitte. Viele alte franzosische,
englische, amerikanische Filme kamen in die Kinos, aber sie wurden nicht
kontinuierlich, historisch, kritisch gesehen, sondern mit siichtiger Emphase
oder unbegriindeter Distanz. Filmliteratur gab es nicht. Ausldndische Zeit-
schriften wurden kaum wahrgenommen. Die Bundesrepublik war intellek-
tuelle Provinz.

Hinzukommt, dafl der deutsche Film jener Jahre iiberhaupt keine
Herausforderung fiir die Kritik war. Der deutsche Film der fiinfziger Jahre
- das muB man jedenfalls in einem Nebensatz sagen - war gepragt von
Kontinuitdt zu den dreiBiger und vierziger Jahren. Es gab keine Verdnde-
rung in der Asthetik, es gab auch kaum Verinderungen unter deren, die
Filme gemacht haben. Filme der fiinfziger Jahre wurden genauso geschrie-
ben, fotografiert, beleuchtet, geschnitten wie die der dreifiger und vierziger
Jahre, auch wenn man natiirlich versucht hat, teilweise wenigstens neue In-
halte zu transportieren. Die Verdnderung des bundesdeutschen Films fand
erst in den sechziger Jahren statt.

. Auf der Ebene der Filmkritik wurde sie allerdings schon in den fiinfzi-
ger Jahren vorbereitet. Eine Gruppe intellektueller Cineasten, die zum Teil
zusammen studiert hatten und sich vor allem bei den jdhrlichen Filmclub-
treffen (u. a. in Bad Ems) zusammenfanden, begann ab 1955 von einer
neuen, ideologischen Position aus, iber Filme zu schreiben: in den
"Frankfurter Heften", der Filmclubzeitschrift "filmforum", der neu gegriin-
deten und nach drei Heften eingestellten Zeitschrift "film 56" und dann, ab
1957, in der "Filmkritik", die bis in die spéten sechziger Jahre von der
neuen, "linken" Kritik beherrscht wurde. Frieda Grafe resiimmiert (in der
"Filmkritik", 10/1966):

Der Elan der Anfinge von "Filmkritik" kam aus der Frontstellung gegen das
fevilletonistische und weltanschauliche Geschwafel, das in Deutschland als
Filmkritik sich ausgab. Es hatte den Film als Kunstmedium derart in MiBkre-
dit gebracht, daB - als positive Folge - die Bildungsbiirger ihm bis heute vom

Hals blieben. Die Pioniere der "Filmkritik" versuchten zunichst einmal, aus
dem Film ein ordentliches Objekt der Kunstbetrachtung zu machen, und
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zwar mit einer vorwiegend an der Soziologie orientierten Methode. Es war
nur verniinftig, sich des Prestiges der Wissenschaft zu bedienen, und es war
naheliegend, auf Raster und ein Vokabular mit der Aura von Objektivitdt zu-
riickzugreifen, um sich gegen subjektivistischen Schwulst abzusichern.

14

Der Kampf, den die neuen (jungen) deutschen Filmemacher gegen
"Papas Kino" gefiihrt haben, fand also schon ein paar Jahre frither zwischen
den neuen (jungen) deutschen Filmkritikern und Papas Filmjournalismus
statt. Ohne folgenreiche Manifeste und internationales Aufsehen. Aber die
neuen Autoren - ich nenne hier nur: Wilfried Berghahn, Helmut Firber,
Frieda Grafe, Ulrich Gregor, Theodor Kotulla, Uwe Nettelbeck, Enno
Patalas, Martin Ripkens, Giinter Rohrbach, Hans Stempel, Reinhold E.,
Thiel, Heinz Ungureit - haben natiirlich die Papste der fiinfziger Jahre - ich
habe Gunter Groll, Karl Korn, Hannes Schmidt, Georg Ramseger, Wilhelm
Bettecken, Hellmuth Haffner, Karena Niehoff und Karl Heinz Kriiger
(stellvertretend) zitiert - glatt besiegt; die meisten durch k.o., Groll und
Niehoff nach Punkten. Aber, Vorsicht vor Metaphern. Die waren bei der
neuen, niichternen Kritik nicht sehr beliebt.
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Heinz-Bernd Heller

Der Rhetoriker geht ins Kino.

Beobachtungen zur Filmkritik am Beispiel von
Woody Allens The Purple Rose of Cairo

Hier ist nicht der Ort, programmatisch oder gar normativ iiber Wesen,
Aufgabe und Funktion von Filmkritik nachzudenken. Vielmehr soll anhand
einer konkreten Fallstudie zur Praxis der Filmkritik untersucht werden,
welche Strategien der Wahrnehmung, Wertung und kommunikativen Ver-
mittlung im filmkritischen Alltag dominieren; ferner: auf welchen offenen
und/oder latenten Pramissen sie beruhen, welche Adressaten sie implizie-
ren und welche Rezeptionsvorgaben ihnen eignen, Damit wird noch keine
empirisch abgesicherte Aussage iiber die tatsdchliche Wirkung und gesell-
schaftliche Relevanz erreicht werden. Um dies zu realisieren, bediirfte es
neben einer wesentlich umfangreicheren Materialbasis vor allem auch eines
komplexeren methodischen Analyseinstrumentariums.

Dennoch erscheint eine solcherart begrenzte Fallstudie sinnvoll; dies
insbesondere deshalb, weil sie dazu beitrigt, die Differenz zu markieren
und den Widerspruch bewuf}t offen zu halten zwischen der Alltagspraxis
des Kritikers und den programmatischen Selbstbekundungen und
_Selbstverstindigungsversuchen, so wie sie uns in den unterschiedlichen
Modellvorstellungen entgegentreten: etwa, um nur die bekanntesten
Beispiele der jingeren Zeit zu nennen, von den Diskussionen der
Zeitschrift Filmkritik in den fiinfziger und sechziger Jahren® iiber die

1 Vgl. dazu insbesondere: Anstelle eines Programms. In: Filmkritik 1 (1957), Nr.1, S.1f. - Enno
Patalas/Wilfried Berghahn: Gibt es eine linke Kritik? In: Filmkritik 5 (1961), Nr.3, S.133-134. -
Wilfried Berghahn: Zum Selbstverstindnis der "Filmkritik". In: Filmkritik 8 (1964), Nr.1, S.4-
8. - Enno Patalas: Piddoyer fiir die dsthetische Linke. In: Filmkritik 10 (1966), Nr.7, S.403-407.
- Ulrich Gregor: Diskussion: Zum Selbstverstindnis der "Filmkritik". In: Filmkritik 10 (1966),
Nr.10, S.587f.. - Frieda Grafe: Diskussion: Zum Selbstverstindnis der "Filmkritik". Ibid.,
S.588f. - Theodor Kotulla: Diskussion: Zum Selbstverstdndnis der "Filmkritik". In: Filmkritik
10 (1966), Nr.12, §.706-709. - Helmut Firber: Diskussion: Zum Selbstverstindnis der "Filmkri-
tik".In: Filmkritik 11 (1967), Nr.4, §.226-229. - Dietrich Kuhlbrodt: Diskussion : Zum Selbst-
versténdnis der "Filmkritik". Ibid., S.230-232. - Herbert Linder: Diskussion: Zum Selbstver-
stindnis der "Filmkritik". Ibid., $.232-234,
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Bestandsaufnahme Wolfram Schiittes von 1968 bis hin zu den Seminaren
der Arbeitsgemeinschaft der FilJ’njour,nalisten3 oder zur Programmatik der
Berliner Gruppe Lenssen/Brunow/J ochum® ausgangs der siebziger Jahre.

Dabei verweist die Betonung des Alltéglichen auf ein besonderes Mo-
ment des filmkritischen Praxiszusammenhangs. Im Gegensatz zur Filmkritik
der Fachpresse, die sich in mehr oder weniger grofen Abstianden artiku-
liert und sich an ein zahlenmiBig sehr begrenztes, indes kontinuierlich in-
teressiertes Fachpublikum wendet, gilt hier und im folgenden das Augen-
merk einer Form von Filmkritik, die sich in den meisten Fillen an die Ge-
setze des Tagesjournalismus und seiner Publikationsorgane gebunden ist
und die sich - eingebettet in das breite Ensemble politischer, wirtschaftli- *
cher und sportlicher Informationsversprechen - in den schmalen Spalten
des kulturellen Feuilletons Platz und Gehor verschaffen sowie bei einem
weitaus diffuseren Publikum ihre Interessenten suchen muf.

Der Fall

Fiir die Wahl von Woody Allens The Purple Rose of Cairo als Fallbei-
spiel sprechen nicht nur Griinde augenscheinlicher Aktualitit. Vor allem in
Deutschland, wo die Tradition der Filmkomddie seit je sich nur schwer be-
haupten konnte, lassen sich an der Rezeption dieses Filmemachers auffil-
lige publikumssoziologische Veridnderungen ausmachen. Lange Zeit Kultfi-
gur in primér cinéastischen Kreisen, ist der Autor Allen spatestens seit sei-
ner Prisenz im Medium Buch und Theater iiber intellektualistische - ’in-
groups’ hinaus zugleich auch bei breiteren Publikumsschichten als ’seridser’
Kunstschaffender nobilitiert . Dieser 'Feuilletonswiirdigkeit’ kommt der
Film The Purple Rose nicht zuletzt mit seiner ausgeprégt (medien) selbstre-
flexiven Struktur in hohem Mafle entgegen.

Dies schlégt sich in der quantitativ breiten Rezeption des Films nieder.
Beriicksichtigt werden im folgenden (ohne Anspruch auf Vollstindigkeit)
rund 30 deutschsprachige Rezensionen der bekannten iiberregionalen Ta-

E ‘ 2 Vgl. Wolfram Schiitte: MaBstibe einer Filmkritik. In: Kritik - von wem /fir wen / wie. Eine
. Selbstdarstellung deutscher Filmkritiker. Hrsg. v. Peter Hamm. Miinchen 1968, S.65 - 71

P

3 Vgl. insbesondere: Seminar: Filmkritik. Protokolle einer Veranstaltung der Arbeitsgemein-
schaft der Filmjournalisten in Frankfurt aM. 1978. Hrsg.v. Gertrud Koch/Karsten Witte
.0.0.1978

4 Vgl. Claudia Lenssen/Jochen Brunow/Norbert Jochum: Vom Schreiben iiber Film. In: Me-
dium 9 (1979), H.12. §.33-35.
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ges- und Wochenzeitungen (von der "Frankfurter Allgmeinen Zeitung" bis
zur "Tageszeitung', von der "Weltwoche"/Ziirich iiber die "Zeit" bis zum
"Rheinischen Merkur"/Christ und Welt), Besprechungen groBer und mitt-
lerer Regionalzeitungen (z.b. "Frankfurter Rundschau" oder "Westfalen-
blatt"/Bielefeld), reiner Lokalzeitungen (z.B. "Spandauer Volksblatt"), illu-
strierter Wochenmagazine wie der "Spiegel" oder "Stern" sowie nicht zuletzt
Kritiken der vor allem auf jiingere Leserschichten zielenden Stadtillu-
strierten wie "Zitty" und "Tip" aus Berlin, des Diisseldorfer "Uberblicks"
oder des Frankfurter "Pflasterstrands". Abgesehen von zwei Ausnahmen
(Robert von Bergs Rezension in der "Siiddeutschen Zeitung" sowie einer
Besprechung im "Stern"), die beide bereits im Frithjahr 1985 anldBlich der
europdischen Urauffithrung in Cannes verdffentlicht wurden, erschienen
alle Kritiken anldBlich des Deutschlandstarts von The Purple Rose Ende
September/Anfang Oktober desselben Jahres. Vom Umfang war keine der
Rezensionen kiirzer als 65 Zeilen, meist waren sie erheblich linger, mitun-
ter (z.B. "Weltwoche"/Ziirich) bis zu einer ganzen Grofiseite. Einen Son-
derfall in formaler Hinsicht stellt der Artikel in der "Zeit" dar: Hier finden
wir ein Mixtum von Kommentar und Interview, das Siegfried Schober mit
Woody Allen gefiihrt hatte; Umfang ca. 1 1/4 Druckseiten.

Monokultur im Bliitterwald

Die wohl frappierendste Erfahrung nach Durchsicht aller verfiigbaren
Rezensionen dieses Films ist - von ganz wenigen, noch zu kommentieren-
den Ausnahmen abgesehen - die ungewdhnliche strukturelle Gleichartigkeit

-in der inhaltlichen Anlage und der impliziten konzeptionellen Ausrichtung
nahezu aller Textzeugnisse. Schon bald dringt sich bei der Lektire dem
Leser der Eindruck auf, da3 das Schreiben iiber Filme in solchen Publika-
tionsorganen (zur Erinnerung: die Fachpresse wird hier nicht beriicksich-
tigt!) offensichtlich nach einem feststehenden System einiger weniger
heimlicher Basisregeln erfolgt. Zwar variabel in der Reihenfolge ihrer indi-
viduellen Anwendung sowie umfangsbezogen flexibel durch ein nicht min-
der begrenztes Reservoir fakultativer Ergdnzungsregeln, - dies vermittelt
den sich ’post festum’ bestétigenden Eindruck, schon nach der Lektiire des
ersten Drittels im wesentlichen bereits nahezu alle iibrigen Rezensionen zu
kennen. Sucht man zur Illustration dieses ausgemachten Sachverhalts nach
Vergleichsmoglichkeiten, so dringt sich der Gedanke an das linguistische
Modell der generativen Transformationsgrammatik auf: Gleich ihr liee
sich der Filmkritik in der allgemeinen Tages- und Wochenpresse ein weit-
hin giiltiges System zahlenmiBig begrenzter, internalisierter Basisregeln ei-
ner homogenen Tiefenstruktur unterstellen, das in Verbindung mit einem
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Set von Transformations- und fakultativen Ergdnzungsregeln eine potentiell
unbegrenzte Anzahl von sprachlichrhetorischen Aussagevarianten zu er-
zeugen vermag, ohne daf} von der oftmals heterogenen Oberflichenstruktur
die tiefenstrukturelle Kernaussage wesentlich affiziert wiirde. Die wichtig-
sten Regeln, die den ’status quo’ des ﬁlmkntlschen Alltags bestimmen,
scheinen zu sein:

Die Fabel spricht fiir den Film

Kernstiick der Rezension ist die Inhaltsangabe. In manchen Bespre-'
chungen wird dieses heimliche Gebot so ernst genommen, dafl man es
iiberhaupt nur bei der Vergegenwirtigung der Fabel und ihrer wichtigsten
Handlungsziige belaflt, allenfalls noch durch einige wertend-schmiickende
Epithets angereichert: Exposition (die soziale und emotionale Situation der
Cecilia), Konfliktschitrzung (filmische Fiktion und Realebene schieben sich
fir die Protagonistin ineinander), Peripetie (der Darsteller des Filmhelden
Tom Baxter tritt dazwischen) und Konfliktlosung (wie auch immer vom
Rezensenten verstanden) werden in der Regel mit bemerkenswerter Aus-
fuhrlichkeit referiert - oftmals lustvoll am Detail einhakend; dies vorzugs-
weise an jenen Episoden, die Tom Baxters mangelnden Wirklichkeitsbezug
offenbaren (etwa die Versuche, das Auto ohne Ziindschliissel zu starten
oder die Rechnung im Nachtclub mit Spielgeld zu begleichen).

Insgesamt mag der Hinweis auf den herausragenden Stellenwert der
Inhaltsangabe in diesen Rezensionen banal erscheinen; doch bei niherer
Betrachtung wird ein methodischer Zug erkennbar. Kaum ein serioser
Theater- oder Literaturkritiker wiirde dem nur Stofflichen seines Ge-
spriachsgegenstandes, dem *Was?’, ein solches Ubergewicht gegeniiber dem
dsthetisch-inszenatorischen ’Wie?’ in der Darstellung einrdumen. Der
Filmkritiker, so wie er in diesen Publikationsorganen in Erscheinung tritt,
ist jemand, der gegeniiber seinen Lesern vor allem einen zeitlichen Erfah-
rungsvorsprung besitzt (z.T. unterfiittert durch vorab geliefertes Presse-
material des Filmverleihs) und der dieses Vorwissen primdr als iiberlegene
Verfiigbarkeit iiber das stofflich Neue im breiten Ensemble des taglichen
Filmangebots gegeniiber dem Publikum zur Geltung bringt und demon-
striert. Der Filmrezensent also vorrangig als selektierender Informant, we-
niger als der Kunstrichter, der sich mit seinem &sthetischen Urteil selbst
wieder kritisierbar machen wiirde.

Dies verdeutlicht nicht nur ein vergleichender Blick auf die Fachzeit-
schriften mit ihrem filmésthetisch geschulten oder eingeweihten Publikum.
Eine Zeitschrift wie "Sight & Sound" (von ihrem Erscheinungsmodus ohne-
hin der Jagd nach Tagesaktualititen entbunden) baut offensichtlich auf ein
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ungleich starker ausgeprigtes cinéastisches Interesse, wenn es ihrer Leser-
schaft die lineare Vergegenwirtigung der Filmfabel erst gar nicht zumutet.>
Selbst in den beriicksichtigten deutschen Textzeugnissen finden sich -
gleichsam die raren Ausnahmen, die die ausgemachte Regel bestitigen -
aufschlufireiche Hinweise, die gerade in ihrer expliziten Abstinenz die
scheinbar banale Beobachtung des ansonsten dominierenden Bespre-
chungsprinzips bestdtigen: ndmlich dort, wo die Fabelstruktur lediglich an-
gedeutet und gezielte Aufmerksamkeit erregt wird, um dann den vorge-
stellten Film dem Erfahrungshunger des Publikums und der filmischen
Kompetenz des Kinogingers als dem eigentlichen Zentrum des Mediener-
eignisses Film zu iiberantworten. "Wer ist wer und was wird hier gespielt?
Darauf kann nur der Film selbst die Antwort geben, den niher zu schildern
ein VerstoB gegen alle Kinovernunft ware", formuliert Robert von Berg in
der "Siiddeutschen Zeitung"; und Jan van Dieken resiimiert biindig in der
"Tageszeitung”: "Es ist impertinent, Woody Allens neuen Film vorzuerzih-
len. Das mufl man ersehen bzw. - fithlen.

Geschichtslose Abstraktionen

Das ausgepragt konkretistische Interesse an dem stofflichen Gehalt
des Films und seiner Handlungsfithrung erscheint auf eigentiimliche Weise
aufgehoben in einer - schlieBlich ist iiber ein Kunstwerk zu berichten! -
moglichst allgemeinen Begrifflichkeit auf moglichst hoher Abstraktions-
ebene. In kaum einer Rezension ist davon die Rede, daB wir es hier mit
dem Werk eines heute im amerikanischen Intellektuellenmilieu heimischen
_ Regisseurs und Autors des Jahrgangs 1935 zu tun haben, der kleinbiirgerli-
chen Lebensverhiltnissen entstammt, die denen der Protagonisten des
Films auffallend dhneln; eines Literaten und Filmemachers, der sein Inter-
esse ‘an zwei unterschiedlichen historischen Kinoerfahrungen (Abenteuer-
vs. Revuefilm) imaginativ ausgestaltet, die realiter vor seiner Zeit lagen und
diese heute fiir die Gegenwart aufbereitet, da vollig andersartige dsthetische
Muster das Bild des Films weltweit bestimmen. Als gilte es, diese innere
Historizitat, die allein hinreichend Anlaf3 fiir eine differenziertere Be-
trachtung wire, um jeden Preis schon im Ansatz zu tilgen, wird der von den
Kritikern ausgemachte thematische Kern weitestgehend unvermittelt, ohne
diskursive Umwege, mit plakativen, vorzugsweise philosophisch konnotier-
ten Formelbegriffen etikettierend besetzt.

5 Vgl. Terrence Rafferty: Slide! "The Purple Rose of Cairo". In: Sight & Sound 54(1985),
No.3, p.219 - 220
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Nichts Geringeres als die Beziehung von "Sein und Schein" schlechthin
stehe hier zur Disposition ("Weltwoche"), das Verhiltnis von "Phantasie
und Leben" ("Rheinischer Merkur"/Christ und Welt), "das Geheimnis der
Identifikation" ("Frankfurter Allgemeine Zeitung"), der "ewige Wider-
spruch von Traum und Wirklichkeit" ("Saarbriicker Zeitung"). Der Berliner
"Tagesspiegel" sieht in The Purple Rose gar den Abwurf der "Nicht-Exi-
stenz" und den Einstieg ins "wirkliche Sein" veranschaulicht. Und wem von
den offenkundig im Bildungsbiirgerlichen vermuteten Adressaten dieser
Rezensionen mit solchen existenzphilosophischen Ausdeutungen (Wer
kennt schlieflich heute noch ’seinen’ Sartre?) doch ein allzu befremdlicher
Weg gewiesen wird, der findet in den jugendlich schwungvollen Stadtillu-.
strierten letztlich nur scheinbare Alternativen. Wo der Frankfurter "Pfla-
sterstrand" immerhin noch in gesellschaftlicher Bodennahe bleibt und in
diesem Film das Verhéltnis von "kompensatorischer Traumphantasie und
schmerzvollem Alltag" thematisiert sieht, da hebt die Miinchner "Stadtzei-
tung" sprachlich in modisch schnoddriger, gedanklich aber bester idealisti-
scher Manier ab: "Eskapismus als existenzialistische Tretmiihle". Es spricht
fir die Wirksamkeit dieses gedanklichen Stereotyps mit der im Hegelschen
Sinne ’schlechten Verallgemeinerung’, daf3 ithm selbst der ansonsten auf hi-
storische Differenzierungen bedachte Rezensent der Berliner "Wahrheit"
gar auf marxistischem Grund letztlich erliegt: dann, wenn er Woody Allens
Film zum transhistorisch-zeitlosen Anschauungsmodell erhebt, das im
Sinne linker Manipulationstheorien "die Wirkungsweise von Kino blo8 als
gewinnbringendes Spiel mit den Illusionen und Hoffnungen der Armsten
(-..) durchschaubarer" mache.

Eindeutigkeit und Beliebigkeit

Filmkritik in der Tagespresse, das stellt ein Selektieren und vor allem
kiinstliches Ordnen im tendenziell anarchischen Angebot der auf den
Markt drangenden Filmprodukte dar. Ordnung, so der Eindruck nach der
Lektiire der vorliegenden Rezensionen, wird nicht dadurch geschaffen, daB3
man Mehrdeutigkeiten und insbesondere Widerspriiche herausstellt (sei es
der Film selbst, sei es im Verhéltnis von Film und gesellschaftlicher All-
tagspraxis), sondern dadurch, dafl man sie gedanklich-begrifflich einebnet,
wenn nicht gar génzlich eliminiert. Drei symptomatische Beobachtungen
auf verschiedenen Ebenen exemplifizieren diesen Befund.

a. Auf der Ebene der Spielhandlung; Soweit ersichtlich trigt keine der
vorliegenden Rezensionen auch nur andeutungsweise der Tatsache Rech-
nung, daB die SchluBsequenz des Films mehrdeutig angelegt ist. Zur Erin-
nerung: Cecilia befindet sich wieder im Kino, auf der Leinwand wirbeln
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Fred Astaire und Ginger Rogers schwerelos zum vorwirtstreibenden Swing
einer Big Band, und Cecilia kimpft mit den Trinen. Warum ist ihr zu wei-
nen zumute? Sind es Trianen des bescheidenen, aber lebensnotwendigen
Gliicksempfindens, aus dem Elend ihres Alltags wieder in die Welt der
filmischen Illusionen gefunden zu haben? Oder sind es Trénen des
Schmerzes, des Verlusts? Etwa angesichts der desillusionierenden Erfah-
rung, daf3 die Filmfigur Tom Baxter nur fiir kurze Momente und unwieder-
holbar fiir sie zur Realitit werden konnte? Etwa angesichts der Erfahrung,
daB der Darsteller des Tom Baxter, der unsere Protagonistin aus ihrem tri-
sten Dasein heraus nach Hollywood zu holen versprach, sie schlieBlich
doch sitzen lieB? Oder angesichts des Gewahrwerdens, da8 der von Tom
Baxter verkorperte Sozialtypus, jene naiv-sentimentale Trinitdt von "For-
scher, Poet und Abenteurer"6, die in besonders hohem MaBe Cecilias ro-
mantisch-eskapistische Phantasien auf sich ziehen konnte, zwischenzeitlich
einem neuen Heldentypus weichen muBlite: dem "springenden Narzi8"’ Fred
Astaire, dessen makellose Korperartistik sich als Projektionsfliche fiir Ce-
cilias unterdriickte Emotion und Wiinsche ebenso ungeeignet erweist wie
die Welt der spiegelglatten Tanzboden, in denen er zu Hause ist? Warum
weint also Cecilia? Der Film gibt auf diese Frage keine explizite Antwort.
Mit der Unempfindlichkeit gegeniiber diesem vieldeutigen Schluf3 begibt
sich die Filmkritik letztlich der Moglichkeit, entgegen aller rhetorischer Be-
stimmtheit eine iiberzeugende Antwort auch auf die Frage zu geben, ob
The Purple Rose insgesamt als eine Kritik oder als Apologie des Erzihl-
kinos zu werten ist (des Erzahlkinos schlechthin oder nur in bestimmten hi-
storischen Ausprigungen?).
b. Dieser Zug zur Nivellierung des Vieldeutigen findet seinen konzen-
trierten Ausdruck im Aufmacher. Jedes Handbuch des Journalismus ver-
- weist auf die Bedeutung und den herausragenden Attraktionswert, dem die
Schlagzeile eines Artikels in der Konkurrenz der vermeldeten Novititen
zukommt. Auffillig ist, daB vor diesem Hintergrund nicht wenigen Rezen-
sionen daran gelegen ist, die im Film erfahrbaren Widerspriiche, die im
Besprechungsteil, wie skizziert, ohnehin schon eine signifikante Verwand-
lung erfahren haben, so zu annoncieren, daf ihnen selbst die letzten kon-
tradiktorischen Krifte abgehen; etwa "Die magische Leinwand" ("Tip"),
"Von den Illusionen des Kinos" ("Spandauer Volksblatt"), "Rendezvous mit
einem Traummann" ("Stern"”), "Trdumen mit Woody Allen" ("Deutsches

6 So die Selbstcharakterisierung des Filmhelden Tom Baxter

7 Karsten Witte: Der springende NarziB. Fred Astaire. In: KW.: Im Kino. Texte vom Horen
und Sehen. Frankfurt/M. 1985, S$.207 - 209
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Allgemeines Sonntagsblatt"), "Der beste Film von Woody Allen" ("Welt am
Sonntag").

c. Wer inhaltlich so rubrifiziert, suggeriert seinen Lesern einen filmi-
schen Erfahrungsmodus, dem an der lebendigen Auseinandersetzung zwi--
schen vorgestellter kiinstlicher Moglichkeitsform im Film und realen Be-
dirfnissen, Witnschen und Phantasien im Kjnopublikum nicht oder nicht
mehr gelegen ist. Beispielhaft 14Bt sich dies an der offensichtlich wohl un-
umginglichen Genreklassifizierung der meisten Kritiker demonstrieren.

Vergegenwirtigt man sich, dal Gattungen als Produktionskategorien
sich erst in dem dialektischen Spannungsverhaltnis von Konvention und
Variation des Vertrauten konstituieren, dafl Genreklassifizierungen im .
Sinne analytischer Begriffsverwendung also nur bedeutungsvoll sind, wenn
siec neben der Regelhaftigkeit zugleich auch die historisch-asthetische Be-
sonderheit des individuellen Werks erkennen lassen, dann wird angesichts
dieses Zusammenhangs offenkundig, dafl die umstandslose Gattungetiket-
tierung unseres Films in den meisten Rezensionen zu einer hohlen Formel
wird. Und was sich als substantiell leer erweist, ist nahezu beliebig aus-
tauschbar, sofern es nur den Schein souverdner Sachkenntnis des Kritikers
erzeugt. So stelle The Purple Rose , um nur einige charakteristische Stim-
men zu zitieren, eine "zutiefst humane Komddie" dar ("Weltwoche"); fiir
andere, etwa die "Saarbriicker Zeitung", eine "Tragikomdodie", fiir Siegfried
Schober in der "Zeit" ein "Melodram", fiir die Miinchner "Stadtzeitung” eine
"nostalgische Romanze". Anderen ist The Purple Rose ein "Mirchen" -
wahlweise "romantisch" ("Welt am Sonntag") oder "poetisch" ("Spektrum
Film"), einer Stadtzeitung "ein intelligent-ironischer Essay". Das Bielefelder
"Westfalen-Blatt" besteht mit Nachdruck, weil zur groB gesetzten Schlag-
zeile erhoben, gar auf den Ziigen einer Tragodie shakespearescher Dimen-
sionen: The Furple Rose of Cairo - "Der Hamlet unter den Filmen Woody
Allens".

VYom fragwiirdigen Nutzen des Vergleichens

Das letztgenannte Beispiel verweist zugleich auf eine weitere topische
Figur, die nachgerade als die rhetorische Erweiterungsregel fiir die hier
verfaBten Filmkritiken angesehen werden kann: den Vergleich. Dabei ver-
dankt diese heimliche Regel ihre auBlerordentlich hiufige Anwendung wohl
einem doppelten Umstand. Zum einen erscheint die rhetorische Figur des
Vergleichs am geeignetsten, in der gebotenen Kiirze ausgemachte Qualité-
ten eines Films zu veranschaulichen: ein Film, eine Handlung, ein Thema
‘ebenso wie’, 'mehr als’, "anders als’, 'im Gegensatz zu’ ... Zum anderen er-
laubt diese Argumentationsfigur in besonderem MaBe dem Kritiker, for-
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melhaft verknappt seinen Weitblick iiber das verhandelte Einzelwerk hin-
aus zu demonstrieren, sei es im Horizont des Gesamtoeuvres eines
Filmemachers, sei es im Horizont der allgemeinen Filmgeschichte oder gar
der medieniibergreifenden Kulturgeschichte. Uberdies konstituiert die
hiufige Verwendung des Vergleichs, zumal in der Variante einer blofen
Anspielung, den Schein eines kommunikativen Einverstdndnisses und des
gemeinsam BewuBten zwischen Kritiker und Lesepublikum, auch wenn
dies real gar nicht gegeben sein mag.

Bekanntlich ist aber die Rhetorik des Vergleichs, die individuell Be-
sonderes in weiteren, allgemeineren Zusammenhangen kenntlicher und an-
schaulicher zu machen vermag, gleichzeitig indes auch der Gefahr ausge-
setzt, zum respektheischenden ‘name dropping’ von Referenztiteln und Be-
zugspersonen zu verkommen; insbesondere dann, wenn das ‘tertium com-
parationis’ begrifflich nur unzureichend herauspripariert wird. Unter die-
sem Gesichtspunkt offenbart gerade die Lektiire sidmtlicher vorliegender
Rezensionen in Folge einen schier unbegrenzten Horizont inflationérer Be-
ziige, angesichts derer der hier besprochene Film letztlich als ein konturlo-
ser "Film ohne Eigenschaften’ erscheinen muf}. Vor dem Hintergrund der
in den Kritiken nur selten explizierten Vergleiche ist es nur konsequent, in
den folgenden Beispielen die notwendigen Konjekturen der Phantasie auch
unseres Lesers zu itberantworten. Zugegeben, thematische und dramaturgi-
sche Vergleiche von The Purple Rose mit dem bei weitem am hiufigsten
berufenen Dramatiker Pirandello und seinen Sei personaggi fallen dem
Theatervertrauten ebenso leicht wie dem filmhistorisch Bewanderten die
Bezugnahme auf Buster Keatons Sherlock Jr. Was aber - und hier wire
auch nach den vom Kritiker supponierten soziokulturellen Erfahrungen
seines Publikums zu fragen - sind die Berithrungspunkte zwischen Woody
Allens Purple Rose und etwa Pontius Pilatus oder Jean Paul Sartre ("Tages-
spiegel”), was die eindringlichen Beziige zu Friedrich -Schiller ("Uber-
blick"), zu Immanuel Kant und Charles Dickens ("Der Spiegel"), zu Kaspar
Hauser oder Noel Coward ("Rheinischer Merkur"), zu den Briidern Lu-
miére ("Die Wahrheit") oder Vladimir Nabokov (R. v. Berg / "Stiddeutsche
Zeitung"), zu Preston Sturges’ Sullivan’s Travels und Alfred Hitchcocks Sa-
botage ("Zitty")? Was macht die Bezichung des Filmemachers Allen, der so
"gern Groucho sein mochte" und doch von der "Griibelsucht" Ingmar
Bergmans befallen ist ("Pflasterstrand"), was die Vergleichbarkeit Woody
Allens mit jenem Défilé an GroBregisseuren aus, die allein dem Berliner
"Tip" auf engstem Raum im Zusammenhang dieses Films einfallen; Fellini,
Wenders, Truffaut, Wilder, Cukor, Bogdanovich, Cocteau, Chaplin, Kluge,
Spielberg und Lucas? Hier offenbart sich insgesamt ein pritentids anmu-
tendes, autoritdres Zitieren, von dem sich Wolfram Schiitte in der "Frank-
furter Rundschau” in dieser Hinsicht weniger strukturell, als vielmehr
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durch seine medieniibergreifende Belesenheit zu unterscheiden scheint,
wenn er neben Kracauer und Marx, E.T. und Frankenstein, neben Peter
Handke und dem Martin Walser von Mefimers Gedanken auch noch Lich-
tenberg und Diderot ins Feld fiihrt,

Akzeptierte Reibungsverluste

Wo sich eine so zahlreiche geistige Verwandschaft auf dem engen
Raum des Feuilletons dréngt, da bleibt nur wenig Platz fiir die Information
und kritische Wiirdigung der speziellen filmésthetischen Verfahrensweisen:
die filmische\ 'mise en scéne’, die Leistung der Schauspieler, die Ka-
merafithrung und Montagetechnik, Komposition und der Einsatz von Mu-
sik,?i(urz, all jene Operationen, die das hypothetische Gedankenspiel "Was
wire, wenn Fiktionen zur Wirklichkeit wiirden?’ in ein von allen Rezen-
senten lustvoll empfundenes Erlebnis des Sehens und Hoérens verwandelt
haben. Im Einklang mit unseren bisherigen Beobachtungen bleiben in den
vorliegenden Texten, von punktuellen Ausnahmen abgesehen, solch spe-
zielle filmisthetische Beschreibungen und Wertungen weitgehend auf der
Strecke. Dies ist nachdriicklich hervorzuheben, schafft doch erst ihre Reali-
sierung Oberhaupt die Voraussetzung, um im Kontext konkurrierender
filmkritischer Theorieansitze interpretriert und diskutiert zu werden.

Zwar vermerken die Stadtillustrierten "Zitty", "Tip" und die Miinchner
‘Stadtzeitung" (auffilligerweise nur diese, primér auf ein jugendliches Pu-
blikum ausgerichteten Blitter!) im Annex immerhin die wichtigsten Posi-
tionen der Stabliste; zwar verweist das "Spandauer Volksblatt" auf atmo-
sphérische Verluste, die der Film in der deutschen Synchronfassung gegen-
iiber dem Original erfihrt; zwar notieren "Tip" und "Tagesspiegel” den
Riickgriff des Regisseurs Allen auf "die gute alte Riickprojektion”, wo doch
in Ansehung der Thematik und der Fabelfiihrung der Einsatz moderner
’special effects’ so nahe gelegen hitte (Monate zuvor hatte in Berlin eine
'special effects’-Ausstellung stattgefunden!); zwar 1Bt sich Hans-Dieter
Seidel in der "Frankfurter Allgemeinen" mit vorbehaltloser Zustimmung
eingehender auf Spiel und Sprache der Mia Farrow (einschlieBlich der
deutschen Synchronisierung) ein; doch erscheinen insgesamt zahlreichen
Kritikern unter dem Stichwort 'Darsteller’ die persodnlichen Lebensum-
stinde der Farrow, ihr privates Zusammenleben mit Allen, weitaus interes-
santer. Vielleicht hat das, was der "Rheinische Merkur" praktiziert, aufs
Ganze besehen, symbolischen Wert. Wenn er auf die Schauspielerleistung
zu sprechen kommt, hat er jemanden im Visier, der im Film gerade nicht
vorkommt: Woody Allen, ein "etwas anstrengender Schauspieler”; und dies,



54 Augen-Blick 4: Filmkritik

so der selbstverstanden kritische Kommentar, sei fiir The Purple Rose "kein
Verlust".

Versuch einer Differenzierung

Unseren Ausfithrungen zu einigen strukturellen Auffilligkeiten in der
Filmkritik des Feuilletons konnen leicht denunziatorische Ziige unterstellt
werden; dies vor allem aus zwei Griinden. Zum ersten, weil sie weitgehend
von den materiellen und institutionellen Bedingungen abstrahieren, unter
denen sich Filmkritik in der allgemeinen Tages-und Wochenpresse artiku-
liert: etwa von den Arbeitszwingen der zumeist 'freien’ Mitarbeiterschaft,
den Vorgaben der Redaktions-und Ressortpolitik, dem zeitlichen Produk-
tionsdruck, eigenen Ausbildungsdefiziten, von den Zwingen zur Riick-
sichtnahme auf lokale Kinounternehmerinteressen, ein besonderes Problem
der kleinen Blitter in der Provinz; insgesamt Bedingungen, die bereits an
anderer Stelle eingehend dargestellt und erértert worden sind.2 Gleichwoh!
erscheint es uns nicht zwingend, daB3 derartige Eingrenzungen von Hand-
lungsspielrdumen notwendigerweise zu der skizzierten Art, iiber Filme zu
schreiben, fiihren miissen; zu einer Schreibweise, die Filme auf diskursive
Fabelstrukturen reduziert und sie nicht als Artefakte kiinstlerisch organi-
sierten Sehens und Horens gelten 148t; zu einer Schreibweise, die sinnli-
chen Phantasieprodukten ihre historische Bestimmtheit und Widerstiand-
lichkeit dadurch entzieht, dal man sie in kithn abhebenden, zuweilen an
der Grenze des Beliebigen angesiedelten Abstraktionen authebt; zu einer
Schreibweise, die mit der Attitide des Uberlegenen, kaum anfechtbaren
‘Weitblicks beim Leser vorrangig werk-transzendierende Assoziationen er-
weckt, ihn aber kaum zu einem bewuBteren und genaueren Filmesehen
stimuliert; zu einer Schreibweise insgesamt, die in Filmen ausschlie8lich
das objektive Produkt, nicht aber das Medienereignis sieht, das sich freilich
erst im Kino, in der Konfrontation der Bilder mit den Erwartungen, Hoff-
nungen und geheimen Wiinschen und Phantasien des Zuschauersubjekts
realisiert.

8 Vgl. vor allem die Beitrdge zum Seminar: Filmkritik, a.a.0. - Desgl. aus jiingerer Sicht: Klaus
Eder: Pliddoyer fiir das Unniitze. Anmerkungen zur westdeutschen Filmpublizistik. In: Jahr-
buch Film 81/82. Hrsg. v. Hans Giinther Pflaum. Miinchen/Wien 1981, 5.150-156. - Bruno
Fischli: Filmkritik und Filmwissenschaft. Kritik der Kritik, mit einer Saison Verspdtung. Ibid.,
S.140 - 149. - Eva MJ. Schmid: Film-Kritik. In: Kritik in Massenmedien. Objektive Kriterien
oder subjektive Wertung? Hrsg, v. Heinz-Dietrich Fischer. K6In 1983, 8.175 - 215.
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Der letzte Befund gibt zugleich Anlaf}, die - so der zweite mogliche
Einwand - unter strukturellem Blickwinkel tendenziell nivellierenden Be-
obachtungen in zumindest drei Fillen zu differenzieren; drei Rezensionen.
aus dem gesamten vorliegenden Textmaterial, die am ehesten bemerkens-
werte Perspektiven erkennen lassen, in-denen die Diskussion um eine
praktische, nicht nur programmatisch eingefdrderte Filmkritik vorangetrie-
ben werden konnte., _

Bei Hans Giinther Pflaum ist es der Versuch, den Wahrheitsgehalt
filmischer Fiktion nicht linger (wie in der orthodoxen Ideologiekritik) iiber
das Verhiltnis von Filmbild und "vorgeblicher Realitdt" zu definieren, son-
dern ihn pragmatisch im Zusammenhang der Filmrezeption, iiber das Ver-
hltnis der Bilderlogik und des Erfahrungsmodus der Zuschauer im Kino
zu bestimmen: die Wahrheit eines Films nicht als inhdrente Eigenschaft
seiner Bilder, sondern eine Qualitdt ihres Gebrauchs und ihrer Aneignung,.

Bet Jan van Dieken in der "Tageszeitung” ist vor allem der nachdriick-
liche Hinweis auf den utopischen UberschuB bemerkenswert, den Woody
Allen dem filmhistorischen Riickgriff auf "die dahingeschwundene gla-
mourdse Kinovergangenheit" abgewinne und fiir den aktuellen "Blick nach
vorn" wachhalte.

Die Rezension Wolfram Schiittes in der "Frankfurter Rundschau" er-
weist sich schlieSlich als die methodisch wohl interessanteste; dies nicht
zuletzt deshalb, weil sie in der Wiirdigung des Einzelfilms wie keine andere
Besprechung grundsitzliche Probleme im kritischen Umgang mit Filmen
erkennen 14ft. Ausgehend von Kracauers Deutung des Kinos in den zwan-
ziger Jahren (Die kleinen Ladenmddchen gehen ins Kino), zu der sich The
Purple Rose wie eine Illustration verhalte, pointiert Schiitte die Historizitét
des filmischen Modells von Woody Allen, Nihe wie Distanz zur aktuellen
Rezeptionsdisposition eines ebenfalls historisch anzusehenden Kinopubli-
kums (Rezensent und Leser natiirlich eingeschlossen). Damit werden
grundsitzliche Fragen einer sozialgeschichtlich riickversicherten herme-
neutischen Problematik beriihrt, die an dieser Stelle zu erortern jedoch den
vorgegebenen Rahmen einer Fallstudie sprengen wiirden. Es bleibt jedoch
zu hoffen, daB dariiber im Anschlufl an die iibrigen Falluntersuchungen
und im Zusammenhang der grundsitzlich ausgerichteten Beitrdge dieses
Symposiums noch eingehender gesprochen wird.
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Giinter Giesenfeld

Rambo Il und die Filmkritik

In der Diskussion ist die Kritik laut geworden, da8 zumeist iiber ein-
zelne Filme geschrieben wird, ohne zu beachten, daB wir es mit einem Ki-
noereignis zu tun haben. Mein Gegenstand zwingt mich geradezu, dieser
Kritik Rechnung zu tragen, weil - noch weniger als in den anderen hier be-
sprochenen Fillen - weder seine Bedeutung, seine Wirkung, noch seine
Einschitzung erfaBt werden kénnen, wenn man nicht sowohl den sozio-
kulturellen (etwa des Genres Abenteuerfilm oder der Typologie der Titel-
figur), als auch - hier vor allem - den politischen Kontext mit in die Unter-
suchung einbezieht. Die nihere Betrachtung der in den grofien Tageszei-
tungen erschienenen Kritiken wird, wie wir sehen werden, geradezu eine
Demonstration der Konsequenzen bieten, die eine Nichtbeachtung dieses
Zusammenhangs heraufbeschwort. ‘

Der Erfolg von Rambo’ beruht zu einem Teil darauf, daB er im Kon-
text einer Reihe von dhnlichen Filmen vom Zuschauer rezipiert wird. Die-
ser Kontext besteht sowohl vom Genre her (zu Filmen wie Madmacx, Exter-
minator, also solchen, in denen vor allem die Einzelaktionen eines Indivi-
duums im Mittelpunkt der Handlung stehen, das, durch die Verhiltnisse in
die Enge getrieben, "rot sieht" und zum furchtbaren Richer wird), als auch
vom politischen Thema her (zu Filmen wie Apocalypse Now, The Deer
Hunter, die allgemein den Vietnamkrieg, und zu solchen wie Back To Hell,
Missing In Action, die einen bestimmten, noch aktuellen Aspekt des Viet-
namkriegs zum Thema haben, nimlich vermifite amerikanische Soldaten,
die sich angeblich heute noch in vietnamesischer Gefangenschaft befinden
sollen).

In Bezug auf den wechselseitigen Einflu von politischer Grundstim-
mung und der speziellen Attraktivitit bestimmter Filmgenres und -helden
148t sich der Erfolg von Rambo auch noch allgemeiner bestimmen. Der
Film ist ein &uBerlich in Erscheinung tretender Text, der einen bestimmten
gesellschaftlichen Vorgang sowohl reflektiert als auch unterstiitzt. Die
Uberwindung des "Vietnam Traumas" in den USA, das heiBt zunichst ein-

1 Der Originaltitel des Films ist: Rambo: First Blood, Part II, deutscher Verleihtitel: Rambo
II - Der Auftrag. Ich benutze im folgenden, wie es in der offentlichen Diskussion iiblich
geworden ist, die abgekiirzte Bezeichnung Rambo.
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mal nur das Brechen des Schweigens iiber diesen Krieg, fillt zusammen mit
einer durch die Regierung Reagan bewuBt unterstiitzten Neubewertung
seiner Erfahrungen, dies wieder vor dem ‘Hintergrund eines neuen Patrio-
tismus, einer Wiederkehr und neuen Akzentuierung des Anspruchs auf die
uneingeschrinkte moralische und politische Fithrung in der westlichen und
dritten Welt, der frither einmal mit dem Begriff des "Weltpolizisten USA"
gekennzeichnet worden war. Die damit verbundene Rehabilitation der
ehemaligen Kriegsziele in Vietnam ist sicher in Zusammenhang zu sehen
mit der Bereitschaft zu Vietnaméahnlichen Aktionen in anderen Weltgegen-
den (Grenada, Nicaragua), deren innen- und auflenpolitische "Akzeptanz'
mit solchen Filmen gefordert werden soll.

Um den Nachweis zu fithren, daB es sich hier um eine auch von der
Administration intendierte Beeinflussung handelt, muB nicht untersucht
werden, ob die Produzenten des Films emdeutlg diese Absicht hatten?. Das
offentliche Bekenntnis des Présidenten und einer Mehrheit der Bevolke-
rung zur politischen Aussage des Films, der Rambo-Kult in den USA® mit
den Acccssous der Titelfigur und ihre Mytmsxcrung als "Amerikas neueste
Waffe, dies alles sind geniigend Hinweise auf eine tatsichliche und zu-
mindcst in diesem propagandistischen Umfeld auch bewuBte politische
Wirkungsabsicht. Dabei geht es nicht nur um eine Beeinflussung des allge-
meinen politischen Klimas in Richtung eines chauvinistischen Militaris-
mus®, sondern auch konkrete Auswirkungen auf die politischen Instituti-
onen, auf aktuelle Entscheidungen von Regierung und Parlament lassen
sich nachweisen. Im amerikanischen Krongre8 wurde kiirzlich erstmals
iiber eine direkte Militarhilfe fiir die antivietnamesischen Kontras in Kam-
puchea in Hohe von zweimal 5 Mio US-$ beraten. Die "Far Eastern Eco-
nomic Revue" berichtet: "Ein interessanter Hinweis auf die vorherrschende

2 Der Hinweis im Verleih-Pressematerial des Verleihs, der Film wolle "einen Beitrag leisten
zur Diskussion um die MIA’s" (MIA = missing in action, vermiBte Soldaten), ist zweifellos
ein Versuch, den politischen Bezug 6konomisch auszuschlachten.

3 Fiir den sogar ein eigenes neues Wort geprigt wurde, das inzwischen iiber den AnlaB des
Films hinaus zum géngigen Vokabular politischer Analysen gehdrt: "Rambomania” oder
"rambofizieren". Vgl. International Herald Tribune, 1. August 1985, "Stern" 2/86 und FR, 28.
Januar 86.

4 84% waren bei einer Umfrage des "Herald Examiner" der Meinung: "Rambo hat Recht. Der
Vietnamkrieg ist von den feigen Politikern verloren worden".

3 "Join the Navy, travel to distant countries, meet interesting people - and kill them” - Auf-
druck auf modischen T-Shirts, die im Rahmen des Rambokults auf den Markt kamen. Die Er-
findung verfehlt die Realitdt nur wenig: "Join the Navy. It's not just a job. It’s an adventure” -
dieser Werbespruch ist in dem Pentagon-Propagandafilm "Top Gun" zu sehen.
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Machismo-Stimmung auf dem Capitol-Hiigel war die haufige Anspielung
der Abgeordneten auf den Leinwandhelden Rambo in der Debatte iiber
die Gesetzesvorlage”, und analysiert prizise die Wirkung, die von dieser
"Stimmung" auf die Abwigung der poltischen Optionen ausgeiibt wird:"Die
riidde antikommunistische Gesetzesvorlage des demokratisch beherrschten
Hauses hat in der Administration einige Verlegenheit ausgelost. Wahrend
der Ruf nach Hilfe fiir den antikommunistischen Widerstand ganz im Ton
von Prisident Ronald Reagans Rhetorik ist, sind die Politikmacher beun-
ruhigt iiber den negativen Effekt, den eine offene militdrische Unterstiit-
zung auf den Proze8 einer politischen Regelung haben kénnte. Es erschien
auch von Bedeutung, dafl die offizialisierte Hilfe fiilr den antivietnamesi-
schen Widerstand die Tendenz zur Kooperation umkehren konnte, die sich
in der MIA-Affaire anbahat."

Die konkrete politische Intervention, die der Film darstellt, bezieht
sich auf zwei Ebenen, die den beiden Handlungsstringen des Films ent-
sprechen und sich in den beiden Konflikten widerspiegeln, in denen die
Filmfigur Rambo agiert. Nach dem Ende des Vietnamkriegs 1975 hatten
die USA sich geweigert, die fest zugesagte Wiederaufbauhilfe zu leisten,
nicht einmal diplomatische Beziehungen gibt es zwischen den beiden Lin-
dern. Einer der Streitpunkte war von Anfang an die Frage nach den in
Vietnam vermifiten GlIs gewesen, bis die Behauptung, sie seien noch in
vietnamesischer Gefangenschaft, durch Untersuchungen einer Senatskom-
mission als unzutreffend erklédrt worden waren. Reagan hat diese Behaup-
tung neuerdings wieder aufgegriffen, was nicht darauf zuriickzufiihren ist,
daB etwa neue Erkenntnisse iiber diese Frage vorligen, sondern nur ein
Zeichen erneuter Verhirtung seiner Politik gegeniiber Vietnam ist. Indem
er dieses Geriicht schlicht als Handlungs-Ausgangspunkt wihlt, greift der

"Filin also sehr direkt in einen aktuellen ProzeB ein zugunsten der Krifte,
die eine Normalisierung der Beziehungen zwischen den beiden Staaten
verhindern wollen.

Aber der Film bezieht auch eindeutig Position in einer aktuellen in-
nenpolitischen Auseinandersetzung, bei der es um die Uberwindung des
"Vietnamtraumas', um eine Neubewertung des Vietnamkriegs und Rehabi-
litation seiner Zicle geht. Die Niederlage von 1973/75 wird von den Propa-
gandisten eines neuen Nationalismus immer offener als Folge des Verrats
der damaligen politischen Fithrung interpretiert, die die GIs ’nicht habe

6 FEER, 25.7.85.

7 Zeichen ciner von beiden Seiten bisher angestrebten Normalisierung ist die Tatsache, daB
bereits 11 Delegationen von US-Veteranenverbinden Vietnam besuchen und Nachforschun-
gen iiber die MIA’s betreiben konnten, wobei mehr als 100 Fille gekldrt werden konnten.
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siegen lassen’®. Die neue DolchstoBlegende hat vor allem die Funktion, ge-
gen solche Stimmen anzugehen, die vor einem "neuen Vietnam" in Mittel-
amerika warnen.

Im Film erscheint diese historisch nachweisbare, zwischen 1973 und
1975 immer wieder neu aufflammende Auseinandersetzung als Konflikt
zwischen Rambo und dem Washingtoner Biirokraten, der, um seine "feige"
Verstandigungspolitik durchsetzen zu konnen, die Existenz der Gefange-
nen leugnen will. Vom Publikum und in der Offentlichkeit ist sehr wohl
verstanden worden, daB} es hier um eine Kritik an der Verhandlungslosung
von 1973 gehtg, und um die Propagierung einer anderen Politik in zukiinfti-
gen Fillen. Indem er zu zeigen vorgibt, warum der Vietnamkrieg verloren
gehen muBte, wirkt der Film wie nachtréglicher "Beweis" fiir den Erfolg ei-
ner Politik der Stirke, des hemmungslosen Einsatzes aller verfiigbaren
Zerstorungsmittel ohne Riicksicht auf die moralische Legitimitit der ver-
folgten Ziele. ‘

Riickbezogen auf die Charakteristika des Genres, dem der Film zuzu-
rechnen ist, trdgt Rambo, wie die meisten Abenteuer- und Westernfilme
Hollywoods, auf einer abstrakteren Ebene dazu bei, dafl den Zuschauern
verbale Konfliktlosungen, politische Verhandlungen und Kompromisse,
Entspannungsbemiihungen als feige und schlecht erscheinen. Von anderen .
Filmen mit dhnlichen Handlungsmustern unterscheidet sich Rambo durch
den direkten prizisen Bezug auf ganz aktuelle offentlich-politische Kontro-
versen. Diese sind zwar sicher nicht der Hauptgrund fiir seinen Publikums-
erfolg, bei der Einschitzung seiner Wirkung jedoch kann man an dem Tat-
bestand nicht vorbeigehen, dal der Film eine massive Propaganda darstellt
zugunsten der "Falken" in der US-Administration (Pentagon, Riistungsin-
dustrie), die zur Zeit den Prisidenten stellen, die sich gezielt gegen solche
Politiker richtet, die politische Losungen, Ausgleich der Interessen und
Kompromisse anstreben (etwa im KongreB oder State Department). Er ist
dariiber hinaus fiir die gegenwirtige Regierung zugleich ein Stimmungsba-
rometer und Versuchsballon, um zu testen, wie weit die Bevolkerung ge-
genwirtig bereit ist, imperialistisch-militirische Aktionen Zu tolerieren.

Rambo hat die iiberregionale Presse in der Bundesrepublik zweimal
beschiftigt. Zunichst erschienen im Juli 1985 Berichte, die neben dem Film
selbst vor allem seinen Erfolg und dessen Begleiterscheinungen in den

8 Allerdings wire dies nur mit dem (damals tatsichlich erwogenen) Einsatz von Atomwaffen
moglich gewesen.

? Sie war allerdings nicht Frucht der Einsicht, sondern das Reagieren auf den wachsenden
Druck aus der amerikanischen und internationalen Offentlichkeit - liberdies waren schwere
Bombardements vorausgegangen.
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USA zum Thema hatten. Geschrieben wurden sie von Amerikakennnern
und -korrespondenten, die den skizzierten politischen Zusammenhang
ausfithrlich herausstellten, etwa in der "FAZ" unter der Uberschrift: "Sieg
eines Stellvertreters':
"Von Zwiespiltigem 1408t sich Stallone allerdings nicht lange aufhalten. Mit
"Rambo” sorgt er fiir klare Fronten und erlaubt seinen Landsleuten, einen
hartnéckigen Alptraum gegen einen zeitgenOssischen Wunschtraum einzu-
tauschen. Vor drei Jahren, bei seinem ersten Auftritt in First Blood, war
Soldat Rambo ein verstérter Vietnam-Veteran, ein Leidender am Unver-

stédndnis seiner Umwelt und der ihm aufgezwungenen Geschichtslast. In Teil
zwei nun (...) récht er persdnlich seine Niederlage und die seines Landes."

"Mit Dankbarkeit" registriert die "FAZ" kritische Stimmen wie die Da-
vid Bonbys im "New Yorker", der dort geschrieben hatte:
"... ich halte es auch fiir moglich, daB wir Regungen eines beginnenden Fa-
schismus erkennen - eine distinktive amerikanische Variante davon, die Pa-

ranoia, militdrische Phantastik und einen Stil von Individualismus verbindet,
der in dieser extremen Prigung ans Krankhafte grenzt".

Ahnlich suBerten sich zu dieser Zeit der "Stern”, "Spiegel", ja sogar
“QlliCk"u.

Als dann der Film in der Bundesrepublik anlief, kamen die Filmkriti-
ker zu Wort, und es wurde in allen Artikeln deutlich das Bestreben spiir-
bar, den Film von seinen politischen Wirkungszusammenhingen zu isolie-
ren und diese zu bagatellisieren. Als "Film" gewertet, wurde Rambo
zunéchst in die Kategorie der Trivialprodukte eingeordnet, was zwar zu ei-
ner einhelligen Abwertung, aber auch zu einer Geringschitzung seiner
Wirkung fithrte. Die Handlung sei einfiltig in Dialog und Konstruktion, kli-
scheehaft verfilmt und schlecht gespielt, seine Spannungsmomente seien
. konstruiert, unglaubwiirdig und deshalb ungeféhrlich, es sei nicht davon
auszugehen, daB der Film irgend eine politische Wirkung haben konne.
Unter Anspielung auf einen der beriichtigten Mikrophonscherze Reagans'?
schréibt die "SZ" "Aber wird durch einen miBlgliickten Scherz dieser
Kriegsfilm schon zur Fortsetzung amerikanischer Politik mit anderen Mit-
teln?". Der Autor dieser Rezension, Claudius Seidl, hilt den Film fiir un-
politisch: Zwar seien die Sowjetsoldaten in dem Film die Bosen und
miifiten zu Hunderten sterben, aber Rambo habe ja auch nicht viel iibrig

1053, Juli 1985.
11 Spiegel 29/85, Stern und Quick 18. Juli 1985.

12 seit er Rambo gesehen habe, wisse er, wie Geiseldramen zu bewiltigen seien. Spiegel
29/85.
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fiir die US-Army. "Man konnte ohne weiteres Russen und Amerikaner
vertauschen, Rambo II bliebe derselbe Film, Die Idcologu: ist nur driiber-
gestillpt. Als wirksamer Agitprop ist der Film ungeclgnet 3 Dem Helden
bescheinigt der Kritiker denn auch "nur Eigenschaften, die ihn nicht zur
Identifikationsfigur tauglich erscheinen. lassen "Ein bedauernswerter
Tropf".

Nicht erklérlich ist einem solchen Deutungsansatz allerdings der rie-
sige Erfolg des Films: "Neu aber ist, daB die Kinozuschauer ganz wild dar-
auf sind, sich mit einem solchen Monster zu identifizieren. Bei denen, die
sich mit Rambo nicht identifizieren kénnen, ruft der Film vor allem Ratlo-
sigkeit hervor". Da der Kritiker die naheliegenden Erklirungen ablehnt, die °
diese Ratlosigkeit hitten auflosen konnen, reduziert sich das Ganze fiir ihn
zu einem Qualititsproblem. "Agitation und Propaganda wirken im Kino
nur, wenn Drehbuchautoren und Regisseure sorgfiltig arbeiten. Rambo
aber, in seiner grenzenlosen Zerstérungswut, haut selbst die elementaren
Kinoregeln kaputt". Der Drehbuchautor habe sich bei solcher Anspruchs-
losigkeit "nur hundert verschiedene Methoden, Manner zu morden" aus-
denken miissen, und der Regisseur habe "nur hundert Morde einigermaflen
abwechlungsreich aneinanderzureihen" gehabt." Der irritierende Wider-
spruch bleibt dennoch ungeldst: "Erstaunlich aber ist, dal Millionen Zu-
schauer den Kretinismus mit dem Kino verwechseln". Das Fazit des Ratlo-
sen: "Rambo II verdirbt die Kinositten" ist angesichts der aufwendigen,
technisch perfekten Machart, die normale Hollywood-MaBstibe voll erfiillt,
wenn nicht iibertrifft, wenig iiberzeugend. Und es bleibt die Frage, wie die-
ser schlechte Geschmack, wie die Verderbnis der "Kinositten" als positive
Motivation fiir die Sucht nach diesem und 4hnlichen Filmen zu beschreiben
wiére.

Die in der "FR" veroffentlichte Kritik von Karsten Visa‘:ius14 ist diber
weite Teile noch den ideologischen Aspekten des Rambo-Syndroms ge-
widmet; der Autor nennt ihn einen "unverhiillt ideologischen Film auf der
Welle des eifrig geschiirten amerikanischen Patriotismus". Dann jedoch
wird die Argumentation in eine dhnliche Richtung weitergefithrt wie in
dem ersten zitierten Fall;

"Man mag das Gewicht aller dieser ideologischen Verrenkungen nicht allzu
hoch veranschlagen, bei einem Film, der sich erst in der entfesselten Action
voll entfaltet. Gewi verdankt er seinen Erfolg nicht seinen reaktiondren po-

litischen Appellen. Er zielt ja gar nicht auf den Kopf. Er richtet sich vielmehr,
akustisch und visuell, gegen die Sinne".

1357, 21. September 1985.

14 vom 21. September 1985.
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Das dsthetische Ideal des Films sei "die Explosion, die Sprengung von
Korpern und Gegenstinden". Immerhin steht am Schlul noch die
Feststellung, dafB dieser "Krieg gegen die Sinne" (so, dem Zwischen-
Gedanken allein hervorhebend, die Uberschrift des Artikels) einen
"diffusen physiologischen Erregungszustand (erzeugt), eine ziellose Milita-
risierung des BewuBtseins, in dessen Leere sich eine aggressive Ideologie
dann einnisten kann".

Den interessantesten Versuch, die politischen Implikationen des an-
ders nicht erklirbaren Erfolgs aus der Argumentation auszuklammern,
unternimmt Uwe Wittstock in der "FAZ . Auch hier wird eine Deutung,
die dem Film eine politische Relevanz oder Wirkung zusprechen konnte,
bis zur Ablehnung relativiert: "Doch wenn man in Rambos Urwald-Schar-
miitzeln allein einen Hohepunkt des neuen amerikanischen Patriotismus
sieht, milversteht man den Film". Der Vorwurf des "iiblen Revisionismus"
gegen den Film, weil Rambo "eine ganze Kompanie sowjetischer Soldaten
und Heerscharen von Vietkongs totet", sei "zumindest innerhalb der Film-
logik absurd”, denn Rambo konne ja "in der Hitze des Gefechts" nicht ein-
mal die Hautfarbe seiner Gegner unterscheiden, infolgedessen sei es fiir
die Interpretation des Films gleichgiiltig, ob er nun gegen "Russen, vietna-
mesische Soldaten oder amerikanische Polizisten'®" kampfe.

Die eigentlichen Pole der Auseinandersetzung in Rambo seien dem-
nach ganz anders zu formulieren. Rambo kdmpfe nicht gegen einen kon-
kreten politischen Gegrer, sondern stehe fiir ein Lebens- und Handlungs-
prinzip, das sich gegen seine Ausschaltung durch ein anderes zur Wehr
setze: Rambos eigentlichen Feinde - die Vietnamesen und Russen erschei-
nen eher als zu beseitigendes Ungeziefer - seien die "Technokraten des
Krieges', die "diplomatisch lavierenden Offiziere", die "kithlen Manager des
Militars, die verschanzt hinter ihren Schreibtischen mit Federstrichen
ganze Landschaften ausloschen", schlieBlich "die Ingenieure des Grauens,
die mit teuflischen Apparaten toten, ohne sich die Finger schmutzig zu ma-
chen". Kann man den diplomatisch lavierenden Offizier in der Personen-
konstellation des Films als handlungsrelevante Figur noch wiederfinden, so
hat die weitere Aufzihlung immer weniger mit diesem Film zu tun. Vor al-
lem erscheinen Schreibtischtiter in dem Film nur am Rande und dann
eben nicht als verdammenswerte Technokarten des Krieges, gegen die zu
stehen der Rambo-Figur als positives Identifikationsangebot unterschoben
wird.

B vom16. September 1985

16 Gegen die letzten kimpft er allerdings nur in Rambo 1.
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Ihnen wirft Held Rambo eben nicht ihre kiithle Unmenschlichkeit,
sondern ihre militdrische Ineffektivitdr vor: gerade daB sie ihre "teuflischen
Apparate" nicht zur Unterstiitzung seines Kampfes eingesetzt haben, ist ja
der eigentliche Konflikt, den der Film keineswegs unparteiisch darstellt.
Die historische Konstellation des Vietnamkriegs schlicht umkehrend, wird
dem Zuschauer als Ideal amerikanischer Kriegskunst der durch und durch
motivierte und sich mit der Natur verbiindende FEinzelkimpfer und
Guerilla Rambo prisentiert, eine Figur also, die in der Realitét nur fiir den
damaligen Gegner, die vietnamesische Befreiungsfront typisch war. Den
amerikanischen Soldaten fehlten alle Voraussetzungen fiir dieses Ideal, vor
allem aber die Motivation. Daf3 er etwa diese Tatsache nicht auf die realen
Ursachen und Funktionen dieses Kriegs zuriickbezieht, ist eine der
Geschichtsfalschungen, die der Film enthilt. Und doch ist die Konsequenz,
die der Film als Handlungsanweisung an die Politiker weitergibt, nicht der
Riickgriff auf das retrospektive Ideal des Kampfes Mann gegen Mann,
sondern die Aufforderung, sich solcher Kimpfer wie Rambo als
"Kampfmaschinen"” hochster Effizienz zu bedienen - wie ja auch ein Wi-
derspruch besteht zwischen Rambos symboltrachtiger Pfeil-und-Bogen-
Bewaffnung und seinen technischen Kenntnissen, die es ihm erlauben, auch
ein Maschinengewehr perfekt zu handhaben und ohne weiteres einen so-
wjetischen Hubschrauber in den gefihrlichsten Situationen souveridn zu
fliegen.

Uberhaupt gehen alle Versuche, Rambo mit Idealen eines selbstlosen
Ritters und Réchers in Verbindung zu bringen, an der Konzeption der Fi-
gur vorbei, vor allem wenn man ihre Entwicklung in Stallones Rambo I und
den Rocky-Filmen mit einbezieht. Thm scheint von daher jegliche Grausam-
keit gegen den kollektiven oder iibermichtigen Gegner erlaubt, weil er
nicht aus ethischen Prinzipien, sondern aus einem unzihmbaren Zersto-
rungs- und Totungstrieb heraus handelt, wie ein wildes, zuvor geschlagenes
Tier. Rambo ist ein von eindimensionalen Gefithlen beherrschter Indivi-
dualist, der eine comicartig primitive Vorstellung seiner privaten und der
globalen politischen Situation'® in blinde "action" umsetzt. Gerade mit die-
ser psychologischen Disposition ist ein solcher Mensch die ideale Kampf-
maschine fiir solche Fiihrer, die sich ihrer zu bedienen bereit sind. Prisi-
dent Reagan wire in dieser Konstellation also nicht, wie es etwa Peter Jan-

vy 52220,

18 Wiirden solche simplen Comic-Vorstellungen politischer Zusammenhénge in den USA
nicht - sogar im Denken und Handeln des Prisidenten - vorherrschen, kdnnte die Primitivitat
‘"Rambos" in der Tat kaum eine Wirkung - und auch keinen Erfolg - haben.
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sen sieht', selbst die Rambofigur, sondern eher ihr Auftraggeber, ihr Ge-
genstiick auf der parlamentarischen oder politischen Ebene, wie es auch in
den amerikanischen Karikaturen dargestellt wird 20

Der FAZ-Rezensent versucht demgegeniiber, die Rambo-Figur ohne
diese Basisbeziige eher in einem philosophischen Zusammenhang zu deu-
ten. Fiir ihn steht sie als Prinzip des Individuums, das "in einer immer un-
durchschaubareren und steriler werdenden Welt (...) iiber die anonymen
Michte der Gegenwart" triumphiert. "So macht Hollywood die Antiquiert-
heit des Menschen inmitten einer hochtechnisierten Kriegswelt zumindest
auf der Leinwand vergessen". Rambo als Kriegsgegner, als Verbiindeter
gegen die "abstrakten Gewalten", die Kriege planen und vorbereiten? Nicht
nur das: die Kernaussage dieser Rezension, die von der Redaktion in die
Uberschrift gesetzt wurde, geht noch einen Schritt weiter: "Dem Computer,
nicht dem Kommunismus gilt der Kampf'n. Im Film zerstért Rambo die
Computer, weil sie die Accessoires der feigen Biirokraten und Pazifisten
sind. Zu einer Einsicht in die Zusammenhénge struktureller und anonymer
Machtausiibung ist weder Rambo fahig noch das im Film dem Zuschauer
sich bietende Geschichtsbild differenziert genug. Ungeachtet aller astheti-
schen Einwinde, in grotesker Verdrehung von Filminhalt und Heldentypi-
sierung wird Rambo schliefllich zum Reprisentanten westlich-abendléndi-
scher Kultur erklirt: "Kurioserweise bewahrt so dieser bluttriefende ReilBer
auch eine Ahnung von jener Wiirde, die einstmals dem Individuum eigen
war",
. Die Vermutung, solche den offensichtlichen Zusammenhang bewuf3t
verharmlosenden oder verdringenden Deutungen verrieten Riicksicht und
Sympathie fiir die antikommunistische Grundeinstellung dieses Films und
fiir die Probleme der befreundeten Nation, trifft sicher nur zum Teil und
punktuell zu. Es liegt darin auch ein Stiick Kapitulation vor dem groBen
Publikumserfolg, verbunden mit der Scheu, ihn wirklich konsequent zu re-
flektieren. Die Ablehnung gesellschaftsbezogener Interpretationsmethoden
steht in einem engen Wechselverhiltnis mit der Angst vor ihren zugleich

19 in epd "Film", 9,1985. Allerdings gab es in den USA auch Plakate mit Reagan in Stallones
Rambo-Look.

20 Etwa die fingierte Kinoanzeige in der New York Post, wo es im Text mit deutlicher An-
spielung auf den Dauerkonflikt Reagans mit dem Parlament heiBt: "Der KongreB setzte ihn
ein, damit er sich als Niete erweisen sollte. Aber man machte einen Fehler. Man vergaB, dal
man es mit Rambo zu tun hatte.”

a In der besprochenen SZ-Rezension ist die entgegengesetzte Deutung zu lesen: "Wo andere
ein Hirn haben, ist ein Computer (...) Seine Sprache ist digital: er kennt nur die Zeichen Ja
und Nein",
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banalen und aufstérenden Erkenntnissen, die zudem nicht mehr fiirs
Feuilleton taugen wiirden. Der Ausweg, stattdessen auch ein so eindeutiges
Produkt wie einen differenziert-vielschichtigen Autorenfilm zu behandeln,
verweist auf die latente Furcht des Filmkritikers vor der Einsicht in die
Macht- und EinfluBlosigkeit seiner Arbeit.
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Anne Rose Katz

Glanz und Elend der Fernsehkritik

Was ist ein Fernsehkritiker
Ein Vermittler, Vergleicher, Vermieser?
Beckmesser, Chronist, alter ego?
Trendsetter, Festordner, Leichenbitter, Neidhammel
Theoretiker, Pddagoge, Nebengott?
(Das Zutreffende bitte unterstreichen, unterschreiben, untermauern!)

Da die Geschichte des Fernsehens erst kurz ist, ist sie {iberschaubar.
Ebenso die Geschichte der Fernsehkritik. Beide gleichen neugeborenen
Zwillingen, die sich gemeinsam entwickelt haben. Sie sind einander unent-
behrlich, da die Riickmeldung der Umwelt, wie bei anderen Medien (noch)
wegfillt. (Siche Radiotheorie von Brecht, Benjamin, Enzensberger, Eco)
Ein Mensch, der professionell fernsicht und dariiber schreibt, ist der Ex-
ponent des Allessehers. Er schopft seine Legitimation aus der Reflexion
des Vergleichs, aus seiner subjektiven Personlichkeit, aus der Macht des
Geschriebenen Wortes. Er ist die Briicke zwischen dem alten und dem
neuen Medium.

Was kann der Kritiker wollen, bezichungsweise, was will ich?

Ich kann nicht bestimmen, was die Macher produzieren und ich kann
nicht diktieren, was das Publikum zu wollen hat. Ich versuche, durch analy-
sierenden, temperamentvollen, durchschaubaren, amiisanten, mitleidenden
Zuspruch und Einspruch zur Rezeption zu erziehen, also zum kritischen
Umgang mit dem Fernsehgerit."In dieser Situation ist Kitsch das Schicksal
der Menschheit, besser ausgedriickt, der Gesellschaft. Ich glaube, die
kreative Kraft ist nicht mehr im Kiinstler, sondern im Auswihler." (Abra-
ham Moles)
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Thesen zur Fernsehkritik

L4

Fernsehkritik ist wichtig

Fiir den Leser (oft kultur-unerfahren): als DenkanstoB, als Wider-den-
Stachel-locken, wenn er die Sendung gesehen hat; als Information, wenn er
die Sendung nicht gesehen hat, weil sic meist unwiederbringlich dahin ist.
Kritiken sind aus den friihen Zeiten, als man noch nicht aufzeichnen
konnte, die einzigen TV-Relikte und Dokumente.

Fiir den Macher: oft einzige Riickmeldung von auBen, sieht man von
der Einschaltquote einmal ab.

Fiir die Gremienmitglieder: als Argumentationshilfe, denn sie sind
meist Multifunktiondre und daher in ihrer Kontrollfunktion restlos iiber-
fordert.

Fernsehkritik ist nicht wichtig

Fiir den Leser: da sie meist nach der Sendung kommt, mittlerweile
zweil Tage nach der Sendung, und da er sich meist selbst kompetent fiihlt
bei einem Medium, das er zu Hause empfiangt wie Licht und Wasser (im
Gegensatz zu Theater- und Musikkritik, wo er sich gern vom "Fachmann”
an die Hand nehmen 14ft). Ebenfalls trigt das kleine Bild und die Verfiig-
barkeit durch Fernbedienung zu einem Uberlegenheitsgefiihl bei, so daf er
vom Kritiker oft nur den Unterhaltungswert beziehen will, ob seine Mei-
nung iiberetnstimmt oder differiert.

Fiir den Macher; da der Kritiker im Sinne des Selber-besser-Machens
nicht kompetent ist (wie wird man Kiritiker, kann man das lernen, mul3 man
das lernen?).

Fir andere Medien, also Druckmedien oder Radio, auch Film: Je
mehr sich in Zukunft die Konkurrenz verstirken wird, je weniger wird dem
Fernsehen das publizistische Echo gegonnt.

Inhaltsspezialist oder Medienfachmann?

Bei einem Medium, dessen Qualitit noch nicht restlos erforscht ist,
also bei dem der Streit noch nicht entschieden ist, ob seine Transportfihig-
keit oder seine Eigengesetzlichkeit das Spezifische ausmacht, verlangt man
einerseits vom Kritiker die Befdhigung, Fachkritik abzugeben iiber die ein-
zelne ausgestrahlte Oper, iiber eine Sport- oder Dokumentationssendung.
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Andererseits sollte er "das Medium an sich" im Auge haben. Mufl er also
mehr wissen iiber einen Gegensatz als der Produzent? Oder muB er Ge-
sichtspunkte einfithren, von denen der Programmacher oder der Zuschauer
moglicherweise keine Ahnung haben? Also: Vermittlungsprobleme, Re-
zeptionsfragen, Prisentation innerhalb der Programmstruktur (Platz, Zeit),
Medienpolitik. Die Anstalten selbst vernachlissigen die Beschaftigung mit
ithrem Medium in hohem Mafle.

Die Wirkung der Fernsehkritik ist gering: was die Beeinflussung des
Lesers in seinen Sehgewohnheiten angeht. Es gibt gravierende Unter-
schiede zwischen Kritik und Publikumsreaktionen, besonders im Bereich
der Unterhaltung,

Die Wirkung der Fernsehkritik ist grof: was die Position und die Pro-
duktionsbedingungen von AuBenseitern angeht, deren Bedeutung fiir das
Programm man gar nicht hoch genug ansetzen kann. Sie kann Entschei-
dungen in der Programmplanung beeinflussen. Jedock muf3 man sich ge-
rade "Schwachen" gegeniiber mit polemischer Beurteilung zuriickhalten,
weil Polemik auf Seiten der Betroffenen und Verletzten kaum Einsicht in
die eigenen Fehler befordern wird. Eher das Gegenteil.

Fernsehkritik in drei verschiedenen Printmedien:

Programmzeitschriften: Hier wird meist rein emotional beurteilt. In-
dem man dem Leser um den Bart geht, versucht man, seine emotionalen
Signale aufzunehmen. Ihre Kiirze schliet jede sachliche Auseinanderset-
zung aus.

Tagespresse: Hier wird meist linger und kompetenter kritisiert. Doch
_sinken Kritiken im Info- und Politik-Bereich leicht zum inhaltlichen Ko-
referat ab. TV-Produktionen der biirgerlichen Hochkultur finden niemals
den Weg ins Feuilleton, machen also im Medium eine Art Trivialisierung
durch (das Medium ist also doch die Botschaft?). Sinkt das Kulturgut auf
dem Bildschirm ab?

Fachkorrespondenz: Sie wenden ™ sich oft in theoretisch-wis-
senschaftlicher Weise durch spezielle Analysen direkt an die Macher, wer-
den auch (auf dem Umweg iiber das Abonnement) von diesen meist finan-
ziert. Dennoch ist die Meinung sowohl des evangelischen wie des katholi-
schen Pressedienstes absolut unabhingig und unbestechlich geblieben.
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Auswahl = Abgrenzung?

Der Kritiker kann bei der stindig wachsenden Opulenz des Angebots
niemals alles gesehen haben. Nicht einmal "das Wesentliche". Doch was
wird das? Wird es deshalb, weil er es gesehen hat, zum Wesentlichen?
Oder bleibt die Einschaltquote das Kriterium? Soll er ein Programm fiir
seine Kritik auswihlen, weil es der Unterstiitzung bedarf - z.B. die Erzeug-
nisse der biirgerlichen Hochkultur, wie er das gelernt hat. Muf3 er dem
Massenprodukt, das ja der Masse durch die Anstalts-Intelligentsia "von
oben" iibergestiillpt (und kriftig propagiert) wird, keinen Flankenschutz ge-
ben, moglicherweise, indem er "die Masse" davor in Schutz nimmt? Der In-
tellektuelle hat immer noch wenig Erfahrung mit Trivialkultur, die erst seit
einiger Zeit Objekt wissenschaftlicher und publizistischer Untersuchungen
geworden ist.

Also immer wieder diese Asthetik

SchlieBt sich das aus, dsthetische Kritik am Objekt Massenmedium?
Der elitire biirgerliche Asthetik-Begriff mit seiner Verachtung fiir das
Massenhafte verweigert dsthetische, erst recht gesellschaftliche Auseinan-
dersetzung mit diesen Gegenstinden (Feuilleton). Dabei wird iibersehen,
dal} die biirgerliche Kultur ihrerseits im 19. Jahrhundert mit ihren zum Teil
neuen Produktions- und Vervielfiltigungsmethoden (Kunstdruck, Litho-
graphie, Foto) der Feudalkunst ebenso unterlegen gegeniiberstand. Erst
der reichgewordene Biirger verlieh dem biirgerlich-dsthetischen Ausdruck
Gewicht - durch dkonomische Uberlegenheit: der Adel borgte bei ihm
Geld. (Adorno, Stichworte, Asthet. Theorie) Dazu Umberto Eco: "Viele
von uns haben die Massenmedien nie einer wissenschaftlichen Betrachtung
oder eines sorgfiltigen Kommentars fiir wert befunden. Aber wer es getan
hat, stellte Verdnderungen fest. Das Beispiel des Fernsehens ist hier
symptomatisch: niemand kann bestreiten, dafl durch eine schliissige Kul-
turkritik (nicht durch eine distanzierte - die ist fiir das politische Handeln
wichtig) Teile des Programms verbessert werden konnten. So gesehen be-
einflufit die Kulturkritik den Markt und bietet den Produzenten
Orientierungshilfen an, die fitr die Mitwirkung bedeutsam werden konnen.
Vor allem aber kann der kritische Eingriff die Uberzeugung korrigieren
helfen, Massenkultur sei die kulturelle Nahrung fiir die Massen (verstanden
als eine Kategorie minderer Biirger), zubereitet von einer Elite der Produ-
zenten". '

Fernsehkritik hat, ebensowenig wie das Medium selbst, eine Tradition.
Erst langsam vollzieht sich von der Freude am Machen und der pragmati-
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schen Orientierung weg eine Entwicklung hin zur Reflexion dessen, was
man da macht. (Das trifft leider fiir viele technische Neuheiten zu.) Auch
Walter Benjamin, der jahrelang in Berlin Rundfunk "machte", hatte erst im
Exil, als er zur Enthaltsamkeit gezwungen war, sein Nachdenken iiber das
Radio systematisiert; diesem Vermittlungsproze3 zwischen Praxis und Wis-
senschaft verdanken wir seine Radio-Theorie. Im iibrigen hat jeder Verin-
derung des kulturellen Instrumentariums in der Menschheitsgeschichte
eine tiefreichende Krise des iiberkommenen oder geltenden Kulturmodells
ausgelost. Wenn es gelingt, Neugier und Bedenken, die in einem Kritiker-
kopf gegeneinander antreten, auch in die Kopfe der (stummen) Mehrheit
zu transplantieren, dann findet der einzelne die ihm je geméifle Umgangs-
form mit dem neuen Medium,
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Heimatroman der Elfriede Jellinek: Oh, Wildnis, oh Schutz vor

ihr

6 Feministische Filmkritik - Bilanz und Kritik (in Vorbereitung)

Frauenfilmgruppe: Zum Stand der feministischen Filmtheorie

Ursula Holtgrewe: Sadomasochismus in lesbischen Filmen - sexuelle
Befreiung oder Ausverkauf an den Zeitgeist?

Rotraut Biem: Agnes Vardas Vogelfrei - die Vagabundin als weibliche
Identifikationsfigur?

Tina Fritsche, Susanne Klauke: Feministisches Erziahlkino - Die Stille
um Christine M.

Kommentierte Auswahlbibliographie, Filmographie



Titelentwurf

von Anette Kaufmann

unter Verwendung einer Graphik

von M. C. Escher

(mit freundlicher Genehmigung

von Gordon Art, NL - 3740 AE Baarn)

Abonnements und Einzelbestellungen bitte an:
Philipps-Universitit, Fachbereich 09

Institut fiir Neuere dentsche Literatur

zHv. Herrn Prof. Dr. Giinter Giesenfeld
Wilhelm Ropke Stralle 6 A

3550 Marburg /Lahn

Unkostenbeitrag DM 4.50

ISSN 0179-255



	Inhalt

	Giesenfeld_Vorwort

	Diederichs_Klassik_Filmkritik

	Berg-Ganschow_Autorenprinzip

	Prinzler_Filmkritik_1950er
	Heller_PURPLE_ROSE_OF_CAIRO

	Giesenfeld_RAMBO_II

	Katz_Fernsehkritik


