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3. Der amerikanische Film

CHRISTOF DECKER

»The Photoshow is the best school in the world in
which to study human nature. Not only are the
pictures themselves a good mirror of conditions that
are and were, but the audiences are like a sensitized
photoplate which takes every impression.«

The Motion Picture Story Magazine (1911)

3.1 Einleitung

Trianenreiche Dankesreden, exquisite Kleider, witzige Moderationen, Stars,
die auch im Alter noch jugendlich und sexy wirken: Fiir viele Menschen sind
die jahrlich wiederkehrenden Oscar-Preisverleihungen der Inbegriff des Hol-
lywood-Glamour. Als man sie in den spiten 1920er Jahren einrichtet, sind sie
zunichst als Public Relations-Mafinahme gedacht. Einer durch Drogenskan-
dale in Verruf geratenen Industrie sollten sie zu besserem Ansehen und hohe-
rem kulturellen Status verhelfen. Mit den Jahren wurden sie dann zu jener
ritualisierten Form der kollektiven Selbstfeier, die die Einzigartigkeit, aber
auch die Eigenartigkeit der Hollywood-Community veranschaulicht.

Bei den >Oscars« prisentiert sich der amerikanische Film als hochgradig
spezialisiertes Zusammenspiel kreativer Krifte: Regie, Produktion, Schau-
spieler, Kamera, Schnitt, Ausstattung, Sound-Design, Musik, Spezialeffekte
und vieles mehr miissen koordiniert werden, damit ein Ganzes entstehen
kann. Diese kreativen, in Dachverbinden organisierten Krifte wollen — trotz
der Kommerzialitidt Hollywoods — am Ideal des Kiinstlers oder zumindest des
kunstschaffenden Handwerkers gemessen werden. Dariiber hinaus zeigen die
Preisverleihungen zwei weitere Seiten: das utopische Versprechen einer neu-
en Kultur, die auf Jugendlichkeit und Individualismus beruht, auf korper-
licher Attraktivitit und Popularitit — ein Versprechen, das seit den 1920er
Jahren mit Hollywood assoziiert und bei der glamourds-modebewussten In-
szenierung der »Oscars< immer wieder aufs Neue bekriftigt wird. Aber auch
das Gegenstiick dieser Fantasie: die Selbstdarstellung einer Industrie, die
hermetisch und kiinstlich wirkt, abgeschottet von anderen Kunstbereichen
(ganz zu schweigen von gesellschaftlicher Realitiit), und die mit einer unter-
griindigen Angst versehen ist, man konnte sie fiir weniger anspruchsvoll hal-
ten als Literatur, Theater oder Musik.

Hinter dem Spektakel der Oscar-Preisverleihungen stehen demnach be-
reits zahlreiche Spannungsfelder und kulturgeschichtliche Fragen, die den
amerikanischen Film zu einem #uBerst faszinierenden und vielschichtigen
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Phinomen machen. Wobei zu betonen ist, dass unter der Bezeichnung »ame-
rikanischer Filmc« in diesem Kapitel eine groe Bandbreite filmischer Formen
verstanden werden soll: neben fiktionalen Spielfilmen, die an ganz unter-
schiedlichen Orten (also nicht nur in einem kleinen Stadtteil von Los Angeles
namens >Hollywood<) sowie unter ganz unterschiedlichen Bedingungen ent-
standen sind, auch Animationsfilme und nicht fiktionale Formen. Obwohl das

Hollywood-Kino zweifellos die offentliche Wahrnehmung dominiert, lédsst

sich der amerikanische Film — national wie international — nur als interde-

pendentes Ensemble unterschiedlicher Filmkulturen und -formen angemessen
darstellen.

Zum besseren Verstindnis sollen einleitend einige Merkmale von Spiel-,
Dokumentar-, Experimental- sowie Animationsfilmen stichpunktartig ge-
nannt werden, die es im weiteren Verlauf im Sinn einer funktionalen Diffe-
renzierung von Gattungen und Genres zu vertiefen gilt (andere Bereiche, die
zu einer nationalen Filmkultur gehoren, etwa Industriefilme, werden nicht
beriicksichtigt).

« Der Dokumentarfilm entsteht in den 1920er Jahren und ist eine faktuale
Erzdhlung, die ihre Autoritit durch den Bezug auf die auBerfilmische
Wirklichkeit erhilt. Das Filmmedium wird als Realititsspeicher verstan-
den, mit dem Aussagen iiber Wirklichkeit oder Geschichte verbiirgt, do-
kumentiert oder appellativ untermauert werden konnen — auch wenn es in
der beriihmten Definition von John Grierson nur eine kreative, sprich:
kiinstlerisch-dsthetische Bearbeitung von >Wirklichkeit< sein kann. Das
Verhiltnis zwischen Filmmedium und Realitit ist komplex, aber zwei
zentrale Anliegen kennzeichnen den Dokumentarfilm: Er problematisiert
zum einen Wirklichkeit(en) und das Verstindnis von Wirklichkeit, zum
anderen stellt er eine Auseinandersetzung iiber Geschichte dar; er ist glei-
chermafBlen eine Geschichtsintervention wie -konstruktion. Unterschied-
liche Ausprigungen dieser >Konstruktion< — etwa expositorische, be-
obachtende, interaktive, performative oder reflexive Formen — haben sich
historisch herausgebildet (vgl. Nichols).

« Der Experimentalfilm (in seiner ersten Phase ab den spiten 1910er Jahren
hdufig als Film-Avantgarde bezeichnet) betont im Unterschied zur Wirk-
lichkeitsreferenz des Dokumentarfilms die Selbstreferenz des Mediums.
Seine Experimente beziehen sich zum einen auf Prozesse der Wahrneh-
mung und Erfahrung, wie sie durch den Riickbezug auf die Materialitit
des Mediums oder formale Verfahren aktiviert werden konnen. Darin &h-
nelt er der modernen Kunst. Zum anderen gelten die Experimente alterna-
tiven Erzdhlformen, die im Hollywood-Film keinen Eingang finden, weil
sie ihn subversiv unterlaufen (Surrealismus, Underground Film) oder an-
dere expressive Ziele verfolgen — etwa den »lyrischen< Ausdruck einer
Kiinstlerin oder eine nicht lineare Erzihlform.

« Der Animationsfilm verkniipft unterschiedliche visuelle Darstellungstradi-
tionen (Bildergeschichten, Comics, Puppenspiel) mit der Bewegungsillu-
sion des Filmmediums. Er bringt in den 1920er Jahren mit den Anfidngen
des Disney-Studios eine hochst einflussreiche Asthetik hervor und wird
zur bevorzugten Gattung des vollstindig digitalisierten Kinos.

« Der Spielfilm verweist mit seinen Bildern und Tonen auf fiktionale, ima-
gindre Welten. Er ist als Erzédhlsystem organisiert, das bestimmten Kon-
ventionen und historischen Normen folgt. Fiir das sogenannte >klassische«
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Hollywood-Kino (ab den spéten 1910er Jahren) werden die starke drama-
turgische und stilistische Geschlossenheit sowie die allgemeinverstindli-
che Nachvollziehbarkeit der Erzdhlungen betont, die einen weltweit wirk-
samen Standard etablieren. Ein typischer Hollwoodfilm schafft ein in den
jeweiligen Genregrenzen plausibles Kontinuum von Raum und Zeit, dem
die Zuschauer ohne Miihe folgen konnen und das ihnen ein bestimmtes
Vergniigen bereiten soll. Dieses besondere (dabei kontrovers diskutierte)
Vergniigen speist sich neben dem konkreten Akt des Kinobesuchs hiufig
aus alltagsnahen, aber auch aus spektakuldren oder spannenden Geschich-
ten, die durch die Transparenz der Vermittlung, Okonomie der Mittel und
durch ihre schiere Geschwindigkeit beeindrucken. Modernitit, Alltagsnd-
he, Korperlichkeit und treffender Ausdruck des Zeitgeistes werden dem
amerikanischen Spielfilm seit den 1920er Jahren immer wieder attestiert.
Sie hidngen eng mit der Dominanz populdrer Genres, dem Star-System
sowie dem Vorherrschen einer >kommerziellen Asthetik< (Maltby) zu-
sammen, der man die production values (die investierten Finanzmittel)
ansehen soll. Neben der Schaffung (unzéhliger) imaginédrer Welten tragt
der Spielfilm zur kulturellen Selbstverstindigung in zweierlei Hinsicht
bei: Er reflektiert zum einen Umgangsformen zwischen Individuum und
Gesellschaft sowie die ihnen zugrundeliegenden Wertvorstellungen, zum
anderen thematisiert er (unabléssig) das Streben nach Gliick und dem gu-
ten Leben. Historisch hat man ein spektakuldres Kino der Attraktionen
von einem stirker konventionsgebundenen Kino der Narration unter-
schieden (vgl. Gunning). Nicht zu vergessen ist, dass der Spielfilm in Zei-
ten des Medienumbruchs, der Medienkonkurrenz oder -konvergenz auch
hochgradig selbstbeziiglich sein kann. Neben den beiden idealtypischen
Polen des spektakuldren Effekts und der regelgebundenen Erzéhlung
muss daher auch die Selbstreferenz Beachtung finden.

Fiir die Analyse der unterschiedlichen Filmgattungen haben sich drei konzep-
tionelle Bereiche bewihrt, die das Spezifische des amerikanischen Kinos
tiber seinen gesamten Entwicklungszeitraum hinweg ergriinden helfen. Sie
werden mit den Begriffen >Kino als Institution¢, >Filmésthetik< und Film als
>kulturelle Selbstdefinition< den roten Faden des vorliegenden Kapitels dar-
stellen. Damit sind zwei Vorannahmen verbunden: Zum einen kann Filmge-
schichte nicht nur eine Geschichte von Filmen oder von Filmisthetiken sein.
Dafiir ist das Phinomen Film oder genauer gesagt, das Phianomen Kino als
Resultat technologisch-industrieller, kulturpolitischer oder ©konomischer
Faktoren zu komplex. Filmisthetik muss demnach immer auf den Kontext
ihres Produktionssystems und auf ihre kulturellen Funktionen bezogen wer-
den. Zum anderen konnen derartig breit angelegte Begriffe nur im Sinn eines
Spannungsfeldes gedacht werden, das ein weit gefdchertes, hdufig wider-
spriichliches Spektrum an Mdoglichkeiten aufweist, aber zu keinem Zeitpunkt
seiner historischen Entwicklung auf eine dieser Moglichkeiten reduziert wer-
den kann. Um ein Beispiel zu nennen: Man hat Hollywood hiufig vorgehal-
ten, dass es aufgrund seiner kommerziellen Ausrichtung, d. h. aus Selbster-
haltungsgriinden, die negativen Seiten des Kapitalismus verharmlost hat.
Auch wenn dieser Aspekt der >kulturellen Selbstdefinition< immer wieder zu
beobachten war, gab es keine Periode, in der nicht auch gegenlidufige Ten-
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denzen bestanden hitten und in einzelnen Produktionen Kritik an den gesell-
schaftlichen Verhiltnissen geduflert wurde.

Kurz, mit den drei konzeptionellen Bereichen, die im Folgenden genauer
charakterisiert werden, verbindet sich eine Analyse von Spannungsfeldern
oder >Feldkréften< (Bourdieu), deren historische Entwicklung keiner mono-
kausalen Logik folgt. Es soll daher zunidchst um eine moglichst prizise Be-
schreibung ihrer jeweiligen Konstellationen gehen — ihres Verhiltnisses von
Produktionsweisen, dsthetischen Formen und gesellschaftlichen Machtver-
hiltnissen — und in einem zweiten Schritt um mogliche Erklidrungen fiir diese
Konstellationen. Damit folgt das vorliegende Kapitel einer deskriptiven und
explikatorischen (erkldrenden) Filmgeschichtsschreibung, die ihren Gegen-
stand anhand von bestimmten Leitfragen erschlieBt (vgl. Bordwell und
Thompson, »Doing«). Sie lauten in ihrer einfachsten Formulierung: 1. Wel-
che Wechselwirkungen bestehen zwischen den &sthetischen Konventionen
des amerikanischen Films und seinem institutionellen Kontext? 2. Welche
kulturellen Funktionen charakterisieren den amerikanischen Film? Und 3.
Welche kulturgeschichtliche Bedeutung nimmt das Filmmedium damit im
Umfeld der vielféltigen visuellen, audiovisuellen oder literarischen Erzéhl-
formen ein? Thomas Elsaesser und Warren Buckland haben das Hollywood-
Kino als »American art par excellence« bezeichnet; es stelle eine neue kultu-
relle Form dar, die fiir das 20. Jahrhundert den Triumph des >amerikanischen
Jahrhunderts«< belege: »the twentieth century was the American century, and
its cinema — its film genres, stars and stories — most consistently enchanted a
public, an international public« (4). Doch obwohl man seit dem Ersten Welt-
krieg von einer mittlerweile fast hundert Jahre wihrenden Dominanz des
amerikanischen Films ausgehen kann, ist diese kulturhistorische Bedeutung
voller Briiche und Widerspriiche, die es im Folgenden darzustellen gilt.

DAS KINO ALS INSTITUTION

Mit dem ersten Themenfeld >Kino als Institution« ist die grundsitzliche Frage
gemeint, welche Faktoren fiir eine spezifische Filmpraxis besonders einfluss-
reich sind und wie sie mit Kultur und Gesellschaft insgesamt in Wechselwir-
kung stehen. Betrachtet man das Kino als »>Institution<, geht man davon aus,
dass alle Schritte von der Herstellung iiber den Vertrieb bis zur Auffiihrung
von Filmen in einer organisierten Form ablaufen. Der Grad dieser Organi-
siertheit kann einfach oder komplex, spontan oder regelgesteuert, zufillig
oder systematisch sein, aber sie ist in jedem Fall Ausdruck eines kulturellen
Arrangements, das als Institution bezeichnet werden kann. Dies gilt in beson-
derer, ja konstitutiver Weise fiir den Film, da er ohne ein industriell-techni-
sches Fundament nicht existieren wiirde und sich sein dsthetischer oder the-
matischer Wandel daher nur mit Bezug auf die Entwicklungsgeschichte
seiner institutionellen Organisation erkldren ldsst.

Zu den wichtigsten Faktoren dieser Organisation gehort der Produkti-
onsmodus (mode of production), der hidufig auch als Produktionssystem be-
zeichnet wird. Hierzu zdhlen Filmtechnologien und die Arbeitsorganisation
der einzelnen kreativen Prozesse sowie das System der Finanzierung und
okonomischen Verwertung. Jenseits der Produktion ist auch der Vertrieb von
Filmen auf Institutionen angewiesen, und schlieBlich findet ihre Auffithrung
an Orten statt, deren Entstehung beispielsweise durch Zusammenarbeit von
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Investoren, Architekten, Stadtplanern und Behorden ebenfalls in einem zu-
meist hochgradig organisierten gesellschaftlichen Umfeld stattfindet. Die
sogenannte >vertikale Integration< des Studiosystems, als ein Studio wie
MGM sowohl den Produktionsmodus, die Vertriebswege und die Auffiih-
rungsstétten kontrollieren konnte, fiihrt alle Merkmale des Kinos als >Institu-
tion< an einem (allerdings hoch komplexen) Punkt — eben dem Filmstudio —
zusammen. Doch gilt es, fiir die amerikanische Filmgeschichte die Vielfalt
der Organisationsformen in ihrer Gesamtheit zu betonen. Als modernes Me-
dium stellt der Film traditionelle Vorstellungen von Kunst auf eine neue
Grundlage: Er beruht auf einem profitorientierten und arbeitsteiligen Produk-
tionssystem, das die >Frankfurter Schule< in den 1940er Jahren als >Kulturin-
dustrie< bezeichnet. Aber neben dieser industriellen Form hat es immer auch
alternative Produktionspraktiken gegeben: den experimentellen Bastler, den
passionierten Amateur, die multimediale Kiinstlerin, das Filmkollektiv, das
>Mini-Studio< des Autorenfilmers.

Ob ein Film arbeitsteilig von vielen Spezialisten geschaffen wird wie im
Studiosystem, oder ob eine Einzelperson die wichtigsten Produktionsschritte
selbstiindig durchfiihrt, hat zu heftigen Diskussionen iiber den Status seiner
»Autorschaft« gefiihrt. Ist es, wie Thomas Schatz in The Genius of the System
argumentiert, ein >geniales< System, das die Hollywood-Asthetik hervor-
bringt, oder gibt es herausragende »>Autoren< mit individueller Handschrift,
wie es die Autorentheorie postuliert (Cook, Cinema Book 387-483)?" Wer ist
dann fiir den Filmstil verantwortlich: Regie oder Drehbuch, Kamerafiihrung,
Schauspiel oder Musik? In diesem allgemeinen Sinn verstanden, verbirgt sich
hinter der Frage nach dem >Produktionsmodus< die Einsicht, dass Filmésthe-
tik ohne die systemische Logik ihrer Produktionsweise nicht historisierbar ist.
Wie David E. James (3-28) argumentiert, schreibt sich das Produktionssys-
tem in die Asthetik eines Films ein, und damit werden auch die in den Pro-
duktionsverhiltnissen wirksamen gesellschaftlichen Machtverhiltnisse er-
kennbar. Den Spezialeffekten des neuesten Blockbuster-Films kann — und
soll — man ihre Herkunft aus einem hoch spezialisierten Bereich der High-
tech-Industrie ebenso ansehen, wie sich in home movies ihre bescheidenen
Mittel und ihre Amateurhaftigkeit einschreiben.

Wie fiir die anderen beiden Themenbereiche gilt, dass der Begriff des
Kinos als >Institution« in jeder historischen Periode im Plural verstanden sein
will. Es gibt zumeist dominierende Vorstellungen, welcher Produktionsmo-
dus als besonders professionell — und damit als historische Norm, als Orien-
tierung und Gradmesser fiir andere Filme — gilt, aber es lassen sich immer
auch gegenldufige Praxen beobachten, die zum Mainstream hiufig in krea-
tiver Opposition stehen und an den >Réindern< des Produktionssystems alter-
native filmische Formen und Produktionsweisen entwickeln. Der Dokumen-
tarfilmer Richard Leacock hat beispielsweise immer wieder eine falsch

1 Zu den kompakten und empfehlenswerten Uberblicksdarstellungen von Pam Cook
und Geoffrey Nowell-Smith sowie den ebenfalls duRerst ergiebigen Banden der
History of the American Cinema-Serie der University Press of California tragen zahlrei-
che Autorinnen und Autoren bei. Der Einfachheit halber werden im Folgenden nur die
Herausgeber bzw. die fiir die jeweiligen Bande verantwortlich zeichnenden Autoren
genannt. Ein empfehlenswertes enzyklopadisches Nachschlagewerk zu Personen und
Fachbegriffen hat Ephraim Katz verfasst.
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verstandene Vorstellung von Professionalitit angeprangert und demgegen-
tiber — wie die Filmavantgarde insgesamt — das Amateurhafte aufgewertet,
weil es thm spontaner und lebensnéher erschien. Aber der Kontrast zwischen
Produktionszentrum und -rand geht dariiber hinaus: Spannungsfelder lassen
sich innerhalb des Studiosystems beobachten (etwa zwischen A- und B-mov-
ies), zwischen unterschiedlichen Industriebereichen wie dem Independent-
Film und dem Hollywood-Kino, aber auch auf internationaler Ebene zwi-
schen markt- oder subventionsgesteuerten Produktionssystemen. Die Analyse
des Kinos als »>Institution< beriicksichtigt diese Relationen und ihre je
spezfische Art der >Einschreibung« in die Filmisthetik in synchroner wie dia-
chroner Hinsicht (im Sinn eines historischen Quer- oder Lingsschnitts).

Die Produktion, der Vertrieb und die Auffiihrung konnen als primére
Ebene des Kinos als >Institution< gelten. Sie stehen auf einer sekundiren
Ebene in konstanter Wechelwirkung mit anderen politischen und kulturellen
Institutionen, die in der gesamten Kino- und Filmgeschichte versucht haben,
auf die primédre Ebene Einfluss zu nehmen. Gerade die Anfdange des amerika-
nischen Films fallen in eine Zeit — die sogenannte »Progressive Era« —, als
man bemiiht ist, kulturelle Kommunikation an politisch motivierten Zielen,
etwa der Amerikanisierung von Immigranten, auszurichten. Das Kino er-
scheint dank seiner industriell-technischen Basis nicht nur als Inbegriff einer
Massenkultur, die auf dhnliche Weise und zeitgleich an unterschiedlichen
Orten rezipierbar ist, es schafft auch einen neuen Modus des regulatorischen
Eingriffs durch politische oder kulturpolitische Kréfte. Mit anderen Worten,
die primére Ebene des Kinos als >Institution« ist hdufig eng verzahnt mit se-
kundiren Institutionen, und es gilt, ihre lange, hiufig komplizierte gegensei-
tige Beeinflussung zu untersuchen.

Damit kann deutlich werden, dass die Frage nach dem >Kino als Instituti-
on< neben der Analyse von Produktion und Rezeption auch den zentralen
Ansatzpunkt fiir periodisch wiederkehrende Diskussionen bildet, welches
Kulturverstindnis man mit dem Film als neuer Form von Unterhaltung und
Kunst verbindet. Ohne Zweifel ist der amerikanische Film fiir die Emergenz
einer modernen, weltumspannenden Populédrkultur mitverantwortlich, die
sich an ein moglichst groes Publikum wendet und diesem in der Konkur-
renzdynamik eines kommerziellen Marktes die Auswahl der kulturellen Ob-
jekte und damit auch den Grad ihrer Popularitit iiberldsst. Doch ist dies bei
genauerer Betrachtung ein recht vielschichtiger Prozess, und es ist bei wei-
tem nicht die einzige Vorstellung von Kultur, die es in der Geschichte des
amerikanischen Films gegeben hat. Unterschiedliche soziokulturelle Krifte,
darunter das Publikum, Bildungseinrichtungen, Zensurbehorden oder Hiiter
traditioneller Werte, tragen dazu bei, dass mit dem Film ein neuer Kampf um
kulturelle Legitimitit beginnt.

Dariiber hinaus zeigt sich das Kulturverstindnis einer Filmpraxis in der
dsthetischen Erfahrung, die ein Film anbietet oder moglich macht. Das Hol-
lywood-Kino wird nicht zuletzt deshalb so stilprigend, weil es neben der
Ansprache eines heterogenen, multiethnischen Publikums eine Filmésthetik
entwickelt, die auf Nachvollziehbarkeit und Zuginglichkeit ausgelegt ist.
Den packenden Erlebnissen der Alltagshelden moglichst unmittelbar folgen
zu konnen, wird zum Erfolgsrezept der amerikanischen Populirkultur, aber
auch zum Ausgangspunkt fiir gegenldufige — etwa reflexive oder experimen-
telle — Erzdhlformen. Das Kulturverstdndnis einer Filmpraxis ldsst sich dem-
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nach aus einer je spezifischen Modellierung von Kommunikation herausle-
sen: einem Angebot, mit Filmen dsthetische, affektive oder intellektuelle Er-
fahrungen zu machen.

Héufig hat man das Hollywood-Kino hinsichtlich dieser Modellierung
weniger mit Populidrkultur als mit Massenkultur assoziiert, einem zumeist
negativ konnotierten Konzept, das fiir den Niedergang der abendlindischen
Kultur verantwortlich gemacht wurde (vgl. Macdonald). Mit Massenkultur
verbanden ihre Kritiker die Profitorientierung der Produzenten, ein >Herun-
terziehen< der Hochkultur, die kurzfristige Gratifikation von Zuschauerbe-
diirfnissen oder die allgemeine Einbufle an Qualitit (vgl. Gans 1966). Doch
mittlerweile ergibt sich ein differenzierteres Bild, das die — verglichen mit
fritheren Jahrhunderten — unvorstellbare Ausweitung populédrkultureller For-
men und Angebote als stetigen (wenngleich nicht unumstrittenen) Demokra-
tisierungsprozess versteht. Stellvertretend sei hier der amerikanische Sozio-
loge Herbert J. Gans genannt, der sich in den 1960er Jahren um eine weniger
normative Analyse von Populédrkultur bemiiht.

Ohne Kunst von Unterhaltung, Freizeit oder Konsum genauer abzugren-
zen, unterscheidet er zwischen >Geschmackskulturen< (faste cultures) und
»Geschmacksoffentlichkeiten«< (taste publics). Fiir eine taste subculture gilt,
dass sie iiber Standards von kulturellen Objekten verfiigt, die sie fiir dsthe-
tisch wertvoll hilt, ohne dass damit bereits ein allgemeines oder allgemein-
giiltiges Qualititsurteil verbunden wire. Eine faste public ergibt sich, sobald
unterschiedliche Menschen idhnliche Produkte aufgrund &dhnlicher &stheti-
scher Vorlieben auswihlen. Beide Phidnomene, Geschmackskulturen wie
Geschmacksoffentlichkeiten, lassen sich nach Gans sowohl im Bereich der
Populérkultur als auch der Hochkultur beobachten. Strukturell unterscheiden
sie sich daher nicht — anders als die Gegner der Massenkultur behaupten —,
aber sie sind auch nicht identisch. Der Hauptunterschied zwischen den kultu-
rellen Schichten, die Gans in sechs Gruppen (von der lower-lower culture bis
zur creator-oriented high culture) ausdifferenziert, besteht vielmehr in dem
stark abweichenden Bildungsgefille. Sein Fazit ist demnach nicht die Verteu-
felung von Massenkultur, sondern ein Plddoyer fiir groere Bildungschancen
und damit fiir eine groBere Bandbreite an Wahlmoglichkeiten, die Menschen
zur Verfiigung stehen sollten. Gans vertritt damit einen kultursoziologischen
Ansatz, der neben dem Bemiihen um gréere Differenziertheit veranschau-
licht, dass die Frage nach dem Kulturbegriff einer Filmpraxis immer auch ein
kulturpolitisches Anliegen ist. Gegen die Kritiker der Massenkultur wendet er
ein:

»The sociological analysis of popular culture makes it possible to look at the popular-
culture critique in a different light. Such an analysis suggests that popular culture is
composed of varying taste cultures and publics that in both structure and function
resemble high culture and its public. All of them have aesthetic standards that reflect
their cultural backgrounds and needs, and all of them seek to express these stan-
dards in their cultures. They differ only because differing backgrounds have caused
them to develop different aesthetic standards« (598).
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FILMASTHETIK

Der zweite Themenbereich, der einen roten Faden dieses Kapitels bilden
wird, ist die Filmisthetik. Sie umfasst die grundsitzliche Frage, welche ge-
stalterischen Mittel einen Film kennzeichnen und welches Angebot einer ds-
thetischen Erfahrung damit fiir das Publikum gemacht wird. Auch wenn unter
Asthetik traditionell das Schone oder Kiinstlerische verstanden wird, soll sie
hier in einem umfassenderen Sinn gebraucht und — wie erwihnt — immer in
Relation zu den institutionellen oder systemischen Bedingungen des Kinos
sowie zu ihrer Funktion fiir eine >kulturelle Selbstdefinition< verstanden wer-
den. Aus welchen formalen Bausteinen ein Film zusammengesetzt ist und
wie diese aufeinander bezogen sind, ldsst sich auf einer ersten, grundsitzli-
chen Ebene als Design eines Films beschreiben. Die Wahl eines Objekts, die
Entfernung der Kamera zum Geschehen, die Perspektive auf das Geschehen,
die Entscheidung, die Kamera zu bewegen oder nicht — allein anhand dieser
nur auf wenige Aspekte der Kamera bezogenen Moglichkeiten kann deutlich
werden, dass das Film-Design bei genauerer Analyse ein hochkomplexes
dsthetisches Gebilde darstellt und man seine sorgféltige Untersuchung erler-
nen muss.

Fiir den amerikanischen Film hat sich der Neoformalismus von Kristin
Thompson und David Bordwell als hilfreicher Ansatz erwiesen, um
Konstruktionsprinzipien filmischer Formen erkennen und beschreiben zu
konnen. Auf der Design-Ebene unterscheiden sie vier groB3e Bereiche: Mise-
en-scene, Bildgestaltung (cinematography), Montage und Ton. Mit Mise-en-
scene ist die Inszenierung des Bildraums gemeint, die aus dem Zusammen-
spiel von Ausleuchtung, Setting, Kostiimen, Platzierung der Figuren im
Raum u. a. entsteht. Hierbei werden viele Elemente des Films aus dem Thea-
ter ibernommen und adaptiert. Die Bildgestaltung umfasst alle Entscheidun-
gen, die hinsichtlich zentraler Filmtechnologien wie der Kamera getroffen
werden und auf die Komposition der Einstellungen — des Bildkaders — ein-
wirken: Filmmaterial, Seitenverhiltnis, Objektive, Entfernung zum Objekt
(Einstellungsgrofe), Perspektive, Bewegungen der Kamera etc. In der Mon-
tage werden Einstellungen bzw. Bildsequenzen in eine Abfolge gebracht, die
rdumliche und temporale Verhiltnisse definiert oder rhythmische und grafi-
sche Muster entstehen ldsst. SchlieBlich spricht der Film neben der visuellen
auch die akustische Ebene an, fiir die es gilt, zwischen Geriduschen, Stimme
oder Musik zu unterscheiden sowie das Verhiltnis zwischen Bild- und Ton-
spur zu bestimmen (vgl. Bordwell und Thompson, Film Art, Kriitzen).

Jeder Film ldsst sich mit diesen Kategorien als Design-Objekt beschrei-
ben, das nach bestimmten Prinzipien zusammengesetzt ist, und jeder Film
erreicht seine Wirkungen aufgrund der im Design angelegten und im
Rezeptionssprozess aktivierten dsthetischen Vermittlung. Doch fiir die >Film-
dsthetik< werden diese Prozesse nicht nuf auf der basalen Ebene gestalteri-
scher Einzelmerkmale untersucht, sie lassen sich zu groeren formalen und
stilistischen Einheiten zusammenfassen. Filme, die in bestimmter Hinsicht
gemeinsame Merkmale aufweisen, werden Gruppen zugeordnet: Bordwell
und Thompson unterscheiden zwischen narrativen oder nicht narrativen For-
men, andere Klassifikationen greifen auf Gattungsbegriffe wie Spiel-, Doku-
mentar- und Experimentalfilm zuriick und differenzieren diese hinsichtlich
unterschiedlicher Genres aus. Die Filmnarratologie untersucht, wie fiktionale
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Geschichten mit filmischen Mitteln erzdhlt werden, wie es also zu dem Ein-
druck einer (mehr oder weniger) kohédrenten und nachvollziehbaren Ereignis-
kette kommt. Oder sie widmet sich nicht-fiktionalen bzw. faktualen Erzih-
lungen, die im Dokumentarfilm iiberwiegen. Auch experimentelle Formen,
die im Sinn des Neoformalismus vor allem abstrakten oder assoziativen Ge-
staltungsprinzipien folgen, lassen bestimmte Gemeinsamkeiten erkennen.

Neben Filmdesign und gattungsspezifischen Formen der Erzdhlung, Rhe-
torik oder nicht narrativen Gestaltung gehort zur >Filmisthetik< auch die Stil-
geschichte. Hier steht die Frage im Vordergrund, wie innerhalb eines institu-
tionellen Systems kreative Entscheidungen getroffen werden, die dsthetische
Parameter festlegen und die es dann sowohl synchron (mit zeitgleichen Fil-
men) als auch diachron (in ihrer Entwicklungsgeschichte) einzuordnen gilt.
Dies trifft auf alle Filmésthetiken zu und lieBe sich fiir einen Western wie
High Noon (Fred Zinnemann, 1952) ebenso untersuchen wie fiir Roger and
Me (1989) von Michael Moore. Entscheidend fiir die Stilgeschichte ist die
Frage nach historischen Gestaltungskonventionen oder -normen, denen ein
Film entspricht oder von denen er sich absetzt — oder die er durch radikale
Innovation auf eine neue Grundlage stellt. Aus der Vorstellung vom Kino als
»Institution< resultiert, dass kreative Prozesse in groBem Mal regelgesteuert
sind und Konventionen folgen, beispielsweise wie man in einem Studiofilm
der 1930er Jahre ein Gesprich aufnimmt und montiert. Wenn diese Konven-
tionen allgemein anerkannt sind und in der tidglichen Praxis reproduziert wer-
den, nehmen sie einen normbildenden Charakter an: Sie sind der Maf3stab, an
dem die Praxis anderer Filmésthetiken gemessen wird.

Fiir den amerikanischen Film wird hiufig zwischen einem Gruppenstil
und einem Individualstil unterschieden. So zeichnen sich die Filme bestimm-
ter Studios durch einen wiederkehrenden Look, einen Studiostil aus, und da
man diesen aufgrund der starken Arbeitsteilung nicht mehr auf Individuen
zuriickfithren kann, spricht man von einem Gruppenstil. Demgegeniiber hat
es immer auch im Film Bemiihungen gegeben, traditionelle Vorstellungen
von Kunst als kreative Autonomie umzusetzen. Viele Filmisthetiken jenseits
von Hollywood halten an diesem Ideal eines individuellen Ausdrucks und
Stils fest, aber auch innerhalb des Hollywood-Gruppenstils hat man Mog-
lichkeiten einer individuellen Handschrift aufgezeigt. Angesichts der vielen
kreativen Krifte ist das Spektrum moglichst weit anzusetzen: Individualstil
kann sich auf einen Regisseur (wie Frank Capra) beziehen, aber auch auf
Filmkomponisten (Bernard Herrmann), Produzenten (David O. Selznick),
Drehbuchautorinnen (Anita Loos), Kameraleute (Gregg Toland), Schauspie-
lerinnen (Bette Davis) und viele andere Gruppen.

KULTURELLE FUNKTIONEN DES KINOS

Die dritte Analysekategorie dieses Kapitels versteht Filme als Bestandteil
einer kulturellen >Selbstdefinition< (hidufig auch kulturelle »>Selbstverstéindi-
gung< genannt). Damit ist zum einen gemeint, dass die filmésthetischen An-
gebote vom Publikum ganz unterschiedlich aufgenommen und verstanden
werden konnen. Im Prozess der Rezeption treffen sie auf individuelle Erfah-
rungs- und Erwartungshorizonte, auf unterschiedliche Niveaus der Rezepti-
onskompetenz und auf ein breites Spektrum an taste cultures. Die Wirkung
von Filmen ist daher sehr vielfdltig und kann nur anndherungsweise durch
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(mitunter mithsame) Rekonstruktion historischer Quellen bestimmt werden.
Zum anderen versucht man aber auch, die >kulturelle Selbstdefinition< aus
den Themen und Figuren, den Darstellungsformen und Konfliktlosungen der
Filme selbst zu bestimmen. Wie Literatur oder Theater wird das Kino als
Forum populirer Fantasien oder faktualer Erzdhlungen verstanden, mit denen
eine Gesellschaft versucht, ithre Werte und ihr kulturelles Selbstverstindnis
zu definieren.

Gerade dem Film sagt man héufig einen kollektiven, in besonderem Mal}
offentlichkeitsbezogenen Charakter nach. Das diesem Kapitel vorangestellte
Motto stammt beispielsweise aus der Zeitschrift The Motion Picture Story
Magazine. Darin findet sich eine Kolumne, in der ein anonymer Photoplay
Philosopher iiber die Bedeutung des neuen Mediums reflektiert. In der Aus-
gabe vom November 1911 hebt er den besonderen Wirklichkeitsbezug des
Films sowie die »aisthetischex, alle Sinne aktivierende Empfinglichkeit des
Publikums fiir das neue Medium hervor. Dann merkt er ein weiteres Charak-
teristikum an: »And, too, the picture makers seem to have their finger on the
public pulse; they are very near to the people. They know, for example, that
race prejudice is just so strong that it would never do to let a black villain
conquer a white hero, nor the Indians to defeat the cowboys« (»Musings«
146).

Diese Einschidtzung veranschaulicht, wie eng das amerikanische Kino
seit seinen Anfingen mit gesellschaftlicher Wirklichkeit in Verbindung ge-
bracht wird, indem man ihm nachsagt, im Positiven wie im Negativen unmit-
telbar mit populdren Affekten kurzgeschlossen zu sein. Auch das ist ein zent-
rales Kennzeichen kultureller Selbstverstindigung, wobei bis heute um-
stritten ist, ob dieses Kennzeichen eine Reaktion des Kinos auf bereits
bestehende Affekte darstellt, oder ob diese mit ihrer filmischen Darstellung
tiberhaupt erst heraufbeschworen werden — eine Frage, die zumeist an Ge-
waltdarstellungen entwickelt wurde. Tatsédchlich trifft hiufig sicherlich bei-
des zu, denn das Kino schafft einen neuen Modus, wie Prozesse der Soziali-
sation unter den Bedingungen einer Massenkultur ablaufen. Bis in die 1950er
Jahre (als das Fernsehen hinzukommt) prégt es Rollenbilder und Verhaltens-
modelle, die fiir den Prozess der individuellen und kollektiven Selbstwahr-
nehmung eine exemplarische Bedeutung annehmen konnen. Nicht zuletzt der
— periodisch wiederkehrende — offentliche Druck, bestimmte Inhalte einer
normativen (und idealisierten) Vorstellung des richtigen und guten Verhal-
tens anpassen zu miissen, belegt die Annahme, dass das Kino als neue Instanz
der kulturellen Sozialisation verstanden wird.

In diesem Sinn werden Filmen wichtige kulturelle Funktionen zugespro-
chen. Dies gilt zwar bereits fiir Literatur, Theater und andere Formen populi-
rer Unterhaltung wie minstrel shows und Vaudeville, aber das Kino steht als
genuines Massenphdnomen und durch die intensivierte Visualitit unter be-
sonderer Beobachtung. Es gibt unzihlige potentielle Funktionen, die Filme
erfiillen konnen, aber die Diskussion hat sich vordringlich mit Mythen und
Ideologien der amerikanischen Selbstwahrnehmung auseinandergesetzt. Als
Pramisse dieser Diskussionen gilt, dass die filmische Darstellung gesell-
schaftlicher oder kultureller Werte — selbst in Produktionen, die vordergriin-
dig auf harmlose Unterhaltung ausgelegt erscheinen — hdufig widerspriichlich
und mit widerstreitenden Bediirfnis- oder Affektqualitéiten erfolgt. Die kultu-
relle Definition von Werten findet dabei in zwischenmenschlichen Interakti-
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onsprozessen statt, fiir die Dietrich Schwanitz (am Beispiel des Theaters) den
Begriff der »Interaktionsprogramme« vorgeschlagen hat (99-129). Darunter
versteht er Formen der Interaktion zwischen Individuen und Gruppen, die das
Publikum aus Alltagssituationen wiedererkennt und mit denen soziale Kom-
munikation simuliert wird: Rituale, Intrigen, Konflikte, Manieren, Tduschun-
gen oder das Spiel im Spiel (die Verdoppelung der Beobachterposition in der
Diegese). Um regelabhéngige >Programme«< handelt es sich nach Schwanitz,
weil sie durch »Eingrenzung der Themen, der prinzipiellen Einteilung des
Ablaufs, der vorherigen Rollenverteilung und der Festlegung eines gewissen
Interaktionsstils einen deutlich identifizierbaren >Rahmen< abstecken, aus
dem man dann nicht fallen darf, wenn man sich beteiligen will« (107). Und
was er iiber das Drama schreibt, lidsst sich — trotz der sekundiren, semiotisch
vermittelten Ebene, auf der es stattfindet — durchaus auch auf das Filmmedi-
um iibertragen, zumal der amerikanische Spielfilm darum bemiiht ist, einen
moglichst transparenten >Durchblick< auf seine Figuren und ihre Handlungen
zu schaffen: »Das Drama bezieht seine Wirkung aus der tiberhdhten und stili-
sierten Reprisentation von Interaktionsprogrammen und lebensweltlichen
Inszenierungen, die bereits theateranalog sind« (110).

Auch der amerikanische Film entwickelt also eine grofle Vielfalt dieser
Interaktionsprogramme, da fiir das Selbstverstindnis einer demokratischen
Kultur >Interaktion< den entscheidenden Prozess darstellt, mit dem sich das
demokratische Versprechen realisieren ldsst oder an dem es scheitert. Rituale,
Tduschungen oder Konflikte sollen demnach als Rahmungen von Interaktion
verstanden werden, die ihre kulturgeschichtliche Bedeutung erkldren helfen.
Denn sie lassen sich mit einer Fihigkeit oder auch: Notwendigkeit in Bezie-
hung setzen, die Norbert Elias in seiner Studie der hofischen Kultur als
>Kunst der Menschenbeobachtung« bezeichnet hat. Hierbei geht es um kom-
plexe Prozesse der Beobachtung, bei denen man »das Individuum immer in
seiner gesellschaftlichen Verflochtenheit, als Menschen in seiner Beziehung
zu anderen« (180) betrachtet, weil Individuen (in der hofischen Kultur) nach
Prestige und FEinfluss streben und den Blick immer auf das Verhalten der
anderen und insbesondere des Konigs richten miissen.

Im Unterschied zur hofischen Gesellschaft bei Elias, auf die er die Kunst
der Menschenbeobachtung zuniéchst beschrinkt sieht, ist in modernen Gesell-
schaften nicht alles auf die Gunst des Konigs ausgerichtet. Dennoch besteht
in funktional ausdifferenzierten Gesellschaften ein hoher Orientierungsbe-
darf, wie Interaktionen organisiert sind und wie sich aus ihnen unterschiedli-
che Rollen sowie Fremd- und Selbstbilder ergeben. Wenn man von einer So-
zialisation durch das Kino spricht, ist daher Folgendes gemeint: In modernen
Gesellschaften vermitteln Filme Wissen iiber Regeln der Interaktion, und sie
fithren unterschiedliche Formen der Anpassung an diese Regeln, ihre Variati-
on oder auch ihre Uberschreitung vor. Das amerikanische Kino mit seiner
transparenten Erzédhlweise, seinem Fokus auf Individuen und seiner starken
Handlungsdominanz wird daher zum modernen Experimentierfeld der Men-
schenbeobachtung, es zeigt uns »models of human behavior« (Naremore,
Acting 71). Genreerzdhlungen, die in der historischen Entwicklung von
hochster Bedeutung sind, erscheinen in diesem Sinn als Rahmungen unter-
schiedlicher Interaktionsprogramme. In einer uniibersichtlichen, funktional
ausdifferenzierten Gesellschaft leisten sie punktuelle (wenngleich hochst sti-
lisierte) Orientierungshilfen, wie Interaktionsprogramme — konkret etwa: der
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Flirt, der Kampf, der Umgang mit Autoritdten, das Teamwork, die Trauer,
der Protest, die empathische Zuwendung, das Freundschaftsritual — ablaufen
oder ablaufen konnten. Zur Sozialisation tragen sie bei, wenn sie einen per-
formativen Charakter annehmen, also Verhaltensmuster, Sprechakte, Skripte,
Posen, Charaktereigenschaften, Konfliktlosungen, Etikette oder Genderfanta-
sien einstudieren helfen.

Die Interaktion zwischen Figuren und Gruppen dient daher in vielen Fal-
len dazu, eine Reflexion auf gesellschaftliche Werte vorzunehmen und ihre
Spannungen oder widerstreitenden Krifte performativ in Szene zu setzen.
Drei kulturgeschichtlich bedeutsame Wertediskurse werden dabei fiir den
amerikanischen Film besonders prigend: das amerikanische Zivilisationsver-
sprechen, das Streben nach Gliick und der Individualismus. Zum besonderen
Zivilisationsversprechen der amerikanischen Kultur gehort die Vorstellung,
eine neue, historisch weniger vorbelastete, christlich vorbildliche und gerech-
te Gesellschaft darzustellen. Auch in der reformorientierten »Progressive
Era«, die im spdten 19. Jahrhundert angesichts rasanter Urbanisierung und
Immigration entsteht, ist diese kulturelle Selbstwahrnehmung noch virulent.
Fiir das Kino begriindet sie einen ausgepriagten Moralismus, der auf den Fort-
schritt der amerikanischen Kultur hinarbeitet. Gleichzeitig leitet es daraus
zahlreiche konzeptionelle Oppositionen ab: den Kontrast zwischen Urbanitit
und Landleben, Unrecht und Wiedergutmachung, Unterdriickung und Frei-
heit, Gewalt und Ordnung oder den Zusammenprall von zivilisationsstiften-
den Siedlern und unerschlossener, feindlicher Wildnis, die es im Sinn der
frontier-Mythologie des Western zu erobern gilt. Die Vorstellung zivilisatori-
scher Hoherwertigkeit ruht, wie der Photoplay Philosopher andeutet (und
ideologiekritische Ansitze betonen), auf einem rassistisch-exkludierenden
Fundament, das der amerikanische Film gleicherma3en zum Ausdruck brin-
gen kann. Aber es scheint unstrittig, dass die Selbstwahrnehmung eines her-
ausgehobenen zivilsatorischen Auftrags der amerikanischen Kultur in der
gesamten Filmgeschichte ihre >kulturelle Selbstdefinition< prigt.

Ahnliches gilt fiir das Streben nach Gliick. Es umfasst die Bedeutung von
Arbeit und den Wandel der Arbeitsethik, aber auch die ausgeprigte Erfolgs-
ideologie. »Nice guys finish last«, so umschreibt Michael Wood den ambiva-
lenten Charakter von Erfolgs- und Aufstiegsszenarien, die bestimmte Werte
wie materiellen Wohlstand und personliches self-improvement propagieren,
sie aber auch mit einer gegenldufigen Vorstellung von Riicksichtslosigkeit
und antisozialem Verhalten verkoppeln (75-96). Eine weitere — vielleicht die
wichtigste — Facette von Gliick ist der allgegenwirtige Liebesdiskurs, mit
dem Rituale sozialer Bindungen und Formen der Integration thematisch wer-
den. Auch hier gilt, dass die Darstellungen kultureller Ideale von Partner-
schaft oder Familie selten ohne Erwédhnung ihres Gegenteils (Zerstorung des
»Heims<, Unmoglichkeit >wahrer Liebe<) erfolgen, und dass sie als in beson-
derem Mal wertstiftend wie ideologietrichtig gesehen werden.

Erzdhlerisch wird dies zumeist durch parallel laufende, hdufig miteinan-
der verschrinkte Erzihllinien umgesetzt. Neben unterschiedlichen Konflikten
existiert im klassischen Hollywood-Kino fast immer eine zweite romance-
Linie, eine romantische, dabei hiufig klischiert und konventionell wirkende,
aber fiir den Liebesdiskurs unerldssliche (meist heterosexuelle) Verbindung,
die den Glauben an das Prinzip Liebe bekriftigt (vgl. Bordwell, Staiger und
Thompson 17). Auch fiir die Vorstellung, iiber eine Liebesheirat neue ethni-
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sche, interkulturelle oder Klassengrenzen sprengende Verbindungen her-
stellen zu konnen, um auf diesem Weg das amerikanische Zivilisationsver-
sprechen einer neuen (anti-europdischen) Kultur der Gleichheit und sozialen
Mobilitét zu realisieren, ist die emotionale Bekréftigung von >Liebe< ein we-
sentlicher Grund.

Die hohe wertstiftende (wie ideologietrichtige) Bedeutung trifft auch auf
den dritten Aspekt der >kulturellen Selbstdefinition< zu, den Individualismus
oder genauer gesagt: das Verhiltnis von Individuum und Gruppe. Ohne
Zweifel ist der amerikanische Film — abgesehen vielleicht von einigen expe-
rimentellen und dokumentarischen Formen — in iiberwiegendem Mal3 ein
Kino der Individuen. Das Starsystem entwickelt sich schnell zu einer wesent-
lichen Attraktion des neuen Mediums, und es besteht von Anbeginn die Ten-
denz, historische oder soziale Verhiltnisse zu personalisieren. Doch im Un-
terschied zur viktorianisch geprédgten Kultur des 19. Jahrhunderts dndert sich
der kulturelle Rahmen fiir die Definition des Subjekts im 20. Jahrhundert
grundsitzlich. Als Ausdruck der neuen Massenkultur trigt das Kino dazu bei,
dass neue >Programmesc fiir die Interaktion zwischen Individuum und Gruppe
gefunden werden. Auch wenn man den Menschen im Film echte Individuali-
tit abgesprochen hat — »Jeder ist nur noch, wodurch er jeden anderen ersetzen
kann: fungibel, ein Exemplar« (Horkheimer und Adorno 154) — gilt ihre fil-
mische Reprisentation als wesentliches Anschauungsobjekt fiir moderne
Konflikte um Rollenbilder und Identitit. Vorstellungen des exzentrischen
oder konformen Verhaltens, Spannungen zwischen Egoismus und Altruis-
mus, Fantasien einer multiethnischen oder nativistisch-homogenen nationalen
Identitdt, Imaginationen von Weiblichkeit oder Minnlichkeit und vieles
mehr, was in den >Interaktionsprogrammenc vermittelt wird, sind kontinuier-
licher Bestandteil der dritten Analysekategorie, der >kulturellen Selbstdefini-
tion«.

PERIODEN UND SCHWELLENPHANOMENE

Fiir die folgende Darstellung der wichtigsten historischen Entwicklungslinien
gilt es nun, Wechselwirkungen und Spannungsfelder der drei Kategorien In-
dustrie, Asthetik und kulturelle Funktion herauszuarbeiten. Fiinf historische
Abschnitte sollen dabei der Orientierung dienen; ihre Periodisierung folgt
wichtigen &sthetischen, technischen, kulturhistorischen oder politischen Zi-
suren. Doch historischer Wandel ldsst sich selten an einzelnen Jahreszahlen
festmachen. Diese sind daher primér als Hinweise auf Schwellenphinomene
zu verstehen: auf eine quantitative Ballung bestimmter Merkmale, die
schlieBlich eine neue Qualitit begriinden. Im ersten Abschnitt wird der frithe
Film von seinen Anfiangen in den 1890er Jahren bis zum Jahr 1918 angesetzt,
als wesentliche Parameter des »>klassischen< Hollywood-Kinos etabliert sind
und der Erste Weltkrieg eine historische Zisur darstellt. Von 1918 bis 1941
dominiert in Hollywood das Studiosystem, im Dokumentarfilm entsteht ein
eigenstindiges, hdufig sozial engagiertes Kino. Das Jahr 1941 ist fiir die USA
durch den Kriegseintritt eine historische Zasur, die als neue globale Rolle
Amerikas im Film thematisch wird und den in den spéten 1930er Jahren vor
allem nach innen gerichteten Diskurs zum politischen Selbstbild fortsetzt.
Der Kriegseintritt markiert im Spiel- und Dokumentarfilm eine zunehmende
Ausrichtung auf kriegsrelevante Produktionen und schafft — verstirkt durch
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den Kalten Krieg — eine neue, politisierte soziokulturelle Konstellation, die
bis in die 1960er Jahre einflussreich bleibt.

Von 1960 bis in die Mitte der 1980er Jahre spannt sich eine Periode des
dsthetischen Umbruchs, die im Dokumentar- und Underground-Film beginnt
und gegen Ende der 1960er Jahre auch das Hollywood-Kino erreicht. Dort
scheint sie wenige Jahre spiter schon wieder an kreativer Kraft einzubiilen,
doch die vorliegende Darstellung setzt die ndchste Zdsur in der Mitte der
1980er Jahre an. Zu diesem Zeitpunkt erreichen zwei signifikante Entwick-
lungen eine neue Qualitit: Das analoge Filmmedium beginnt langsam, aber
stetig mit neuen, digitalen Technologien zu konvergieren, und es entsteht ein
Kino, das im Anschluss an das New Hollywood Cinema um eine kritische
Ausweitung von Identititskonzepten im Sinn einer multiethnischen Gesell-
schaft bemiiht ist.

Diese fiinf Abschnitte sind — das muss ausdriicklich betont werden — nur
Hilfskonstruktionen. Sie sollen keine geordnete Abfolge oder einfachen Kau-
salititen suggerieren. Historische Entwicklungen sind vielschichtig, voller
Briiche, Uberraschungen und Widerspriiche, die in einer knappen Darstellung
zu kurz kommen miissen. Aber die Abschnitte konnen einer ersten Orientie-
rung dienen, und sie werden mit den anderen Kapiteln dieses Buchs kurzge-
schlossen, um zu unterstreichen, dass sich der amerikanische Film immer in
Wechselwirkung mit anderen kulturellen Bereichen entwickelt hat. Er steht
zudem von Anbeginn im Zusammenspiel mit anderen nationalen Filmkultu-
ren, sei es durch Anfertigung mehrsprachiger Versionen fiir den internationa-
len Markt oder durch die Emigration vieler europiischer Filmschaffenden in
die USA. Das amerikanische Kino ist in dieser Hinsicht ab den spéten 1910er
Jahren eine auf Globalitit angelegte Kunst und Kulturindustrie. Dennoch hat
es sein wichtigstes Publikum zunéchst innerhalb des Landes und richtet sich
an den Bediirfnissen einer durch Immigration, Urbanisierung und Multikul-
turalitiit gekennzeichneten, im rasanten Umbruch befindlichen Gesellschaft
aus (vgl. Fluck).

Fiir die in diesem Kapitel betrachteten Filmgattungen gilt, dass sich ihre
dsthetischen und expressiven Mittel seit den Anfdngen im spdten 19. Jahr-
hundert kontinuierlich erweitern oder verfeinern. Obwohl der farbige Tonfilm
bereits in den 1890er Jahren imaginiert (und teilweise auch realisiert) wird,
kann er erst in den 1930er Jahren mit erheblichem technischen Aufwand um-
gesetzt werden. Die gesamte Filmgeschichte ist gekennzeichnet von solchen
technischen Umbriichen und Innovationen, die zu einer Ausweitung der dar-
stellerischen Mittel (aber beispielsweise auch der Rezeptionssituation im Ki-
no) beigetragen haben. Es wire jedoch irrefithrend, diese Verbindung von
Technikentwicklung und Filmésthetik als kontinuierliche Fortschrittsge-
schichte zu erzihlen. Zum einen unterscheiden sich die Gestaltungsmittel in
den verschiedenen Filmgattungen erheblich, da sie immense Kosten verursa-
chen und dadurch zu einer produktionsbedingten Ungleichzeitigkeit fithren.
Fiir die Dokumentaristen der 1960er Jahre wird das 16mm-Format zum neu-
en Standard, obwohl es fiir andere Bereiche, etwa den Spielfilm, ein Ama-
teurformat darstellt. Zum anderen kann man weder fiir die Filmésthetik noch
fiir die Rezeption ein (teleologisches) Ziel ausmachen, das einen linearen
Fortschrittsgedanken rechtfertigen wiirde. Vielmehr sollte die Spezifik der
historischen Konstellationen herausgestellt werden: Zum Beispiel konnte
man durchaus glauben, dass der Stummfilm der 1920er Jahre im Vergleich zu
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heutigen THX-Klangsystemen weniger intensiv wirkte. Doch stellt man sich
einmal vor, in den >Roaring Twenties< im ausverkauften New Yorker
»Loew’s State< (Fassungsvermogen 3500 Zuschauer) zu sitzen, vor der Lein-
wand ein Orchester bestens ausgebildeter Musiker zu héren und eine Show
zu erleben, die neben dem Film auch Gesangseinlagen, Tanz und Sketche
aufweist, dann wird klar, dass die Filmerfahrung der 1920er Jahre schlicht-
weg eine ganz andere war als die der 2010er Jahre (vgl. Gomery 57-82,
Koszarski). Ob und wie man sie vergleichen kann, ist in der Filmgeschichte
umstritten. Auf jeden Fall muss der heutige Kinobesuch dank des technischen
Wandels nicht notwendigerweise intensiver oder gar besser sein als das Er-
lebnis einer anderen Periode. Es ist also durchaus sinnvoll, nach langfristigen
Entwicklungen zu fragen — wie hat sich das Erzihlen durch den beschleunig-
ten Filmschnitt verdndert, welche Folgen ergeben sich aus der gesteigerten
Intensitidt von Gewaltdarstellungen —, aber es gilt, sie nach Filmgattungen,
Genres oder kulturellen Funktionen zu differenzieren und sie nicht >tech-
nisch«< zu erkldren. Einen stetigen kiinstlerischen oder thematischen Fort-
schritt (oder Niedergang) des amerikanischen Films gibt es nicht.

3.2 Frither Film: eine neue demokratische Kunst,
1890er Jahre-1918

Die Vorstellung, >bewegte Bilder< projizieren zu konnen und damit zum Le-
ben zu erwecken, lédsst sich kulturgeschichtlich iiber viele Jahrhunderte zu-
riickverfolgen. Im 19. Jahrhundert nehmen diese utopischen Imaginationen
und Vorstufen des Kinos jedoch immer konkretere Formen an, und sie gehen
gleichermaBen auf ein spielerisches wie naturwissenschaftlich-experimentel-
les Interesse zuriick. Spielzeuge wie das Zoetrope gehdren ebenso zur Vorge-
schichte des Filmmediums wie Laterna Magica-Vorfiihrungen, aber vor al-
lem die Fotografie, die mit den Bildreihen der Serienfotografie in den 1870er
Jahren wesentliche Funktionsprinzipien des Films enthilt (vgl. Kapitel 2.3,
Thompson und Bordwell 3-21). Nathaniel Hawthorne beschreibt in seiner
Kurzgeschichte »The Birthmark« aus dem Jahr 1843 die magisch-fantasti-
sche Seite dieser Manipulationen von Licht und Bewegung, als ein Wissen-
schaftler bewegte Bilder fiir seine Frau (die er bei einer spiteren Operation
toten wird) erzeugt:

»Airy figures, absolutely bodiless ideas, and forms of unsubstantial beauty came and
danced before her, imprinting their momentary footsteps on beams of light. Though
she had some indistinct idea of the method of these optical phenomena, still the illu-
sion was almost perfect enough to warrant the belief that her husband possessed
sway over the spiritual world« (Hawthorne 182).

In vielen Lindern — neben den USA u. a. auch Frankreich, GroBbritannien
und Deutschland — steht die Entwicklung erster Film-Kameras und Projekto-
ren im Zusammenhang weiterer technologischer Innovationen (z. B. der Ton-
aufzeichnung) und der Suche nach Moglichkeiten kommerzieller Expansion:
Thomas A. Edison, der fiir die USA wichtigste Erfinder und Industrielle die-
ser Jahre, stellt seinen Kinetographen im Jahr 1893 vor. Wenig spiter eroff-
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net er in New York City einen Kinetoscope parlor, in dem das Publikum an
Sichtgeriten kurze Filme anschauen kann. In der Metropole an der Ostkiiste
sind die wichtigsten Produktionsfirmen dieser frithen Phase angesiedelt, die
Edison Manufacturing Company, American Mutoscope and Biograph oder
die Vitagraph Company. Doch die Filmindustrie steht von Anbeginn sowohl
hinsichtlich der technischen Ausriistung und der dazu gehorigen Patente als
auch beziiglich der Filme in einem globalen Wettbewerb. Die mit Abstand
einflussreichste Produktionsfirma der frithen Jahre in den USA ist die franzo-
sische Pathé (vgl. Grainge, Jancovich und Monteith 3-20, Musser 55-89).

Zwei Entwicklungen sind fiir den frithen Film entscheidend: Zum einen
bilden sich um das Jahr 1906 eigenstindige Abspielstitten heraus, an denen
Filme gezeigt werden und die dem neuen Medium — sozial wie dsthetisch —
einen eigenen Raum geben. Zum anderen werden nach den sehr kurzen Fil-
men der Anfangsjahre — von wenigen Sekunden bis zur maximalen Léinge
einer Filmspule (engl. reel, ca. 15 Minuten) — ab etwa 1913 immer ambitio-
niertere Projekte produziert. Eine Anleitung zum Drehbuchschreiben aus die-
sem Jahr beschreibt den rasanten Wandel:

»Five years ago, almost anyone connected with the moving-picture industry would
have laughed at the idea of taking five reels to tell a film story, yet the Milano films
Company produced Dante’s sInfernoc in five reels, and now we have an immense pro-
duction of Victor Hugo’s masterpiece, >Les Miserables,« which requires eleven reels of
film to show complete« (Esenwein und Leeds 142).

Die Entstehung eigenstindiger Kinobauten sowie diese durch den europii-
schen Film angeregte Verschiebung von kurzen zu ldngeren Formen tragen
zu spiirbaren Entwicklungsschiiben bei. Das Kino wird zu einer im urbanen
Lebensraum sichtbaren Institution, und die lingere Form schafft Freirdume
sowie Herausforderungen fiir eine kreative neue Kunst. Doch auch die ersten
Jahre des Mediums sind kulturhistorisch duBerst bedeutsam. Sie zeigen die
Umrisse einer neuen Massenkultur auf, die zur Demokratisierung des Frei-
zeitlebens beitragen wird.

Dabei greift der frithe Film einflussreiche Erzéahlmuster des 19. Jahrhun-
derts auf, die lidngerfristig zur Enthierarchisierung kultureller Umgangsfor-
men beitragen und die Rede von einer neuen demokratischen Populédrkultur
erlauben. Aus aktionsbetonten Genres wie dem Western stammt die span-
nungslosende Konfrontation als mitreilendes Vergniigen, die Komddie ver-
bindet korperbetonte Akrobatik mit einer (temporidren) Umkehrung kulturel-
ler Hierarchien, und das Melodrama iiberwiltigt die Zuschauer mit einer
erschiitternden Unrechtserfahrung, die nach Wiedergutmachung, nach poeti-
scher Gerechtigkeit verlangt. Hier, in den populdren Niederungen von Akti-
on, Komik und Melodrama, liegen die Anfidnge des amerikanischen Spiel-
films, nicht im modernen Theater oder im realistisch-naturalistischen Roman
der Jahrhundertwende (vgl. Musser 109-189, Elsaesser, Early Cinema).

Am Ende des 19. Jahrhunderts sind Freizeit und Unterhaltung im urbanen
Raum entlang bestimmter Geschlechter- und Klassengrenzen aufgeteilt. In
die Oper und das Theater gehen >gehobene« Schichten, Konzertsédle sind mit
Kirchengemeinden verbunden, dann folgen in der kulturellen Hierarchie
Vaudeville, minstrel shows oder das melodramatische Theater, und am
Schluss stehen die den ménnlichen Besuchern vorbehaltenen vice districts
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(May 3-21). Der Film durchbricht diese Hierarchie in mehrfacher Hinsicht.
Als Attraktion auf Jahrmérkten und in amusement parks oder als Teil von
Vaudeville-Shows spricht er zunichst jene >niederen< Schichten an, die vom
Vergniigen kultureller Eliten ausgeschlossen sind. Das Komische in seiner
derben oder vulgiren Spielart sowie die hyperbolischen Affekte des populi-
ren Melodramas, kurz, die starke Korperlichkeit der Darstellung sind eine
Folge dieser Anfinge. Gleichzeitig wendet sich der frithe Film an die Arbei-
terschichten und Immigranten, die in steigender Zahl das Land erreichen.
Lingerfristig — besonders priagnant mit der »nickel madness« im Jahr 1907,
als die Zahl der nickelodeons bzw. Ladenkinos (mit iiblicherweise zwischen
100 bis 200 Zuschauern) explodiert — definiert das Kino damit den urbanen
offentlich Raum um (vgl. Musser 417-48). Das Freizeitvergniigen wird fiir
ein moglichst groBes Publikum erschwinglich und soll allen gesellschaftli-
chen Gruppen — zum Beispiel Frauen ohne minnliche Begleitung — offen
stehen. Dabei kommt den Kinobetreibern eine Schliisselfunktion zu. In der
Prisentation und Vorfiihrung konnen die vielen kurzen Filme zu einem un-
terhaltsamen Ganzen zusammengestellt und auf die Bediirfnisse des jeweili-
gen urbanen neighborhoods abgestimmt werden (vgl. Bowser 1-20, Musser
193-224, Hansen).

Die Demokratisierung durch den Film umfasst demnach zwei zentrale
Aspekte: Zum einen orientiert sich populidre Massenkultur hinsichtlich ihrer
Inhalte an den Interessen und Vorlieben der »niederen< Schichten und unter-
lauft damit bestehende Hierarchien kultureller Wertschidtzung. Zum anderen
muss sie darum bemiiht sein, niemanden vom Kulturkonsum auszuschlieen
und ist dezidiert nicht elitdr angelegt. Um die Jahrhundertwende kann man,
wie Charles Musser (297-369) zeigt, noch nicht von einer wirklichen Mas-
senkultur des Films sprechen, aber die Anzeichen einer Enthierarchisierung
der Kultur sind bereits so deutlich, dass im amerikanischen Kontext (aber
nicht nur dort) massive Anstrengungen unternommen werden, die Folgen des
Kinos einzudimmen oder zu kanalisieren. Dies gilt fiir verschiedene kultur-
politische Institutionen und Initiativen, aber auch fiir Filmproduzenten und
Kinobetreiber, die zunehmend darauf abzielen, neue Publikumsschichten —
die sogenannten better classes — fiir das Kino zu gewinnen.

In den ersten zehn Jahren (bis ca. 1906/07) sind die hdufig sehr kurzen
und einfach gehaltenen Filme Bestandteil von Unterhaltungsprogrammen,
vor allem im Vaudeville (vgl. Gomery 3-17). Es gibt bereits kurze Spielhand-
lungen, die fiir die zumeist noch regungslos-stationire, in einer mittleren Ent-
fernung aufgebaute Kamera inszeniert werden, doch das ist eher die Aus-
nahme. Die erhalten gebliebenen Filme aus dieser Zeit (die iiberwiegende
Mehrheit wurde nicht aufbewahrt und ist verloren) legen nahe, dass eine >do-
kumentarische< Funktion iiberwogen hat. Zum einen werden mit Hilfe der
Kamera bestehende Nummern unterschiedlicher Shows aufgenommen: akro-
batische Akte, komische Vaudeville-Sketche, burlesk-anziigliche Gags,
Tanzeinlagen oder Tiervorfithrungen. Hier wird an der Nummer zumeist
nichts verdndert, sie findet statt wie auf der Biihne. Zum anderen resultiert
die Faszination an bewegten Bildern aber auch aus einer neuen Reprisentati-
on von Wirklichkeit. Den grof3ten Anteil des frithen Films haben sogenannte
actualities, deren Genreverstindnis hiufig aus der Fotografie stammt und die
dank der Bewegungsillusion unmittelbar auf alle Lebensbereiche ausgedehnt
werden: Boxkidmpfe, Reiseerlebnisse, technischer Fortschritt, Freizeitvergnii-
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gen, Politik und Gesellschaft, Natureindriicke, Handel, das Leben in der
Grof3stadt. Katastrophen wie das Erdbeben in San Francisco von 1906 oder
der Spanisch-Amerikanische Krieg von 1898 werden zu dokumentarischen
Ereignissen und tragen auf diese Weise zu einem neuen kulturellen Gedécht-
nis des modernen 6ffentlichen Lebens bei.

Fiir den frithen Film, der seine Themen und Asthetik zunichst tiberwie-
gend aus bestehenden Formen ableitet (auch wenn bereits mit kamerabeding-
ten Tricktechniken gearbeitet wird), spielen demnach faktual-dokumen-
tarische Vorbilder eine wichtigere Rolle als fiktionale Spielhandlungen.
Tatsdchlich wird hédufig nicht genau zwischen beidem unterschieden. Viele
Aufnahmen aus dem Spanisch-Amerikanischen-Krieg sind beispielsweise
nachinszeniert, und im allgemeinen werden die kurzen Szenen neben einer
Begleitung durch Musik (Klavier) und Gerdusche mit Kommentaren und Er-
kldrungen der Filmvorfiihrer versehen. Tom Gunning hat vorgeschlagen, den
frithen Film als >Kino der Attraktionen< zu verstehen. Von den filmischen
Formen nach 1907, als es zu einer Hegemonie des (fiktionalen) Erzédhlens
kommt, mdchte er ein davor liegendes Filmverstindnis abgrenzen, das primér
auf spektakuldre Formen von Bildlichkeit ausgerichtet ist. Nicht die Abfolge
von kausalen Ereignissen ist hier der Reiz, sondern die Sichtbarkeit an sich,
das Spektakel oder der visuell stimulierende Eindruck. Gunning versteht in
diesem Sinn unter >Attraktionen< das Vergniigen am Visuellen und jenen
Charakter von showmanship, der mit den Anleihen beim Vaudeville einher-
geht: eine Mischung aus exhibitionistischer Selbstdarstellung und Illusions-
bruch durch Ansprache des Publikums.

Als erste Orientierung ist die Unterscheidung von Gunning hilfreich. Im
friihen amerikanischen Film dominiert eine serielle Asthetik der Attraktio-
nen, stark beeinflusst durch die Auswahl und Prisentationsweise der Film-
vorfiihrer, angetrieben durch das schiere Vergniigen am Schauen. In den spi-
ten 1900er Jahren setzt dann eine Dynamik ein, die der Lust am Spektakel die
stirkere Ordnung des Narrativen entgegensetzt und spektakulidre >Exzesse«
einzuddmmen beginnt. Tatsédchlich ist mit dieser Spannung zwischen visuel-
ler Attraktion und narrativer Ordnung eine fiir das amerikanische Kino immer
wieder beschriebene Dialektik umrissen. Aber auch der frithe Film kann stér-
ker differenziert werden. Ben Brewster und Lea Jacobs merken an, dass unter
>Attraktion< am ehesten eine Form der Prdsentation verstanden werden kann,
die sich auf narrative wie nicht narrative Filme gleichermalen beziehen lésst.
Sie betonen daher die herausragende Bedeutung der Filmvorfithrung fiir das
neue Medium. Dariiber hinaus entwickeln sie stdrker als Gunning die frithe
Visualitdt aus der Tradition des stage pictorialism des Theaters (85-187).
SchlieBlich ist es notwendig, die ersten faktual-dokumentarischen Filme mit
der fotografischen Tradition des spéten 19. Jahrhunderts — beispielsweise der
Slum-Darstellung — kurzzuschlieBen. Aus heutiger Sicht besitzen die kurzen
Einblicke in Szenen des Alltags selten die Qualitit eines Spektakels. Aber als
Beginn sozialdokumentarischer und newsreel-artiger Darstellungsformen
sind sie hochst aufschlussreich (vgl. Kapitel 2.4).

2 Einen (kleinen) Einblick in die unglaubliche Vielfalt dieser friilhen shorts erlaubt die
Library of Congress, die verschiedene Sammlungen zugéanglich gemacht hat (vgl.
American Memory).
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Was hat man sich unter den kurzen frithen Filmen konkret vorzustellen?
Aus dem Fundus der Library of Congress seien zwei Beispiele herausgegrif-
fen. In dem nur zwanzig Sekunden dauernden Shooting Captured Insurgents
von 1898 (Edison) sehen wir aus groflerer Distanz eine Szene aus dem Spa-
nisch-Amerikanischen-Krieg. Einige (kubanische) Kdmpfer werden vor einer
Wand stehend von spanischen Soldaten erschossen. In Edisons Katalog heif3t
es dazu: »The flash of rifles and drifting smoke make a very striking picture«.
Nur durch die groBe Distanz der Kamera zum Geschehen kommt dieser Ef-
fekt der weiBen Rauchwolke vor dunklem Hintergrund zur Geltung. Und
vielleicht soll dies die wesentliche Attraktion darstellen, denn was den An-
schein des authentischen Geschehens erweckt, wird von den Archivaren der
Library of Congress als »reenactment« bezeichnet (»probably in New Jer-
sey«). Das Vergniigen an historischer Bewegtheit — in anderen Filmen etwa
die Mobilmachung der Soldaten — und die Bewegung im Bild, die Geschichte
zum Spektakel machen kann, sind kaum voneinander zu trennen. Andere
Kurzfilme verweisen noch deutlicher auf das Bediirfnis, die Zuschauer durch
das Bild zu faszinieren: From Show Girl to Burlesque Queen von 1903
(American Mutsocope and Biograph) zeigt eine Biihnendarstellerin, die in
ihrer Ankleide von einem kndchellangen Kostiim in einen kurzen, beinfreien
Rock wechselt und damit zur »burlesque queen« wird. Immer wieder schaut
sie kokett in die Kamera oder in den Spiegel an der Wand, kurz zieht sie den
Trager des Kostiims provokativ iiber die nackte Schulter, schlieBlich ver-
schwindet sie hinter einem Paravent. Die dezenten Anleihen beim Striptease
sowie der Augenkontakt der jungen Frau unterstreichen in dieser frithen
Vaudeville-Nummer das Bemiihen um eine moglichst direkte, spektakulire
Ansprache der Zuschauer.

Auch fiir geschlossene, illusionsstiftende Erzidhlungen lassen sich in der
Friihzeit erstaunlich komplexe Beispiele finden. Eine der beriihmtesten Edi-
son-Produktionen dieser Zeit ist The Great Train Robbery von 1903 des Pro-
duzenten Edwin S. Porter (vgl. Abb. 1). Der Edison-Katalogeintrag veran-
schaulicht, dass mit diesem Uberfall auf einen Zug, bei dem die Reisenden
ausgeraubt, die Riduber aber spiter gefasst und zum Teil erschossen werden,
ein spektakuldres Sujet zur Vorfiihrung steht:

»This sensational and highly tragic subject will certainly make a decided >hit< when-
ever shown. In every respect we consider it absolutely the superior of any moving
picture ever made. It has been posed and acted in faithful duplication of the genuine
>Hold Ups< made famous by various outlaw bands in the far West, and only recently
the East has been shocked by several crimes of the frontier order, which fact will in-
crease the popular interest in this great Headline Attraction« (»The great train rob-
bery«).

Der Hinweis auf das populire Interesse, das mit dem Film befriedigt wiirde,
wie auch seine Charakterisierung als »Headline Attraction« veranschauli-
chen, wie schnell das Kino zum Motor einer auf Konkurrenz beruhenden
Populidrkultur geworden ist, in der kommerzieller Erfolg zunéchst primir am
Schauwert und Sensationalismus festgemacht wird. Doch The Great Train
Robbery ist auch durch verschiedene gestalterische Mittel bemerkenswert. Er
verbindet Szenen in Innenrdumen mit Kampfszenen auf der fahrenden Lo-
komotive, den Schrecken des Uberfalls mit dem Thrill der Verfolgung. Un-
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verkennbar nimmt das Kino die handlungsdominierten, dynamischen Kon-
flikte der wild west shows auf, die den Kontrast zwischen Zivilisation und
Wildnis aus der frontier-Erfahrung zu einer populdren Mythologie entwickelt
haben. Mit den Elementen Uberfall, Raub, Verfolgung, Kampf und Sieg der
Verfolger enthilt The Great Train Robbery aber bereits das Kerngeriist des
im Grunde bis heute giiltigen amerikanischen Aktionskinos. Der Film endet
mit dem berithmten Schuss des Anfiihrers der outlaws direkt in das Objektiv
und damit in den Zuschauerraum. Der Katalog verspricht: »The resulting
excitement is great«.

Abb. 1: The Great Train Robbery (Edwin S. Porter, Edison, 1903).

Auch das beliebteste Genre der Friihzeit, die Slapstick-Komddie im Stil von
Fatty Arbuckle, Mack Sennetts >Keystone Kops<, Charles Chaplin oder Ha-
rold Lloyd lebt von der schieren kinetischen Energie und Akrobatik des Kor-
pers sowie von den Vaudeville-Fantasien einer antibiirgerlichen und antiauto-
ritdiren Grenziiberschreitung. Gleichermallen werden jedoch — etwa in den
Biograph-Kurzfilmen von D.W. Griffith wie A Corner in Wheat (1909) —
gegenldufige und die Mentalitit des »Progressivism« deutlich zum Ausdruck
bringende Erzdhlungen produziert. Mit einer melodramatisch gesteigerten
Wirkungsiasthetik entfalten sie Geschichten von Opferfiguren, deren Notlage
aus destruktiven und lasterhaften Handlungen resultiert. Der gierige Weizen-
spekulant, der profitsiichtige Fabrikbesitzer, der alkoholabhingige Vater, sie
alle werden im kruden Melodrama des frithen Films zu Allegorien einer un-
moralischen Gesellschaft, die es zu reformieren gilt. Dabei soll das Kino
nicht nur mahnende Konversionsgeschichten vorstellen, es steht fiir viele
Sozialreformer auch selbst unter der normativen Vorgabe des uplift. Als neu-
es Forum kultureller Selbstverstindigung soll es die Kultur insgesamt weiter-
und hoherentwickeln, oder es muss Eingriffe von Einrichtungen wie dem
National Board of Censorship (gegriindet im Jahr 1909) fiirchten. Dem Kino
als Massenmedium wird ein instrumenteller Charakter zugesprochen, den die
kulturellen Eliten zu steuern bemiiht sind, es unterliegt nach einem Urteil von
1915 (Mutual decision) nicht dem Schutz der freien Meinungsduflerung
(Brownlow 4-23, Bowser, Uricchio und Pearson). Dass die Filmproduzenten
danach streben, sich aus kommerziellen Erwidgungen diesem Erwartungs-
druck (wie in spiteren Jahren auch) anzupassen, unterstreicht eine Liste, die
der anonyme Photoplay Philosopher 1911 veroffentlicht. Er hat die Lek-
tionen zahlreicher Filme notiert und offenbart damit die besondere Bedeu-
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tung moralischer Instruktion fiir den Legitimationsprozess des frithen Films:
»Respect the aged; decide not rashly; return good for evil; defer not to give
what thou intendest; relieve the wants of thy friends; disparage none; boast
not of strength; be civil to all; give no occasion for reproach; accomplish
quickly; do not that which though shalt repent« (146).

EMERGENZ DER >FEATURE FILMS<

Der Ubergang von kurzen Filmen zur lingeren Form der mehrere Filmrollen
umfassenden >feature films«< vollzieht sich in den 1910er Jahren im Kontext
weitreichender institutioneller Verschiebungen. Die ersten Produktionsfirmen
(u. a. Edison, Vitagraph und Biograph), die sich zum Schutz ihrer Patente
und ihrer Marktmacht in der Motion Picture Patents Company (MPPC) zu-
sammengeschlossen haben, werden durch neue Gruppierungen, etwa die
>Independents< mit Carl Laemmle als Wortfiihrer, herausgefordert (vgl.
Thompson und Bordwell 28-29). Sie entstammen dem Milieu der Kinobe-
treiber und sind héufig jiidische Immigranten, die mit ihrem Publikum gut
vertraut sind — in den 1920er und 1930er Jahren werden sie die grofen Stu-
dios leiten. Gegen die Abschottung der MPPC weichen sie auf lingere Filme
aus, die sie jenseits der etablierten Produktions- und Vertriebswege vermark-
ten konnen, und sie engagieren sich stirker als die alteingesessenen Produk-
tionsfirmen bei der Schaffung eines Star-Systems. Die Produktion verlagert
sich nicht zuletzt angesichts der geeigneteren klimatischen Verhiltnisse und
einer abwechslungsreicheren Landschaft von New York nach Los Angeles an
die Westkiiste, wo die ersten Studiokomplexe entstehen, etwa der Nestor
Company im Jahr 1911 (vgl. Bowser 149-165, Gabler).

Die lidngere Form verlangt nach groBerer erzidhlerischer Komplexitit,
auch das Bemiihen um eine moglichst klar und logisch strukturierte Filmer-
zdhlung wird mit ihr verstirkt. Der >feature film« erlaubt die Ausweitung des
Publikums auf Schichten, die iiblicherweise ins Theater gehen wiirden, und
ldsst damit die Erzdhlkonventionen des Dramas einflussreicher werden als fiir
die kurzen one-reelers oder serials. Gleichzeitig gewinnen die Produzenten
mit der langen Form groBeren Einfluss auf die Auffithrung, denn neben ein
individuell durch die Kinobetreiber zusammengestelltes Programm von
Kurzfilmen tritt die Konzentration auf wenige, dafiir langere und komplexere
»>Attraktionen«< (vgl. Bowser 191-215, Musser 337-369).

In ihrer Anleitung zum Drehbuchschreiben von 1913 formulieren J. Berg
Esenwein und Arthur Leeds einen pragmatischen >Katechismus«< fiir ange-
hende Drehbuchautoren, der zahlreiche der institutionellen Veridnderungen
veranschaulicht: »Is my plot really fresh?«, lautet ihre erste Frage, »Is it
strong enough? Is it logical?«. Damit deuten sie den Innovationsdruck inner-
halb der Industrie an (es muss etwas Neues, Unverbrauchtes sein) sowie das
Bemiihen, Filmhandlungen moglichst nachvollziehbar und plausibel zu er-
zdhlen. Gleichzeitig heben sie die Bedeutung eines ausdifferenzierten Pro-
duktionssystems hervor, in dem es einen Produzenten geben sollte, dem das
Drehbuch gefallen muss: »Is the material desired by the producer to whom I
am sending it? Does the company make that style of story?«. Schlielich zei-
gen ihre Ratschlige, dass fiir den neuen feature film weniger die Angst vor
der Zensur als der Versuch dominiert, vor dem Geschmacksurteil des Publi-
kums bestehen zu konnen: »Will it pass the Censors? Even if it does, will it
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offend even one spectator?« (Esenwein und Leeds, 150-51). Ein Drehbuch,
das neuartig ist, nachvollziehbar erzéhlt wird, fiir Produzenten von kommer-
ziellem Reiz sein soll und ein breites Publikum erreichen konnte: In den frii-
hen 1910er Jahren stehen bereits Rahmenbedingungen der Filmindustrie fest,
die im spiteren >Studiosystem« perfektioniert werden und in dieser Form
auch fiir andere kommerziell ausgerichtete Kulturbereiche — beispielsweise
das Theater oder den Kurzgeschichtenmarkt — gelten.

Bekannte amerikanische Langfilme der 1910er Jahre sind Regeneration
(Raoul Walsh, 1915) oder The Cheat (Cecil B. De Mille, 1915). Mit Abstand
am einflussreichsten ist jedoch The Birth of a Nation von D.W. Griffith
(1875-1948) aus dem Jahr 1915. Das Biirgerkriegsepos geht auf den Roman
bzw. das Theaterstiick The Clansman (1905) von Thomas Dixon zuriick und
sprengt alle Dimensionen damals tiblicher Projekte. Mit zwolf Filmrollen und
einer Gesamtlidnge von etwa drei Stunden ist er der bis dahin ldngste ameri-
kanische Film. Er hat die hochsten Produktionskosten, spielt die hochsten
Erlose ein und ist der erste Film, fiir den eine eigene Filmmusik komponiert
wird. Wie Melvyn Stokes schreibt, kann man ihn fiir das amerikanische Kino
getrost als »the first >blockbuster«« (3) bezeichnen.

Neben diesen Superlativen gewinnt er jedoch vor allem in zweierlei Hin-
sicht kulturgeschichtliche Bedeutung: Er perfektioniert die frithen Formen
des filmischen Erzihlens auf eine Weise, die eine >Geburt< des amerikani-
schen Kinos signalisiert, und er propagiert eine unverholen rassistische Deu-
tung der amerikanischen Geschichte, die ihn unmittelbar zu einem bis heute
nachwirkenden Politikkum macht. Fiir die National Association for the
Advancement of Colored People (NAACP) ist seine Darstellung von Biirger-
krieg und Rekonstruktionszeit, die exemplarisch anhand von zwei befreunde-
ten Familien aus den Nord- und Siidstaaten erzihlt wird, eine Provokation,
die sie mit offentlichen Protesten, Zensur und rechtlichen Mitteln zu bekdamp-
fen versucht. Gleichzeitig verhilft der Film dank seiner opulenten Racheer-
zdhlung, die den »myth of the bestial black rapist« (Williams 105) propagiert,
dem Klu Klux Klan zu einer modernen Wiederauferstehung (Stokes 231-
235). Michael Rogin fiihrt beide Beobachtungen — die >Geburt< der amerika-
nischen Filmkunst sowie den Rassismus der Darstellung — zu einem provoka-
tiven Schluss zusammen: »American movies were born, then, in a racist
epic« (Rogin, »Sword« 150).

Abb. 2: The Birth of a Nation
(D.W. Griffith, Kamera: Billy Bitzer, Epoch, 1915).
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D.W. Griffith ist zweifellos einer der wichtigsten Stummfilm-Regisseure. Er
ist geprigt durch das populidre melodramatische Theater, in dem er als Autor
und Schauspieler allerdings nicht Fu3 fassen kann, erweist sich in seinen un-
zdhligen one-reelers jedoch als innovativer Regisseur, der die Moglichkeiten
des neuen Filmmediums entscheidend voranbringt: ein elaboriertes Mise-en-
scene, das den Bildraum in Vorder- und Hintergrund strukturiert und dem
Handlungsraum mehr Tiefe verleiht; eine Lichtfiihrung, die selektiver und
expressiver eingesetzt wird; eine analytische Montage, die durch den Wech-
sel von EinstellungsgroBen (Bildausschnitt und Distanz zum Objekt) die
erzdhlerisch wichtigen Details betont; sowie eine auf zeitliche Kontinuitéit
angelegte Parallelfithrung unterschiedlicher Schauplitze, die als Parallelmon-
tage vor allem der Spannungssteigerung (aber in den frithen Biograph-Pro-
duktionen auch der anklagenden Kontrastierung von Arm und Reich) dient.
Griffith entdeckt also auf der einen Seite die Modernitit des Films mit rapi-
den Perspektivwechseln, der analytischen Zerlegung und Neukonstruktion
von Wirklichkeitsfragmenten oder der Beschleunigung von Wahrnehmungs-
prozessen. Auf der anderen Seite ist er mentalitidtsgeschichtlich jedoch noch
fest dem viktorianischen Weltbild verpflichtet. Diese paradoxe Spannung
zeigt sich in The Birth of a Nation nicht zuletzt in dem Umstand, dass nur
wenige >echte« afroamerikanische Schauspieler zum Einsatz kommen. Die
Hauptrollen der schwarzen villains werden durch weifle Schauspieler in
blackface verkorpert, womit diese auf Ausschluss und rassistischer Stereoty-
pie beruhende Tradition ungebrochen weitergefiihrt wird.

Das Interaktionsprogramm von The Birth of a Nation ist der Konflikt,
dem immer eine Logik der Eskalation zugrundeliegt. In diesem Fall steuert
die Auseinandersetzung zwischen den auftrumpfenden Afroamerikanern und
thren Verbiindeten im Norden mit den gedemiitigten >Ehrenménnern< und
Familien des Siidens auf einen unauthaltsamen Kampf zu, bei dem Willens-
kraft und Gewaltmittel entscheiden miissen. Diese Eskalation wird durch die
ausgekliigelte Parallelmontage, mit der das Epos von Griffith endet, in neuer,
bislang unerreichter Intensititsteigerung dargestellt. Am Ende sprengt die
Gewalt den Interaktionsrahmen — zum Teil im wortlichen Sinn, indem die
Kampfhandlungen den Bildrahmen oder Kader als umkidmpfte Grenze her-
vorheben und die weiflen Uniformen alles Dunkle aus dem Bild scheuchen —,
und sie schafft damit einen neuen Rahmen fiir Interaktion. Das (wei3e) Indi-
viduum ist zum Bestandteil eines siegreichen Kollektivs geworden, in dem es
nicht mehr gedemiitigt werden kann. Aus dem instabilen Gegeneinander zwi-
schen Afroamerikanern und Reprisentanten der Siidstaaten geht die Allianz
zwischen dem weillen Amerika des Nordens sowie des Siidens hervor, das in
einer neuen >Rassehierarchie« vereinigt wird. Das pazifizierte und geeinte
Gemeinschaftsgefiihl des weiBen Amerika beruht auf der Unterdriickung der
Afroamerikaner und einer Ideologie ihrer >rassischen< Minderwertigkeit (vgl.
Rogin »Sword«).

Mit dieser ideologisch motivierten Umdeutung von Geschichte markiert
The Birth of a Nation zunidchst den Anspruch des Kinos, neben historischem
Roman und Theaterstiick wirkungsméchtige Geschichtsbilder schaffen zu
wollen. Der Film wird den politischen Eliten des Landes vorgefiihrt (u. a.
Prasident Woodrow Wilson) und dort zum Teil begeistert aufgenommen.
Gleichzeitig wird deutlich, wie stark das Kino trotz des historischen Themas
in die moderne Selbstwahrnehmung eingebunden ist. Denn neben den Attrak-
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tionen der frithen Populidrkultur und dem Reformeifer der »Progressive Era«
zeigt sich mit The Birth of a Nation ein weiterer Diskurs der Jahrhundert-
wende. Es ist die Frage nationaler Identitit, die seit den 1890er Jahren ver-
starkt zur Diskussion steht — insbesondere seit dem Spanisch-Amerikanischen
Krieg, dessen imperiales Programm die Konturen der Nation nicht nur nach
innen, sondern auch gegeniiber der >Fremdheit< anderer Nationen nach au3en
klarungsbediirftig macht. Die literarischen Vorlagen von Dixon erscheinen
bereits in der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts, aber erst Griffith gelingt
es, einen umfassenden Gegendiskurs zur bis dahin kanonisierten Geschichte
von Uncle Tom zu schaffen. Die nationale Einheit in der Folge des Biirger-
kriegs beruht nicht mehr auf der Empathie mit den Afroamerikanern wie bei
Harriet Beecher Stowe, sondern auf ihrer Unterwerfung und ihrem Aus-
schluss. Ein neues Selbstbild des weilen Amerika und ein modernisiertes,
rassistisch geprigtes Bild des Fremden sind >geboren< (vgl. Rogin »Swordx,
Williams 96-135).

Trotz der beinahe tibermichtigen Prisenz von D.W. Griffith wire es al-
lerdings falsch, den Rassismus seines Films als einziges oder dominantes
Modell nationaler Identitit zu verstehen. Der Konflikt zwischen dem weil3en
und schwarzen Amerika wird sich zwar fortsetzen, aber die Auseinanderset-
zungen um nativistische oder multiethnische Selbstbilder sind wesentlich
komplexer. Zum einen sind die regionalen Empfindlichkeiten so unterschied-
lich, dass die Popularitdt oder Ablehnung von Filmen nicht pauschal fiir die
gesamte Nation gilt (im Bundesstaat Kansas wird The Birth of a Nation bei-
spielsweise tempordr verboten, vgl. Stokes 6). Zum anderen hat sich der
Filmmarkt bereits so weit ausdifferenziert, dass es eigene Produktionsfirmen
fiir ethnische Minderheiten gibt, etwa die Filme des Afroamerikaners Oscar
Micheaux (und etliche auf derartige Produktionen spezialisierte Kinos, vgl.
Gomery 155-196). SchlieBlich gibt es trotz des grolen Erfolgs von The Birth
of a Nation zahlreiche parallele Projekte, die in der Hinwendung zur moder-
nen, von Urbanisierung und Immigration gekennzeichneten Gesellschaft zu
einem anderen, stirker multiethnischen Bild beitragen, beispielsweise The
Italian (Reginald Barker, Thomas H. Ince, C. Gardner Sullivan, 1915) — ob-
wohl die afroamerikanische Minderheit auch hier nur selten zu einem integra-
len Bestandteil wird.

In den spédten 1910er Jahren hat der amerikanische Spielfilm eine Form
angenommen, die gemeinhin als >klassisch< bezeichnet wird. Sie folgt dsthe-
tischen, praktisch-gestalterischen und soziokulturellen Regeln, die als Stan-
dard Akzeptanz gefunden haben und den Charakter einer historischen Norm
besitzen, d. h. eines Moglichkeitsspektrums, das kreativen Entscheidungen
als Vorgabe dient, aber immer wieder auch iiberschritten werden kann (vgl.
Bordwell, Staiger und Thompson 3-11). Nach dem Ersten Weltkrieg setzt
sich diese Norm im globalen Maf3stab durch, wobei sie dies nur durch stetige
Weiterentwicklung erreicht und vielfiltige Wechselwirkungen mit anderen
Filmkulturen bestehen. Zum >klassischen< Charakter gehoren zahlreiche ge-
stalterische Merkmale: eine auf Geschlossenheit und Kontinuitit angelegte
Konstruktion von Raum und Zeit, die kausale Verbindung von Szenen, wobei
die »Heldenfiguren«< durch ihre Wiinsche und ihr Begehren — ihre psychologi-
schen Motivationen — zum antreibenden Element der Geschichte werden,
eine Parallelfiihrung von zwei zentralen Handlungslinien, von denen eine
zumeist dem romantischen Liebesdiskurs gewidmet ist, sowie eine Erzihl-
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form, die alle stilistischen und narrativen Mittel (Fokalisierung, Bildkomposi-
tion, Rdumlichkeit, Kontinuititsmontage) in den Dienst der Geschichte stellt.
Das (heldenhafte) Individuum mit seinen oder ihren Motivationen und dem
Versuch, diese durch aktives Handeln zu realisieren, steht im Zentrum des
klassischen Hollywood-Films (vgl. Bordwell, Staiger und Thompson 1-84).
David Bordwell fasst zusammen, dass diese Erzdhlkonventionen starke An-
leihen beim well-made play des spiten 19. Jahrhunderts machen:

»Psychological causality, presented through defined characters acting to achieve an-
nounced goals, gives the classical film its characteristic progression. The two lines of
action advance as chains of cause and effect. The tradition of the well-made play, as
reformulated at the end of the nineteenth century, survives in Hollywood scenarists’
academic insistence upon formulas for Exposition, Conflict, Complication, Crisis, and
Denouement« (Bordwell, Staiger und Thompson 17).

Hollywood wird zum neuen Zentrum der Produktion (die Finanzabteilungen
bleiben hingegen in New York), aber auch zum Fixpunkt einer neuen Popu-
larkultur, deren Wertesystem — Modernitit, Konsum, Individualitit, Attrakti-
vitit, Jugendlichkeit und Korperlichkeit — den Wertekanon des viktoriani-
schen Zeitalters radikal umdefiniert. Dieser kulturelle Wandel kommt
ebenfalls in den neuen Kinobauten zum Ausdruck, die groBer, komfortabler
und architektonisch gewagter werden. Die Zeit der Nickelodeons geht lang-
sam zu Ende und wird von der Ara des movie palace abgelost, in dem der
Kinobesuch fiir das urbane Mittelklassepublikum zu einem exquisiten Frei-
zeiterlebnis beitragen soll. In den Produktionsfirmen — Warner und die Fox
Film Corporation werden 1913 gegriindet, Metro 1914, Goldwyn and Mayer
1917 — wird die Arbeitsweise im Sinn eines 6konomisch effizienten Systems
organisiert, das den steigenden Bedarf an Filmen decken soll. Dazu gehort
die Unterteilung der Produktion in einzelne Arbeitsschritte, die von speziell
ausgebildeten Fachleuten tibernommen werden, oder eine Aufnahme von
Szenen, die nicht der Chronologie der Geschichte, sondern den Bediirfnissen
einer effektiven Planung (etwa bei der Nutzung von Kulissen) dient (vgl.
Grainge, Jancovich und Monteith 67-92). Als der damalige UFA-Regisseur
Fritz Lang im Jahr 1924 von einer Reise nach Hollywood zuriickkehrt,
schreibt er bewundernd: »Dieser Hunger des ungeheuren Landes ist nur
durch Massenspeisung mit einer fabrikmiBig hergestellten Ware zu stillen«
(213).

Auch die starke Genredominanz und das Starsystem konnen im Sinn die-
ses »FabrikmiBigen< verstanden werden. Populidre Genres erlauben es, be-
wihrte Handlungsverldufe, Schauspieler und Ausstattungsmerkmale in leicht
variierter Form erneut zu verwenden und standardisieren damit die Herstel-
lung einer publikumswirksamen Erzdhlung. Mit Stars schaffen sich die Pro-
duktionsfirmen zudem beliebte und wiedererkennbare sMarkenzeichen<, die
ein bestimmtes Vergniigen (zusammengefasst in den Merkmalen der Star-
Persona) versprechen und 6konomischen Erfolg berechenbarer machen sol-
len. Das emergente Studiosystem schafft mit seinen Primissen der Effizienz
(Rationalisierung, Standardisierung, Wiederholung), Innovation und Diversi-
fikation von Kulturprodukten den neuen Typus einer modernen >Kulturin-
dustrie< (vgl. Grainge, Jancovich und Monteith 67-92). Beide Kennzeichen
des klassischen Hollywood-Kinos, Stars und Genres, haben neben der starken
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okonomischen Bedeutung jedoch auch wichtige kulturelle Funktionen. Die
Moglichkeit des Identitdtswechsels, der mit Stars wie Mary Pickford oder
Lillian Gish assoziiert wird, ist beispielsweise ein zentraler Faktor beim
Wandel von Weiblichkeitsbildern und der Popularisierung der >new womanc.
Den stetigen Wandel der Filmindustrie bekommt auch D.W. Griffith zu
spiiren, dessen Karriere im wesentlichen auf den Stummfilm beschrénkt ist.
Mit Intolerance (1916), Broken Blossoms (1919) oder Way Down East
(1920) schafft er Filme, die sehr dezidiert den Anspruch einer neuen ameri-
kanischen Filmkunst markieren und auf der unumstrittenen Position des Re-
gisseurs als letzter kreativer Instanz beruhen. Diese Position kann Griffith in
den spiten 1910er Jahren noch einnehmen, doch mit dem Okonomischen
Wachstum der Produktionsfirmen, die durch Zusammenschliisse und Uber-
nahmen in den 1920er Jahren zu einem Oligopol weniger starker Studios
wachsen, kommt es zu einer Machtverschiebung von kreativen, aber >exzent-
rischen< Regisseuren wie Griffith oder Erich von Stroheim (Greed, 1924) zu
den ausfithrenden Produzenten in den Studios. Die Kulturindustrie von Hol-
lywood schafft es, eine hochgradig effiziente, aber fiir Filmkiinstler aus aller
Welt auch iiberaus anziehende >Filmfabrik< darzustellen, die mit ihren Er-
zidhlkonventionen die Lingua franca des internationalen Films definiert.

3.3 Studiosystem und >goldenes Zeitalter« 1918-1941

Modernitit, Geschwindigkeit und die Gegenwartsbezogenheit der Geschich-
ten, aber auch die Professionalitdt des Produktionssystems sind Merkmale
des amerikanischen Kinos, die fiir Filmschaffende aus aller Welt einen Vor-
bildcharakter annehmen. Ernst Lubitsch, Victor Sjostrom, F.W. Murnau, Paul
Fejos oder Josef von Sternberg emigrieren in den 1920er Jahren nach Holly-
wood. Das Studiosystem wird am Ende der Dekade von fiinf groBen und drei
kleineren Studios dominiert (MGM, Warner, Fox, Paramount und RKO sind
die >big five<, Universal, Columbia, United Artists die >little three<). Viele
von ihnen verfiigen nach Zusammenschliissen nicht nur iiber Produktionsan-
lagen, sondern auch iiber Kinoketten, in denen sie sich einen berechenbaren
Absatz der Filmware sichern. Es kommt zu einer »vertikalen Integration« der
Studios, die alle Stationen der Wertschopfungskette kontrollieren: Produkti-
on, Vertrieb und Auffithrung (vgl. Thompson und Bordwell 195-206). Gera-
de der Kinobesuch hat sich im Umfeld der modernen Konsumkultur mit ihren
neuen Strategien der Werbung stark weiterentwickelt. In den >Kinopaléstenc<
ist der Spielfilm hiufig nur eine Attraktion unter vielen: Musikstiicke, Lieder,
Ballettnummern, newsreels und Filme bilden hédufig ein bunt gemischtes Pro-
gramm, das den eklektischen Charakter der Populédrkultur hervorhebt: Sie
fragmentiert lingere Werke, wihlt die populérsten Passagen aus und kombi-
niert diese frei nach ihrem Unterhaltungswert oder ihrer kulturellen Reputati-
on (vgl. »Capitol Theatre, 1920«, Gomery 57-82 und Koszarski).

In anspruchsvollen Produktionen von D.W. Griffith wie Way Down East
(1920) ist der vorherrschende Erzdhlmodus das Melodrama. Es dient einer
kritischen Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Verhiltnissen, die an-
hand der Viktimisierungserfahrung der weiblichen Hauptfigur Anna Moore
(Lillian Gish) als ungerecht und beschidigend dargestellt werden. Indem sie
wegen einer unehelichen Schwangerschaft ausgestoen wird und im dramati-
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schen Finale auf Eisschollen vor dem Tod gerettet werden muss, appelliert
der Film an ein Ethos der minnlichen Selbstdisziplinierung und das Ideal der
Monogamie. Die Sexualpolitik einer Reglementierung des weiblichen und
méinnlichen Korpers ist ein wesentliches Reformanliegen in der »Progressive
Era«. Neben dem Melodrama, dessen emotionale Zuschaueransprache solche
Anliegen im Akt des Kinobesuchs legitimieren mochte, sind sie auch Gegen-
stand der Komodie, die subversiver mit ithnen verfiahrt. In zahllosen one-
reelers wihlt Charles Chaplin (1889-1977), der wichtigste Komiker des
Stummfilms, die Reformpolitiker oder Reprisentanten gesellschaftlicher In-
stitutionen zu Objekten einer mitunter recht handfesten Slapstick-Komik.

In The Kid (1921), Chaplins erstem >feature film«, verbindet er auf eine
fiir ihn typische Weise sentimentale mit komischen Elementen. Auch hier
steht ein uneheliches Kind am Anfang, das die junge Mutter in ihrer sozialen
Not aussetzt und das der >Tramp< — jene von Chaplin geschaffene und bis in
die letzte Geste perfektionierte Kunstfigur — findet und aufziehen wird. Als
das Jugendamt ihm, dem deklassierten AuB3enseiter, das Kind entreilen will,
kommt es zum emotionalen Hohepunkt: der schmerzhaften Trennung und
gliicklichen Wiedervereinigung, als das Kind der Institution entfliehen kann
(vgl. Abb. 3). Schlieflich kommt auch die mittlerweile wohlhabende Mutter
zu ihrem Recht, fiir das Kind sorgen zu konnen. Die vom erzdhlerischen
Grundgeriist her einfach gehaltene Geschichte — wie bei Griffith wird noch
kein Wert auf eine tiberméBige Individualisierung der Figuren gelegt, sie stel-
len vielmehr Typen dar — gewinnt ihre wahre Komplexitit erst durch die von
Chaplin unglaublich virtuos eingesetzte Korpersprache. Seit den frithen
1900er Jahren vermitteln Zwischentitel wichtige narrative Informationen
(Schauplitze, Dialoge, Erzdhlerkommentare), und immer werden die soge-
nannten Stummfilme durch Musik und manchmal auch Gerédusche begleitet
(Bowser 137-147). Neben der musikalischen Improvisation (auf dem Klavier
oder der Orgel) entstehen eigenstindige Filmkompositionen, daneben kom-
men genretypische Musikstiicke aus der gesamten Musikgeschichte fiir ent-
sprechende Filmszenen zum FEinsatz. Doch Charles Chaplin gewinnt seine
Ausnahmestellung durch die Vielfalt und Nuancen des nonverbalen Spiels.

Abb. 3: The Kid (Charles Chaplin, Kamera: Roland H. Totheroh,
First National, 1921).
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In The Kid reicht das Spektrum von der Sorge um das Kind in der d&rmlichen
Behausung des Tramp bis zum Boxkampf im Slum-Milieu, bei dem er sich
gegen korperlich iibermichtige Gegner bewihrt. Charakteristisch ist das enge
Zusammenspiel zwischen Mimik und Korperbewegung sowie die Fihigkeit,
Situationen durch blitzschnelle Verhaltensdnderungen zu seinen Gunsten zu
beeinflussen. Das nuancenreiche Spiel erreicht Chaplin, der als Regisseur,
Produzent, Hauptfigur und Komponist in Personalunion auftritt, dabei durch
eine dem Effizienzdenken diametral entgegengesetzte Inszenierungsstrategie:
Er entwickelt Handlungsverldufe und das exakte Timing hiufig erst durch
zahllose Improvisationsversuche vor laufender Kamera. Nicht Effizienz, son-
dern »Verschwendung« kennzeichnet dieses Verfahren, doch der weltweite
Erfolg seiner Filme bestitigt das dsthetische Programm.

Die akrobatische, korperbetonte Filmkomik ist in den 1920er Jahren ein
populéres Genre, das durch die hiufigen sight gags (Situationen, die mit den
Erwartungen der Zuschauer spielen) in einen bestindigen Dialog mit dem
Publikum tritt. Neben Chaplin gelten Harold Lloyd, Harry Langdon und Bus-
ter Keaton als besonders einflussreich. Lloyd erschafft — beispielsweise in
Safety Last (1923) — eine ebenso reaktionsschnelle und anpassungsfihige
Figur wie der Tramp, siedelt sie aber in der konsumorientierten jungen Mit-
telklasse der 1920er Jahre an. Bei Chaplins Tramp und der Lloyd-Persona
werden zentrale kulturelle Funktionen der Komik deutlich. Zum einen zeigt
sie mit ihren Formen der Subversion und Wiederherstellung kultureller Hier-
archien das soziale Gefiige als dynamisch und instabil: als Interaktionsfeld, in
dem der Wunsch nach sozialem Aufstieg nur durch geschmeidige Anpas-
sungsfihigkeit gelingt, in dem sich aber auch niemand sicher sein kann, der
es nach >oben« geschafft hat. Zum anderen fiihrt sie die zentralen komischen
Figuren als Modelle der Grenziiberschreitung, als transgressive Figuren vor.
Nur weil der Tramp den Habitus und die Korperspriche des Millionérs kennt
und temporir in seine Rolle schliipfen kann (wie in City Lights von 1931),
kann er Klassengrenzen iiberschreiten, ohne sie damit aufzuheben. Das Inter-
aktionsprogramm vieler Komddien ist das >Spiel im Spiel¢, eine soziale In-
teraktion, die ihre Rollenhaftigkeit und Regelgebundenheit betont und auf
diese Weise kulturelle Hierarchien unterlaufen kann.

Ein Film wie Safety Last, bei dem die Harold Lloyd-Persona am Schluss
ohne Netz und unter Lebensgefahr ein Hochhaus erklimmen muss, partizi-
piert allerdings auch ganz entscheidend am Kino der Attraktionen. In anderen
Produktionen der Zeit, beispielsweise The Thief of Bagdad (Raoul Walsh,
1924) mit dem virilen man of action Douglas Fairbanks in der Hauptrolle,
kommen gleichermaBlen elaborierte Spezialeffekte zum Einsatz, die die Fas-
zination am visuellen Spektakel unterstreichen. Als der Dieb sich zur liebes-
bedingten, personlichen Umkehr entschlieBt, muss er zur Bewidhrung gegen
Drachen, Feuer und feindliche Armeen kidmpfen. Mit dieser kinetischen
Energie schafft der amerikanische Spielfilm offensichtlich eine Rezeptionser-
fahrung, die eine spiirbare Differenz zwischen dem amerikanischen und dem
europdischen Kino markiert. Fritz Lang, der in den 1930er Jahren vor den
Nazis nach Frankreich fliehen und spiter nach Hollwood emigrieren wird,
berichtet Mitte der 1920er Jahre fiir die deutschen Leser des Film-Kurier,
was den amerikanischen Film fiir ihn so attraktiv macht:
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»lch sitze im Kino, lasse mir anderthalb Stunden lang durch eine herrliche Rauberge-
schichte alles Europaisch-allzu-Europaische aus dem Kopf blasen und bin hinterher
vergniigt und guter Dinge und irgendwie erfrischt. [...] Fast unerreichbar sind die
Amerikaner, wo sie Themen mitten aus ihrem ureigensten Leben verfilmen. Sei es
kurz vergangene Vergangenheit - aus der ihnen die Geste des Revolverhaltens noch in
allen Fingerspitzen kribbelt und lebendig ist - oder die Geschichte einer Broadway-
Tanzerin, eines Bowery-Boxers« (Lang 212-213).

Technisch wie dsthetisch kommt es in den spiten 1920er Jahren zu einer ra-
dikalen Zasur. Im Konkurrenzkampf der Studios setzen die Warner Brothers
auf eine Strategie der technischen Innovation, indem sie den Tonfilm einfiih-
ren. Versuche mit der Verbindung von Bild- und Tonaufnahmen hat es schon
frither gegeben, aber erst jetzt stehen technische Verfahren der Vitaphone
Company zur Verfiigung, die einen flichendeckenden Einsatz erlauben. Pro-
duktion und Auffiithrung miissen in der Folgezeit angepasst werden, und auch
die Filmisthetik wird beeinflusst. Modernitit und Gegenwartsbezug werden
auch weiterhin Kennzeichen des amerikanischen Spielfilms sein, doch das
grofle Zeitalter der Stummfilm-Erzdhlungen, der ausgefeilten Korpersprache
und des vordringlichen Erzihlens in Bildern ist in den frithen 1930er Jahren
zu Ende (vgl. Thompson und Bordwell, 128-151, 178-184, Naremore, Acting
34-67, Crafton).

Fiir die Ubergangszeit vom Stumm- zum Tonfilm ist The Jazz Singer
(Alan Crosland, 1927) mit Al Jolson in der Hauptrolle das wichtigste Bei-
spiel. Nur wenige Gesangspassagen und Gespriche sind tatsdchlich mit Syn-
chronton aufgenommen — die religiosen Lieder des Kantors Rabinowitz und
die Jazz-Nummern seines Sohns Jakie —, doch gerade dieser Zusammenprall
zwischen dem gestenreichen Pathos des Stummfilms und der neuen Prisenz
des Individuums durch die Synchronitit von Stimme und Bild veranschau-
licht die tiefe filmésthetische Zdsur. Viele Aspekte der Zwischentitel konnen
tatsachlich unmittelbar iibernommen werden, ihr Witz, ihre Milieuverbun-
denheit, ihre Konzentration auf das Wesentliche der Geschichte, aber das
Ausdrucksspektrum der Stimme tridgt — nachdem die anfinglichen techni-
schen Schwierigkeiten der Tonaufnahme weitgehend iiberwunden sind — zu
einer splirbaren Beschleunigung und Modernisierung in den frithen 1930er
Jahren mit Filmen wie Little Caesar (Mervyn LeRoy, 1930), 42nd Street
(Lloyd Bacon, 1933) oder It Happened One Night (Frank Capra, 1934) bei.

In The Jazz Singer dient der Synchronton zudem einer Ethnisierung der
Erzidhlung, die den fiir die 1920er Jahre typischen Konflikt zwischen Traditi-
on und jugendlichem Aufbruch als Wettstreit zwischen jiidisch-religiosen
Liedern und amerikanischem Jazz ansetzt. Jakie Rabinowitz, der sich den
neuen Namen Jack Robin gibt, ist zerrissen zwischen der Kantoren-Tradition
seiner Familie, in die er sich einreihen soll, und der populérkulturellen At-
traktion des Jazz, den er gleichermallen beherrscht und als die ihm zeitgemai-
Be Musik empfindet. Es ist ein paradigmatischer Generationenkonflikt, mit
dem die Assimilationsproblematik unterschiedlicher Immigrantengruppen
thematisch wird. Die Eltern verharren im religidsen und kulturellen Werte-
system der alten Welt, ihre Kinder suchen Zugehorigkeit im melting-pot der
neuen, amerikanischen Kultur. Als sein Vater im Sterben liegt, singt Jakie in
der Synagoge das Kol Nidre-Gebet, doch unmittelbar danach steht er wieder
auf der Theaterbiihne und singt »My Mammy« vor den Augen seiner Mutter,
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die im Unterschied zum Vater seine Begeisterung fiir die neue Musik des
Jazz immer verstanden hat.

Bei seinen letzten Gesangseinlagen tritt Jakie in blackface auf, mit dem
eingeschwirzten Gesicht der minstrel shows. Damit werden die bislang aus-
geblendeten afroamerikanischen Urspriinge des Jazz présent gehalten, gleich-
zeitig bekommt die Auseinandersetzung um jiidische Orthodoxie und ameri-
kanische Assimilation eine weitere komplexe Wendung (vgl. Abb. 4). Denn
der Weg in den Mainstream der Unterhaltungsindustrie scheint fiir Jakie nur
tiber den Umweg einer Verkleidung moglich zu sein, die Marginalitit signa-
lisiert und gleichzeitig iiberwindet. Als Nicht-Schwarzer konnte er nominell
zum weillen Amerika gehoren, in der blackface-Verkleidung markiert er aber
eine Distanz, die zweifellos zum protestantisch-weillen Milieu besteht (vor
allem durch die ambivalent-lockende »shiksa« Mary Dale).

Abb. 4: The Jazz Singer (Alan Crosland, Kamera: Hal Mohr,
Warner Brothers, 1927).

Das Interaktionsprogramm von The Jazz Singer ist demnach hochgradig re-
flexiv. Durch die permanente »>Spiel-im-Spiel«-Thematisierung von Biihnen-
situationen sowie des unterschiedlichen Rollenverstindnisses, das sie mit
sich bringen — hier das strenge religiose Ritual mit der Anrufung Gottes, dort
das Showbusiness mit dem Konkurrenzdruck, unterhalten zu miissen —, the-
matisiert der Film die Angste und Hoffnungen eines Assimilationswunsches,
der sich in einer Phase des Ubergangs befindet, seine stabile Rolle also noch
nicht gefunden hat. Die gespaltene Selbstwahrnehmung von Jakie ist dabei
nicht nur fiir Al Jolson selbst und andere jiidische Entertainer charakteris-
tisch, sie trifft auch auf viele Studiogriinder wie Samuel Goldwyn, die War-
ner Brothers oder Louis B. Mayer zu, die aus einem jiidischen Immigranten-
milieu stammen und das Filmmedium als Moglichkeit verstehen, sich gro3ere
kulturelle Akzeptanz zu verschaffen. Ist fiir den alten Kantor die Bezeich-
nung »Jazz Singer< eine Schmihung, so will der junge Jakie zeigen, dass der
kiinstlerische und 6konomische Erfolg in der Populédrkultur fiir ethnische
oder religidse Minoritdten zum Gradmesser ihrer gesellschaftlichen Zugeho-
rigkeit geworden ist. Dies gilt nicht nur fiir ihn als Einzelperson, es ist ein
kulturelles Begehren, dem die Studios insgesamt anhingen (vgl. Rogin
Blackface, Gabler).
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DiE METROPOLE IM FILM

Grof3stddte wie Chicago oder New York City sind in den Anfangsjahren des
amerikanischen Films nicht nur Produktionszentren, sie werden auch zu be-
vorzugten Schauplitzen des beschleunigten modernen Lebensstils der 1920er
Jahre. Mit Tin Pan Alley (Musik), Broadway (Theater, Musical), Madison
Avenue (Werbeindustrie), Radiostationen und Filmgesellschaften ist New
York City das Medienzentrum der Nation. Gleichzeitig hilt es mit Immigran-
tenghettos, dem afroamerikanischen Harlem oder beriichtigten Sozialmilieus
wie >Hell’s Kitchen« zahlreiche Orte bereit, die — wie in der modernen Kunst
insgesamt — in metonymischer Form nationale Entwicklungen vorwegneh-
men. Fiir die literarische Moderne bringt New York City in F. Scott Fitz-
geralds The Great Gatsby (1925) das neue materialistische Ethos der ameri-
kanischen Kultur am deutlichsten zum Ausdruck, und es unterwirft in
Manhattan Transfer (1925) von John Dos Passos den Handlungsraum des
Individuums einer unausweichlichen Dynamik der Wahrnehmungsfragmen-
tierung und des Konkurrenzdrucks.

Auch in unterschiedlichen Filmgenres wird die GroBstadt als Ort des
Verbrechens, des sozialen Aufstiegs, der Multiethnizitit, des Zusammen-
pralls von alter und neuer Welt, des technischen Fortschritts, der dsthetischen
Kontraste oder der Vergniigungssucht thematisch. In The Crowd von King
Vidor (1894-1982) aus dem Jahr 1928 iiberwiegt wie bei Dos Passos, wenn-
gleich im Milieu der unteren Mittelschicht angesiedelt, eine skeptische Dar-
stellung des GroBstadtlebens. Jugendlichkeit und Dynamik stehen am Anfang
der Beziehungsgeschichte von John Sims (James Murray) und Mary (Eleanor
Boardman), aber die Anonymitit der Metropole und ein Gefiihl der Aus-
tauschbarkeit, das in der strengen visuellen Rasterung des GrofBraumbiiros
anschaulich wird, heben die destruktiven Folgen des Modernisierungsprozes-
ses hervor. Als sein Kind von einem Auto angefahren wird und im Sterben
liegt, versucht John vergeblich, sich gegen den unertriglichen Lirm der
Grof3stadt zu stemmen. Es stirbt, und ein Zwischentitel (von Joe Farnham)
formuliert die resignativ-sentimentale Moral des Films: »The crowd laughs
with you always, but it will cry with you for only a day«.

In seinem urbanen Setting veranschaulicht The Crowd damit einen
Grundkonflikt der modernen Erfahrung: Wie konnen sich Individualitiit,
Gliick und sozialer Fortschritt in einem Umfeld entwickeln, das hochgradig
auf Konkurrenz angelegt und im Arbeits- wie auch im Freizeitleben durch
zunehmende Standardisierung gekennzeichnet ist? Dabei bringt der Film die-
sen Konflikt zum Ausdruck, als Bestandteil einer technisierten Kultur ver-
stirkt er ihn aber auch. Unterhaltungsmedien in der Geschichte (Coney
Island, Grammofon-Musik) bieten ein kiinstlerisches oder vergniigliches Re-
fugium, aber sie entlasten die Entfremdungsgefiihle moderner Subjektivitit
nur kurzfristig, was schlieBlich nur durch die Hinwendung zu neuen Erzih-
lungen und Attraktionen — in diesem Fall durch den abschlieBenden Besuch
einer Vaudeville-Show — besinftigt werden kann. The Crowd offenbart die
Verlockungen, aber auch die Paradoxien der neuen Konsum- und Unterhal-
tungskultur (vgl. Decker, Blick 172-223).

Einer der ersten amerikanischen Avantgarde-Filme wendet sich ebenfalls
der Metropole New York City zu, aber er offenbart ein ganz anders gelager-
tes Interesse. Manhatta von Paul Strand und Charles Sheeler entsteht 1921
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und kann als frithe >Stadtsymphonie« bezeichnet werden. Zwischentitel aus
Gedichten von Walt Whitman gliedern den Film in einzelne Kapitel, die un-
terschiedliche zeitliche und rdumliche Ausschnitte des Stadtlebens zeigen
und dabei den hymnischen Ton von Whitman adaptieren (»Gorgeous clouds
of sunset! drench with your splendor me or the men and women generations
after me«). Strand und Sheeler sind beide als Fotografen (Sheeler auch als
Maler) aktiv und nidhern sich den Stadtmotiven mit der kiihlen Sachlichkeit
der »straight photography« (vgl. Kapitel 1.7 und 2.4). Menschenmassen stro-
men in die Stadt, verteilen sich in den Stralen, Hauser werden gebaut, Krine
ragen empor, Schiffe und Eisenbahnen kommen an — Manhatta wihlt die
Beobachterposition aus hochster Distanz und setzt das dynamische, technisch
bedingte Wachstum der Stadt in eine kreative Spannung mit der menschen-
und naturverbundenen Perspektive von Whitman. Im Unterschied zu The
Crowd ist der urbane Raum weniger ein soziales Interaktionsfeld als ein
Raum der dsthetischen Kontraste und kiinstlerischen Abstraktion.

Mit ihrer Faszination an der schlichten Funktionalitiit der neuen skyscra-
per und an der kontinuierlichen Bewegtheit des Stadtlebens, die das Bild von
innen her dynamisiert — durch Rauchschwaden und Maschinen, durch den
Kontrast zwischen Architektur und ameisengleichen Menschenstromen —
repriasentieren Strand und Sheeler einen technikzugewandten Strang der ame-
rikanischen Moderne. In der abstrakten (dsthetischen) Reduktion der neuen
Stadtlandschaft verschwindet zwar das Individuum, aber es wird in einen
iibergeordneten urbanen >Mechanismus« integriert, der traditionellen Vorstel-
lungen eines organisch-natiirlichen Gebildes entsprechen soll. Die Vision der
Stadt als lebendiger Organismus kennzeichnet auch andere Filme der frithen
Avantgarde — The Twenty-Four-Dollar Island (Robert Flaherty, 1927), A
Bronx Morning (Jay Leyda, 1931), City of Contrasts (Irving Browning, 1931)
—, doch obwohl fast immer New York City und damit die stilbildende Stadt
der Modeme gewihlt wird, erreichen diese Stadtsymphonien nicht die glei-
che virtuose Komplexitidt wie ihre europdischen Pendants (z. B. Walter
Ruttmanns Berlin: Die Sinfonie der Grofistadt von 1927). Durch die starke
Dominanz von Hollywood entwickeln sich die fiir den Avantgarde- wie auch
Dokumentarfilm nétigen Institutionen (Filmclubs, art cinemas) langsamer als
in Europa, wo das kommerzielle amerikanische Kino hiufig als kiinstleri-
sches Feindbild dienen kann. Dennoch entsteht neben den Stadtsymphonien
mit Formen des experimentellen Erzédhlens oder des Kompilationsfilms eine
eigenstindige amerikanische Filmavantgarde (vgl. Horak 14-66).’

Im Dokumentarfilm, dessen Anfinge nach den actualities der Frithphase
mit Nanook of the North (Robert Flaherty, 1922) im Bereich der Reiseexplo-
rationen und -exotik liegen, wird New York City zum Zentrum zahlreicher
Gruppen und Initiativen. Tatsdchlich iiberschneiden sich in den Stadtsym-
phonien Darstellungsanpriiche des dokumentarischen Films und der kiinstle-
rischen Avantgarde. Doch spétestens in den 1930er Jahren wird deutlich, dass
die Dokumentarfilmbewegung — mit Gruppen wie The Workers Film and
Photo League of America, Nykino oder Frontier Films — ihre Filme als Inter-
ventionen in historische, politische oder sozialplanerische Diskurse versteht.

3 Eine hervorragende Zusammenstellung dieser schwer zuganglichen Filme findet sich
auf den DVD-Sammlungen Unseen Cinema: Early American Avant-Garde Film, 1894-
1941 (2005) und Treasures from American Film Archives (2000).
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Obwohl die Reprisentation von Realitiit ein kreativ-kiinstlerisches Anliegen
darstellt, entstehen viele Projekte aus einem gesellschaftspolitischen Enga-
gement, das in den 1930er Jahren primir von der politischen Linken sowie
unterschiedlichen Reformgruppen geprigt wird. Auch die ersten Wochen-
schauen wie The March of Time kommen in dieser Dekade in die Kinos (vgl.
Barsam 137-169, Balio 351-386).

Eine der wichtigsten dokumentarischen Stadtdarstellungen, The City von
Ralph Steiner und Willard van Dyke aus dem Jahr 1939, wird anlisslich der
New Yorker Weltausstellung dieses Jahres produziert und soll unmittelbar
der Popularisierung des Konzepts der garden city dienen. Es geht u. a. auf
Lewis Mumford zuriick und enthélt im Kern die Vorstellung einer harmoni-
schen Synthese von Urbanitét und natiirlicher Umgebung, die mit der natur-
nahen, gesunden Entwicklung des Einzelnen auch der sozialen Gemeinschaft
zugute kommt. In The City bildet das Ideal der garden city das vierte und
abschlieende Segment eines rhetorischen Aufbaus, der durch die Begleitung
einer médnnlichen Kommentarstimme sowie die dramatische Musik von Aa-
ron Copland die Interpretation der Bildsequenzen lenkt. Das geruhsam-
gemichliche, erdverbundene Landleben des ersten Segments gehort der Ver-
gangenheit an. Dann folgen die beiden Gegenpole der garden city: die men-
schenfeindliche, krankmachende Umgebung des industriellen steel belt sowie
die hektische Unruhe der Metropole. Obwohl eine gekonnte Montage im Stil
der avantgardistischen Stadtsymphonien die Dynamk des GroBstadtlebens
evoziert, wendet die Rhetorik von The City die Modernitidt der Metropole
letztlich gegen sie. Innerhalb weniger Jahre ist sie vom Signum des Gegen-
wirtigen und Neuen zum reformbediirftigen Moloch geworden, dem nur
durch die Reintegration der Natur beizukommen ist. Doch wirklich neu ist
dieser Gedanke nicht. Auch The Crowd oder Manhatta lassen sich als impli-
zites Plidoyer der amerikanischen Moderne dafiir verstehen, dass Urbanitat
in einer Balance mit Natiirlichkeit gehalten werden sollte.

Zu den Genreinnovationen der Grof3stadt, die eher die destruktiven >Aus-
wiichse< als die harmonische Balance innerhalb ihres »Soziotops< betonen,
gehort der frithe Gangsterfilm. Auch wenn er mit Beispielen wie The Mus-
keteers of Pig Alley (D.W. Griffith, 1912) bis in die zehner Jahre zuriick-
reicht, wird er erst mit dem frithen Tonfilm — beispielsweise in Doorway to
Hell (Archie L. Mayo, 1930), Little Caesar (Mervyn LeRoy, 1930), The Pub-
lic Enemy (William A. Wellman, 1931), Scarface (Howard Hawks, 1932),
Dead End (William Wyler, 1937) oder The Roaring Twenties (Raoul Walsh,
1939) — zu einem ausgereiften neuen Sozialisationstypus. Wie Jolsons Jazz
Singer ist der Gangster ethnisch kodiert, ein sozialer Auflenseiter, der mit
Ehrgeiz und Tatkraft den sozialen Aufstieg versucht und kulturelle Anerken-
nung begehrt. Aus der Umklammerung der ersten Immigrantengeneration
muss er sich herauslosen, 6konomischer Erfolg — hdufig verdichtet in einer
Ankleideszene neuer Anziige —, wird zum Zeichen seiner Assimilation in der
amerikanischen Konsumkultur. Doch im Unterschied zum Jazz ist das Medi-
um des Gangsters die Gewalt. Gerade der frithe Tonfilm, in dem Musik spér-
lich eingesetzt wird, nutzt die neue Klangkulisse der Pistolen und Maschi-
nengewehre gekonnt fiir sein Bild des >GroBstadtdschungels«.

Zu einem neuen Typus wird der Gangster daher, indem er die outlaw-
Tradition der frontier-Erfahrung in eine GroBstadt transponiert, die durch
vielfiltige Ethnien und einen Kampf gekennzeichnet ist, an dem moderne
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Institutionen wie Politik, Polizei und Gangstersyndikate ebenso beteiligt sind
wie herausragende Individuen, die sich durch besonders riicksichtslose Bruta-
litdt an die Spitze der jeweiligen Organisationen stellen konnen. In dieser
amerikanischen Gangster- und Riubermythologie steckt die Vision einer
blitzartigen Erfolgsgeschichte, deren Aufstieg auf Durchsetzungskraft, aber
eben auch auf ungesetzlichen und antisozialen Mitteln beruht, und die den
Gangster zum Antipoden einer Ethik der harten und ehrlichen Arbeit macht
(vgl. Munby 39-65, Cook, Cinema Book 279-285). Dass sie nicht nur durch
ihre mitreiBenden Kampf- und To6tungsszenen einen besonderen Thrill ver-
spricht, ist seit den Anfingen des Kinos bekannt. In den frithen 1930er Jahren
sind es jedoch vor allem die intensivierten Darstellungen von Gewaltakten
und sexueller Attraktion, die eine lange wihrende Zensurdebatte des Kinos
um das Jahr 1934 kulminieren lassen.

Am Ende dieser Debatte, die als apokalyptische Geschichte plotzlicher
Liuterung gepriesen wird, obwohl sie doch eher auf einen stetigen Prozess
zuriickgeht, steht die Production Code Administration (PCA) unter der neuen
Leitung von Joseph I. Breen sowie der Production Code, ein normatives Re-
gelwerk, welches filmische Inhalte und Darstellungsformen festlegt. Man hat
den Code hiufig als Ausdruck puritanischer Engstirnigkeit interpretiert, doch
das Filmmedium wird in allen Lindern von staatlichen Behorden iiberwacht
und mit Vorgaben versehen. Seit den 1900er Jahren gibt es in den USA ent-
sprechende Bemiihungen, auf den Inhalt von Filmen einzuwirken. Die Pro-
duzenten und Kinobetreiber haben ein Interesse an mdoglichst sensationellen
Attraktionen, wihrend die kulturellen Eliten Einfluss auf Lebensstile und
Wertdiskurse nehmen wollen. Am Ende iiberwiegt jedoch aus kommerziellen
und Effizienzgriinden das Ziel der Filmindustrie, die Risiken ihrer >Produkte«
kalkulierbar zu halten und den Zugriff durch Behorden von auflen abzuweh-
ren (vgl. Balio 37-72).

In den frithen 1920er Jahren soll angesichts publikumstrichtiger Drogen-
und Sexskandale das nach Will H. Hays benannte Hays Office diesen Zweck
erfiilllen. Es formuliert eine Liste der sDo’s and Dont’s<, die den Produzenten
als Orientierungshilfe dienen soll (und frithere Vorschlidge weiterfiihrt). Auch
die Preisverleihungen der Academy of Motion Picture Arts and Sciences
werden 1927 partiell ins Leben gerufen, um den ramponierten Ruf der Indus-
trie aufzupolieren und ihre Leistungsfihigkeit zu demonstrieren. Doch spi-
testens in der Wirtschaftskrise der Great Depression, als die Studios verzwei-
felt nach neuen Einnahmequellen suchen und Tabugrenzen testen, wird die
inkonsequente Anwendung des Code offenbar. Gruppierungen wie die katho-
lisch geprégte National Legion of Decency machen gegen Hollywood mobil,
dessen Position als »>jiidische< Industrie ohnehin fragil erscheint. Als einzelne
Filme und Kinos boykottiert werden, entschliefen sich die Studios, den Pro-
duction Code im Produktionsprozess systematisch zu beriicksichtigen. Nur
Filme mit dem Siegel der PCA konnen in den grolen Kinoketten aufgefiihrt
werden. Die PCA reprisentiert damit eine ungeliebte Selbstregulation von
innen, die jedoch eine Zensur von auflen verhindern hilft. Viele Vorschriften
des Code sind konservativ und kunstfeindlich, aber den Filmschaffenden ge-
lingt es auch, sie kreativ zu umgehen oder zu nutzen. In den 1950er Jahren
wird der Code durch ambitionierte Produktionen iiberschritten oder missach-
tet (The Man with the Golden Arm von Otto Preminger erhilt 1955 kein Sie-
gel), bis er in den spiten 1960er Jahren durch das rating system der Motion
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Picture Association of America (<http://www.mpaa.org>) abgelost wird, ein
Verfahren, das nicht in die Produktion eingreift, sondern Empfehlungen fiir
den Kinobesuch gibt und damit die Auffiithrungspraxis neu ordnet (vgl.
Nowell-Smith 235-248, Brownlow 4-23, Inglis, Black).

DAS ZIVILE ENGAGEMENT DES KINOS

Das >goldene« Zeitalter des amerikanischen Kinos liegt in den 1930er Jahren
und hat seinen Hohepunkt 1939, als innerhalb eines Jahres zahlreiche seiner
populérsten >Klassiker< entstehen, darunter Gone with the Wind (Victor Fle-
ming, George Cukor, Sam Wood), The Wizard of Oz (Victor Fleming, King
Vidor), Dark Victory (Edmund Golding), Stagecoach (John Ford), Young Mr.
Lincoln (John Ford) oder Wuthering Heights (William Wyler). Mit bis zu 80
Millionen Zuschauern pro Woche ist das Kino unbestritten das Leitmedium
der Zeit (Maltby 124). Trotz der weltweiten Wirtschaftskrise geht das Studio-
system (u. a. dank des Code of Fair Competition for the Motion Picture In-
dustry von 1933) strukturell gestdrkt aus der Great Depression hervor. Es
muss zwar die zuvor bekdmpften Aktivititen von Gewerkschaften zulassen,
sieht aber auch die Grundlagen der vertikalen Integration bestitigt. Die
monpolistischen Praktiken (u. a. das block-booking, die erzwungene Abnah-
me von kompletten Filmpaketen durch Kinobetreiber unabhéngig von der
Qualitit der einzelnen Produktionen) werden von der Regierung nicht ange-
tastet (Balio 13-36). Kiinstlerisch haben Regisseure wie John Ford, Howard
Hawks, Lewis Milestone, Frank Borzage, Frank Capra, Preston Sturges, Wil-
liam Wyler, Ernst Lubitsch oder Fritz Lang die Produktivitit des Studiosys-
tems mit eigenen Akzenten versehen konnen, einer >Handschrift<, die ihnen
die Autorentheorie retrospektiv zuerkennen wird. Das Gros der Produktionen
ist jedoch durch Stars, Genrekonventionen, einen spezifischen Studiostil so-
wie die gewachsene Bedeutung der Produzenten (wie Irving Thalberg, Hal
Wallis oder David O. Selznick) geprigt. MGM reprisentiert Glamour (Greta
Garbo, Clark Gable), opulente Kostiime (Cedrick Gibbons) und Sets, Warner
Brothers steht fiir 6konomisch erzihlte, urbane und sozial engagierte Ge-
schichten (I Am a Fugitive From a Chain Gang, 1932), Paramount préigt in-
telligente Gesellschaftskomodien (The Lady Eve, 1941), RKO mit Fred As-
taire und Ginger Rogers das Musical, und 20th Century-Fox hat den mit
Abstand beliebtesten Filmstar der 1930er Jahre unter Vertrag: Shirley Temp-
le, die singt und tanzt, aber insgesamt in eher formelhaften Filmerzihlungen
auftritt. Die kleineren Firmen spezialisieren sich auf bestimmte Genres oder
Produktionssegmente, Universal auf den Horrorfilm, United Artists (eine
Vertriebsgesellschaft, die 1919 von Charles Chaplin, Mary Pickford, Douglas
Fairbanks und D.W. Griffith gegriindet wird) auf besonders anspruchsvolle
Filme, beispielsweise Produktionen von Sam Goldwyn wie Dead End (vgl.
Cook, Cinema Book 19-44).

Die spektakulirste Attraktion dieser Zeit liegt sicherlich in der neuen
Farbisthetik, die mit groBem technischen Aufwand in Gone With the Wind,
der Traumsequenz von The Wizard of Oz, aber auch im ersten animierten
Spielfilm Snow White and the Seven Dwarfs (1937) der Disney Studios zum
Einsatz kommt. Mit ihrer starken Farbintensitét steht sie dort ganz im Zei-
chen des Mirchenhaft-Fantastischen und der melodramatischen Effektsteige-
rung. Weniger prominent, aber angesichts der noch geringen Verbreitung des
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Farbfilms zu diesem Zeitpunkt vielleicht bedeutsamer ist der gestiegene Ein-
fluss der Filmmusik. Sie wird mittlerweile von klassisch geschulten Europa-
ern wie Max Steiner oder Erich Wolfgang Korngold sowie von Komponisten
wie Alfred Newman, Aaron Copland oder Bernard Herrmann eigens fiir die
jeweiligen Filmerzdhlungen geschrieben. Von der flichigen und mitunter
recht konventionellen Untermalung (etwa bei Chaplin) hat sie sich zuneh-
mend zu einem eigenstindigen Stilmittel der Filmerzdhlung entwickelt, das
durch Leitmotive, Handlungsunterstiitzung, Kontrapunkte, Spannungssteige-
rung oder Vorwegnahme narrativer Wendungen immer priziser mit dem Bild
abgestimmt wird und die affektive Dimension der Filmerfahrung ganz we-
sentlich ausbildet — Max Steiners Kompositionen bilden in komprimierter
Form die >Ouvertiire< von Gone with the Wind.

Das »goldene« Zeitalter beruht demnach zum Teil auf einer intensivierten
Qualitit des Spektakels, doch es ist gleichermallen durch den Geist des New
Deal geprigt. Die Studiomogule sind politisch tiberwiegend konservativ und
in ihrer Studiopolitik dezidiert gegen die Interessen der Arbeiter und Ge-
werkschaften eingestellt. Auf der Ebene der Filmschaffenden jedoch, bei den
Themen und hinsichtlich der kulturellen Anliegen, bestehen personelle Ver-
bindungen zu den Kulturprogrammen des New Deal, aber auch zum politisch
radikaleren Spektrum der popular front. Nie wieder wird die vielbeschwore-
ne >social significance« des amerikanischen Spielfilms eine dhnliche Bedeu-
tung erlangen wie in den 1930er und 1940er Jahren. Das »zivile Engagement«
umkreist dabei zwei zentrale Problembereiche: die krisenhafte Wahrnehmung
politischer Institutionen innerhalb des Landes und die Notwendigkeit, >natio-
nale Identitdt< angesichts der Bedrohung von auflen — durch Diktaturen in
Europa und Asien — neu zu definieren.

Im Dokumentarfilm findet das sozialkritische Engagement seinen Hohe-
punkt in Native Land (1942) von Leo Hurwitz und Paul Strand. In einer zeit-
typischen Mischform von reenactments und faktual-zeithistorischen Auf-
nahmen, die durch die sonore Kommentarstimme von Paul Robeson
thematisch verbunden wird, bilanziert der Film die zahlreichen Biirgerrechts-
verletzungen der Zeit gegeniiber Gewerkschaften, Minorititen und Arbeiter-
fithrern. Den politischen Kampf der Linken setzt er als Ringen um das be-
sondere amerikanische Versprechen der Demokratie an, das in diesen Ge-
waltakten zur Disposition steht. Der Film betont damit eine patriotische
Besorgnis, die im Jahr seines Erscheinens allerdings bereits tendenziell iiber-
holt erscheint, denn das Land befindet sich im Krieg und hat die inneren
Missstinde durch den Kampf gegen den &duBeren Feind iiberblendet. Der
Spielfilm ist weit weniger explizit in seinem systemkritischen Engagement,
aber auch hier ist die Politisierung der Kultur nicht zu iibersehen, mit der eine
junge Generation von Filmschaffenden die Reformbediirftigkeit demokrati-
scher Traditionen und Ideale zur Diskussion stellt.

Im Jahr 1941 kommt mit Citizen Kane von Orson Welles (1915-1985)
ein Film in die Kinos, der mitunter als >bester< amerikanischer Spielfilm be-
zeichnet wird; eine zweifelhafte Charakterisierung, die das Bediirfnis, aber
auch die Schwierigkeit belegt, Populdrkultur im Sinn einer Geschichte der
>Meisterwerke< erzdhlen zu konnen. Dem jungen Regisseur Orson Welles,
der aus der Theaterszene von New York stammt, gelingt ein bemerkenswert
innovativer Debiitfilm, aber er profitiert vom auflerordentlichen Talent der
beteiligten kreativen Krifte (und belegt damit den kollektiven Schaffenspro-
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zess des Filmkunstwerks). Mit der Anlehnung an die Biografie von William
Randolph Hearst im Drehbuch von Herman J. Mankiewicz wihlt er ein skan-
daltrachtiges Sujet, das ihm im Produktionsprozess groBte Aufmerksamkeit
garantiert. Der Kameramann Gregg Toland perfektioniert in Citizen Kane die
deep space photography, ein Verfahren, das verschiedene Schichten der
Dramaturgie (Handlungsteile und Personen) in einem scharf konturierten,
grofe Tiefe suggerierenden Bildraum vereint. Der Komponist Bernard Herr-
mann schlieBlich steuert eine Filmmusik bei, die statt der iiblichen Leitmoti-
vik stirker auf flachige Tonkaskaden und Stimmungsbilder setzt.

Die stirksten Impulse fiir das filmische Erzdhlen setzt Citizen Kane je-
doch mit zwei weiteren Merkmalen. Durch die flashback-Narration, die das
Leben von Charles Foster Kane aus verschiedenen Perspektiven beleuchtet
(und auch gattungsspezifisch differenziert wird, denn der Film beginnt mit
einer fingierten newsreel-Sequenz iiber sein Leben), definiert er eine neue
(filmische) Form des multiperspektivischen Erzidhlens. Das Portrit der
Hauptfigur entsteht aus fiinf unterschiedlichen Erinnungslinien, die sich nicht
in allen Details decken und damit die Relativitdt von Narration und >Wirk-
lichkeit< betonen. Zudem verweigert Citizen Kane auch die iiblichen Muster
einer psychologischen Eindeutigkeit der Figuren, denn die tatsichliche Be-
deutung des Wortes >Rosebud<, das Kane kurz vor seinem Tod fliistert, ent-
hiillt sich nur fiir die Zuschauer (nicht jedoch fiir die Figuren in der Diegese).
Als am Schluss Kanes Kinderschlitten im Feuer verbrennt, auf dem das Wort
»Rosebud« zu lesen ist, entsteht eine Verbindung zu seiner (traumatischen)
Trennung von der Mutter in der Kindheit, doch ob damit seine Personlichkeit
wirklich »erklédrt< werden kann, bleibt offen.

Citizen Kane hebt damit eine Rétselhaftigkeit und Undurchsichtigkeit der
Hauptfigur hervor, die der mitunter sehr simplifizierenden Psychologie des
klassischen Hollywood-Films zuwiderlduft — einer Personlichkeitskonzepti-
on, die (innere) psychologische Motivation und (duferes) Handeln héufig in
einen direkten und kausalen Zusammenhang stellt. Darin liegt allerdings auch
sein entscheidender Beitrag fiir die Vision des Politischen. Denn mit Kane,
dem egomanen Medientycoon, entwirft der Film eine allegorische Figur, die
die Ambitionen und das Scheitern der amerikanischen Nation seit den 1890er
Jahren — seit jener Dekade imperialer Expansion, in die auch die Anfinge des
Films fallen — symbolisieren soll. Das Verfahren ist nicht neu, da das ameri-
kanische Kino seit den 1910er Jahren Erzdhlungen hervorzubringt, die den
»Charakter< der amerikanischen Nation definieren oder problematisieren sol-
len. In The Crowd wird diese nationale Symbolik beispielsweise dadurch
ausgedriickt, dass die Hauptfigur John am 4. Juli, dem Tag der amerikani-
schen Unabhingigkeit, zur Welt kommt. Uber sechzig Jahre spiter bedient
sich Oliver Stone der gleichen Rhetorik, um in Born on the Fourth of July
von 1989 die Integrationsschwierigkeiten von Vietnam-Veteranen anzupran-
gern und an die besondere Verantwortung der amerikanischen Nation zu ap-
pellieren. Doch bei Welles driickt die Allegorie des Nationalen am eindring-
lichsten eine kulturellen Selbstdefinition aus, die nationale GroBe in
GroBenwahn, Korruption, kulturelle Leere und den Verlust kindlicher Un-
schuld miinden sieht. Die Biografie der Hauptfigur personalisiert das ambiva-
lente Begehren nach nationaler Expansion, gleichzeitig erweist sich der mul-
tiperspektivische Erzdhlprozess aber auch als offen und in seiner
Ritselhaftigkeit unabschlieBbar. Als Erkldrungsversuch ist der Kinderschlit-
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ten mit der >Rosebud<Inschrift zu oberflachlich, um das (nationale) Dilemma
der Figur wirklich auflosen zu kdnnen.

Mit den internationalen >Verstrickungen< von Kane sowie seiner Unfé-
higkeit, politische und kulturelle Ideale einzuldsen, wendet sich das Kino
demnach dem Motiv der verlorenen (nationalen) Unschuld zu und gibt dem
darin aufgerufenen exzeptionalistischen Denken eine dezidiert desillusio-
niert-skeptische Wendung. Fiir die inneramerikanische Wertediskussion ist in
dieser Hinsicht Frank Capras Mr. Smith Goes to Washington von 1939 noch
wichtiger. Capra (1897-1991), der wihrend des Zweiten Weltkriegs mit Why
We Fight die einflussreichste Reihe faktual-propagandistischer Produktionen
verantworten wird, entwickelt in den frithen 1930er Jahren in Zusammenar-
beit mit Drehbuchautor Robert Riskin ein populistisches Protestkino, das
jugendlich-naive Helden in den Kampf mit politischer Korruption, tyran-
nisch-hartherzigen Unternehmern oder den neuen Herrschern iiber Medien
und die dffentliche Meinung schickt. Zwar lésst sich seine Filmarbeit keines-
falls auf diese Ausrichtung reduzieren (er beginnt als Komddienspezialist),
aber Mr. Smith Goes to Washington formuliert dhnlich ambitioniert wie
Citizen Kane eine populdre Imagination politischer Ideale, die am Ende der
1930er Jahre bedroht erscheint und fiir die der Spielfilm eine neue Form der
affektiven Revitalisierung sucht (vgl. Decker, Blick 374-433).

Diese Revitalisierung gelingt Capra durch eine geschickte Verschrin-
kung von Handlungsebenen. Das primire Interaktionsprogramm ist das poli-
tische Ritual. Jefferson Smith (James Stewart), der jugendliche Held, er-
scheint als naiv und idealistisch, weil er — im Unterschied zu den zynisch-
abgeklirten Akteuren in Washington — an das Funktionieren politischer Insti-
tutionen glaubt. Sowohl ihre ritualisierten Rollen und Ablédufe als auch ihre
Ziele haben fiir ihn unverriickbare Giiltigkeit. Als Smith in Washington ein-
trifft, zeigt eine Montage beriihmter historischer Monumente (angefertigt
vom Spezialisten Slavko Vorkapich) jene demokratischen Institutionen und
Erinnerungsorte, aus denen er seine unbindige patriotische Energie bezieht.
Sobald er jedoch an dem Ritual partizipieren mochte, wird er durch 6ffentli-
che Demiitigungen in die korrupte >Realitit< der viterlichen Machteliten ein-
gefiihrt.

Dieser Problemlage verleiht Capra die revitalisierende Funktion durch
das nicht minder wichtige Interaktionsprogramm des Spiels im Spiel. Der
Schlussteil des Films verdoppelt die Beobachterposition der Kinozuschauer,
indem Smith vor den Augen der Zuschauer im Senat (aber auch des Senats-
prasidenten) auf der politischen >Biihne< beobachtet wird (vgl. Abb. 5). Das
Ritual kann gezeigt und zugleich hinsichtlich seiner Rollen und Interaktions-
regeln analysiert werden. Als Smith mit seinem filibuster an die Grenzen des
Zuldssigen geht und sich schlieBlich in einen trancedhnlichen Zustand der
patriotischen Autosuggestion hineinsteigert — »either I'm dead right, or I'm
crazy« —, wird er durch die treue Helferin des zweiten Handlungsstrangs,
Clarissa Saunders (Jean Arthur), angeleitet und unterstiitzt. Ihre Zwischenru-
fe und bewundernden Blicke auf den jugendlichen Helden montiert Capra zur
zentralen Regenerationsfantasie des Films. Das korrupte demokratische Sys-
tem kann durch die radikale, aber patriotisch inspirierte Uberschreitung sei-
ner Ritualgrenzen reformiert werden, wenn sich zwischen den Zuschauern
und den politischen Akteuren eine unmittelbare, affektive Verbindung her-
stellen ldsst. In Mr. Smith Goes to Washington gewinnt diese Gefiihlsékono-
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mie durch den zugleich affirmativen wie reflexiven Umgang mit politischen
Ritualen an Uberzeugungskraft. Sie veranschaulicht fiir den Spielfilm eine
Individualisierung des >demokratischen Helden<, die sich in dieser Form
nicht auf andere Gattungen {iibertragen lidsst. In der Kriegspropaganda von
Why We Fight wird Capra immer wieder die Glocken fiir Freiheit und
Gleichheit schlagen lassen, aber es dominiert das Bild des kdampfenden Kol-
lektivs.

Abb. 5: Mr. Smith Goes to Washington (Frank Capra,
Kamera: Joseph Walker, Columbia, 1939).

3.4 Kriegsschauplatze und Medienumbruch: 1941-1960

Nach dem Kriegseintritt der USA entsteht — wie im Ersten Weltkrieg — eine
enge institutionelle und personelle Verflechtung zwischen Politik, Militéir
und Filmindustrie. Zahlreiche Filmschaffende (darunter John Ford, John Hus-
ton und William Wyler) sowie Studios wie Disney widmen sich kriegsbe-
dingten Produktionen. Die sieben von Frank Capra betreuten Teile von Why
We Fight (iiber die Ursachen des Kriegs, seine Gegner, die amerikanischen
Ziele) entstehen fiir das 1942 gegriindete Office of War Information (vgl.
Barsam 216-238, Doherty). Tatsidchlich hat man eine systematische Kriegs-
propaganda aufgrund der negativen Erfahrungen mit dem Creel Committee
im Ersten Weltkrieg eher vernachlédssigt und sieht sich nun gezwungen, eine
dhnlich wirksame Filmrhetorik zu entwickeln, wie sie in den faschistischen
und kommunistischen Diktaturen bereits besteht. Im Kriegsfilm der 1930er
Jahre — etwa dem eindrucksvollen All Quiet on the Western Front (Lewis
Milestone, 1930) oder The Big Parade (King Vidor, 1925) — ist Krieg als
destruktives Relikt des alten Europa gezeigt worden, von dem sich die Neue
Welt fern halten sollte. Eine isolationistische Mentalitit, die bis zu den euro-
pdischen Ruinenfragmenten in Citizen Kane reicht, sieht in der alten Welt
einen Ort der Kultur, aber auch der Krankheit und des Verfalls. Zudem ver-
suchen einige Hollywood-Studios (darunter MGM, Paramount und 20th Cen-
tury-Fox) bis zuletzt, sich die europdischen Absatzmirkte zu erhalten und
vermeiden aus diesem Grund Darstellungen, die wie die eindeutigen Hassfik-
tionen des Dritten Reichs Anlass zur Zensur durch nationale Behorden bieten
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wiirden (vgl. Spieker). Nur jene Studios wie Warner Brothers, die seit dem
Machtwechsel 1933 ihre Produktionen nicht mehr in Deutschland vertreiben,
nehmen mit Filmen wie Confessions of a Nazi Spy (Anatole Litvak, 1939)
den direkten >Kampf« gegen den faschistischen Gegner auf; viele europiische
Emigranten, die es in die USA geschafft haben, engagieren sich bei diesen
Projekten (vgl. Birdwell).

Fiir die von Frank Capra betreuten Why We Fight-Filme, die den Krieg
erklaren und legitimieren sollen, ist der Kampf gegen das rassistische und
antisemitische System in Deutschland einer der wesentlichen rhetorischen
Gegenpole, von dem die Toleranz und Freiheit der >kapitalistischen Demo-
kratie< abgesetzt wird. Das neue Gebot der Toleranz trigt auch im Spielfilm
zu einem Bedeutungswandel der Kriegsdarstellung bei, fiir die das multi-
ethnische platoon als Kontrast zur deutschen >Herrenrasse<« zur neuen Norm
wird. Ab 1943 kennzeichnet im combat film — beispielsweise in Sahara von
Zoltan Korda — die Zusammenarbeit unterschiedlicher Ethnien und Religio-
nen das Wesen amerikanischer Einheiten, wenngleich afroamerikanische
Soldaten — mit Ausnahme von Einzelprojekten wie The Negro Soldier (Stuart
Heisler, 1944) des United States War Department — weiterhin >unsichtbar«
bleiben. Obwohl kulturelle Hierarchien damit also noch nicht aufgeldst sind
und in Nachkriegsdokumentarfilmen wie Strange Victory (Leo Hurwitz,
1948) auf den nach wie vor virulenten inneramerikanischen Rassismus und
Antisemitismus reflektiert wird, erweist sich der Zweite Weltkrieg als Zasur
fiir die (filmische) Definition der amerikanischen Nation. Von der Konfronta-
tion zwischen dem protestantisch-weillen Mainstream und dem ethnischen
»Rands, die in The Birth of a Nation ganz bewusst auf den Mythos >arischer
Reinheit« zuriick gefiihrt worden war, hat sich die Konzeption nationaler Iden-
titdt ins Multiethnische verschoben. Das kdmpfende, solidarische Kollektiv
wird zum nationalen Mikrokosmos und ist nach den Regeln einer neuen, auf
groBerer Heterogenitidt beruhenden Balance zusammengesetzt: Neben dem
traditionellen WASP (White Anglo-Saxon Protestant) gehoren ihm Amerika-
ner mit italienischen, lateinamerikanischen, irischen, jiidischen oder anderen
Migrationshintergriinden an (vgl. Slotkin, Basinger).

Mit dieser (hédufig noch zaghaften) Vision kultureller Anerkennung und
gesellschaftlicher Gleichheit finden Anliegen der popular front Eingang in
den amerikanischen Film, gegen die sich allerdings bereits Widerstand gebil-
det hat, da man sie zunehmend unter Kommunismusverdacht stellt. Dreh-
buchautor John Howard Lawson, der an Sahara mitarbeitet und 1933 der
erste Prisident der Screen Writers Guild ist, wird wenige Jahre spiter zu ei-
ner Gefingnisstrafe verurteilt, weil er sich weigert, mit dem House Commit-
tee on Un-American Activities (hdufig mit HUAC abgekiirzt) zu kooperieren.
Diese Anhorungen der Jahre 1947/48 zu moglichen Kontakten der Filmschaf-
fenden mit der kommunistischen Partei oder kommunistischen Kultureinrich-
tungen sind der deutlichste Ausdruck des Kalten Kriegs im Hollywood-Mi-
lieu und ein besonders unrithmliches Kapitel in der Geschichte der Studios.
Fiir zahlreiche Kreative ist der Kontakt mit kommunistischen Einrichtungen,
die in den 1930er Jahren weit verbreitet waren, selbstverstindlich gewesen,
aber jetzt sehen sie mit den damit verbundenen Zweifeln an ihrer Staatstreue
ihre gesamte, mithsam erworbene Reputation gefdhrdet. Ob man mit dem
Kommittee unter der Leitung von Senator J. Parnell Thomas kooperiert oder
nicht, d. h. Namen anderer >Sympathisanten< nennt, wird zur Gewissensfrage,
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an der politische Uberzeugungen, aber auch Karrieren zerbrechen. Prominen-
te Regisseure wie Elia Kazan versuchen, ihre Kooperation in Zeitungsanzei-
gen zu legitimieren, doch Ressentiments gegen die informer sind noch Jahr-
zehnte spéter virulent (etwa als Kazan im Jahr 1999 den Ehrenoscar erhalten
soll). Am problematischsten verhalten sich jedoch die Studios. Sie zwingen
im beriichtigten >Waldorf statement< ihr Personal, mit dem Kommittee zu
kooperieren und setzen all jene auf schwarze Listen, die es nicht tun. Viele
verlieren durch die blacklist ihre Arbeit, versuchen unter Pseudonymen
weiterzuschreiben oder miissen das Land verlassen (vgl. Schatz, Boom 307-
319, Sklar 249-268, Cogley).

Die zweite institutionelle Zdsur in den 1940er Jahren ist ein Gerichtsur-
teil, das die Studios zwingt, die vertikale Integration aufzugeben und sich von
ihren Kinoketten zu trennen. Das Urteil des Supreme Court (Paramount
decision) von 1948 stellt — wie die HUAC-Anhorungen — den Schlusspunkt
einer Entwicklung dar, die in den 1930er Jahren begonnen hatte, aber durch
die New Deal-Gesetze und den Krieg unterbrochen worden war. Jetzt hat der
Kampf gegen die monopolartige Stellung der Studios Erfolg, und das Urteil
leitet einen Prozess ein, bei dem die Studios — auch durch die zunehmende
Konkurrenz durch das Fernsehen und das veridnderte Freizeitverhalten in der
Nachkriegsgesellschaft — bis in die 1960er Jahre an Einfluss verlieren wer-
den. Unabhingige Produktionsgesellschaften, hiufig von Veteranen des Stu-
diosystems wie Hal Wallis gegriindet, bereichern ein Produktionsumfeld, das
differenzierter und flexibler wird (vgl. Schatz, Boom 329-352).

FILM UND GESCHLECHTERVERHALTNISSE

Zu den jungen Regisseuren wie Elia Kazan (Gentleman’s Agreement, 1947),
die nach dem Zweiten Weltkrieg kreative Impulse setzen, gehoren auch Fred
Zinnemann (High Noon, 1952), Edward Dmytryk (Crossfire, 1947), Nicholas
Ray (They Live By Night, 1949), Joseph L. Mankiewicz (All About Eve,
1950) oder Robert Rossen (Body and Soul, 1947). Obwohl in der Stumm-
filmira zahlreiche Regisseurinnen wie Lois Weber aktiv sind, ist im Studio-
system die fiir den Begriff der >Autorschaft«< entscheidende Position des Re-
gisseurs eine Miénnerdoméne (mit signifikanten Ausnahmen wie Dorothy
Arzner). Dies hat zu einer paradoxen Konstellation gefiihrt: Obwohl Zu-
schauerinnen das bevorzugte Publikum darstellen, weibliche Stars allgegen-
wirtig sind und Frauenfiguren (etwa in Mildred Pierce von Michael Curtiz,
1945) hiufig den erzéhlerischen Mittelpunkt bilden, sind die strategisch ein-
flussreichsten Positionen des kreativen Prozesses — Produktion, Regie, Dreh-
buch, Kamera, Ausstattung, Musik — zumeist minnlich besetzt.* In der femi-
nistischen Filmgeschichtsschreibung fiihrt diese Konstellation zu der Frage,
ob es einen >ménnlichen Blick« (male gaze) gibt, der die Darstellung von

4 Seit den 1980er Jahren hat sich diese Situation mit Regisseurinnen wie Susan Seidel-
man, Mimi Leder oder Sofia Coppola allerdings weiterentwickelt. Im Jahr 2010 erhalt
Kathryn Bigelow als erste Frau den begehrten Regie-Oscar fiir The Hurt Locker. Eine
>weibliche Asthetik< ist mit der Arbeit von Regisseurinnen nicht notwendigerweise
verbunden, aber einige Projekte verdeutlichen ein besonderes Interesse an Ge-
schlechterfragen, etwa Monster (Patty Jenkins, 2003) oder Boys Don’t Cry (Kimberly
Peirce, 1999; vgl. Unterpunkt 3.6 in diesem Kapitel).
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Weiblichkeit dominiert. Laura Mulvey argumentiert in einem berithmten
Aufsatz von 1975, dass Weiblichkeit innerhalb des klassischen Hollywood-
Films mit Passivitit gleichgesetzt und sowohl fiir die ménnlichen Figuren in
der Diegese wie auch das Kinopublikum als Spektakel in Szene gesetzt wird
(Mulvey 14-26). Weiblichkeit steht damit fiir die passive Lust am Exhibitio-
nismus, Ménnlichkeit fiir Aktivitit und ein voyeuristisches Vergniigen (an
dem die Kinozuschauer mit ihrer ambivalenten »Schaulust< teilhaben).

Obwohl das Konzept des male gaze zwischenzeitlich weiterentwickelt
wurde (u. a. tiberschreitet die Fantasietitigkeit des Publikums strikte Ge-
schlechtergrenzen), ist damit eine Dynamik benannt, die gerade fiir die gro-
Bere erzidhlerische Komplexitit ab den 1940er Jahren aufschlussreich ist.
Bilder von Weiblichkeit und Minnlichkeit, die als Gendernormen im Mittel-
punkt des Liebesdiskurses stehen und damit eine zentrale kulturelle Funktion
erfiilllen, sind nicht nur als Rollen- und Verhaltensmodelle zu denken, die
vorgestellt werden. Vielmehr erscheinen sie als Resultat von ways of seeing
(Berger), d. h. von audiovisuellen >Dispositivens, in denen Blicke, Wahrneh-
mungsweisen und Perspektiven zu einem dominanten, von gesellschaftlichen
Normen und Machtverhiltnissen beeinflussten Bild zusammengesetzt wer-
den. Fiir Genderfragen, aber auch fiir Diskussionen um Ethnizitéit, Nationali-
tit oder Klassenzugehorigkeit wird demnach nicht nur entscheidend, was die
Zuschauer sehen, sondern ebenso, wie sie es gezeigt und perspektiviert be-
kommen haben.

Fiir den amerikanischen Film der 1940er Jahre findet die spiirbare Kom-
plexititszunahme erzéhlerischer und stilistischer Verfahren allerdings nicht
nur im Spielfilm, sondern gerade auch an jenen kreativen >Réndern< des
Avantgarde- und Dokumentarfilms statt, die auch fiir Kiinstlerinnen offener
sind. Mit Maya Derens Meshes of the Afternoon von 1943 entsteht einer der
einflussreichsten Avantgardefilme, mit denen sich das experimentelle Fil-
memachen in den USA aus seinen — im positiven Sinn — amateurhaften An-
fangen 10sen und als eigenstidndige Kunstform emanzipieren wird. Maya De-
ren (1917-1961) gewinnt ihre >experimentelle< Asthetik, wie viele spitere
Filmemacher, aus einer Ablehnung der vorherrschenden Normen des kom-
merziellen Kinos. Das Filmbild reprisentiert fiir sie in einem sehr emphati-
schen Sinn ein Stiick >Realitiit< (spitere Experimentalfilmer wie Jonas Mekas
werden hingegen seinen zeichenhaften Charakter betonen), doch diese Reali-
tdat will sie nicht zu einem geschlossenen und linearen Zeitfluss zusammen-
setzen. Sie betont vielmehr das Potential der zeitlichen und rdaumlichen Ver-
dichtung oder das Spiel mit Kontinuitdten und Briichen (vgl. Deren). Zentrale
Mittel zur Umsetzung dieser Anliegen sind eine hidufig fragmentierende
Bildkomposition, die sprunghafte Montage von Zeit- und Bildverhéltnissen
sowie die Arbeit mit Symbolen; zudem tritt Deren in vielen Filmen als
Hauptfigur auf.

Mit Meshes of the Afternoon wird eine Form des experimentellen Erzih-
lens geprigt, die — dhnlich wie Citizen Kane, nur viel umfassender — nach
neuen Wegen fiir eine komplexere Figurendarstellung sucht. Deren orientiert
sich an einer surrealistischen Bildsprache, die stark vom psychoanalytischen
Modell der Traumerzdhlung beeinflusst ist. Schliissel und Messer werden zu
zentralen Symbolen fiir eine junge Frau, die in verritselten, traumartigen Se-
quenzen (Verfolgung einer Figur in Schwarz, Begegnung mit dem gedoppel-
ten Selbst, Treppenstufen als Schwelle zu einer anderen Welt) in ihr Unbe-
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wusstes eintritt (vgl. Abb. 6). Vieles ist mehrdeutig angelegt — der Schliissel
konnte bedeuten, dass sie Zugang zu ihrem Seelenleben finden muss, das
Messer verdichtet Aggressionen gegen andere, aber auch gegen die Frau
selbst, die am Ende wie in einer gothic story blutiiberstromt im Sessel sitzt.
Es kommt zu einem Spiel mit den Ebenen von Traum und Realitét, mit Brii-
chen, Wiederholungen und iiberraschenden Spriingen durch Zeit und Raum,
aus dem eine neue Personlichkeitskonzeption hervorgeht: ein gespaltenes,
widerspriichliches und reflexiv-meditatives Individuum, das der zeitgendssi-
schen Psychologie des Spielfilms entgegensteht, sie aber ldngerfristig auch
beeinflussen wird.

Abb. 6: Meshes of the Afternoon (Maya Deren,
Kamera: Alexander Hammid, 1943).

Mit ihrer Suche nach experimentellen Erzdhlformen belegt Maya Deren den
kiinstlerischen Anspruch der Filmavantgarde, das radikal Neue und Unkon-
ventionelle zu suchen (Stan Brakhage, Marie Menken und Robert Breer wer-
den den Prozess einer fragmenthaft-lyrischen Subjektivierung fortfithren).
Allerdings setzt sich auch im kommerziellen Studiosystem eine Suche nach
Ausdrucksformen fort, die der neuen Zeitwahrnehmung — der Verschiebung
globaler Machtverhiltnisse, aus der die neue Rolle der USA als Weltmacht
entsteht, dem Kalten Krieg, aber auch den Kriegserlebnissen vieler Film-
schaffender — entspricht. Regisseure wie William Wyler streben mit Ge-
schichten iiber die Reintegration von Kriegsveteranen in The Best Years of
Our Lives (1946) einen neuen Realismus in der Darstellung psychischer
Probleme an. Auch fiir Crossfire von 1947 dient die Figur des Kriegsvetera-
nen einer Auseinandersetzung mit heimischer Normalitit, die nicht gegeben
ist. Die flashback-Segmente sind stellenweise unzuverlissig erzihlt, und ei-
ner der Veteranen begeht einen Mord an einem Juden, der antisemitisch mo-
tiviert ist. Kriegsbedingte Pathologien werden mit jener inneramerikanischen
Angst kurzgeschlossen, die durch die antikommunistischen Aktivititen und
den damit verbundenen Kampf gegen Minderheiten zu einer mitunter parano-
iden Selbstwahrnehmung beitragt.

Am deutlichsten wird die Zerrissenheit vieler Figuren jedoch im Film
Noir, eine von The Maltese Falcon (John Huston, 1941) bis Touch of Evil
(Orson Welles, 1958) reichende Gruppe von crime films, die die ambivalen-
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ten Verlockungen des Verbrechens thematisiert und sie in einer neuen visuel-
len Rhetorik der Dunkelheit und Lichtbrechungen, der Kontraste und Un-
sichtbarkeit entfaltet. Der Begriff wird im Nachkriegs-Frankreich geprigt, als
viele amerikanische Filme erstmals zuginglich werden, und bezeichnet eher
einen Periodenstil als ein Genre, da zwischen einzelnen Filmen mit noir-
Stimmung recht grofle narrative Unterschiede bestehen konnen (Naremore,
Night 9-39). Entscheidend ist jedoch das Zusammenspiel zweier unterschied-
licher Traditionslinien: die hard-boiled fiction aus den 1920er und 1930er
Jahren im Stil von Raymond Chandler, James M. Cain oder Dashiell Ham-
mett sowie die Sensibilitdt von europdischen Emigranten wie Billy Wilder,
Fritz Lang und Otto Preminger oder von Regisseuren wie Charles Vidor,
Howard Hawks und Orson Welles, die in dieser Literatur eine Entlarvung des
positiv-optimistischen Amerikabildes entdecken. Sie zeigen die vitale, aber
gierige und obsessiv-zerstorerische >Schattenseite< des amerikanischen
Traums. Zwar kennzeichnet die sadistische Lust an individuell ausgeiibter
Gewalt bereits das Gangstergenre oder den Gefangnisfilm der frithen 1930er
Jahre, doch mit dem Film Noir wird der Gewaltakt aus sozial deklassierten
Milieus herausgelost, psychologisiert und hiufig als sekundires Symptom
einer tiefer liegenden, destruktiven Abhéngigkeit oder Pathologie charakteri-
siert (vgl. Schatz, Boom 232-239, Cook, Cinema Book 305-315).

Zu den besten Beispielen dieser Psychodynamik gehort Double Indemni-
ty von Billy Wilder (1906-2002) aus dem Jahr 1944, das auf einer Geschichte
von James M. Cain basiert. Mit ihrer unverbliimten Engfithrung von Sexuali-
tit und Aggression lduft sie eigentlich zahlreichen Geboten des Production
Code zuwider, doch Wilder und Ko-Autor Raymond Chandler finden eine
ausgekliigelte Dramaturgie und Erzidhlweise, die den tabubrechenden Stoff
prasentabel machen. Der zentrale Mord wird dem Code entsprechend nicht
direkt gezeigt, aber gerade das Ausweichen auf eine lange Nahaufnahme der
regungslosen weiblichen Hauptfigur, wihrend ihr Ehemann stirbt, verlagert
das Interesse vom Horror sichtbarer Gewalt auf die Mentalitidt des Totens.
Die beiden zentralen Handlungslinien umfassen die Suche nach dem perfek-
ten Verbrechen und die Liebesbeziehung zwischen Walter Neff (Fred Mac-
Murray) und Phyllis Dietrichson (Barbara Stanwyck), die den Mord gemein-
samen planen und ausfiihren werden. Da diese Linien aber iiblicherweise in
enger Verbindung stehen, bekommt der fiir die Utopie sozialen Fortschritts
im amerikanischen Spielfilm so wichtige romantische Liebesdiskurs eine
fatale Wendung. Der Mord am Ehemann von Phyllis soll das Liebesgliick er-
moglichen, aber seine destruktiv->perverse< Energie setzt ein Affektpotential
frei, das zwischenmenschliche Beziehungen grundsitzlich bedroht. In der
Screwball-Komddie der 1930er Jahre wird auf dhnliche Weise, aber spieleri-
scher im verbalen Gefecht und mit der Genrekonvention eines nur tempori-
ren Ungleichgewichts der >Krieg der Geschlechter< inszeniert (z. B. Bringing
Up Baby, Howard Hawks, 1938). Der Film Noir hingegen enthiillt mit dem
gescheiterten Liebesgliick eine antisoziale Kraft im Kern von Intimitit, die
Freundschaft und Liebe als verklirte Klischees entmystifiziert. In seiner me-
taphorischen Dunkelheit steckt die Lust an der Zerstérung von Strukturen,
die das Individuum an seiner egoistischen Selbstentfaltung hindern, aber auch
ein >boses< Vergniigen in der Tradition von Edgar Allan Poe, das Lebendige
und Geliebte schlechthin zu bekdmpfen.
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Die Ursachen fiir diese destruktive Energie konnen allerdings sehr unter-
schiedlich gelagert sein. Sie machen den Film Noir zu einem vielschichtigen
modernen Diskurs iiber das Bose, der als neo noir auch in spiteren Dekaden
fortgefiihrt wird. In Double Indemnity iiberwiegen zwei zentrale Vorstellun-
gen: Zum einen wird im Sinn der typischen Genderidentititen die Verfithrung
zum Verbrechen auf die Femme fatale projiziert und als Resultat ihrer unwi-
derstehlichen sexuellen Anziehungskraft erklirt. Walter Neff fungiert als Ich-
Erzihler des Films und richtet sein aufgewiihltes Gestdndnis an seinen ménn-
lichen Vorgesetzten Barton Keyes (Edward G. Robinson), nachdem er die
vormals begehrte, aber mittlerweile verhasste Phyllis aus nédchster Nihe er-
schossen hat. Alles, was die Zuschauer iiber die Begegnung mit ihr sowie die
Planung und Durchfiihrung des Verbrechens erfahren, ist durch das Bewusst-
sein von Neffs Wahrnehmungen und Erinnerungen gefiltert. Diese fiir den
Film Noir typische Erzdhlstrategie der Subjektivierung macht die Femme
fatale — ihr verlockendes Aussehen und ihre Aura — zu einer ménnlichen Fan-
tasie. Neff merkt bewundernd an, dass sie nach dem Mord keinerlei Nerven
zeige, wihrend er hochgradig angespannt sei: Thre Stirke und Coolness ver-
schirft seine Tendenz zur Hysterie und offenbart damit seine Schwiche in
einem Interaktionsfeld, das darauf beruht, die >wahren< inneren Gefiihle mog-
lichst erfolgreich zu verstecken.

Zum anderen wird das verbrecherische Begehren aber auch in die inners-
ten Funktionsmechanismen einer anonymen und verwalteten Gesellschaft
verlagert, die hier durch ein Versicherungsunternehmen reprisentiert ist. Das
Interaktionsprogramm von Double Indemnity ist die Intrige. Neff mochte mit
dem perfekten Verbrechen jene Institution tduschen, fiir die er arbeitet und
die er am besten zu kennen glaubt. Um dies zu erreichen, passt er sich ihrer
durchrationalisierten, >statistischen< Denkweise vollstdndig an: Minutios wird
das Verbrechen geplant und jedes Detail, das ihn verraten konnte, bis ins
Kleinste bedacht. Dass die Tduschung, in die die Zuschauer (aber nicht der
Vorgesetzte Keyes) durch die Ich-Erzdhlung eingeweiht sind, am Ende ent-
larvt wird, liegt einerseits daran, dass Neff die doppelte Tduschung der
Femme fatale durchschaut — sie hat ihre Liebesgefiihle fiir ihn nur inszeniert,
um ihn fiir den Versicherungsbetrug zu gewinnen. Andererseits treibt ihn
jedoch auch die Angst vor der Allmacht eines biirokratischen Systems, das
durch Informationen und Statistiken >Wahrheit< produzieren kann, zum Ge-
standnis. Das Versicherungsunternehmen symbolisiert (wie das Groraumbii-
ro in The Crowd) eine rational-instrumentelle Normalitit, die das Individuum
absichert, aber auch liickenlos erfasst und die es aus diesem Grund zu einem
>Transgressionsakt« treibt, bei dem die Logik des Verbrechens der Logik des
Systems entspricht. Die Intrige wird — wie in vielen Beispielen des Film Noir
—am Ende als Tauschungsversuch entlarvt und geahndet, die Auflehnung des
Individuums scheitert. Sein Begehren, sich als solches in der verwalteten
Welt behaupten zu konnen, wird hingegen durch die subjektivierte Erzahl-
weise und einen visuellen Stil, der mit der Innerlichkeit der Figuren korres-
pondiert, fiir die Zuschauer anschaulich. Der Film Noir intensiviert damit die
Angst vor einer Entindividualisierung in modernen Gesellschaften, aber er
findet auch eine neue erzidhlerische Komplexitit, um dieser Angst Ausdruck
zu geben und sie damit fiir die kulturelle Selbstverstindigung wiederum ver-
fiigbar zu machen.
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GENRETRANSFORMATIONEN

Die Femme fatale als Ausdruck ménnlicher Fantasien ist vielleicht das beste
Beispiel fiir die These des male gaze. Auch in Gilda (Charles Vidor) von
1946 wird die weibliche Hauptfigur durch den retrospektiven voice-over des
méinnlichen Protagonisten >geschaffen<. Allerdings bestehen neben dieser
Ahnlichkeit auch starke Unterschiede zwischen den beiden Figuren, die von
Barbara Stanwyck und Rita Hayworth verkorpert werden. Es ist daher uner-
lasslich, theoretische Konzepte und historiografische Kategorien moglichst
differenziert zu verwenden. Dass Rita Hayworth in Gilda singt und tanzt, ist
ihrer durch das Musical geprigten Star-Persona zu verdanken (z. B. in Cover
Girl, Charles Vidor, 1944), die das »Spektakel< ihrer Erscheinung im Film
Noir anders konnotiert als bei Stanwyck. Die Filmerzihlungen des Holly-
wood-Kinos stellen daher keine in sich abgeschlossenen Gebilde dar, sondern
weisen zahlreiche Querverbindungen zu anderen semiotischen >Systemenc
auf: zu Genres, Star-Images, vorherrschenden Inszenierungsformen oder
Stilmoden, aber auch zu anderen audiovisuellen Medien. In den 1930er Jah-
ren findet — z. T. in eigenstindigen Genres wie dem Reporterfilm — eine kriti-
sche Medienreflexion von Radio und Zeitung statt, die Konkurrenten um die
Aufmerksamkeit des Publikums sind, wihrend Theater und Roman einer kul-
turellen Aufwertung des Kinos dienen sollen. In den 1950er Jahren ist die
Situation komplizierter. Mit der zunehmenden Verbreitung des Fernsehens
verlagert sich ein betrichtlicher Teil der audiovisuellen Kommunikation in
ein neues Medium, aber eine direkte Thematisierung seiner >Bedrohung« ist
innerhalb der Filmgeschichten noch nicht moglich.

Stattdessen zeigt sich im Spielfilm eine Doppelstrategie zur (indirekten)
Thematisierung des Medienumbruchs. Zum einen werden Technologien und
Erzihlformen forciert, die (wiederum) den Charakter des Spektakels betonen
und die dsthetische Differenz zum Fernsehen verstirken. Neue Verfahren des
Farb- und 3D-Films sowie wide-screen-Formate (CinemaScope, VistaVision,
Panavision) werden eingefiihrt, mit denen das Bild groBer und plastischer
werden soll (vgl. Cook, Cinema Book 154-156, Nowell-Smith 259-267,
Brinckmann). Fiir diese groeren Formate suchen die Studios nach >monu-
mentalen< Stoffen, etwa das bereits in den 1920er Jahren von Cecil B. De
Mille verfilmte Bibelepos The Ten Commandments, das er 1956 erneut in-
szeniert, oder Ben-Hur (1959) von William Wyler. Zum anderen findet die
Auseinandersetzung mit dem Medienwandel indirekt innerhalb der Filmer-
zihlungen statt. Zahlreiche Filme thematisieren den historischen Ubergang
vom Stumm- zum Tonfilm (in den spiten 1920er Jahren) sowie den Wandel
von Filmgenres, und sie verbinden diese Reflexion mit der Frage, welchen
kulturellen Status das Kino mittlerweile fiir sich in Anspruch nehmen kann.
Nach dem Zweiten Weltkrieg sehen Produzenten wie Darryl Zanuck oder
Dore Schary zunichst eine neue Reife des Publikums gegeben und damit die
Moglichkeit, >erwachsene< Themen zu produzieren. Doch wihrend dieser
Elan durch das politische Klima (und die konkreten Folgen) der HUAC-
Anhorungen gebremst wird, kommt durch die Aufriistung >spektakulérer«
Verfahren in den 1950er Jahren die (alte) Angst hinzu, primér als Unterhal-
tungsindustrie wahrgenommen zu werden, fiir die die Devise der akrobati-
schen »Make ’em Laugh«-Gesangseinlage aus Singin’ in the Rain (1952,
Gene Kelly, Stanley Donen) nach wie vor Prioritét hat.

206



Der amerikanische Film

Fiir kulturkritische Autoren wie Gilbert Seldes und andere ist dies tat-
sdchlich der Befund der 1950er Jahre, sie sehen ihre Hoffnungen in den Film
als genuine amerikanische und demokratische Kunst enttduscht (vgl. Auer-
bach). Doch auch die Filme selbst umkreisen den Konflikt zwischen Kunst-
ideal und >Massenspeisung«. Sunset Boulevard (1950) von Billy Wilder, eine
Mischform aus Film Noir und black comedy, erzahlt von der (tédlichen) Be-
ziehung zwischen einem ausgebrannten Drehbuchautor und dem ehemaligen
Stummfilmstar Norma Desmond (Gloria Swanson). Mit ihren illustren Gis-
ten (darunter Buster Keaton) und ihrem treuen Diener (Erich von Stroheim)
erscheint sie als Relikt aus einer fernen, aber intensiven und kiinstlerisch
kraftvolleren Zeit. Singin’ in the Rain hingegen sieht die Stummfilméra nicht
als Zeitalter der >wahren< Filmkunst, sondern als Bestandteil der Unterhal-
tungsindustrie im Stil des Vaudeville, dessen Regeln — Akrobatik, Geschwin-
digkeit, komische Effekte, Konkurrenz um das Publikum — auch im Tonfilm
gelten.

Mit seinen verschachtelten Ebenen des Bithnenhaften, der Public Relati-
ons und journalistischen Medienberichterstattung ist das primére Interakti-
onsprogramm dieses Backstage-Musicals das Spiel im Spiel. Doch im Unter-
schied zur Medienreprisentation der 1930er Jahre, in der zwischen Rolle und
authentischem Selbst noch eine Differenz besteht, verstéirkt sich der Eindruck
einer zunehmenden Selbstreferenz der Erzdhlungen und Zeichensysteme. Das
Spiel im Spiel dient nicht mehr primir der Reflexion von Rollenvorgaben
oder Identitétskrisen, es schafft sich eine eigene Welt, auf die in zukiinftigen
Erzihlungen referiert werden kann, mit der es sich jedoch auch gegen andere
Welten — andere Medien und ihre Erzéhlungen — abschottet. Fiir Singin’ in
the Rain mit seiner vielschichtigen, dabei fast beildufigen Reflexion auf das
Verhiltnis von Technologie, Stimme und Subjekt ist dieses Moment der
selbstreferentiellen Kiinstlichkeit das Ideal von Unterhaltung, aber auch ein
Fluch jener isolierten Hollywood-Community, der man ihre selbstverliebte
phoniness vorhilt (vgl. Cook, Cinema Book 333-343).

Die Tendenz zur Selbstreferenz ist allerdings auch eine fast unvermeidli-
che Folge der starken Genreprigung des amerikanischen Spielfilms. Sobald
die Grundkoordinaten eines Genres wie Thematik, Figuren, Erzahlstruktur
und visueller Stil gefunden sind und sich durch populdren Publikumszu-
spruch als Konventionen stabilisiert haben, kommt es zu einer Dynamik aus
Variation und Wiederholung, in der immer auch eine Selbstreferenz auf den
»Genrerahmenc liegt. Doch in den 1950er Jahren besteht nicht nur im Musi-
cal, sondern auch in der Komdodie die Tendenz, diese Selbstreferenz als sol-
che zu iiberzeichnen und damit auch kenntlich zu machen. Gentlemen Prefer
Blondes (Howard Hawks, 1953) wihlt einen Stoff von Anita Loos, der schon
in den 1920er Jahren das Verhiltnis zwischen Authentizitdt und Kiinstlich-
keit spielerisch problematisiert, aber vor allem in Some Like It Hot (Billy
Wilder, 1959) wird erkennbar, dass komische Effekte daraus gewonnen wer-
den konnen, die Kiinstlichkeit der Genreerzdhlungen selbst hervorzuheben
(vgl. Abb. 7). Wilder parodiert den Gangsterfilm der 1930er Jahre und evo-
ziert damit zweierlei: das Vergniigen, mit den Regeln einer fiktiven Welt
spielerisch-subversiv umzugehen, aber auch das Unbehagen, auf nichts ande-
res als Genrekonventionen referieren zu konnen. Das ist auch das Dilemma
von Singin’ in the Rain und hat in der Forschung zu der Erkenntnis gefiihrt,
dass Genres den Charakter von mythischen und ritualisierten Erzdhlformen
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haben. Thr Bezug zur gesellschaftlichen Wirklichkeit erfolgt nicht primér
tiber einen realistischen Reprisentationsmodus — sie beanspruchen Plausibili-
tat fiir ihre jeweiligen Konventionen, nicht jedoch als wirklichkeitsnahe Mo-
dellierung von Realitidt —, sondern iiber ihre kulturellen Funktionen oder die
skulturelle Arbeit<, die sie verrichten (vgl. Cook, Cinema Book 252-264,
Langford, Grant).

Abb. 7: Some Like It Hot (Billy Wilder, Kamera: Charles Lang,
United Artists, 1959).

Auch in den 1950er Jahren gibt es zahlreiche Produktionen, die in der realis-
tischen Darstellungstradition des Sozialdramas stehen, etwa Salt of the Earth
(Herbert J. Biberman, 1953) oder On the Waterfront (Elia Kazan, 1954), aber
signifikante Genretransformationen lassen sich neben den Verdnderungen in
Komddie und Musical vor allem im mythenstiftenden Genre schlechthin,
dem Western, beobachten. Mit The Searchers von John Ford (1894-1973)
entsteht 1956 ein sogenannter mature western, der dieses seit der Friithzeit des
Kinos duflerst beliebte, aber wenig angesehene Genre fiir neue Darstellungs-
anspriiche 6ffnet (vgl. Langford). Das strukturgebende Interaktionsprogramm
des Western ist der Konflikt. Die offene Auseinandersetzung zwischen zwei
scharf voneinander abgegrenzten Personen (oder Gruppen) teilt die Welt in
Verbiindete oder Gegner und fiihrt durch die stetige Eskalation zu einer neu-
en Situationsdefinition: »der Konflikt sprengt alle Rahmen und bildet einen
neuen« (Schwanitz 114). Die zunehmende >Reife< des Nachkriegs-Western
entsteht durch die groere Aussagekraft dieses neuen Rahmens fiir Anliegen
der kulturellen Selbstverstindigung. Der frontier-Grundkonflikt ist der Krieg
zwischen amerikanischen Siedlern und den Ureinwohnern des Kontinents.
Doch mit Western wie Stagecoach (John Ford, 1939) wird in diesen Grund-
konflikt eine weitere Konfliktebene eingezogen, die Aussagen iiber die im
westward movement voranschreitende amerikanische Zivilisation erlaubt.

Bei John Ford wird diese Zivilisation dhnlich wie in High Noon (Fred
Zinnemann, 1952) skeptisch betrachtet. Sie erscheint als intolerant und elitér
oder als feige und heuchlerisch. Weder entspricht sie dem Ideal demokrati-
scher Gleichheit, noch erfiillt sie ihre patriotische >Pflicht¢, die Freiheit der
Community gegen ihre Feinde zu schiitzen. In beiden Fillen wird das auf-
rechte Individuum, das sich der Bedrohung entgegenstellt — Ringo (John
Wayne) und Will Kane (Gary Cooper) —, die Kleinstadt zusammen mit seiner
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Partnerin verlassen, um ganz im Sinn der frontier-Mythologie eine bessere
Gesellschaft jenseits der bestehenden Zivilisation zu griinden. In The
Searchers deutet sich hinsichtlich dieses kulturgeschichtlich tradierten Mus-
ters eine grundsitzliche Akzentverschiebung an. Der >neue Rahmenc< fiir
Handlungen und Wertesysteme, der nach der Eskalation des Konflikts ge-
schaffen wird, ist nicht die Abkehr des Cowboys von der Zivilisation, es ist
vielmehr eine verdnderte, neue Zivilisation, in die der Cowboy nicht mehr
passt und die er daher notgedrungen, aber ohne utopische Implikationen ver-
lassen muss (vgl. Cook, Cinema Book 374-384).

The Searchers erreicht seine grolere Komplexitit auch durch die film-
stilistischen Mittel. Wie in High Noon, in dem das Titellied (»Do Not
Forsake Me, Oh My Darling«) einen theme song bildet, der in der Filmmusik
von Dimitri Tiomkin vielfach variiert wird, veranschaulicht die Musik von
Max Steiner die Anreicherung des symphonischen Standards mit populédren
Folk Songs (vgl. Kalinak). Und das farbige VistaVision-Breitwandformat
erlaubt ein effektvolles, aber auch funktionales Mise-en-scene des Monument
Valley — jenem mythenstiftenden Universum urspriinglicher Wildnis und
tiberwiltigender Naturwiichsigkeit, in dem John Ford zahlreiche Western
dreht. Doch entscheidend fiir die erstaunliche Langzeitwirkung des Films ist
die doppelte Motivation, die dem Konflikt zugrunde liegt. Zum einen will
Ethan Edwards (John Wayne) Rache nehmen fiir den Mord an seinem Bruder
und dessen Familie, zum anderen will er die junge Debbie, die von den Indi-
anern verschleppt wurde, befreien und toéten, weil sie durch den Kontakt
skontaminiert< ist. Die >Urszene< des Western, ein Uberfall von Indianern,
den es zu ridchen gilt, wird mit einer ins Rassistische gewendeten captivity
narrative verkoppelt.

Auf die Suche macht sich Ethan Edwards mit Martin Pawley (Jeffrey
Hunter), einem jungen Begleiter, der seinerseits ein Achtel >Indianerblut<
aufweist und das rassistische Reinheitsdenken von Edwards immer stérker
hinterfragen wird, bis es am Ende ihm zu verdanken ist, dass Debbie iiber-
lebt. Das Rachegeliist kann Edwards demnach durch den Tod des Indianer-
hiuptlings >Scar< befriedigen (er schneidet ihm eigenhindig die Kehle durch
und veranschaulicht damit seine zerstorerisch->unzivilisierte< Triebkraft),
doch die Vision rassischer Reinheit wird weder von der jungen Generation
noch von einer in der Handlung prominenten Immigrantenfamilie geteilt. Wie
in zahlreichen Filmen der 1950er Jahre (z. B. East of Eden) wird der Genera-
tionenkonflikt im Sinn einer groeren Toleranz fiir die Bediirfnisse der jiinge-
ren Generation aufgelost. Und obwohl die Basis des Western nach wie vor
die »legitime« Vernichtung des Fremden — der amerikanischen Ureinwohner —
darstellt, weitet The Searchers das Toleranzplddoyer vorsichtig auf ethnische
und religiose Minderheiten aus. Das ist die neue Zivilisation, in die der Ras-
sist Edwards nicht mehr passt und die er in einer berithmten, aus dem Inneren
des Hauses aufgenommenen Einstellung verlassen muss. Damit kann ab-
schlieBend ein hédufiger Transfer von Genreerzihlungen veranschaulicht wer-
den. Denn obwohl der Western ein historisches Genre ist, hat man die Aktua-
litdt der Rassismusproblematik in The Searchers vor allem auf die Situation
der afroamerikanischen Minderheit in den 1950er Jahren bezogen (vgl. Hen-
derson). Die Eigengesetzlichkeit und >Kiinstlichkeit« von Genrekonventionen
schafft damit eine Entlastung vom Anspruch, realistische Reprisentationen
von Wirklichkeit zu schaffen. Dies kann zu spielerischer Selbstreferenz fiih-
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ren (wie in den Komddienbeispielen), aber gleichermallen auch zu einer indi-
rekten, >verschobenen< Modellierung aktueller gesellschaftlicher Prozesse,
die es in ihrer inneren Logik und Widerspriichlichkeit zu entschliisseln gilt.

3.5 Das >doppelte< New Hollywood Cinema: 1960-1985

Gegen Ende der 1950er Jahre mehren sich die Anzeichen eines grundsétzli-
chen Wandels in der Filmkultur. Im Studiosystem hat das Ende der vertikalen
Integration zu einer starken Konzentration auf einzelne Filmprojekte gefiihrt,
die gegeniiber dem Fernsehen auf die Attraktivitit des Spektakels setzen.
Gleichzeitig sind die Studios nach anfinglichen Beriihrungsingsten in die
Fernsehproduktion eingestiegen und haben grofle Teile ihrer frithen Produk-
tionen an die neuen Sender verkauft, die ihre Herstellungsabteilungen von
der Ostkiiste nach Los Angeles verlagern — erste Anzeichen einer Konver-
genz von Produktions- und Erzédhlbereichen, die stetig zunehmen wird (vgl.
Lev, Kapitel 4.3). Der Production Code, jenes Regelwerk, das der Idee eines
kulturkonservativen Konsenses von Darstellungskonventionen verpflichtet
war, verliert weiter an Einfluss und wird 1968 durch ein rating system abge-
16st. Empfehlungen, fiir welche Altersklassen Filme geeignet sind, verlagern
die Kontrolle der Inhalte von der Produktion zur Auffiihrung (Monaco 56-
66). Alfred Hitchcock, der profilierteste Regisseur von Thrillern (die wie
Rear Window von 1954 aber auch hochst versiert die Kinosituation reflektie-
ren konnen), verdeutlicht mit dem Uberraschungserfolg Psycho von 1960,
dass eine neue Asthetik der Gewalt und des Schreckens Eingang in den
Mainstream finden kann. Andere Produktionen wie die herausragende und
tabubrechende Theateradaption Who'’s Afraid of Virginia Woolf (Mike Ni-
chols, 1966) belegen das kiinstlerische Bediirfnis nach einem groBeren Aus-
drucksspektrum. Eine logische Konsequenz des rating system ist die zu-
nehmende Segmentierung des Publikums. Obwohl gerade die sogenannten
Blockbuster in der Tradition des alten Studiosystems weiterhin auf die An-
sprache eines moglichst breit gefassten Familienpublikums bauen, findet eine
Ausdifferenzierung der Filmzuschauer in unterschiedliche faste cultures und
taste publics statt.

Doch die Strategie, durch moglichst spektakuldre oder publikumstréichti-
ge Blockbuster herausragende okonomische Erfolge zu erzielen, um damit
andere, weniger erfolgreiche Produktionen >subventionieren< zu konnen, ist
in den frithen 1960er Jahren in eine Krise geraten. Zahlreiche Fehlinvestitio-
nen verschirfen die durch die Fernsehkonkurrenz beschleunigten 6konomi-
schen Schwierigkeiten vieler Studios, und die finanziellen Flops veranschau-
lichen, dass es den einstigen Studiomogulen auch schwerer zu fallen scheint,
populdre Stoffe zu finden (vgl. Schatz, »New Hollywood«). Der erfolgreichs-
te Film dieser Jahre, das Musical The Sound of Music (1965) iiber das Leben
der Von Trapp-Familie im Salzburg der spédten 1930er Jahre und ihre Flucht
nach Amerika, ist ein gutes Beispiel fiir die altbackene und kitschige Harmlo-
sigkeit, die das Hollywood-Kino dieser Jahre kennzeichnen kann. Diese im
Okonomischen wie auch Asthetischen krisenhafte Ausgangslage hat zu einer
Kontroverse um den Begriff des New Hollywood Cinema gefiihrt. Fiir einige
Autoren kennzeichnet er das innovative amerikanische Autorenkino, das En-
de der 1960er Jahre den Spielfilm mit The Graduate (Mike Nichols, 1967)
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oder Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) kiinstlerisch belebt. Fiir andere
ist er jedoch mit der perfektionierten Riickkehr des traditionellen Blockbus-
ter-Kinos verbunden, die mit Jaws (Steven Spielberg, 1975) einsetzt (vgl.
Cook, Cinema Book 60-68). Beide Positionen erfassen signifikante Entwick-
lungen des Spielfilms, doch die entscheidenden Schwellenphiinomene zeigen
sich am Ende der 1950er Jahre nicht in Hollywood, sondern im Dokumentar-
und Experimentalfilmbereich, der sich selbst den Namen des New American
Cinema verleiht (vgl. Nichols, James).

Bewegungen wie das Free Cinema oder die Nouvelle Vague sind Zei-
chen eines internationalen »>Aufbruchs<, den der Experimentalfilmer Jonas
Mekas in seinen »Notes on the New American Cinema« auch fiir die ameri-
kanische Konstellation beschreibt. Hier ist die Ubermacht von Hollywood der
Ausgangspunkt einer neuen Filmkunst, die personlicher und unberechenbarer
werden soll. Fiir Mekas folgt der neue amerikanische Filmkiinstler einer
Ethik der Wahrhaftigkeit: »His rejection of »>official< (Hollywood) cinema is
not always based on artistic objections. It is not a question of films being bad
or good artistically. It is a question of the appearance of a new attitude to-
wards life, a new understanding of man« (16). Hinter dieser Ablehnung des
»offiziellen< Hollywood steckt ein grundsitzlicheres kulturelles Unbehagen.
Es ist die Vorstellung, dass eine Kultur der Liige und Verdringung vor-
herrscht, von der die independent filmmakers sich freimachen mochten und
gegen die sie rebellieren. Mekas nennt die Dokumentarfilme von Lionel
Rogosin und Richard Leacock als Ausdruck dieser >Rebellions, die Filmpoe-
ten Stan Brakhage und Marie Menken, die Spielfilme von John Cassavetes,
Shirley Clarke oder den Beat-Film Pull My Daisy (Robert Frank, Alfred Les-
lie, 1959), aber auch das method acting von Marlon Brando und James Dean.
Allen gemeinsam ist ein dsthetisches Programm, mit dem die groere Ehr-
lichkeit im Ausdruck gefunden werden soll: die Improvisation. In ihr steckt
(wie im Jazz) ein Element der Uberraschung und Spontaneitit, das als
»anxiety to be honest« (Mekas) gesehen wird und damit die Suche nach
Wahrhaftigkeit betont: Fiir die Improvisation ist der Prozess wichtiger als das
Resultat.

Die von Jonas Mekas beschriebene Verschiebung im Asthetischen geht
mit einer Politisierung der Filmschaffenden einher, die in der Gegenkultur
der 1960er Jahre weiter zunehmen wird. Im Experimentalfilm, der sich mit
Kiinstlern wie Hollis Frampton, Michael Snow, Bruce Conner, Carole
Schneeman oder Yvonne Rainer stark ausdifferenziert, entsteht mit dem Un-
derground Film eine Tradition unkonventioneller Darstellungen von Sexuali-
tit. Im Dokumentarfilm priagen Richard Leacock, Donn A. Pennebaker, Fre-
derick Wiseman oder die Briider David und Al Maysles mit dem Direct
Cinema eine neue, auf teilnehmender Beobachtung beruhende Form der fil-
mischen Unmittelbarkeit, wihrend Emile de Antonio oder das Newsreel-
Kollektiv den Krieg in Vietnam oder die Diskriminierung der afroamerikani-
schen Bevolkerung explizit anprangern. Verschiedene Initiativen in New
York City wie Cinema 16 (seit 1947), The Film-Maker’s Cooperative (seit
1962) oder Anthology Film Archives (seit 1969) bieten mittlerweile einen
besser organisierten institutionellen Rahmen fiir diese Bewegungen, und vor
allem im Dokumentarfilm ist der entscheidende technische Durchbruch ein
neues Synchronton-Verfahren, mit dem es moglich wird, den Ton synchron
zum Bild aufzunehmen und die 16-mm-Kameras vergleichsweise mobil be-
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wegen zu konnen (vgl. Barsam 299-351, Nowell-Smith 527-537, Decker,
»Leacock«).

Im Underground Film liegt die >Rebellion< und Provokation in der Pra-
sentation sexueller Milieus und Praktiken, die wie bei Flaming Creatures von
Jack Smith (1963) nicht selten verboten wird. Andy Warhol experimentiert
mit langen, ungeschnittenen und tonlosen Aufnahmen seiner Factory-Besu-
cher, die hiufig in Zeitlupe aufgenommen werden. Er offenbart dadurch das
zeittypische Bemiihen, sich der Wesenhaftigkeit — der Essenz — des Filmme-
diums anzunihern (exemplarisch auch in David Holzman’s Diary von Jim
McBride, 1967). Kenneth Anger, wihlt in Scorpio Rising (1964) hingegen
ein gegenldufiges Verfahren. Sein Film, der in einem schwulen Maskenball
kulminiert, unterzieht die Jugend- und Populdrkultur einer intertextuellen
Ironisierung, die mit dem von Susan Sontag geprigten Begriff des »Camp«
korrespondiert. Motorradteile werden in GroBaufnahme gezeigt, ebenso die
Lederkleidung der minnlichen Fahrer; immer wieder kontrastiert die Monta-
ge Popsongs mit Bildinhalten, die einen ironischen Kontrapunkt setzen.
Durch Stilisierung, Uberzeichnung oder komische Entlarvung konnen auf
diese Weise konventionelle Bedeutungen von (heterosexueller) Liebe und
Minnlichkeit subversiv unterlaufen und im Sinn der schwulen Subkultur um-
gedeutet werden (vgl. Thompson und Bordwell 536-565, Nowell-Smith 537-
550).

Eine andere Facette der Politisierung des Films in den 1960er Jahren ist
der Kampf um Biirgerrechte, der fiir dokumentarische Formen pragend wird.
Im beobachtenden Direct Cinema sind die Schwierigkeiten bei der Uberwin-
dung der Rassentrennung sowie der Durchsetzung neuer Rechte ein friithes
Thema (etwa in The Children Were Watching, Drew Associates, 1960; Black
Natchez, Ed Pincus, David Newman, 1967). Rhetorisch appellativer — und
aggresiver — werden sie in Formen des Cinéma Vérité angesprochen, die Be-
obachtung mit Interaktion und Interviews mischen. In No Vietnamese Ever
Called Me Nigger (1968) von David Loeb Weiss alterniert die Montage zwi-
schen einer Anti-Vietnamkriegsdemonstration und einem Gesprich mit drei
schwarzen Kriegsveteranen. Sie erzédhlen von ihrer Ungleichbehandlung in
der Armee und von dem Gefiihl, fiir ein Land in den Krieg ziehen zu miissen,
das ihnen zu Hause fundamentale Biirgerrechte verwehrt. Dabei wenden sie
sich mit ihrem Appell fiir mehr Gerechtigkeit an ein weiles Publikum, das im
Unterschied zum self-effacement des Direct Cinema explizit als Bestandteil
der Filmkommunikation anerkannt wird und durch die kontrastive, konflikt-
verstirkende Rhetorik aufgeriittelt werden soll. Mit der Asthetik der Improvi-
sation, der Hinwendung zur Materialitit des Filmmediums sowie dem >Wun-
der< des Synchrontons im Dokumentarfilm trigt das New American Cinema
in den frithen 1960er Jahren zu einer erstaunlichen Ausdifferenzierung der
>marginalen¢, hollywoodkritischen Praktiken bei. Doch auch der kommerziel-
le Spielfilm wird um das Jahr 1967 von einem Innovationsschub erfasst, der
erzdhlerisch, stilistisch sowie thematisch den Charakter des Neuen trigt und
ein amerikanisches Autorenkino entstehen lisst.

INNOVATIONEN DES NEW HOLLYWOOD CINEMA

Das kiinstlerisch innovative New Hollywood Cinema — das im vorliegenden
Kapitel mit diesem Begriff bezeichnet und iiblicherweise von 1967 bis 1975
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(manchmal auch nur bis 1971) angesetzt wird — bezieht seine Anregungen
aus verschiedenen Quellen. Neben Avantgarde, Underground und Dokumen-
tarfilm bestehen personelle Verbindungen zum exploitation film-Bereich (z.
B. von Roger Corman). Viele Regisseure werden an neu eingerichteten uni-
versitaren Filmkursen ausgebildet, einige arbeiten fiir das Fernsehen — die
meisten sind vergleichsweise jung und durch die Gegenkultur geprigt. Am
wichtigsten ist aber wohl das europidische Kino, das mit >Filmautoren< wie
Francgois Truffaut, Jean-Luc Godard, Luis Bufiuel oder Ingmar Bergmann,
aber auch mit einer anspruchsvollen kulturellen Reflexion des Films als
Kunstform zu seiner Intellektualisierung beitrdgt (vgl. Elsaesser, »American
Auteur«). Das in Amerika zum damaligen Zeitpunkt einflussreichste Buch
zur internationalen Filmgeschichte, das 1957 erschienene The Liveliest Art: A
Panoramic History of the Movies von Arthur Knight, assoziiert mit Europa
>wahre< Filmkunst, wihrend in Hollywood standardisierte Erzdhlformen do-
minieren wiirden. Gegen Ende der 1960er Jahre gibt es Versuche, diese tradi-
tionelle Unterscheidung sowohl theoretisch als auch praktisch zu durchbre-
chen und im Spielfilm ein neues Verstdndnis amerikanischer Filmkunst zu
schaffen. Der Filmkritiker Andrew Sarris adaptiert seine nach der Person-
lichkeit des Regisseurs suchende >Autorentheorie< vom franzdsischen Kon-
zept der politique-des-auteurs, doch es geht ihm um eine Emanzipation im
Umgang mit der eigenen Filmkultur: »The critics of each country must fight
their own battles within their own cultures, and no self-respecting American
film historian should ever accept Paris as the final authority on the American
cinemax (28).

Trotz des spiirbaren Einflusses der Nouvelle Vague auf Filme wie Bonnie
and Clyde (beispielsweise die elliptische jump cut-Montage des Anfangs) ist
fiir das amerikanische Autorenkino das Verhiltnis zwischen dem neuen und
dem alten Hollywood-Kino entscheidend — jenem >klassischen< Film des
Studiosystems, dessen Genres, Stars und Regisseure als genuin amerikani-
sche Tradition eine langsame Aufwertung erfahren. Das Verhiltnis ist kom-
pliziert, denn die Produktionen von Filmemachern wie Arthur Penn, Mike
Nichols, Dennis Hopper, John Schlesinger, Bob Rafelson, Peter Bogdano-
vich, Robert Altman, Sidney Pollack, Martin Scorsese oder den wenigen
Frauen wie Barbara Loden miissen einerseits an etablierte Darstellungstradi-
tionen ankniipfen und suchen andererseits nach neuen Erzidhlweisen und
Themen. Diese Ausgangslage fiihrt zu einem >symbiotischen< Verhiltnis der
gleichzeitigen An- und Ablehnung, das in den Filmen hiufig indirekt thema-
tisiert wird. Aus der tiberméchtigen Tradition des Alten kann sich das Neue
nur l6sen, indem es das Alte zitiert und gleichzeitig aggressiv umwertet. Die-
se Umwertungen finden primir in zwei Gestaltungsbereichen statt: den Gen-
rekonventionen und den Erzihlverfahren.

Das filmische Geschichtenerzihlen im New Hollywood Cinema revidiert
die Linearitit und Geschlossenheit des klassischen Erzéhlens. Es ist — etwa in
Five Easy Pieces (1970) von Bob Rafelson — offen und fragmenthaft-episo-
disch angelegt. Die Handlungslinien konnen einen ziellosen, miandernden
Eindruck erwecken, der nicht der iiblichen Kausalitdt von Ursache und Wir-
kung, sondern dem Primat der Improvisation — des Zufilligen und Eigen-
dynamischen — folgt. Am Ende von Five Easy Pieces steigt Robert (Jack
Nicholson) an einer Tankstelle ohne Jacke und sonstige personliche Gegen-
stinde in einen Lastwagen ein, Auto und Freundin hinter sich lassend. Das
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Ende des Films unterstreicht seine dramaturgische Offenheit und den Ver-
such, neue Geschichten und Geschlechteridentitdten aus der Berechenbarkeit
und »>Klaustrophobie« des klassischen Erzihlens herauszuldsen.

Ahnliches gilt fiir die Revision von Genrekonventionen. Bonnie and
Clyde zitiert die Gangstererzdahlungen der 1930er Jahre, um an entscheiden-
den Punkten — etwa der exzessiven ErschieBung des Gangsterpaares in der
Zeitlupensequenz des Endes — dariiber hinaus zu gehen. Noch interessanter,
weil reflektierter ist Arthur Penns Night Moves (1975), der den Mythos des
Privatdetektivs als moralische und kriminalistische Autoritiit unterldauft. Wie
in dem @hnlich revisionistisch angelegten The Long Goodbye (1973) und
zahlreichen anderen Filmen von Robert Altman zeigt sich damit ein hdufiges
Muster. Das Alte wird zitiert, aber die historischen Normen der Handlungs-
verldufe, Figureneigenschaften oder Konfliktlosungen werden im Neuen ra-
dikal in Frage gestellt. Mit den Mitteln der Ironie, Dekonstruktion oder nos-
talgischen Hommage kann auf diese Weise das Verhiltnis zwischen Alt und
Neu umdefiniert und fiir kreative Weiterentwicklungen adaptiert werden.
Damit 16sen sich aber auch die genretypischen Populdrmythen des amerika-
nischen Traums, der historischen Unschuld oder des >wilden< Westens zu-
nehmend auf, die in den 1950er Jahren noch vergleichsweise stabil erschei-
nen. Finige Genres, etwa der Western oder der private eye-Film, scheinen
durch den Revisionismus der frithen 1970er Jahre dauerhaft diskreditiert,
aber die Entwicklung von Genres folgt keinem evolutiondren Muster von
»Geburt¢, Bliitezeit und Verfall. In spiteren Jahren konnen sie durchaus wie-
der eine traditionellere Form annehmen.

Das New Hollywood Cinema vermittelt durch die skizzierten Verfahren
einen ungemein zeitaktuellen und wirklichkeitsnahen Charakter, der das
Problem der generation gap auch im Spielfilm &sthetisch erfahrbar macht. Er
ist den neuen Themen und Utopien der Gegenkultur (Alice’s Restaurant,
Arthur Penn, 1969) ebenso geschuldet wie der Improvisations-Asthetik (A
Woman Under the Influence, John Cassavetes, 1974), den Genrerevisionen
oder dem multiperspektivischen Erzihlen (Nashville, Robert Altman, 1975).
Mit Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) zeigt sich, dass die Regenerationsfi-
higkeit des populdren Erzihlens in Hollywood vor allem in einer neuen Dar-
stellung von Jugendkultur begriindet ist, die ihre Inspiration durch Scorpio
Rising nicht verbergen kann. Drogenkonsum, Biker-Subkultur, Suche nach
verlorenen Idealen, Rockmusik als Mittel der Emotionalisierung und des
Kommentars, aber auch die kurzen (proleptischen) Sequenzen des flash
cutting, die als Reverenz an die Wahrnehmungsexperimente der Filmavant-
garde erscheinen, markieren eine iiberraschende »>Verjlingungskur< des Spiel-
films im Kontakt mit seinen subversiven >Réndern<, aber wohl auch eine
Glittung und Kooptation ihrer radikalen Energien (vgl. James).

Da Easy Rider ein hochst rentabler Low-Budget-Film ist, setzen die Stu-
dios temporir auf kleinere Projekte und neue Talente. Doch in vielerlei Hin-
sicht ist es mit dieser neuen Durchlidssigkeit zwischen Gegenkultur und
Mainstream nach wenigen Jahren vorbei, und es zeigt sich als primére Funk-
tion der innovativen frithen Filme, dass sie dabei helfen, das Jugendpublikum
zuriick zu gewinnen, auszudifferenzieren und damit letztlich das alte, erschiit-
terte Produktionssystem wieder zu stirken (Elsaesser, »American Auteur«
44). Dass die Ambivalenzen zwischen traditionellen Werten und gegenkultu-
rellen Milieus in den Jugendfilmen ausgetragen und hédufig im Sinn der Tra-
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dition aufgelost werden, lésst sich an vielen Beispielen zeigen. In Midnight
Cowboy (John Schlesinger, 1969) verschligt es beispielsweise die beiden
minnlichen Hauptfiguren in ein Milieu, das Andy Warhols factory dhnelt.
Obwohl der Film zuvor homosexuelle Praktiken und Erfahrungen themati-
siert hat, betont er an diesem Punkt ihre Heterosexualitit und zeigt das Milieu
als (traditionelles) Beispiel einer elitiren und dekadenten Subkultur. Ohne
Zweifel jedoch bringt das New Hollywood Cinema auch zahlreiche innovati-
ve Erzdhlungen hervor, die das Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft
neu zu fassen vermogen, indem sie etablierte Interaktionsprogramme kreativ
weiterentwickeln.

Gerade die erste Hilfte der 1970er Jahre erweist sich als produktives Ex-
perimentierfeld, in dem ein »posttraumatisches Kino« (Keathley) entsteht. Es
durchtrennt die von Gilles Deleuze vorgeschlagene Kausalkette des amerika-
nischen Spielfilms, der seine Figuren von der Wahrnehmung zum Affekt und
schlieBlich zur Handlung fiihrt, und lisst sie handlungsunfdahig werden. Diese
Krise des Aktionsmenschen (und Aktionsbildes im Sinn von Deleuze 275-
282), der seinen widerstreitenden Gefiihlen ausgesetzt ist und nicht mehr
weil}, was zu tun ist, kann auf reale historische Ereignisse wie das Kennedy-
Attentat, den Vietnam-Krieg oder die politische Korruption des Watergate-
Skandals zuriickgefiihrt werden. Filme wie The Parallax View (Alan Pakula,
1974), Three Days of the Condor (Sydney Pollack, 1975) oder Taxi Driver
(Martin Scorsese, 1976) versetzen ihre Figuren in eine desillusionierte oder
tiberkomplexe Gesellschaft, in der sie Gefiihlen politischer Paranoia und nar-
zisstischer Leere ausgesetzt sind. Doch Vorldufer dieses modernistischen
Topos eines entfremdeten Individuums lassen sich bereits in fritheren Phasen
wie dem Film Noir finden, sodass neben die zeitaktuellen Beziige des New
Hollywood Cinema auch das Bemiihen tritt, ein etabliertes Thema in neuer
und intensivierter Form zu erzihlen (vgl. Cook, Lost Illusions, Dammann).

Ein hervorragendes Beispiel fiir dieses Bemiihen ist The Conversation
von Francis Ford Coppola (*1939) aus dem Jahr 1974 mit Gene Hackman in
der Hauptrolle. Harry Caul ist ein versierter Abhorspezialist, der seine Arbeit
hochst professionell, aber distanziert und eigenbrodlerisch ausfiithrt. Wissen
ist Macht, und da Caul illegal Wissen beschafft (das einige Jahre zuvor den
Tod Unschuldiger zur Folge hatte), bemiiht er sich, seine >Geheimnisse< — die
selbstgebauten Uberwachungsgerite oder seine Privatsphire — moglichst
strikt zu kontrollieren. Als er bei einem Auftrag aus dem Gesprich eines Paa-
res den Satz »he’d kill us if he’d got the chance« herausfiltert, imaginiert er
ein bevorstehendes Verbrechen, das er nicht zu verhindern vermag und das
seine Kontrollillusion zerstdren wird. Am Ende zerlegt Caul seine Wohnung,
um (vergeblich) herauszufinden, wem es gelungen ist, ihn zu iiberwachen
(vgl. Abb. 8). Die (voyeuristische) Machthierarchie zwischen Uberwacher
und Uberwachtem hat sich damit zu Cauls Ungunsten gewendet. Dass in ei-
ner technisierten Gesellschaft Uberwachung allgegenwirtig sein und ge-
sichtslos-iibermichtigen Institutionen dienen konnte, diese >paranoide< Fan-
tasie ist Wirklichkeit geworden.

The Conversation verlegt die Krise des Aktionsbildes und damit auch die
Krise eines konventionellen Bildes von (aktiver) Minnlichkeit ans Ende der
Erzidhlung. Caul hat seine Privatsphire im Akt der Zerstorung vollstindig
bloBgelegt, aber die Ubermacht lisst sich dadurch nicht lokalisieren oder gar
bekdampfen. Doch Coppolas Film geht weiter. Er veranschaulicht zum einen
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die Subjektivierung der Narration, indem er die Erinnerungen von Caul an
den Mord (den er nicht verhindern kann) variiert und als Sequenzen unzuver-
lassigen Erzihlens erscheinen ldsst. Sie driicken seine panische, traumatisie-
rende Angst aus, die frithere Schuld, seine Arbeit kdnnte anderen schaden,
wiederholen zu miissen. Zum anderen wird die Uberwachungsaktion als
Spiel-im-Spiel-Situation gerahmt, die deutliche Ziige einer Inszenierung trigt
und Harry Caul zu einer Kiinstlerfigur werden last. Mit dem Versuch, eine
moglichst gelungene Aufnahme zu erhalten, den verschiedenen Perspektiven
auf das Geschehen, dem Fotografieren und der spiteren minutidsen Arbeit an
der >Tonspur« sind Arbeitsschritte beschrieben, die den Uberwachungsakt mit
dem Filmemachen parallel fithren und eine fragile Selbstwahrnehmung in
beiden Bereichen signalisieren.

Abb. 8: The Conversation (Francis Ford Coppola, Kamera: Bill Butler,
American Zoetrope/Paramount, 1974).

Das Spiel-im-Spiel fithrt damit zu einer im New Hollywood Cinema nicht
untypischen verschobenen Reflexion auf das (kiinstlerische) Filmemachen in
seiner Abhéngigkeit von iibermichtigen Institutionen (Studios). Gerade die
intensive Beschiftigung mit dem Verhéltnis von Stimme, Ton und Imagina-
tion erfasst einen wesentlichen Bestandteil der Wirklichkeitsillusion des Ki-
nos. Doch die Metareflexion dient vor allem der Problematisierung eines er-
schiitterten Rollenverstindnisses. Als Caul seine professionelle Distanz ver-
liert und z6gerlich in das Geschehen eingreifen mochte, um das Verbrechen
zu verhindern, fehlen ihm die Handlungsoptionen; er weil} nicht, was zu tun
ist. Einer der Griinde fiir diese Unsicherheit wird erst am Schluss enthiillt,
denn das Interaktionsprogramm von The Conversation ist (auch) die Intrige.
Im Unterschied zu Double Indemnity ist das Tauschungsmanover allerdings
auch fiir die Zuschauer nicht offensichtlich. Die Intrige ist nur dem abgehor-
ten Paar, nicht jedoch dem Abhorer Caul bewusst, der seine (falsche) Inter-
pretation absolut setzt: Caul hort in dem entscheidenden Satz die Betonung
auf »kill«, spéter scheint sie auf »us« zu liegen und als Rechtfertigung des
Paares zu dienen, seinen Widersacher umzubringen. Die genauen Zusam-
menhinge werden zudem am Ende auch nicht wirklich aufgeldst, sodass die
Hauptfigur mit Ahnungen und Erkldrungsfragmenten zuriick bleibt, aber kei-
ne kausalen Zusammenhinge mehr herstellen und folgerichtig auch nicht
mehr aktiv handeln kann. Die Zuschauer, die den Wahrnehmungshorizont der
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Hauptfigur in dieser Hinsicht nicht iiberschreiten konnen, werden ebenso ge-
tauscht wie der Protagonist.

Es entsteht damit eine neue Qualitit in der Asthetik des Misstrauens, da
die Intrige fiir die Zuschauer und die Hauptfigur nicht mehr durchschaubar
ist. Sie gehoren vielmehr zu den Getduschten, ohne dass ihnen die Tiu-
schungsstrategien offenbart wiirden. Eine erkldrende und Ordnung stiftende
Rahmung, wie sie in Double Indemnity mit dem detektivischen Spiirsinn des
Vorgesetzten Barton Keyes gegeben ist, fehlt in The Conversation. Aus die-
ser fehlenden Rahmung resultiert die >Gefangenschaft< (Keathly) der Haupt-
figur in einem diffusen »Affektbild< der Deindividualisierung und Nacktheit
vor dem allgegenwirtigen Auge des iibermichtigen >Systems«< (die letzten
Einstellungen evozieren mit unmotivierten Schwenks den Modus einer
Uberwachungskamera). Stirker als im Film Noir symbolisiert dieses Ende
die Vision einer Fremdbestimmtheit des handlungsunfihigen Individuums in
der verwalteten Welt. Doch Coppola erzihlt diese pessimistische Dystopie in
einer durch das art cinema beeinflussten Weise, die man als implizites Ge-
genmodell verstehen konnte, als Rebellion der Kunst gegen das System. Auf
jeden Fall ist dieser >Nullpunkt« des Individualismus im amerikanischen
Spielfilm nur von kurzer Dauer, denn in den spédten 1970er Jahren kommt es
zu einer >Remythisierung« klassischer Erzihltraditionen.

WIEDERAUFERSTEHUNG DER >BLOCKBUSTER<

Fiir das New Hollywood Cinema wird — wie erwihnt — hiufig die Zeitspanne
von 1967 bis 1975 angesetzt, als ihm mit Jaws (Steven Spielberg, 1975) der
Garaus gemacht wird. Bei genauerem Hinsehen erweisen sich solche Periodi-
sierungen aber hdufig als starke Vereinfachung: Das amerikanische Autoren-
kino ist nach 1975 nicht zu Ende, und der auf mediale Uberwiltigung und
Profitmaximierung ausgerichtete, spektakulidre Blockbuster setzt nicht erst
mit Jaws ein. Der erfolgreichste Film von 1970 ist Love Story (Arthur Hiller),
einerseits ein traditionelles Liebesmelodrama, andererseits aber auch — wie
der gegenkulturelle Autorenfilm — eine Auseinandersetzung mit dem Genera-
tionenkonflikt (wenngleich im privilegierten Milieu von New England). Es
sollte daher kein radikaler Gegensatz zwischen kommerziellen Produktionen
und Autorenfilmen impliziert werden, sondern eher ein spannungsreiches,
aber letztlich interdependentes Nebeneinander, das unterschiedliche Segmen-
te des Publikums zu gewinnen sucht. Allerdings verschieben sich fiir diese
kulturelle Konkurrenz in den spiten 1970er Jahren die Koordinaten. Mit Star
Wars und Close Encounters of the Third Kind kann das Jahr 1977 als Zasur
gelten, bei der Regisseure wie George Lucas und Steven Spielberg mit fan-
tastischen und visuell (oder auditiv) moglichst eindrucksvollen Produktionen
bislang unerreichte kommerzielle Erfolge erzielen (vgl. Cook, Lost lllusions).

In gewisser Weise kann ein Film wie Star Wars als Riickkehr zum klassi-
schen Hollywood-Mirchen der 1920er Jahre gesehen werden. Wie in The
Thief of Bagdad muss sich ein jugendlicher Held im Kampf bewihren, um
die geliebte Prinzessin zu gewinnen. Magische Helfer (oder Maschinen) un-
terstiitzen ihn, und die spektakulérsten Special-Effects-Szenen sind jene des
siegreichen Kampfes. Auch die Krise des Aktionsbildes scheint iiberwunden,
der Tatmensch ist wiedergeboren und folgt dem traditionellen Credo, dass
sich seine Personlichkeit im Handeln enthiillt. Doch wie Thomas Schatz ar-
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gumentiert, geht der calculated blockbuster, der sich in den 1980er Jahren
entwickeln wird, dariiber hinaus. Das Studiosystem hat sich erholt und trotz
nomineller Trennung zwischen Produktion und Auffithrung wieder eine ver-
tikale Integration durchgesetzt. Die mittlerweile dominierenden integrierten
Medienkonzerne (wie Time-Warner, Sony-Columbia oder Viacom-Para-
mount) mit ihren Kino-, Musik-, Fernseh-, Verlags- und home video-Sparten
suchen nach Inhalten, die sich in all diesen Bereichen vermarkten lassen. Be-
kanntlich ist das Merchandising mit den Roboter-Figuren von Star Wars
mindestens ebenso lukrativ wie das Einspielergebnis im Kino (vgl. Schatz,
»New Hollywood«, Maltby 205-212).

Wichtiger als diese optimierte Vermarktung ist jedoch die damit veridn-
derte Funktionsbestimmung der Filmerzdhlung, in der eine postklassische
Konstellation erkennbar wird. Sie dient nicht mehr primér einer um narrative
Geschlossenheit und Plausibilitit bemiihten Geschichte mit mehrdimensiona-
len Figuren, sondern verschmilzt mit den Zielen der multimedialen Verwer-
tung. Schatz argumentiert, dass spektakulidre Handlungen, Spezialeffekte und
das Fantastische einflussreicher werden als die Figuren. Eine mitunter dispa-
rat wirkende Offenheit oder gar Inkohirenz der Erzdhlungen erlaubt >hori-
zontale< Beziige zu anderen Medien, und es kommt zu einer intertextuellen
Uberschneidung mit Werbestrategien fiir Produkte, die zum Franchise-Sys-
tem des jeweiligen Films gehoren (Schatz, »New Hollywood«). Mit dieser
Charakterisierung des Zusammenhangs von Okonomie und Asthetik holt den
Hollywood-Spielfilm offensichtlich ein, was die Frankfurter Schule bereits in
den 1940er Jahren konstatiert hatte:

»Effekt, Trick, die isolierte und wiederholbare Einzelleistung sind von je der Ausstel-
lung von Gitern zu Reklamezwecken verschworen gewesen, und heute ist jede GroR-
aufnahme der Filmschauspielerin zur Reklame fiir ihren Namen geworden, jeder
Schlager zum plug seiner Melodie. Technisch so gut wie 6konomisch verschmelzen
Reklame und Kulturindustrie« (Horkheimer und Adorno 172-173).

Doch obwohl diese Verschmelzung von Werbung und Filmfiktion fiir die
>Wiederauferstehung« der Blockbuster tatsdchlich kennzeichnend ist, miissen
die Funktionsbestimmungen des Films in der Kulturindustrie differenzierter
betrachtet werden. Zum einen kann der calculated blockbuster nicht automa-
tisch mit Popularitit gleichgesetzt werden — viele Projekte spielen ihre hohen
Produktionskosten erst iiber den Video- bzw. DVD-Absatz ein. Zum anderen
besteht nach wie vor eine Unterteilung in Produktionsgruppen, die neben den
besonders kostspieligen Projekten auch einen mittleren Bereich und einen
kostengiinstigeren Independent-Sektor aufweist (vgl. Bordwell, Way 1-18,
Tzioumakis). Fiir diese Segmente gelten andere kiinstlerische Anspriiche und
eine Fortfilhrung jener kulturellen Selbstverstindigung, die auch das klassi-
sche Studiosystem kennzeichnete.

Ein gutes Beispiel fiir diese Differenzierung ist Annie Hall von Woody
Allen (*¥1935), der zusammen mit Star Wars ebenfalls im Jahr 1977 in die
Kinos kommt. Allen ist — wie Robert Altman oder Stanley Kubrick — ein Be-
leg fiir die Existenz eines amerikanischen Autorenfilms, der kreative Ener-
gien aus der Abgrenzung von Hollywood zieht. In Annie Hall kann man das
wortlich verstehen, Alvy Singer (Woody Allen) ist ein passionierter New
Yorker und hasst Los Angeles, wo man Fernsehkomddien mit laugh tracks
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unterlegt. Im Gegensatz dazu folgt Allens (partiell romantische) Komdodie
dem Interaktionsprogramm des >Spiels-im-Spiel<, das durch seine verschach-
telte und hochst reflektierte Form das Komische beinahe beildufig aus einer
komplexen Metafiktionalitit entwickelt. Singer spricht die Kamera (wie beim
stand-up act) direkt an, durchbricht die Geschlossenheit der fiktionalen Die-
gese, indem er den zuvor erwidhnten Marshall McLuhan vor die Kamera
riickt, greift in Riickblenden kommentierend ein und nimmt intertextuellen
Bezug auf andere Erzihlformen wie das Theater, Cartoons oder den europii-
schen Autorenfilm. Die Liebesgeschichte zwischen dem jiidischen Singer
und Annie Hall (Diane Keaton) aus dem Mittleren Westen wird auf diese
Weise in eine amiisant-spielerische, aber auch tiefsinnige Reflexion des Ver-
hiltnisses von Fiktion und Wirklichkeit eingebunden.

Ein Grund fiir diese Reflexion ist der Versuch, die Tradition einer mog-
lichst geschlossenen und homogenen Filmerzéihlung zu durchbrechen, um mit
dem anti-illusionistischen Erzihlen auch ein anderes Wirklichkeitsverstind-
nis zu schaffen. Es umfasst zwei kontroverse Darstellungsanliegen: die Re-
prasentation von ethnischer oder religioser Alteritit sowie die durch den Fe-
minismus der 1970er Jahre verdnderten Geschlechterverhiltnisse (vgl. Abb.
9). Wie fiir Al Jolson wird auch fiir Alvy Singer sein >Jiidischsein< durch die
Frage aufgeworfen, wie er sich als Entertainer einem Publikum présentieren
soll. Aber im Unterschied zu einflussreichen Nachkriegsproduktionen wie
Gentlemen’s Agreement (Elia Kazan, 1947), in denen das Jiidischsein im
Verhiltnis zur WASP-Mehrheit als nicht anders erzahlt wird, hebt Annie
Hall die Differenz zwischen Singer und seiner von ihm als antisemitisch
wahrgenommenen Umwelt besonders hervor. Diese prominente Betonung der
ethnisch-religiosen Differenz kennzeichnet auch zahlreiche andere Produkti-
onen — das italienische Mafia-Milieu in The Godfather (Francis Ford Coppo-
la, 1972) oder das russische Arbeitermilieu in The Deer Hunter (Michael
Cimino, 1978) —, aber bei Allen wird die damit verbundene Ambivalenz am
deutlichsten: Zum einen entspricht das Ethnische einer authentischen Selbst-
wahrnehmung, zum anderen ist es aber auch >konstruiert<, das Resultat einer
Selbststilisierung, die reflektiert werden muss, wenn es um die Suche nach
Gemeinsamkeiten des >Amerikanischen< geht (die Problematisierung dieser
Dialektik von Differenz und Ahnlichkeit fiihrt Allen 1983 mit Zelig fort).

Das zweite Darstellungsanliegen in Annie Hall ist ebenfalls ein zentrales
Thema der 1970er Jahre: die Revision der Geschlechterverhiltnisse. Im fe-
ministischen Dokumentarfilm von Michelle Citron, Marjorie Keller, Yvonne
Rainer oder Joyce Chopra dominiert — wie bei Alvy Singer — ein autobiogra-
fisches Interesse an der Entwicklungsgeschichte der eigenen Person, an fami-
lidren Pragungen und dem Versuch, tradierte Geschlechterbilder weiter zu
entwickeln. Der offentlichkeitswirksamste Spielfilm zur Geschlechterprob-
lematik ist Kramer vs. Kramer (Robert Benton, 1979), der allerdings weniger
die weibliche Entwicklungsgeschichte als die neue Anpassungsfihigkeit des
Ehemanns — einem >Opfer< weiblicher Selbstverwirklichungswiinsche —
zeigt. Wie in diesem Scheidungsdrama scheitert in Annie Hall die Paarbezie-
hung am Ende, die romantische Komdodie beginnt und endet melancholisch.
Doch Allens Film veranschaulicht, dass die Suche nach individuellem Gliick
mittlerweile unter erschwerten Bedingungen stattfindet, denn sie scheint nur
noch mit therapeutischer Hilfe moglich zu sein. Diese psychoanalytische
Therapiebediirftigkeit von Alvy Singer (und Annie Hall) gehort zwar zum
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komischen Stereotyp des >schizophrenen< New Yorkers, aber sie ist nicht nur
thematisch relevant. Mit der direkten Ansprache durch die Hauptfigur und
ithren besténdigen, kontrollierenden oder umlenkenden Eingriffe in die Narra-
tion manifestiert der Film formal eine exzessive Selbstbeziiglichkeit, die als
Ausdruck seines Narzissmus verstanden werden kann.

Abb. 9: Annie Hall (Woody Allen, Kamera: Gordon Willis,
United Artists, 1977).

In den frithen 1980er Jahren setzt sich mit The Empire Strikes Back (Irvin
Kershner, 1980) oder Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981) die
Tendenz zum calculated blockbuster — zunehmend in serieller Form — fort.
Wie die ideologiekritische Filmgeschichtsschreibung argumentiert, geht da-
mit eine konservative Wende einher, die zum skeptischen Kino der counter-
culture in diametraler Opposition steht. Gegen die krisenhafte kulturelle
Selbstwahrnehmung entstehen Machtfantasien viriler Minnlichkeit, die der
Ideologie des ménnlichen Kdmpfers, Eroberers oder Unternehmers huldigen.
Nach wie vor konnen »antiamerikanische< Filme wie Missing (Constantin
Costa-Gavras, 1982) entstehen, doch die Tendenz zum Maérchenhaft-Fan-
tastischen der Erzidhlungen zusammen mit einer wiederbelebten neoliberalen
Erfolgsmythologie ist deutlich spiirbar (vgl. Ryan und Kellner, Prince).
Betrachtet man den gesamten Bereich des amerikanischen Films, entsteht
allerdings ein etwas anderes Bild. Auch wenn neue Themen wie sexuelle
Toleranz, die etwa im Dokumentarfilm aufkommen, weniger publikumswirk-
sam sind, werden sie lidngerfristig auf den Spielfilm einwirken. Zudem gibt es
auch eine medienimmanente Erkldrung fiir die Hinwendung zur spektakuli-
ren Unterhaltung. In den frithen 1980er Jahren entsteht mit Computerspielen
eine neue Unterhaltungsindustrie, die das Kino als konkurrierendes Freizeit-
angebot bedroht und die es — wie in friitheren Zeiten des Medienwandels — in
sein fiktionales Universum einzubinden versucht (vgl. Kapitel 5.3). Gerade
der Science Fiction-Film wird zu einem Experimentierfeld, in dem nicht nur
ein posthumanes Subjekt imaginiert wird, ein cybernetic organism wie in
Blade Runner (Ridley Scott, 1982) oder Alien (Ridley Scott, 1979). Hier wird
im Spezialeffekt auch das alte analoge Kino mit dem digitalen zu einer neu-
en, hybriden Form zusammengefiihrt. In Tron (Steven Lisberger, 1982) oder
War Games (John Badham, 1983) wird das Computerspiel in seiner neuen
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Asthetik und interaktiven Benutzerlogik zwar noch weitgehend in die traditi-
onellen Interaktionsprogramme des kriegerischen Konflikts integriert, aber
sowohl thematisch als auch erzéhltechnisch — und hinsichtlich eines Produk-
tionsapparats, der von der Digitalisierung zukiinftig in allen Bereichen erfasst
wird — hat das digitale Kino seinen Anfang genommen (vgl. Rodowick,
Cook, Cinema Book 344-366).

3.6 Pluralisierung und postklassisches Kino: 1985-heute

Die Anfinge des hybriden analog-digitalen Kinos sowie die Emergenz des
Computers als Unterhaltungs- und Erzihlmedium markieren ein Schwellen-
phdnomen, das in den 1990er Jahren voll zur Geltung kommen wird. Als
komplexe Systeme schaffen Computer neue Metaphern der Selbstreflexion
und der Reflexion auf gesellschaftliche Verhiltnisse. So tobt in Tron ein
Kampf zwischen hierarchischen und nichthierarchischen, unterdriickenden
und befreienden Formen der Kommunikation. Wie in spiteren Filmen, etwa
in The Matrix (Andy und Larry Wachowski, 1999), bringen digitale Techno-
logien utopische Hoffnungen oder dystopische Befiirchtungen zum Aus-
druck. Sie werden zu Allegorien der gesellschaftlichen Verhiltnisse und pro-
blematisieren ein scheinbar allgegenwirtiges Bediirfnis nach Kontrolle.
Dabei besteht eine interessante Dialektik zwischen der Filmthematik und den
Produktionsbedingungen von Tron. Denn auch fiir seine futuristische, auf
Makellosigkeit und perfekte Illusion zielende Asthetik gilt die Frage: Wel-
chen Grad der Kontrolle erlangt der Computer iiber das Kunstwerk? Welche
kiinstlerischen Freiheiten lédsst die Maschine den Filmemachern?

Neben der Okonomie des calculated blockbuster trigt damit auch der
technologische Wandel — die Konvergenz von digitalen und analogen Verfah-
ren — zu der Diskussion bei, ob das klassische Hollywood-Kino in den 1970er
und 1980er Jahren durch ein postklassisches Erzéhlsystem ergéinzt oder gar
abgelost wird. David Bordwell, einer der Autoren von Classical Hollywood
Cinema, pladiert fiir die nach wie vor giiltige Dominanz des >Klassischens, er
bezeichnet es als »default framework for international cinematic expression«
(Bordwell, Way 12). Angesichts der iiberwiltigenden Popularitiit eines klas-
sisch erzdhlten, sentimentalen Melodramas wie Titanic (James Cameron,
1997) und vieler dhnlich gelagerter Projekte leuchtet dieses Plddoyer ein:
Tradierte Muster der narrativen Kohirenz, Kausalitdt und logischen >Moti-
viertheit< filmstilistischer Elemente, die im >Dienst< der figurenzentrierten
Geschichte stehen, bilden nach wie vor eine dominante Norm des amerikani-
schen Spielfilms (vgl. auch Thompson, Storytelling).

Gleichwohl bilden sich in den 1990er Jahren Erzdhlungen heraus, die
dieser Norm nicht mehr folgen und ihre Experimentierfreudigkeit mit dem
Erzidhlakt auch aus der nichtlinearen Logik des Computer-Hypertextes oder
den Verlockungen der Virtual Reality beziehen konnen. Diese neuen Formen
des unzuverldssigen Erzidhlens oder der mind films wie Memento (Christo-
pher Nolan, 2000) erzeugen komplexe Modellierungen von Bewusstseinspro-
zessen und subjektiver Zeiterfahrung. Neue Computertechnologien konnen
dabei die zunehmende Verschmelzung von Fantasietitigkeit und technisch
gestiitzter Bilderproduktion hervorheben wie in Brainstorm (Douglas Trum-
bull, 1983) oder Strange Days (Kathryn Bigelow, 1995). Sie schaffen die
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Vorstellung, dass von den isthetisch faszinierenden, computergenerierten
Bildern ein besonderes Risiko fiir das Individuum ausgeht. Hinter diesen Ge-
schichten lésst sich allerdings unschwer eine »>Abwehrstrategie« des Kinos
erkennen, denn eine besondere Sucht- und Nachahmungsgefahr sowie die
Bedrohung, zwischen Fiktion und Realitit nicht mehr unterscheiden zu kon-
nen, hat man historisch dem Kino selbst vorgeworfen. Jetzt dient dieser Vor-
behalt dazu, die Computerbilder durch das stabile analoge Medium in einem
tradierten Erzdhlrahmen >einverleiben< zu wollen.

Die Rede von einem postklassischen Kino kann daher am ehesten fiir ei-
ne neue »Poetik« der Doppelbodigkeit« (Elsaesser, Hollywood 8) iiberzeu-
gen, die aus verschiedenen Griinden — u. a. aufgrund des Erzéhl- und Erfah-
rungsmediums >Computer< — Muster der Linearitit und Kausalitéit auflost. Es
ist jedoch weniger eine neue historische Norm, die das klassische Erzihlen
ablost, als eine Alternative des fiktionalen filmischen Erzihlens, iiber deren
langfristiges Gewicht noch keine Aussagen moglich sind. Das amerikanische
Mainstream-Kino hat historisch eine gro3e Flexibilitit in der partiellen Adap-
tion innovativer Verfahren und Stile gezeigt, ohne seine Grundprinzipien
aufzugeben (vgl. Thompson, »Limits«). Neben der Hinwendung zu Erinne-
rungs- und Bewusstseinsprozessen findet dariiber hinaus seit den 1980er Jah-
ren eine thematische Pluralisierung statt, die den Horizont des Darstellbaren
erweitert und fiir den Liebesdiskurs neue Identititsmodelle popularisiert.
Dies betrifft zum einen die Reprisentation sexueller Orientierungen, deren
Spektrum groBer wird und heterosexuelle Normen hinterfragt. Zum anderen
entsteht ein eigenstédndiges afroamerikanisches Autorenkino, das sich institu-
tionell etablieren und der langen Tradition negativer Stereotype die Ausdiffe-
renzierung einer >schwarzen Filmisthetik< entgegensetzen kann.

DIE >NEUE< SEXUALITAT UND ETHNIZITAT

Die Darstellung einer >neuen< Sexualitdt wird zundchst vom Dokumentarfilm
erschlossen. Hier entstehen in den 1980er Jahren zwei einflussreiche, von der
teilnehmenden Beobachtung und der radikalen Intervention abweichende
Praktiken. In den Filmen von Errol Morris (The Thin Blue Line, 1987) findet
eine »>Reidsthetisierung< sozialer Wirklichkeit statt: Szenen werden nachge-
stellt, Interviews stimmungssteigernd ausgeleuchtet und musikalisch unter-
legt; es erfolgen intertextuelle Verweise auf andere Genres und Medien. Mor-
ris verschiebt damit den dokumentarischen Modus von der Dominanz des
authentischen Bildes zuriick zu einem >kreativen< Umgang mit Wirklichkeit,
wie er schon fiir die 1930er Jahre kennzeichnend war, jetzt allerdings unter
den Bedingungen einer vielfiltig mediatisierten Gesellschaft vorgenommen
werden muss. Die zweite Neuerung liegt im performativen Dokumentarfilm
von Michael Moore (Roger and Me, 1989) oder Ross McElwee (Sherman’s
March, 1986). Er zeigt den Dokumentaristen als >Persona< vor der Kamera
und macht ihn (oder sie) zur Hauptfigur im Kontakt mit anderen sozialen
»Akteuren<. McElwee legt sein Projekt autobiografisch an, er »spielt«< sich
selbst. Moore hingegen wird zum politischen Aktivisten fiir die Anliegen und
Rechte sozial Benachteiligter. Beide umrahmen ihre Interaktion vor der Ka-
mera mit dominanten, subjektiv-ironischen Kommentaren (vgl. Nichols, Be-
attie, Griinefeld).
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Fir die Emanzipation sexueller Identititskonzepte sind allerdings ver-
gleichsweise traditionelle Projekte einflussreicher, etwa The Times of Harvey
Milk (Robert Epstein, 1984) und Before Stonewall: The Making of a Gay and
Lesbian Community (1984) von Greta Schiller und Robert Rosenberg (aber
auch der erschiitternde Silverlake Life: The View From Here von Tom Joslin
und Peter Friedman, 1993). Es iiberwiegt die Funktion des consciousness
raising: In Interviews und Kommentaren wird die Befreiungsgeschichte des
diskriminierten Milieus der Schwulen und Lesben erzihlt, das seit den
1960er Jahren an Sichtbarkeit und Akzeptanz gewonnen hat. Im Unterschied
zum provokativen Gestus des Underground Film ist Before Stonewall um
seridose Analyse und Argumentation bemiiht. Die rechtliche und kulturelle
Diskriminierung soll historisch belegt und durch die Biografien der Inter-
viewten in ihren negativen Auswirkungen plausibilisiert werden. Die Vorstel-
lung der Community hat dabei eine Doppelfunktion. Zum einen trigt der
Film dazu bei, das Bild einer schwulen und lesbischen Gemeinschaft mit ih-
ren vielfiltigen Berufen und Lebensgeschichten iiberhaupt erst entstehen zu
lassen; er ist performativ, indem er das, wovon er erzihlt, auch gleichzeitig
symbolisch erschafft. Zum anderen richtet er sich an die andere Community,
jene heterosexuelle Mehrheit, die zur Diskriminierung beigetragen hat, jetzt
aber fiir die Anerkennung der alternativen Lebensformen gewonnen werden
soll. Fiir beide Darstellungsanliegen ist Before Stonewall ein gelungenes Bei-
spiel, doch der Film offenbart auch ein grundsitzliches Dilemma. Um als
Gemeinschaft oder (Sub-)Kultur mit eigenem Habitus zu wirken, muss die
gay and lesbian community ihre Differenz von der Mehrheit zunichst beto-
nen, sie dann aber wieder zuriicknehmen, wenn sie im Kontakt mit ihr als
»normal< erscheinen mochte.

Im Dokumentarfilm wird damit deutlich, dass die neue Repridsentation
sexueller Alteritdt unweigerlich zu einer Auseinandersetzung um das Kon-
zept der >Normalitiit< fithrt und dass dieses Konzept durch den Einschluss
neuer Identititen und Rollenmodelle umdefiniert werden kann. Im Stil der
teilnehmenden Beobachtung setzt Jenny Livingston mit Paris Is Burning
(1990) diesen Prozess fort. Im Milieu der drag queens von New York >ent-
deckt« sie eine Fantasiewelt der Selbstinszenierung, die das Spiel mit Gender-
identitdten perfektioniert hat. Sie zeigt die fazinierende Korperlichkeit des
voguing-Rituals, aber auch die Kehrseite dieses Milieus mit dem Alltag der
Prostitution und Aids-Erkrankungen. Gender wird als eine Kombination un-
terschiedlicher Zeichensysteme anschaulich: Korpersprache, Kleidung, Inter-
aktionsformen lassen den Eindruck von Weiblichkeit entstehen, der fiir die
Protagonisten moglichst >real< ist, wenn man ihn nicht als Tduschung durch-
schauen kann. Paris Is Burning erzihlt damit von Genderinszenierungen als
Geschichte einer Makerade, die in der Tradition des passing steht.

Eine weitere Facette dieser Auseinandersetzungen um die Vorstellung
von sexueller >Normalitét« steuert The Celluloid Closet (Rob Epstein, Jeffrey
Friedman, 1996) bei. Hier geht es weniger um Augenzeugen, Betroffene oder
reale Akteure als um eine Metareflexion. Die direkte oder indirekte Darstel-
lung schwuler oder lesbischer Figuren wird im amerikanischen Spielfilm un-
tersucht und als Geschichte negativer Stereotype erzihlt. Auch hier nimmt
der Film einen performativen Charakter an: Im Prozess der Kritik wird eine
stetige Weiterentwicklung und Emanzipation der Figurenbilder erkennbar,
die in der Gegenwart an ihrem zwar nicht wirklich zufriedenstellenden, aber
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bislang fortschrittlichsten Punkt angekommen ist. Damit registriert der Do-
kumentarfilm einen Reprisentationswandel im amerikanischen Spielfilm, den
er selbst mit angeregt hat. Die um groflere Sympathie bemiihte Darstellung
schwuler Lebenswelten in Philadelphia (Jonathan Demme, 1993), American
Beauty (Sam Mendes, 1999) oder Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005) tragt
zwar auch zu ihrer Idealisierung als Refugium einer aufgeklirt-zirtlichen
Minnlichkeit bei (vgl. Abb. 10). Aber dass die Definition von sexueller
>Normalitédt< im Spielfilm weiter gefasst wird als in fritheren Jahrzehnten, ist
unbestreitbar. Mit dem Biopic Milk (Gus Van Sant, 2008) wird ein offen
schwuler Politiker in eine lange Reihe von 6ffentlichen Personen gestellt, die
fiir die Reform und Weiterentwicklung der amerikanischen Demokratie ge-
storben sind — ein zwar primér pathetisches, aber deutliches Zeichen fiir gro-
Bere kulturelle Akzeptanz.

Abb. 10: Brokeback Mountain (Ang Lee, Kamera: Rodrigo Prieto,
Focus/Paramount, 2005).

Allerdings lédsst sich beobachten, dass die Spielfilmerzdhlungen an Ambiva-
lenz gewinnen, wenn sie eine alternative Sexualitét nicht nur behaupten, son-
dern in ihrer Korperlichkeit auch unmittelbar zu zeigen bemiiht sind. Fiir die
Horrorasthetik von The Silence of the Lambs (Jonathan Demme, 1991), in
dem ein Serienmorder seine weiblichen Opfer enthéutet, ist der Korper ein
doppeldeutiges Objekt: einerseits etwas, das trainiert und kontrolliert werden
muss, andererseits ein Fantasiegegenstand, der Perversionen und Pathologien
entstehen ldsst. Im Horrorgenre ist eine »abnormale< Genderkonfusion dem-
nach traditionell eine Quelle der Angst und des Ekels. Doch im Sinn der
komplexeren Auseinandersetzung mit transgender-Milieus von Paris Is
Burning findet auch der Spielfilm zu weniger stereotypen Darstellungen. In
Boys Don’t Cry (1999) von Kimberly Peirce (*1967) wird beispielsweise das
Unbehagen iiber die eigene Geschlechterzugehorigkeit im Interaktionspro-
gramm der Tduschung erzdhlt. Biologisch als Middchen geboren, gibt sich
Brandon Teena (Hillary Swank) als Junge aus. Als diese den Zuschauern,
aber nicht den Figuren in der Diegese bekannte >Intrige< entlarvt wird, ver-
gewaltigen und toten zwei junge Minner — Mitglieder der ehemaligen Clique
—ihn/sie.

Die Entlarvung des >wahren< Geschlechts von Teena vor den Augen sei-
ner Freundin sowie die anschlieBende grausame Vergewaltigung zeigen den
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Korper als semiotisches >Kampfgebiet«, um dessen Deutungshoheit ein ag-
gressiver Wettbewerb besteht. Gender erscheint als kulturelles Konstrukt, das
Fantasien und Begehren weckt, aber auch Identitidtsgrenzen stabilisiert. So-
bald diese Grenzen durch Akte der spielerischen Transgression iiberschritten
werden, kommt es in diesem Fall zu Gewalthandlungen, die den Kd&rper von
Teena in die Eindeutigkeit des biniren Mann-Frau-Denkens zuriickfiihren
sollen. Wie in Paris Is Burning besteht dabei eine besondere Faszination an
der Perfektion der Tauschung. Deutlicher als in dem Dokumentarfilm werden
die Zuschauer jedoch in eine Okonomie der Gefiihle eingebunden, die ihnen
eine empathische Teilhabe erlaubt. Sobald die Tduschung durch Teena tiber-
zeugend eingerichtet ist, wird sie nicht nur als Spiel, sondern als Mimikry
erkennbar, die das Uberleben sicherstellen muss. Das aus der Not geborene
passing scheitert jedoch. Die todliche Bedrohung der Hauptfigur wird in der
Exposition bereits angekiindigt, aber ihre >viszerale< Realisierung ist ein
Schock.

Das Motiv der Gendertransgression wird mit Boys Don’t Cry aus einer
primédr komischen Darstellungstradition in das Melodrama verlagert. Als Ge-
schichte eines Opfers von Diskriminierung und Gewalt steht am Ende des
Films ein impliziter Appell fiir mehr Toleranz. Damit wird deutlich, dass die
Ausweitung sexueller Normen tiber das aktivierte Mitgefiihl an der Situation
und Selbstwahrnehmung sozial benachteiligter Gruppen erreicht werden soll.
Dieses kulturhistorisch etablierte Verfahren ist hiufig auch fiir afroamerika-
nische Anliegen zum Einsatz gekommen, aber in den 1980er Jahren stellt
sich die Ausgangslage anders dar. Mit dem New Hollywood Cinema und der
black power-Bewegung ist in den frithen 1970er Jahren ein >schwarzes< Kino
mit Regisseuren wie Gordon Parks und Melvin van Peebles entstanden, das
in den 1980er Jahren von jungen Filmemachern wie Spike Lee fortgefiihrt
wird. Die frithen Beispiele der blaxploitation werden thematisch und stilis-
tisch erweitert, neben dem Genrekino (The Negotiator, F. Gary Gray, 1998)
auch im Sinn des Autorenkinos. In der Filmgeschichte hat es immer wieder
Projekte weiller Regisseure mit einer weniger stereotypen Darstellung afro-
amerikanischer Figuren gegeben, beispielsweise durch Canada Lee, Ivan Di-
xon oder Sidney Poitier in Filmen wie Body and Soul (Robert Rossen, 1947),
The Defiant Ones (Stanley Kramer, 1958), Nothing But a Man (Michael Roe-
mer, 1964) oder Guess Who’s Coming to Dinner (Stanley Kramer, 1967).
Doch mit den 1980er Jahren werden die afroamerikanischen Rollenmodelle
variabler und die schwarzen Milieus realistischer dargestellt. Es entwickelt
sich eine »schwarze« Filméisthetik, und einer neuen Generation von Schau-
spielern — darunter Eddie Murphy, Whoopi Goldberg, Denzel Washington,
Laurence Fishburne, Forest Whitaker, Wesley Snipes, Samuel L. Jackson,
Will Smith oder Halle Berry — gelingt es schlieBlich, neben traditionellen
Rollen auch genretypische >Heldenrollen< zu tibernehmen, die frither nur mit
weillen Schauspielern besetzt worden wiren (etwa in Enemy of the State,
Toni Scott, 1998 — die Fortsetzung von The Conversation)

Das beste und vielleicht kontroverseste Beispiel fiir den afroamerikani-
schen Autorenfilm dieser Zeit ist Do the Right Thing von Spike Lee (*1957)
aus dem Jahr 1989. Lee widmet sich in der Folgezeit mit grol angelegten
Produktionen wie Jungle Fever (1991), Malcolm X (1992) oder Inside Man
(2006) dem politischen Kampf der Afroamerikaner, aber auch klassischen
Genreerzdhlungen. In Do the Right Thing iiberwiegt hingegen das Inter-
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aktionsprogramm des Konflikts entlang ethnischer Identititsgrenzen. Eine
imagindre neighborhood in Brooklyn macht New York zum Mikrokosmos
Amerikas, in dem an diesem besonders heillen Tag die Mentalititen und auf-
gestauten Hassgefiihle zum Ausbruch kommen. In dem episodisch erzéhlten
Film verbindet Mookie (Spike Lee) als Grenzginger das afroamerikanische
mit dem italoamerikanischen Milieu, er liefert Gerichte fiir eine Pizzeria aus.
Es kommt zum gewaltsamen Protest, als die iiberwiegend afroamerikani-
schen Giste der Pizzeria fordern, neben Italoamerikanern wie Frank Sinatra
oder John Travolta sollten auch Afroamerikaner auf der >Wall of Fame« des
Restaurants zu sehen sein. Die herbeigeeilten Polizisten toten einen jungen
Afroamerikaner bei der Festnahme, und die Pizzeria wird als Racheakt nie-
dergebrannt. Das Ende bleibt offen: Der Konflikt zwischen Schwarz und
Weil ist eskaliert und in Gewaltakte gemiindet, aber einen neuen Rahmen hat
er nicht geschaffen. Mookie und der viterliche Salvatore Sal Fragione (Dan-
ny Aiello) gehen im unaufgeldsten Antagonismus auseinander.

Dieser fragende Gestus ist kennzeichnend fiir das >Programmc« des Films,
der als politische Intervention gelten kann. Die Dominanz einer diffusen af-
roamerikanischen Wut ist spiirbar, aber der episodische Charakter zeichnet
ein differenzierteres Bild, sowohl innerhalb der afroamerikanischen Gemein-
schaft (mit unterschiedlichen Generationen und divergierenden Ansichten der
Jugendlichen) als auch hinsichtlich ihres Kontakts mit asiatischen, italieni-
schen oder Latino-Milieus. Was es genau bedeutet, das >Richtige«< zu tun, ist
angesichts unterschiedlicher Lebensstile und Interessen nicht eindeutig zu
beantworten. Die Rhetorik des Films mit seinem farbintensiven Mise-en-
scene und der leitmotivischen Rap-Musik (»Fight the Power« von Public
Enemy) ist aggressiv, aber der Wunsch nach Anerkennung ist zunéchst ein
symbolischer: dass beriihmte Afroamerikaner auch fiir das weifle Establish-
ment Giiltigkeit bekommen und an einer gesamtgesellschaftlichen >Wall of
Fame« sichtbar gemacht werden.

Diese Forderung kann man (neben der offensichtlichen Kritik an der
Rassendiskriminierung durch die Polizei) als Bestandteil einer neuen >Identi-
tatspolitik< bezeichnen, die zundchst um eine verdnderte Selbstreprisentation
bemiiht ist. Darin zeigt sich ein signifikanter Unterschied zu der sehr dhnlich
angelegten Elmer Rice-Verfilmung von Street Scene (King Vidor, 1931).
Auch dort ist ein Stadtviertel in New York ein reprisentativer Mikrokosmos,
in dem an einem besonders heilen — also dramaturgisch aufschlussreichen —
Tag die Gewalt eskaliert. Doch wihrend fiir Rice der Klassendiskurs ent-
scheidend ist, die Differenzierung der Gesellschaft in Arme und Reiche, die
es zu iiberwinden gilt, iiberwiegt bei Lee ein Kampf der Lebensstile und
(Sub-)Kulturen. Trotz des dkonomischen Wettbewerbs (die italienische Piz-
zeria, der koreanische Supermarkt, aber die fehlenden afroamerikanischen
Geschiifte) ist der Klassendiskurs weniger prominent als die Suche nach ei-
nem neuen multikulturellen und -ethnischen Selbstbild der amerikanischen
Nation. Damit verdeutlicht Do the Right Thing seinen wichtigsten Beitrag fiir
die weitere Entwicklung des afroamerikanischen Films: Die Revision vor-
herrschender Stereotype nimmt ihren Ausgangspunkt im idealtypischen Mili-
eu einer afroamerikanischen Mittelklasse (zum black cinema vgl. Nowell-
Smith 497-509, Friedman; zum Diskurs um whiteness vgl. Tischleder).
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DIE SENTDECKUNG< DES BEWUSSTSEINS

Die neue >Doppelbodigkeit« des postklassischen Kinos kann als Beleg fiir die
Innovationsfihigkeit des amerikanischen Spielfilms gesehen werden. Subjek-
tivitdt und Bewusstseinsprozesse gehoren seit den vision scenes des Stumm-
films oder berithmten Beispielen wie den von Salvador Dali gezeichneten
Sequenzen in Spellbound (Alfred Hitchcock, 1945) zu seinem erzéhlerischen
Inventar. Doch in den 1990er Jahren differenzieren sich diese gestalterischen
Mittel spiirbar aus. Die neuen Formen, subjektive Gedankenvorginge wie
Traum, Erinnerung, Zukunftsvision, Halluzination oder Rausch zu evozieren,
sind auf unterschiedlichen Ebenen angesiedelt. An Komplexitit gewinnen
das Verhiltnis von Kommentarstimme und Bildinhalt, das Spiel mit zeitlicher
Chronologie sowie das unmittelbare >Hineinsteigen< in Subjektivitit oder
Personlichkeitsstrukturen (eine filmische Adaption der >Immersions<Erfah-
rung). Beispiele dieses Innovationspotentials sind The Usual Suspects (Bryan
Singer, 1995), Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994), Lost Highway (David
Lynch, 1997), Fight Club (David Fincher, 1999), Being John Malcovich
(Spike Jonze, 1999) oder Mulholland Drive (David Lynch, 2001). Sie konnen
in der Tradition des >unzuverldssigen Erzihlens«< stehen oder wie bei David
Lynch auf alternative Wirklichkeitsmodelle im Sinn der art cinema narration
(Bordwell, Narration 205-233) abzielen. Allerdings ergibt sich fiir diese Pe-
riode kein einheitliches Bild eines >postklassischen< Erzédhlens, sondern viel-
mehr ein Spektrum an neuen Erzédhloptionen, die duBerst vielféltig sind und
in ihrer Funktion das klassische Erzédhlen unterlaufen, aber auch bekriftigen
konnen (vgl. Elsaesser, Hollywood, Thompson und Bordwell 661-693).

Mit den Bewusstseinsfilmen konnen unterschiedliche Darstellungsanlie-
gen verbunden sein, die eine lange Tradition haben. Sie dienen der Darstel-
lung von >verzerrten< Erinnerungsprozessen oder konnen spannungssteigernd
eingesetzt werden, um die Wahrheitsfindung im Thriller zu verkomplizieren.
Besonders priagnant werden zwei weitere Topoi, die unmittelbar mit dem
konkurrierenden Medium des Computers und Computerspiels zusammen
hingen: die zunehmende Technisierung des Bewusstseins und die dahinter
liegende Frage nach dem Verhiltnis von Mensch und Maschine sowie die
Vorstellung der »>Verriicktheit<. Personlichkeitsspaltungen, Angste, Doppel-
gingerfiguren, verbotene Bediirfnisse, Wiinsche und Bilder — diese psychi-
schen Phinomene werden mit neuer Intensitit evoziert und kénnen wie in
Mulholland Drive zu einer Auflosung klassischer Subjektvorstellungen fiih-
ren.

Weniger experimentell ist A Beautiful Mind (Ron Howard, 2001) ange-
legt, aber das biopic iiber den Mathematiker John Nash veranschaulicht, wie
flexibel das neue Interesse am Bewusstsein in ein ansonsten sehr traditionel-
les Liebesmelodrama integriert werden kann. Zahlreiche Szenen zeigen die
Hauptfigur, die im Dienst des amerikanischen Verteidigungsministeriums
versucht, gegnerische Spionagetitigkeiten zu entschliisseln. Wie sich erst
spit in der Filmerzdhlung herausstellt (kurze, aber uneindeutige Anzeichen
gibt es schon frither), sind diese in Blautonen gehaltenen Handlungsteile
imaginiert. Sie laufen nur im Bewusstsein der Hauptfigur ab und sind Aus-
druck ihrer Schizophrenie. Sobald die romantisch-liebende Partnerin dies
(zusammen mit den Zuschauern) durchschaut, verschiebt sich der Fokus vom
Spionagethriller zum Melodrama, das von der Sorge um das Opfer der
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Krankheit bestimmt wird. Das Spiel mit Fantasie und Realitit dramatisiert
damit zum einen das Streben nach individuellem Gliick, zum anderen be-
kommen die »>pathologischen< Fantasien gerade durch ihren irrealen Charak-
ter den Status eines diffusen, groBere kulturelle Stromungen aufgreifenden
Zeitgefiihls. Sie représentieren in diesem Beispiel die angstvolle Erinnerung
an den Kalten Krieg und das atomare Wettriisten.

Die Dynamik einer verdriangten Angst, die im Fantasieleben der Figur
durchbricht und dabei ein allgemeines kulturelles Zeitgefiihl zum Ausdruck
bringt, kennzeichnet auch das strukturell @hnlich gelagerte Beispiel Fight
Club von 1999. Hier ist die Angst nicht die militirische Bedrohung von au-
Ben, sondern das innere Gefiihl der eigenen >Unménnlichkeit<, jene Verunsi-
cherung, die jugendliche (weille) Anti-Helden seit James Dean (Rebel
Without a Cause, Nicholas Ray, 1955) oder Dustin Hoffman (The Graduate,
1967) immer wieder beschiftigt hat. In Fight Club bringt sie die Fantasie
eines potent-virilen Begleiters und Vorbilds hervor, dessen Status als imagi-
nidre Wunschvorstellung des Ich-Erzidhlers (Edward Norton) erst im Verlauf
der Erzdhlung offenbart wird. Archaische Rituale wie Boxkdmpfe oder eine
enthemmte Aggressivitit sollen die verunsicherte Méannlichkeit wieder her-
stellen, aber sie fiihren letztlich nur in die Selbstzerstorung.

Im selben Jahr wie Fight Club erscheint mit The Matrix ein Science-
Fiction-Film, der den Zusammenhang zwischen Subjektivitit, Identititskon-
fusion und Pathologie noch deutlicher mit technischen Prozessen verkoppelt.
Wie mit Finchers cool-ironisch erzihlter Kritik an Konsumismus und Kon-
formitit zeigt der Film der Wachowski-Briider die erstaunliche Féahigkeit des
amerikanischen Spielfilms, den populidren Zeitgeist der Jugendkultur stilis-
tisch zu prigen und gleichzeitig an traditionelle Erzihlmuster zu binden. The
Matrix fihrt dabei Tendenzen der 1990er Jahre zusammen, die Fantasietétig-
keit und die Filmerzidhlung in den Computer zu verlagern (vgl. Kapitel 5.2).
Der Film entwirft die Vorstellung, ein feindseliges System halte die Men-
schen im schonen Schein der Computerbilder gefangen, und er gewinnt damit
die Moglichkeit, das Interaktionsprogramm des Konflikts — den Kampf zwi-
schen unterdriickendem System und revolutionidren Befreiern — im entfessel-
ten Raum des Computerspiels ablaufen zu lassen. Als die afroamerikanische
Helferfigur des weilen >Helden< Neo (Keanu Reeves) gefangen genommen
wird, beginnt ein Befreiungskampf, der Neo als den >Auserwihlten«< bestitigt
und seine Auflehnung gegen die Gefangennahme des Afroamerikaners Mor-
pheus (Laurence Fishburne) mit idealisierendem Pathos in die Tradition der
amerikanischen Antisklavereibewegung stellt.

Der neue >Rahmen< am Ende des Films ist eine technologisch bedingte
Selbsterméchtigungsfantasie, die das hierarchische Verhiltnis zwischen Ju-
gend und élterer Generation umkehrt: Gegen die Regeln und Kontrollversu-
che des Systems kann man die herrschenden Verhiltnisse von innen heraus
als revolutiondrer Computer-Hacker aufbrechen und reformieren. In dieser
Fantasie ldsst sich unschwer auch eine Reflexion auf das Verhiltnis von ana-
logen zu digitalen Medien erkennen. Denn mit dem Befreiungs-Narrativ wer-
den die digitalen Maschinen und Effekte in den Dienst eines tradierten Er-
zdhlmusters gestellt, das sie ergédnzen, aber nicht unterminieren sollen. Der
analoge Rahmen des klassischen Erzédhlens wird trotz der >fortschrittlichen«
Asthetik auch in The Matrix nicht aufgehoben — zum Leben wieder erweckt
wird Neo am Ende durch einen langen und leidenschaftlichen Kuss.
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Fight Club und The Matrix sind auch fiir ihre drastischen Gewaltdarstel-
lungen bekannt geworden. Dieses wirkungsmichtige Element der Gewalt —
geschundene Korper, offene Wunden, Waffen mit unfassbarer Zerstdrungs-
kraft — ist stilistisch, thematisch, aber auch erzihltechnisch fiir das amerikani-
sche Kino von hochster Bedeutung, aber in der Filmgeschichte auf keinen
Nenner zu bringen. Es wiirde wohl eine eigene Geschichte erfordern. Seit in
den 1960er Jahren Filmproduktionen auf unterschiedliche Publikumssegmen-
te ausgerichtet werden, hat eine Dynamik der Intensitétssteigerung von expli-
ziten Gewalt- und Verwundungsdarstellungen sowie perfektionierten Spezi-
aleffekten eingesetzt, die immer wieder auch den Hollywood-Mainstream
erreicht und neue Niveaus etabliert. Was in der Vergangenheit als schockie-
rend und provokativ galt, hat sich wenige Jahre spéter schon beinahe norma-
lisiert. Einige Beispiele fiir diesen Prozess sollen ausreichen: The Wild Bunch
(Sam Peckinpah, 1969), The Texas Chainsaw Massacre (Tobe Hooper,
1974), Taxi Driver (1976), Hamburger Hill (John Irvin, 1987), The Silence of
the Lambs (1991), Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998), Kill Bill 1
& II (Quentin Tarantino, 2003/2004) oder A History of Violence (David Cro-
nenberg, 2005).

Abb. 11: A Clockwork Orange (Stanley Kubrick, Kamera: John Alcott,
Warner Brothers, 1971).

Die narrativen Funktionen dieser Gewaltésthetik sind vielfiltig und miissen
sorgfiltig bestimmt werden, ebenso ihre kulturellen Auswirkungen. Aber in
jedem Fall dient das Kino in dieser Hinsicht auf besonders ambivalente Wei-
se einer Reflexion und Modellierung von imaginéren Interaktionsformen, die
individuelle oder strukturelle Gewalt als integralen Bestandteil von >Konflikt-
l6sungen< aufweisen. Es besitzt seit der Lockerung des Production-Code-
Verbots, Verbrechen explizit zu zeigen, keine negative Asthetik mehr — keine
Asthetik des Indirekten, Angedeuteten oder Unzeigbaren. Dadurch gerit jede
Sichtbarkeit in den Strudel des visuellen Tabubruchs: Faszination vermischt
sich mit Ekel oder Erschiitterung und treibt die Darstellungsgrenzen an ihren
nichsten Punkt. Dieses ambivalente Oszillieren zwischen Grausamkeit, Lust
und Vergniigen wird in Stanley Kubricks A Clockwork Orange von 1971 als
ultimative Kinosituation vorgefiihrt (vgl. Abb. 11). Die Hauptfigur Alex
(Malcolm McDowell), ein gewalttitiger Vergewaltiger, soll im Kino desensi-
bilisiert werden, indem er Bilder aus Konzentrationslagern zur geliebten
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Beethovenmusik sehen muss. Seine Konditionierung wird spéter in einer wei-
teren Drehung der satirischen Schraube wieder riickgingig gemacht, aber
Kubricks Implikation ist klar: Das Kino ist ein Ort des Vergniigens, aber
auch eine Technologie der irreversiblen Sichtbarkeit.

DIE ZUKUNFT DES AMERIKANISCHEN FILMS

Das prigendste politische Ereignis der 2000er Jahre, die Anschldge in New
York und Washington am 11. September 2001, sowie die daraus resultieren-
den Kriege im Irak und in Afghanistan sind im amerikanischen Erzéhlkino
bislang nur punktuell und iiberraschend traditionell thematisiert worden. Ver-
einzelte Produktionen wie In the Valley of Elah (Paul Haggis, 2007) haben
neue Wege aufgezeigt, aber Jarhead (Sam Mendes, 2005), Stop Loss (Kim-
berly Peirce, 2008) oder The Hurt Locker (Kathryn Bigelow, 2008) unter-
streichen die Tendenz, das Debakel des Vietnamkriegs durch eine Restitution
der warrior nation >auszutreiben<. Filme wie Fight Club, an dessen Ende
junge Menschen ein Hochhaus in die Luft sprengen und sich durch die spek-
takuldre Zerstorung faszinieren lassen, fiithrten zur Diskussion, ob das Kino
mit seinen Zerstorungsfantasien zum Skript der terroristischen Anschlige
vom September 2001 beigetragen hatte. Kurzzeitig hielten Studios Produkti-
onen zuriick, die angesichts der realen Ereignisse pietitlos gewirkt hitten.
Mittlerweile ist jedoch deutlich geworden, dass die Entwicklungsdynamik
einer auf der Bild- und Tonspur stattfindenden Asthetik der Uberwiltigung
und des spektakuldren Effekts ungebrochen weitergefiihrt und zu neuer Inten-
sitdt gebracht wird. Das seit den Massenszenen von Intolerance (D.W. Grif-
fith, 1916) wirksame Faszinosum monumentaler Erschiitterungen und Bilder
der Vernichtung setzt sich unter den Bedingungen digitaler Bildmanipulation
als Kino der Attraktionen unvermindert fort.

Die vermeintliche oder tatsichliche >Mitschuld« des Kinos an imaginiren
Zerstorungsfantasien fithrte demnach — wenig iiberraschend — zu keiner spiir-
baren Veridnderung der Genres oder Produktionspraktiken. Wichtiger ist je-
doch, dass im Unterschied zum Vietnamkriegs-Kino in den 1970er Jahren
neue, experimentelle Formen des Erzihlens nicht in gleicher Intensitit ent-
standen oder dem mittlerweile etablierten Independent-Bereich vorbehalten
sind. Wenn es zu einer spiirbaren Politisierung der Filmkultur gekommen ist,
dann eher im Dokumentarfilm, der sich kritisch mit der Ara von George W.
Bush und den Tduschungsmandvern im Vorfeld des Irak-Kriegs (Fahrenheit
9/11, Michael Moore, 2004), aber auch mit den unfassbaren Vorgingen um
Wirtschaftspleiten wie jene von Enron auseinandergesetzt hat (Enron: The
Smartest Guys in the Room, Alex Gibney, 2005). Obwohl der Dokumentar-
film mit dem populistisch-unterhaltsamen Protest im Stil von Michael Moore
wieder in die Kinosile zuriickgekehrt ist, hat sich seine klassische Funktion
der politischen Mobilisierung jedoch immer stirker in das Internet verlagert.
Die interaktive und kontroverse Diskussion iiber die >wahren< Hintergriinde
der Anschldge vom September 2001 findet verstédrkt auf Seiten wie <http://
www.911truth.org> statt.

Es bleibt demnach eine offene Frage fiir die Zukunft des amerikanischen
Kinos, ob die globalen politischen Konflikte in @hnlicher Form thematisiert
und narrativ >gerahmt< werden konnen, wie es in diesem Kapitel fiir die
inneramerikanischen gezeigt wurde. Trotz einer wechselvollen und héufig
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widerspriichlichen Geschichte konnte der Spielfilm in der amerikanischen
Binnenkultur zu einer Demokratisierung beigetragen, die Gleichheits- und
Partizipationsideale sukzessive auf historisch benachteiligte Gruppen ausge-
dehnt hat. In den gegenwirtigen globalen, politisch-ideologischen und religi-
0sen Konflikten wird Hollywood jedoch hiufig mit dem westlichen Lebens-
stil schlechthin — und damit einem zentralen Feindbild — identifiziert. Es ist
kaum vorstellbar, dass die damit verbundene kulturelle Alteritit unterschied-
licher Weltregionen innerhalb des klassischen amerikanischen Erzdhlpara-
digmas aufgegriffen oder »aufgehoben< werden konnte. Wie gezeigt, hat sich
dieses Paradigma in einer modernen, durch Zuwanderung, soziale Mobilitit,
Multiethnizitit, -kulturalitit und -religiositit gekennzeichneten Gesellschaft
herausgebildet, die damit bereits im 19. Jahrhundert spétere Entwicklungen
vorwegnahm. Doch ob in diesem Prozess eine global wirksame Erzihlformel
gefunden wurde, die fundamentale Differenzen und Interessenskonflikte im
geschiitzten Raum des Symbolischen aufzuldsen vermag, ist fraglich. Zahl-
reiche Filme wie Short Cuts (Robert Altman, 1993), Magnolia (Paul Thomas
Anderson, 1999), Traffic (Steven Soderbergh, 2000), L. A. Crash (Paul Hag-
gis, 2004) oder Babel (Alejandro Gonzélez Ifdrritu, 2006) konnen als net-
work narratives (Bordwell, Poetics 29) gelten — als Erzdhlungen, die ver-
schiedene Personen, Lebenswege, Situationen, Nationalititen und Kulturen
ineinander verschachteln und auf diesem Weg die Vielfalt (nationaler) Identi-
tiatskonstruktionen betonen. Aber das sind momentan ambitionierte Einzel-
projekte. Hollywood wird wohl eher seine in den 1920er Jahren etablierte
Funktion festigen: Fluchtpunkt des westlichen Lebensstils zu sein — Fantasie
oder Utopie von Gliick, Individualitdt, Korperlichkeit, Coolness, Modernitiit,
Dynamik oder poetischer Gerechtigkeit, aber auch Feindbild westlicher De-
kadenz und eines imperialen Geltungsanspruchs.

Das vorliegende Kapitel hat allerdings gezeigt, dass neben dem lukrati-
ven Fundament des Mainstream, das einen hochst professionellen Produkti-
onsapparat am Laufen hilt, gerade die Vielfalt der amerikanischen Filmkultu-
ren hervorzuheben ist. Neben den calculated blockbuster-Filmen mit ihren
spektakuldren Bildern und Erzdhlungen hat es ein Regisseur wie Woody Al-
len geschafft, seit den spiten 1960er Jahren beinahe jdhrlich kleinere, aber
eigenstindige Filme fertig zu stellen. Es gibt trotz einer steigenden 6konomi-
schen Medienkonzentration keinen Grund, fiir die zukiinftige Entwicklung
von einer Abnahme dieser Vielfalt auszugehen, eher im Gegenteil. Die soge-
nannte >digitale Revolution< hat gerade dem kiinstlerisch innovativen und um
Autonomie bemiihten Low-Budget-Bereich neue Moglichkeiten erdffnet. Die
absehbare Zunahme multimedialer Verwertungsoptionen fiir unterschiedliche
Zuschauersegmente wird ebenfalls dazu beitragen, dass die Nachfrage nach
einer groen Bandbreite von Produktionen steigt.

Wihrend der rasante technische Wandel seit den 1990er Jahren héufig als
»Tod« des Films gesehen wurde, ergibt sich fiir seine Zukunft also mittlerwei-
le ein anderes Bild. Als Triger- und Projektionsmedium mag der Zelluloid-
film >aussterben<, aber das Kino als Erfahrungsraum und als spezifische
Form des Imaginéren ist davon nicht wirklich bedroht. Es bietet einen Raum
der sozialen Zusammenkunft und des kollektiven Erlebens von audiovisueller
Kultur, der weder durch das Fernsehen noch durch die Interaktivitit des
Computerspiels abgelost werden kann. Wie James Camerons Projekt Avatar
(2009) zeigt, das zugleich als Kinofilm und Computerspiel verdffentlicht
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wurde, gelingt es dem Kino, nach einer langen Phase der Konkurrenz in ein
neues Stadium der fruchtbaren Wechselwirkung und lukrativen Parallelfiih-
rung von jeweils unterschiedlichen Potentialen einzutreten. Wie bedeutsam
das Kino als Rezeptionsraum ist, zeigt sich zudem an anderen Projekten, die
aus der Digitalisierung sowie der damit verbundenen Ubertragung in hochster
Qualitét resultieren. Im Jahr 2004 beginnt die Metropolitan Opera in New
York mit der weltweiten Live-Ubertragung ihrer Opern in ausgewihlte Kinos
unter dem Titel >The Met: Live in HD« — eine neue Durchlissigkeit tradierter
kultureller Hierarchien. Diese Beispiele belegen zum einen die ungebrochene
Faszination von Filmerzdhlungen, zum anderen aber auch die Bedeutung der
Kinosituation, in der sie rezipiert werden miissen, wenn sie als dsthetische
Erfahrung umfassend wirksam werden sollen. Mit D.N. Rodowick lésst sich
damit abschlieBend festhalten, dass die Zukunft des amerikanischen Kinos im
Kern seiner eigenstindigen, iiber hundert Jahre entwickelten Potentiale und
Traditionen liegt. Es wird ein spezifischer Modus von Erfahrung bleiben,
eine Quelle eigenstindiger Erzdhlungen und ein breitenwirksames Forum der
kulturellen Selbstverstindigung: »As >film« disappears in the successive sub-
stitutions of the digital for the analog, what persists is cinema as a narrative
form and a psychological experience — a certain modality of articulating
visuality, signification, and desire through space, movement, and time« (184-
185).
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