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Befehlsstrukturen stattfinden.“ (S.123) So wird der Film, trotz aller ästhetischen 
Verfremdung, vor allem in der zentralen Szene der Kissenschlacht als Triumph 
eines ‚politischen Anarchismus’ verstanden, dessen optimistische Botschaft die 
Vertreter der Tradition nunmehr als unterlegene Karikaturen erscheinen lasse. 
Im letzten, von Vigo nicht mehr selbst vollständig geschnittenen Film L̀Atalante 
(1934) zeige sich eine für das damalige französische Kino sicherlich bezeichnende 
Tendenz zur Evasion und zum Pessimismus,  das Spiel zerbricht angesichts der 
gesellschaftlichen Realität des Lebens auf dem Flusskahn. Das Spiel, erkennbarer 
Ort der Freiheit, zieht sich in das kuriose Inventar der Kajüte des drolligen alten 
Père Jules beziehungsweise in dessen reale Brett- und Kartenspiele oder seltsamen 
Handlungsanweisungen zurück. (Vgl. S.156f.) Scheibe verbindet solche Beobach-
tungen treffend mit den Orten der Filme Vigos, insbesondere der Grenze von Land 
und Wasser, als eine zwischen unterschiedlichen sozialen Welten und Emotionen, 
so als Ort der Freiheit für Taris, als Ort der Weltflucht in L̀Atalante.

Methodisch überzeugt Scheibes Arbeit zugleich durch den Versuch einer 
Demystifikation des legendären Cinéasten und einer Hinwendung zu den Filmen. 
In den präzisen Stil- bzw. Formanalysen stößt diese Vorgehensweise allerdings 
gelegentlich an ihre Grenzen, denn angesichts der meistens recht problematischen 
Produktionsumstände sind die zahlreichen Brüche und Diskontinuitäten mehr 
als handlungslogische Irritationen. Dieser ‚offene’ Umgang mit den filmischen 
Mitteln ist vielmehr selbst schon typisch für das Formverständnis der damaligen 
Avantgarde, die eben eine klare Hermeneutik etwa wie beim Kino des Classical 
Hollywood Cinema unmöglich macht. Allerdings wird man dies nicht zu kritisch 
sehen müssen, denn angesichts des kurzen Lebens Vigos wird dessen Zwitter-
stellung zwischen Avantgarde und Erzählkino wohl nie zu einer abschließenden 
Einschätzung kommen.
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Mit der Herausgabe von Das Kino der Bundesrepublik Deutschland als Kultur-
industrie (1950-1962) legt Harro Segeberg den nunmehr sechsten Teil der Medi-
engeschichte des Films und damit zugleich den dritten Band der Reihe Mediale 
Mobilmachung vor. ‚Mediale Mobilmachung’ bildet zugleich die weiterführende 
These (und eine Form von rotem Faden in der deutschen Filmgeschichte) des 
Bandes und meint, dass die Medien, hier zumeist der Film, „in die Gesellschaft 
umfassend eingreifen und sie auf eine neue, eben strukturelle Weise verändern 
und transformieren“ (S.33), der Fokus sei  also auf die „Binnenentwicklung von 
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Medien zu richten“ (S.9). Die Autoren konzentrieren sich dabei auf die Entwick-
lungen des Films in der Bundesrepublik Deutschland, während der Vergleich mit 
dem DDR Kino zurücktreten musste, ohne dass dabei der Film des ‚anderen’ 
deutschen Staates gänzlich außen vor bleibt, wenn auch keiner der Beiträge seine 
Schwerpunktsetzung dort findet. Kam es in den letzten Jahren verstärkt zu einer 
Auseinandersetzung mit dem Film der 50er Jahre (vgl. vor allem in Bezug auf 
‚das’ Genre der Zeit, den Heimatfilm, die lesenswerte Studie von Johannes von 
Moltke No place like Home [Berkeley 2005]), so ist es im Gegensatz zu den Über-
legungen bei Moltke hier nicht das Anliegen des Herausgebers, den deutschen 
Film jener Epoche in irgendeiner Form zu rehabilitieren. Der eigenständige Wert 
ist insofern zu erkennen (auch hinsichtlich einer neuen Form der Offenheit in der 
Betrachtungsweise dieser Filme unabhängig von Filmkritik und Filmwertung), als 
dass sich das Vorhaben hier nicht darin erschöpft, diese Epoche zwischen zwei 
künstlerisch ambitioniertere Phasen des deutschen Films zu stellen: namentlich 
dem Trümmerfilm und der Epoche des Jungen resp. Neuen deutschen Films ab 
1962, dessen früher Vorreiter von Herbert Vesely Das Brot der frühen Jahre 
(1962) auch im letzten Beitrag des Bandes vertreten ist und damit eine Form des 
Übergangs zum noch folgenden Band markiert. 

Vor dem Hintergrund der Auffassung, dass das Kino der Zeit in einer „ nicht 
ganz einfachen Lage kommerziell sehr erfolgreich operierte“ und dabei „kei-
neswegs für ideologische Starrheit und restaurative Willfährigkeit“ (S.15) stand, 
werden dabei alte Befunde erneut einer kritischen Prüfung unterzogen und Genres 
auf die inhärente Kraft ihrer medialen Mobilmachung untersucht. Ebenso wer-
den dabei einzelne Spiel- und Dokumentarfilme danach befragt, inwiefern sie 
Subversion in einer Form der oberflächlichen Anpassung betrieben haben (z.B. 
Die Trapp-Familie [1956] und deren Fortsetzung Die Trapp-Familie in Amerika 
[1958], vgl. S.102ff., beide von Wolfgang Liebeneiner inszeniert). Zu zeigen, dass 
Komödie, Krimi, Arzt- und Heimatfilm – meist auch in einem hybriden Genremix 
– mehr  vermochten als nur Teil einer oft bemängelten Kulturindustrie zu sein, 
ist Ziel der einzelnen Beiträger, welche dies in gewohnt gekonnter Weise argu-
mentieren, handelt es sich doch meist um Autoren, die sich lange und intensiv mit 
der Materie auseinander gesetzt haben. Ebenso wird der Stand hinsichtlich des 
Problemfilms in drei Beiträgen kritisch beleuchtet, ob dieser lediglich eine Aus-
nahmeerscheinung darstellte, oder sich in einen größeren gesellschaftspolitischen 
wie kulturellen Kontext einordnen ließe, der zudem von der breiten Öffentlichkeit 
auch wahrgenommen wurde.  

Ein besonderes Augenmerk legen die Autoren jedoch auch auf  Nachkriegskar-
rieren zweier großer, schon in der Filmindustrie des Nationalsozialismus aktiver 
Regisseure: Veit Harlan und Wolfgang Liebeneiner. Während der Fall Harlan 
zum rechtlichen Skandal wurde und dieser dennoch – trotz heftigster Proteste 
– weiterarbeiten konnte (anders als z.B. Leni Riefenstahl), sah sich Liebeneiner 
kaum Problemen gegenüber gestellt und wechselte gekonnt vom Film des Dritten 
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Reiches zum Trümmer- (hier Liebe 47 [1949]) und Heimatfilm über. Damit soll 
unter anderem die (vor)schnell geäußerte These kritisch geprüft werden, ob die 
oft bemängelte personale Kontinuität im Bereich des Films zwischen autoritärem 
Regime und demokratischer Republik auch eine Kontinuität auf inhaltlicher 
Ebene bedeutete. Dabei gibt es in Bezug auf beide Regisseure einen größeren 
Nachholbedarf in der deutschsprachigen Forschung. Eine gute Monografie, z.B. 
zum Gesamtwerk Wolfgang Liebeneiners, ist immer noch ein Desiderat filmwis-
senschaftlicher Forschung. Die beiden umfangreichen Beiträge zu Liebeneiner 
und Harlan sind damit ein gelungener Anfang auf dem Weg, diese Lücke endlich 
zu schließen. Ein Standardwerk ist die Reihe jetzt schon.
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Dank neuer technologischer Errungenschaften und Dank nimmermüder Verleger 
schaffen es mehr und mehr Magisterarbeiten zu einer ISBN-Nummer und damit 
dahin, als ‚echte Bücher‘ das Licht der Öffentlichkeit zu erblicken. Ob diese Ten-
denz tatsächlich für die Forschung gewinnbringend ist, lässt sich wohl pauschal 
kaum entscheiden. Dennoch dürfte es nicht allzu kühn sein, eine Tendenz zu 
konstatieren: Zu beobachten ist, dass in diesen Publikationen zumindest relativ 
häufig das Referat dominiert und kaum eine neue Forschungsperspektive oder Fra-
gestellung vorgestellt wird. Problematisch wird es dann, wenn – wie sehr häufig 
in Magisterarbeiten – die Darstellungen vorrangig auf Sekundär-, Tertiär- oder 
gar Quartärquellen rekurrieren, um sich ihrem Gegenstand zu nähern. Zwar geht 
es in der inzwischen in Buchform vorliegenden Magisterarbeit von Eva Tinsobin 
nicht ganz so schlimm zu. Jedoch lässt sich die Arbeit zumindest von der Tendenz 
her doch genau hier einordnen.

Gäbe es für die Rekonstruktion der sogenannten Apparatusdebatte nicht die 
mindestens im deutschsprachigen Raum immer noch maßgebliche Aufarbeitung 
von Hartmut Winkler, erschienen unter dem Titel Der Filmische Raum und der 
Zuschauer. ‚Apparatus‘ –Semantik – ‚Ideology‘ (Heidelberg 1992), so wäre die 
Arbeit von Tinsobin sehr verdienstvoll, stellt sich die Autorin doch die Aufgabe, 
die vor allem in den 70er Jahren vorrangig von den französischen Filmtheoretikern 
Marcelin Pleynet, Jean-Louis Baudry und Jean-Louis Comolli initiierte Appara-
tusdebatte zu rekonstruieren: eine Debatte, innerhalb derer es um Aufklärung 
über die Funktions- und die Wirkungsweise des kinematografischen Apparats 
ging und damit um nicht weniger als um die Ausweitung einer ästhetisch domi-
nierten Filmwissenschaft zu einer materiellen und ideologiekritischen Medien-


