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Fiir eine Theorie des
kosmopolitischen Kinos

Literaturbericht und Forschungsprogramm

Matthias Christen und Kathrin Rothemund

«Give us one day and we will show you the world» — mit diesem unab-
lissig wiederholten Slogan wirbt in Jia Zhangkes THE WorLD (CHN
2004) der gleichnamige Freizeitpark um seine Besucher. Der Film
kondensiert eine Abfolge solcher Welt-Tage in 135 Minuten Spielzeit,
in denen «die Welp im Zentrum der filmisthetischen Auseinanderset-
zung steht. Nicht nur visuell durch die Fille miniaturisierter, globa-
ler Sehenswiirdigkeiten, sondern auch thematisch tiber das Geflecht
der Erzihlstringe, die sich um die Tropen Reise, Migration, Zent-
rum/ Peripherie, In- und Ausland gruppieren, wird in Jias Film das In-
der-Welt-Sein im Zeichen einer gesteigerten Konnektivitit von Riau-
men, Menschen und Kulturen verhandelt. Zugleich ist dasVersprechen
des Freizeitparks, seinen Besuchern in gedringter Form die Welt zu
bieten, eine Metapher dafiir, was das Kino seit seinen Anfingen zu
leisten imstande ist. Denn wie Jias Touristenattraktion gelingt es dem
Film, weit auseinander liegende Rdume und Zeiten auf der Leinwand
zu verdichten, eigene Welten zu schaftfen und zugleich eine Haltung
zur Welt auBBerhalb des Kinosaals auszubilden.

Unter dem Einfluss der fortschreitenden Globalisierung und der
als Folge der Digitalisierung verinderten Produktions- und Distribu-
tionsbedingungen lisst sich seit den 1990er Jahren eine Zunahme an
Filmen beobachten, die das In-der-Welt-Sein im Zeichen wachsen-
der Konnektivitit mitsamt den ethischen und sozialpolitischen Pro-
blemen, die sich aus dem Verhiltnis von Selbst und Anderen ergeben,
zum zentralen Gegenstand haben. Sie verfolgen damit ein Projekt des
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Uber-die-Welt-Nachdenkens im Sinne eines kosmopolitischen Film-
diskurses, das in seiner Anlage ein philosophisch-utopisches ist.

Das hier vorgestellte Forschungsprogramm begreift die Karri-
ere, die das ebenso geschichtstrichtige wie umstrittene Konzept des
Kosmopolitismus als Antwort auf die zunehmende Konnektivitit der
Welt gemacht hat, als eine filmwissenschaftliche und -theoretische
Herausforderung. Ausgehend von Immanuel Kants Schriften Idee zu
einer allgemeinen Geschichte in weltbiirgerlicher Absicht (1983 [1784]) und
Zum ewigen Frieden (2011 [1796]), den beiden Griindungsakten der
modernen Begriffstradition des Kosmopolitismus, sind die einschligi-
gen Diskussionen vorrangig in der Politik-, Rechts- und Geschichts-
wissenschaft sowie in der Philosophie und der Soziologie gefiihrt
worden. Garrett Wallace Brown riumt in einer Uberblicksdarstellung
zur Theorietradition zwar ein, dass es sich beim «cultural cosmopo-
litanism» im Vergleich zu den juristischen, politischen und sozialen
Spielarten um «die wohl ilteste Form des Kosmopolitismus» handle
(2013, 13)." Auch greifen Autorinnen und Autoren, wo es ihnen um
Fragen des Rechts, der Moral oder der sozialen Organisation geht, oft
auf Konzepte und Metaphern aus dem Feld der Asthetik zuriick. So
betont Kwame Anthony Appiah, wenn er iiber nationale, ethnische
und religiose Grenzen hinweg den Kosmopolitismus als Leitfaden des
ethischen Miteinanders einfordert, die Bereitschaft, sich auf den frem-
den Anderen einzulassen. Er spricht von einem «imaginative engage-
ment» (2007, 85), einer behutsamen Herangehensweise, wie wir sie
einem Roman oder einem Film gegeniiber an den Tag legen. Der
Umgang mit dem Kunstwerk, das «von einem anderen Ort» (ibid.)
als dem gewohnten zum Rezipienten spricht, dient ihm als Modell
eines ethisch verantwortlichen kosmopolitischen Fremdkontakts tiber
Identititsgrenzen hinweg.

Dennoch spielen dsthetische Fragen in den laufenden Debatten
zum Kosmopolitismus — zumal im deutschsprachigen Forschungskon-
text — nach wie vor eine untergeordnete Rolle.? Kunst und Kultur

1 Alle nicht anders ausgewiesenen Ubersetzungen stammen von den Autoren dieses
Texts.

2 Siehe dazu stellvertretend die Sammelbinde von Rovisco/Nowicka 2011a und
Brown/Held 2010 sowie die Monografie von Skrbi§/ Woodward 2013, die einen
ausgezeichneten Uberblick iiber den aktuellen Stand der Debatten geben. Erste Aus-
nahmen, was isthetische Fragen angeht, bilden O’Donovan/Rascaroli 2010, Wal-
kowitz 2006, Nava 2007, Papastergiadis 2012 sowie Chan 2009, Rovisco 2013 und
Mills 2014, auf die wir im Text zurtickkommen werden. Weiterhin lisst sich das lang-
sam wachsende Interesse am Kosmopolitismus in der Medien- und Filmwissenschaft
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sind, wenn tiberhaupt, oft nur insofern von Belang, als sie eine juris-
tisch und moralisch abgesicherte Weltgesellschaft auf den Weg bringen
oder aber, im ungiinstigeren Fall, als Inbegrift lokaler Verwurzelung die
Entwicklung zu einer weltumspannenden sozialen Organisationsform
behindern. In beiden Fillen werden Kunst und Kultur — anders als
Politik, Recht und Moral — nicht als eigenstindige Sphiren der Pro-
duktion anerkannt. Wie die von der Philosophie und den Rechts- und
Gesellschaftswissenschaften ausgehenden Debatten zu kurz greifen, wo
es um den Stellenwert des Asthetischen im allgemeinen und des Films
im besonderen geht, erscheint auch die sich mit dem Film befassende
Theoriebildung erginzungswiirdig. In dem MaBe, wie das Kino im
globalen Netz von Bewegungs- und Entwicklungsstromen der Zwei-
ten Moderne an Bedeutung gewinnt und Filme als Produkte ebenso
wie als narrative Weltentwiirfe tiber die Grenzen von Nationen und
Filmkulturen hinausgreifen, entziehen sie sich den bestehenden film-
wissenschaftlichen Kategorien.

Der Versuch, das kosmopolitische Kino als neues filmtheoretisches
Konzept zu etablieren, steht daher vor einer doppelten Aufgabe: Die
Theorietradition des Kosmopolitismus ist mit Blick auf den Film und
seinen dsthetischen Eigenwert genauso weiterzudenken wie umge-
kehrt die filmtheoretische Kategorienbildung angesichts der gesell-
schaftlichen Modernisierungsprozesse, die unter dem Oberbegrift des
Kosmopolitismus in den Wissenschaften verhandelt werden. Dabei
wird es zentral um folgende Fragen gehen: Was leistet ein kosmopoli-
tisches Kino als dsthetisch verfasstes angesichts der Herausforderungen,
welche die sozialen, politischen und wirtschaftlichen Umbriiche der
Globalisierung mit sich bringen? Wie positioniert es sich mit seinen
Welt- und Gesellschaftsentwiirfen im Spannungsfeld von Kunst, Kul-
tur und (Geo-)Politik? Worin besteht sein analytischer Mehrwert?
Braucht es tiberhaupt einen neuen Begriff — zumal einen, der histo-
risch so belastet ist wie der des Kosmopolitismus? Auf welche Aspekte
von Film und Kino bezieht sich das Konzept? Inwieweit lassen sich fur
dessen Formulierung bestehende Filmtheorien neu lesen?

an Publikationen zu einer kosmopolitischen Medientheorie (vgl. u.a. Ong 2009;
Tomlinson 2011) sowie an der Programmatik einiger groBerer film- oder medien-
wissenschaftlicher Tagungen ablesen. So fand die Film-Philosophy-Konferenz 2014
unter dem Thema A World of Cinemas und die Screen-Konferenz 2013 zu Cosmopo-
litan Screens statt.
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Verwandte filmwissenschaftliche Ansétze

Blickt man zunichst auf relevante Vorarbeiten, so wird schnell deut-
lich, dass bis auf wenige Ausnahmen wie die von Nadine Chan Su-
Lin (2009), Maria Rovisco (2013) oder Jane Mills (2014) vorgelegten
kosmopolitischen Ansitze, auf die spiter genauer eingegangen wird,
das Thema in der Filmwissenschaft kaum aufgegriffen wurde. Aller-
dings fand in den letzten Jahren eine Ausdifferenzierung der Fragen
von Nation, Migration, Transnationalitit und Globalisierung sowohl
im Rahmen filmhistorischer wie im Rahmen einer isthetischen und
theoretischen Beschiftigung mit Filmen statt. Die Etablierung eines
kosmopolitischen Kinos als diskursiver Zugang zu Filmen, Produktions-
kontexten und wissenschaftlichen Fragestellungen bedient sich neben
Ansitzen von Rovisco oder Mills daher bestehender filmwissenschaft-
licher Diskurse zum third cinema, world cinema, accented cinema, postkoloni-
alen sowie transnationalen Kino oder zu unterschiedlichen Spielformen
des Migrationskinos, um sich zugleich davon abzugrenzen. Seit den
1980ern hat die Kritik an der Fokussierung der westlichen Filmwis-
senschaft auf Hollywood und das europiische (Arthouse-)Kino unter
den genannten Begriffen zugenommen. Nicht zuletzt infolge der
(film)politisch motivierten Kategorisierung von Erstem (Hollywood),
Zweitem (europiisches Kunstkino) und Drittem Kino (politisch-revo-
lutiondres Kino in der sogenannten Dritten Welt) — unter anderem
durch Solanas und Getino (1969/1976) — wurden Begriffe wie Welt-,
Migrations- oder postkoloniales Kino in der Filmwissenschaft ebenso
wie im Rahmen von Kulturstudien zu bestimmten Regionen, Natio-
nen oder Kontinenten diskutiert.

Im Folgenden soll exemplarisch anhand der positiven wie der
negativen Definition des Begrifts «Weltkino» das Verhaltnis zwischen
Hollywood und Filmen jenseits davon aufgezeigt, das third cinema als
politische Abkehr von einem hegemonialen Filmdiskurs dargelegt,
accented cinema und Migrationskino als Ansitze eines filmischen Multi-
kulturalismus vorgestellt und zuletzt transnationales Kino als Kinema-
tographie der Bewegungsformen etabliert werden, um aus Sicht einer
kosmopolitischen Filmtheorie Bezug darauf nehmen zu kénnen.
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World Cinema: Filmhistorischer Zugang,
das Andere Kino und die globale Filmkultur

Der Begrift des Weltkinos ist mehrfach belegt und changiert zwi-
schen Formen der Historisierung, der Aus- und Abgrenzung sowie
der Vernetzung. Film lisst sich als Medium der Moderne zunichst
als ein genuin kosmopolitisches Projekt bezeichnen, das seit seinen
Anfingen transnational und kooperativ sowie diachron und disloziert
war. Filmhistorische Konzeptionen eines Weltkinos, wie sie von Bad-
ley/Palmer/Schneider (2010) oder Geoffrey Nowell-Smith (erstmals
1996) vorgelegt wurden, wollen in erster Linie einen moglichst umfas-
senden Blick auf verschiedene Regional- oder Nationalkinematogra-
phien werfen, ohne jedoch die konventionellen Kategorien nationaler
Geschichtsschreibung zugunsten diskursiver Lesarten aufzubrechen.
Quer dazu gibt es Versuche, weltumspannende Tendenzen heraus-
zuarbeiten, die das Verhiltnis von Welt, Kino und Theoriebildung
ausloten wollen. Dudley Andrew (2010) beispielsweise interpretiert
(Welt-)Filmgeschichte als Abfolge von fiinf Phasen, die durch zeitge-
schichtliche Einschnitte markiert sind und in wechselnder Form das
Verhiltnis von filmischem Selbst und Anderem, von Transnationalitit
und Mobilitit beschreiben. Er spricht in diesem Zusammenhang auch
von kosmopolitischem Kino, das fuir ihn allerdings die Kinokultur der
modernen GroBstidte wie Berlin und Paris bis 1918 als Zentren einer
internationalen Filmkultur umfasst. Dagegen versteht er das Kino, das
im hier vorgestellten Forschungskonzept im Mittelpunkt stehen soll,
vorrangig als Phinomen, das maBgeblich durch neue (digitale) Tech-
nologien und globale Kommunikations- wie Distributionsformen
bestimmt ist. Kino ist flir ihn in der letzten, zeitgendssischen Phase
als losgel6st von den bis dato vorherrschenden Verbreitungsstrukturen
zu verstehen, wobei er insbesondere Filmfestivals eine entscheidende
Funktion bei der Ausbildung einer globalen Filmkultur zuschreibt.?
Deutlich wird bei Andrew ebenso wie in der Einfithrung des Sam-
melbandes Traditions in World Cinema (Badley/Palmer 2010), dass
filmhistorische Zuschreibungen gleichermallen durch isthetische

3 Andrew sicht diese erste Phase durch nationale Tendenzen bis zum Ende des Zwei-
ten Weltkriegs abgelost. In der Nachkriegszeit wird Kino dann zunehmend fode-
ral (vgl. Andrew 2010, 70). Die beginnende filmische Moderne, die Andrew hier
umreiBt und fiir die er eine deutliche kiinstlerische Dominanz europiischer (und in
begrenzterem Male auch japanischer) Filmkultur gegentiber Hollywoods betont, ist
aber offensichtlich stark durch einen westlichen Blickwinkel geprigt (vgl. ibid. 73),
wie er wiederum in anderen Ansitzen zum Weltkino vehement abgelehnt wird.
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Neuerungen, technischen Wandel und Rezeptionspraktiken geprigt
sind, hiufig Kosmopolitismus> aber unter anderen Voraussetzungen
thematisiert wird. Theoretisiert wird der Begriff dagegen kaum.

Das zweite, hier relevantere Verstindnis von «Weltkino> bezeichnet
die Filmlandschaft jenseits Hollywoods und oft auch des europiischen
Kinos — in einer besonderen Engftihrung auch nur die Filme der soge-
nannten Dritten Welt (vgl. Dennison/Song 2006b, 1). Das Einbeziehen
diverser Regionen und Filmkulturen kann sich unterschiedlich in der
Konzeption von «Weltkino» niederschlagen. Es kann einerseits als dezi-
dierte Abkehr vom hegemonialen Diskurs des westlichen Kinos ver-
standen werden. Filmwissenschaft wendet sich dabei ihren vermeintli-
chen Rindern zu (vgl. auch Foerster et al. 2013b, 13f). In diesem Sinne
ist Weltkino als nicht-westliches Kino zu verstehen, das sich peripher
zu Hollywood befindet, auch wenn die dazu forschenden Filmwissen-
schaftlerInnen hiufig aus einer westlichen Perspektive auf die fiir sie
neuen oder fremden filmischen Gegenstinde blicken und meist das
US-amerikanische Mainstreamkino als Kontrastfolie mitfiihren.

Nagib, Perriam und Dudrah argumentieren in einer dritten Les-
art von Weltkino» sogar dafiir, ginzlich von der Vorstellung eines
NNicht-Hollywoodkinos» abzuweichen, um Kinematographien nicht
dadurch weiter zu viktimisieren, dass sie auf das US-amerikanische
Mainstreamkino zurtickgespiegelt werden. Sie plidieren stattdessen flr
eine positive Konzeption von Weltkino, das als polyzentrisches Phi-
nomen in unterschiedlichen Zeiten und Orten unterschiedlich domi-
nant existiert (vgl. Nagib/Perriam/Dudrah 2012, xxii) und somit als
fluides Gebilde wechselnder Zentren, Phasen und Bezugnahmen zu
verstehen ist.

Third Cinema

Einen anderen Stellenwert hat hingegen der Begriff des third cinema.
Damit ist einerseits eine Selbstzuschreibung von FilmemacherInnen
gemeint, die vor allem durch das Manifest Towards a Third Cinema
(1969/1976) von Fernando Solanas und Octavio Getino internatio-
nale Bekanntheit erlangte, und andererseits ein filmwissenschaftliches
Konzept politischen Kinos der filmischen Moderne. Im Kontext fil-
mischer Erneuerungstendenzen und politischer und gesellschaftlicher
Umwilzungen in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die in Lan-
dern der geopolitischen Dritten Welp nicht zuletzt durch Post- und
Neokolonialismus geprigt waren, sprachen sich vor allem afrikanische,
sidamerikanische und asiatische FilmemacherInnen, zum Teil auch aus
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der Diaspora, flir eine isthetisch-politische Programmatik (staatlich)
unabhingigen Filmemachens aus (vgl. Mercer 1986, 95). In bewuss-
ter Abkehr von den Produktionskontexten und narrativen Strukturen
Hollywoods und den stilistischen Spielarten eines kiinstlerisch freieren
Autorenkinos forderten Solanas/Getino ein politisches Kino, das mit
isthetischen Mitteln eine Dekolonisierung der Kultur ermdéglichen
sollte:

Third cinema is, in our opinion, the cinema that recognizes in [the anti-impe-
rialist| struggle the most gigantic cultural, scientific, and artistic manifestation of our
time, the great possibility of constructing a liberated personality with each
people as the starting point — in a word, the decolonization of culture (Sola-
nas/Getino 1976, 47; Herv.1.O.).

Ein zentraler Aspekt dieser Asthetik ist durch Mangel geprigt, wes-
halb Glauber Rocha bereits 1965 in Bezug auf das brasilianische
Cinema Novo von der «Asthetik des Hungers» (Rocha 1995/1965,
69) und Julio Garcia Espinosa 1969 vom «imperfekten Kino» (Espinosa
1979/1965) schreiben. Dies fithrt laut Bhaskar Sarkar dazu, dass das
third cinema als «rooted cultural cosmopolitanism» (2008, 129) begriften
werden kann. Dieser Mangel ist dabei mehrschichtig ebenso als Man-
gel an eigenen Produktions- und Rezeptionskontexten zu verstehen
wie als Mangel einer kritischen Reprisentation sozialer Strukturen.
Durch Abkehr von hollywoodesken Vorgaben soll ein kiinstlerischer
Umbruch in Form einer umfassenden Gegenkultur entstehen: «Das
Dritte Kino ist also nicht nur Geschichte, sondern auch Utopie, Idee
eines Kinos, das fehlt» (Foerster et al. 2013, 15).

Kino der Akzente und diasporische FilmemacherInnen

Wihrend das third cinema ein utopisches Projekt darstellt, fokussieren
sowohl das accented cinema (Naficy 2001) als auch das Migrationskino
die Lebenswelt in der Diaspora, im Exil oder in der neuen Heimat. Im
Gegensatz zum third cinema, das vorrangig jenseits von Nordamerika
und Westeuropa angesiedelt wird, spielen Filme des Migrationskinos
hiufig in Europa und zeigen ein selbstgewihltes oder erzwungenes
Leben in der Diaspora.* Hamid Naficy spricht in diesem Zusam-
menhang von einer Bewegung aus dem globalen Siiden in «nordliche

4 Im amerikanischen Kino findet sich als besondere Ausprigung des Migrations-
kinos das chicano cinema, das vor allem Migrationsnarrative im liminalen Raum zwi-
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kosmopolitische Zentren» (2001, 10), wo sich die FilmemacherInnen
im Spannungsverhiltnis von Herkunft und gegenwirtigen Lebens-
umstinden wiederfinden, was sich nicht zuletzt in einer Mehrspra-
chigkeit — einem Kino der Akzente — manifestiert. Daniela Berghahn
zeigt in dhnlicher Weise auf, wie sich diasporisches Kino durch einen
Blick auf die Heimat auszeichnet, wobei hiufig Generationenfragen
behandelt werden (vgl. Berghahn 2013; Berghahn/Sternberg 2010).
Uber einen biografischen Zugang der Filmemacherlnnen, die in ers-
ter, zweiter oder dritter Generation mit unterschiedlichen Fragen
der Migration und Integration konfrontiert sind, findet vielfach eine
Auslotung von Selbst und Fremd im Rahmen einer regionalen Veror-
tung statt (vgl. Rovisco 2013, 153). Das Migrationskino ist demnach
weniger ein utopisch-politisches als vielmehr ein soziales Kino, das
gesellschaftliche Formationen zwischen Selbst und Anderem mit kine-
matographischen Praktiken auflerhalb des Mainstream-Kinos zusam-
menbringt und dartiber eine Polysemie filmischer Darstellung schaftt
(Naficy 2001, 10 sowie 22-26).

Kino transnational: Vom Kino der Peripherie
zum vernetzten Kino

Dieses Verstandnis von Verbundenheit zwischen verschiedenen Arte-
fakten, Filmkulturen und Akteuren steht zugleich paradigmatisch
fiir die Literatur zum <ransnationalen Kino».3 Als neuer «umbrella
term» (Jahn-Sudmann 2009, 22) dient der Begriff der geopolitischen
Dezentrierung der Filmwissenschaft (vgl. Newman 2010, 4).¢ Hiufig
beziehen Arbeiten zum transnationalen Kino neben narrativen und

schen den USA und Mexiko sowie angrenzenden lateinamerikanischen Staaten
beinhaltet.

5 Beispielhaft fiir die Neuausrichtung der Forschung hin zum transnationalen Kino in
der im Vergleich zur angelsichsischen — noch — schmaleren deutschsprachigen Lite-
ratur stehen der von Ricarda Strobel und Andreas Jahn-Sudmann herausgegebene
Band Film Tiansnational und Tianskulturell (2009) sowie Spuren eines Dritten Kinos. Zur
Asthetik, Politik und Okonomie des World Cinema (Foerster et al. 2013a), letzterer mit
einem Fokus auf die Kinematographien von China, Nigeria (Nollywood), Philippi-
nen und Brasilien.

6 Dies kann die sich bereits beim Begriff des Weltkinos andeutende Beliebigkeit der
Zuschreibung nach sich ziehen, wenn beispielsweise im von Ezra/Rowden heraus-
gegebenen Sammelband Tiansnational Cinema. The Film Reader (2006) ein Beitrag zu
den Hollywoodproduktionen LORD OF THE RINGS und STAR WARS zu finden ist (vgl.
Shefrin 2006), ohne die Transnationalitit solcher Projekte in ihrer Filmisthetik zu
reflektieren.
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asthetischen Aspekten auch die Produktion, Distribution und Rezep-
tion transnationaler Medienangebote in die Analyse ein oder akzentu-
ieren sie sogar (vgl. u.a. Lobato 2012, vor allem 9-20).

Zugleich wird die Grenziiberschreitung als dsthetisches und ethi-
sches Projekt zum zentralen Gegenstand der Beschiftigung mit
transnationalen Filmen wie BaABEL (Alejandro Gonzilez Inarritu,
USA/MEX/F 2006), IN tHIS WORLD (Michael Winterbottom, GB
2002) oder auch Lt Havre (Aki Kaurismiki, FIN/F/G 2011). Das
Konzept von Nation wird dabei nicht obsolet, aber in seiner Pluralitit
thematisiert, was im besten Fall zu einem Polyzentrismus von Natio-
nen und Kulturen in der filmischen Auseinandersetzung fiihrt.

Die einschligigen Arbeiten zu world, third, accented, migrant, diasporic
oder fransnational cinema sprechen jeweils nur Teilaspekte unseres For-
schungsansatzes an, ohne eine klare Differenzierung zwischen kosmo-
politischem, globalem und transnationalem Kino zu treffen. Hiufig
wird Kosmopolitismus als Unterform der Globalisierung verstanden.
Hier wollen wir mit unserem Forschungsansatz fiir eine dezidierte
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Umkehr der Argumentation plidieren und sowohl stirker auf die the-
oretischen Grundlagen des Kosmopolitismus eingehen als auch die
Filme vertieft in ihrer filmphilosophischen Bedeutung beleuchten.
Hiufig verbleiben konkrete Analysen in den genannten Sammelbin-
den auf der Ebene von nationalen oder regionalen Zuschreibungen
oder versuchen die kulturelle Identitit von FilmemacherInnen und
SchauspielerInnen mit einem tberholten Autorenbegriff zu erfas-
sen. Ubergangen wird dabei hiufig das isthetische Potenzial solcher
Filme und ebenso deren filmphilosophische Positionierung zu und
Kommentierung von realweltlichen Vorgingen. Der ethnografische
Blickwinkel soll daher durch ein Verstindnis von Film als autonomem
Reflexionsmedium ersetzt werden (vgl. Rony 1996 sowie stellenweise
Naficy 2001).

Kosmopolitische Filme bieten Weltnarrative und isthetische Welt-
entwiirfe, mit denen iiber Politik und den Eigenwert des Asthetischen
nachgedacht werden kann. Dabei konzentriert sich das vorliegende
Forschungsprojekt auf Filme, die im Kleinen wie im GroBen das In-
der-Welt-Sein zum Hauptthema der jeweiligen Erzihlung machen
und tber physische Bewegungsformen der Reise, Migration oder
Flucht ebenso wie iiber (mentale) Ubersetzungsprozesse in Sprache,
Kultur und Stil das Andere zum zentralen Verhandlungsgegenstand
erheben.

Theorietraditionen des Kosmopolitismus

Um zu klaren, welche Bedeutung der Kategorie des Kosmopolitischen
fiir die kulturelle Produktion zukommt und wie tragfihig sie insbe-
sondere fiir das Kino ist, bedarf es eines kurzen Blicks zuriick in die
Theoriegeschichte und einer Auseinandersetzung mit den einschli-
gigen Schliisselbegriften, vor allem jenen der Zweiten Moderne und
des Utopismus. Bei der Relektiire philosophischer Grundlagentexte
und der Beschiftigung mit zeitgendssischen Theorieansitzen steht die
Frage im Zentrum, wie sich die Uberlegungen aus den unterschiedli-
chen Fachrichtungen — der Philosophie, der Rechtswissenschaft oder
der Soziologie — fuir die Filmwissenschaft nutzen lassen.

Nahezu alle modernen Verwendungsweisen des Begriffs gehen
wenn nicht direkt, so doch mittelbar auf Kant zuriick, in dessen Ver-
standnis sich vier Bedeutungsvarianten tiberlagern. Kants Kosmopo-
litismus beruht auf einer anthropologischen Grundannahme, wonach
alle Menschen gleich sind als Folge des Vernunftvermdogens, das sie
als Gattungswesen teilen. Kosmopolitismus meint darauf aufbauend
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ein moralisches Ideal und normatives Konzept, sofern er verlangt, dass
allen Menschen auf der Grundlage ihrer anthropologischen Ausstat-
tung die gleichen Rechte zustehen. Der Begriff bezeichnet drittens das
Programm, im Zuge dessen die allen Menschen zustehenden Rechte
durchgesetzt werden sollen, sei es mit politischen oder juristischen
Mitteln, und zwar vorzugsweise im Rahmen einer vernunftbasierten,
republikanischen Weltregierung und transnationalen Rechtsordnung.
SchlieBlich bezeichnet der Kosmopolitismus die utopische Phase der
Weltgeschichte, in der jene rational organisierte «weltbiirgerliche»
Gesellschaft die widerstrebenden Bediirfnisse ihrer Mitglieder, gleich-
zeitig frei sein zu wollen und sich gesellschaftlich organisieren zu ms-
sen, zu einem dauerhaften Ausgleich bringt.

Kants Uberlegungen zum Kosmopolitismus als Utopie und recht-
lich-moralisches Ordnungsideal sind — im Vorgriff auf die gegen-
wirtigen Globalisierungsdebatten — als Antwort auf die wachsende
Konnektivitit, die raumzeitliche Verdichtung grenziiberschreitender
Beziehungen, zu verstehen. Kants Kosmopolitismus ist, um einen
modernen Begriff zu verwenden, «geokritisch> motiviert, auf die rium-
liche Anlage der Welt bezogen: Die Menschheit miisse sich in einer
allen nationalen, religiésen und kulturellen Grenzziehungen tber-
geordneten weltbiirgerlichen Gemeinschaft organisieren (vgl. 2011
[1796], 30), weil die Kugelgestalt der Erde dem «grof3en Hangp, sich im
Streben nach ungehemmter Freiheit «zu vereinzeln» (1983 [1784], 38),
topografisch Grenzen setzt. Wire die Welt nicht genauso endlich wie
ihre touristische Miniatur in Jia Zhangkes Film Tae WORLD, briuchte
es keinen Kosmopolitismus als Antwort auf die Probleme, die sich aus
der gesteigerten Beziehungsdichte ergeben.

Der Zusammenhang, den Kant als Vertreter der Aufklirung zwi-
schen Recht, Raum und der Bildung grenziiberschreitender Gemein-
schaften auf der einen und dem Kosmopolitismus als sozialer Utopie
auf der anderen Seite schafft, bleibt wegweisend fiir die weitere Theo-
riegeschichte, auch wenn die moderne Rezeption verstirkt die Ambi-
guitit und Kritikwiirdigkeit des Konzepts herausstellt. Dies zumal mit
Blick auf seinen universalistischen Anspruch, hinter dem die Vertrete-
rInnen postkolonialer und kapitalismuskritischer Ansitze die Vorherr-
schaft des Westens und seine Partikularinteressen kaschiert sehen.”

Fir die filmwissenschaftliche Begriffsbildung von besonderem
Interesse sind die Arbeiten des Soziologen Ulrich Beck, der die auf die
Aufklirung zurtickgehende Theorietradition vor dem Hintergrund

7 Vgl stellvertretend fiir die Kritische Geographie Harvey 2009.
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der Debatten um die Globalisierung und die Zweite Moderne fort-
schreibt. Der Begriff des Kosmopolitismus erfihrt in seinen Schriften
(1999, 2004 und 2006; Beck/ Grande 2004) eine doppelte semantische
Verschiebung. Kosmopolitismus» meint nicht linger eine utopische,
weltumspannende Gesellschaftsordnung, die in einer besseren Zukunft
erwartet wird, sondern die bereits eingetretene Gegenwart, in der sich
im Zeichen grenziiberschreitender Krisenerfahrungen zwangsliufig,
ohne Zutun der Betroftenen, eine globale (Schicksals-)Gemeinschaft
einstellt (vgl. 2004, 32f).

Risiken und Gefahren — Klimakatastrophen, Terrorismus, Finanz-
krisen —, die eine Weltgesellschaft wider Willen entstehen lassen, erge-
ben sich als Folgelasten aus dem, was Beck die «Erste Moderne» nennt
und durch die ideologische Doppelherrschaft von Kapitalismus und
Nationalstaatlichkeit bestimmt sieht. Ungeachtet der negativen Beset-
zung gibt er jedoch weder den Begrift der Moderne noch den des
Kosmopolitismus auf.?® Stattdessen fordert er eine «Zweite», selbstrefle-
xive Moderne und einen — ihr entsprechend — kritisch iiberarbeiteten
Kosmopolitismus. Hierflir nimmt er eine terminologische Differenzie-
rung vor und unterscheidet zwischen «Kosmopolitismus und realexistie-
render Kosmopolitisierung» (2004, 32). Wihrend «Kosmopolitisierung»
auf die potenziell katastrophische, dystopische Gegenwart zielt, rettet
das begriffliche Pendant Kosmopolitismus> das urspriingliche uto-
pische Potenzial des Konzepts und den Entwurf einer modellhaften
Gesellschaft, der bei Kant damit verbunden ist (vgl. ibid., 34f).

Die Ambiguitit und die kritische Wendung des Begriffs sind jedoch
nicht die einzigen Merkmale, die Becks Version des Kosmopolitismus
von jener Kants trennen: Die Unterschiede beziehen sich auch auf
den Ansatz, die Verfasstheit der angestrebten Weltgesellschaft und die
Mittel und Wege, die zu ihr hinfiihren. Wihrend Kants weltbiirgerliche
Gesellschaft von rationalen Abwigungen und universellen Rechtsnor-
men getragen ist, setzt Beck — dhnlich wie Appiah (2007) — auf das
(weniger zerebrale) Vermogen der Empathie und eine wechselseitige
«Anerkennung der Andersheit der Anderen — jenseits des Missver-
stindnisses von Territorialitit und Homogenisierung» (Beck 2004,
48). Im Gegensatz zu Kants Vernunftvermogen als anthropologischem

8 Vgl ebenso Harvey 2009, 282f. Oliver Fahle wiederum etabliert den Begrift der fil-
mischen Zweiten Moderne unter Bezugnahme auf das Verhiltnis der Deleuze’schen
Zeit- und Bewegungsbilder, die sich nach der filmischen Postmoderne in einer
neuen, selbstreflexiven Art und Weise miteinander verbinden (vgl. Fahle 2005). Der
Begrift der Zweiten Moderne dient uns daher sowohl mit Blick auf die Kosmopo-
litismus-Debatten als auch die filmwissenschaftliche Zuschreibung als Referenz.
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Gattungsbestand konnen Empathie und Respekt nicht umstands-
los vorausgesetzt, sondern miissen in einem Prozess eingefordert
und sichergestellt werden, den Beck als «Arbeit am Gesprich» (ibid.,
49) bezeichnet. Ausdriicklich will er daher seinen Kosmopolitismus
weniger als «normativ-politisches» denn als «analytisch-empirisches»
Unterfangen verstanden wissen (ibid., 39).

Beck steht damit stellvertretend fuir eine Neuausrichtung, wie sie
Rovisco/Nowicka (2011b) mit Blick auf die laufenden Debatten beob-
achten. Zum einen verlagert sich das Interesse vom Kosmopolitismus
als Theoriekonzept stirker hin zu einem «focus on cosmopolitanism
as a grounded category», einem «gelebten Kosmopolitismus» (ibid., 2).
Zum anderen macht die Vorstellung vom Kosmopolitismus als univer-
selles, normatives Ideal dem Interesse an partikularen «ordinary ways of
thinking and actingy (ibid., 3) im Sinne von Bottom-up-Prozessen Platz.
Und drittens kommt es in jlingster Zeit tiber die unterschiedlichen
Fachkontexte hinweg zu einer fortschreitenden Ausdifferenzierung
der Ansitze, so dass statt von einem in sich geschlossenen Konzept
von einer Vielzahl unterschiedlicher Kosmopolitismen auszugehen ist
(Glick-Schiller/Darieva/ Gruner-Domic 2011, 399).

Die Abkehr von der «grand theory» hin zu gelebten Formen des
Kosmopolitismus bereitet den Weg fiir den Ubergang von den philo-
sophischen, politischen und rechtlichen Diskursen hin zu dsthetischen
Praktiken und insbesondere zum Film, da diese sich im Sinne von
Rovisco/Nowicka als «ordinary ways of thinking and acting» (2011b,
3) verstehen lassen. Tatsichlich tauchen die ersten Ansitze, den Begriff
des Kosmopolitismus so weiterzudenken, dass er Fragen der Asthetik
mit einbegreift, im Kontext eben jener von Rovisco/Nowicka beob-
achteten Neuausrichtung auf. Nikos Papastergiadis (2012) hat als einer
der Ersten einen entsprechenden Versuch unternommen. Was das Kino
und die Kiinste in diesem Zusammenhang interessant macht, ist die
Art und Weise, wie sie mit den Ambiguititen und Antinomien umge-
hen, welche die Theoriedebatte begleiten. Denn wihrend soziale und
politische Diskussionen sich oft gefangen finden zwischen dem Kos-
mopolitismus als «elusive ideal that may one day inform good gover-
nance» (ibid., 89) und politischen Graswurzelinitiativen, deutet Papas-
tergiadis die Kunst als eine dazwischen liegende, auf einer mittleren
Ebene angesiedelte kosmopolitische Praxis. Als solche ist sie zwar in
der Gegenwart verankert, jedoch wesentlich auf die Zukunft ausge-
richtet. Papastergiadis zufolge nimmt die Kunst als Form des geleb-
ten Kosmopolitismus Gestalt an «n einer Reihe lokal gebundener,
aber global ausgreifender Tendenzen — Denationalisierung, reflexive
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Gastfreundschaft, kulturelle Ubersetzungsleistungen, Diskursivitit und
die Bildung einer globalen Offentlichkeit», die gemeinsam ausmachen,
was er als das «kosmopolitische Imaginire» bezeichnet (ibid., 9).

Was genau aber macht die Kunst zu einem «new mode of cos-
mopolitan agency» (ibid., 10)? Papastergiadis fiihrt zwei Faktoren an:
Kosmopolitische Kunst sei ein kollaborativer Prozess, und zwar in der
Produktion wie in den Formen der Rezeption, auf die hin sie angelegt
ist. Idealerweise tiberfiihrt sie ihr Publikum in eine Mikrogemeinschaft
von Akteuren, fiir die die Begegnung mit dem isthetischen Artefakt
den Ausgangspunkt fiir eine selbstreflexive Teilhabe bildet, die nati-
onale und kulturelle Grenzen tiberschreitet. Kunst als Gegenstand
und Anlass eines Dialogs lasse so — in einem vorausgreifenden, uto-
pischen Akt — eine, wenngleich begrenzte, «global public sphere» ent-
stehen (ibid., 114). Zum zweiten sei die Kunst als kosmopolitische ein
Medium des «maginative world-picture makingy (ibid., 90). Kunst-
werke entwerfen Welten, nicht vorhandene, sondern «imaginierte»,
modellhafte. Das mache die Kunst von Haus aus zu einem kosmopo-
litischen Akteur: «Through the perpetual function of the imaginative
world-picture making, aesthetics is always cosmopolitan» (ibid., 90).

Ansitze fiir eine Theorie des kosmopolitischen Kinos
in der Filmwissenschaft

Einer der wenigen, zumindest in Grundziligen ausgearbeiteten Ansitze
zu einer Theorie des kosmopolitischen Kinos kommt mit Blick auf
den bisherigen Gang der Debatte nicht von ungefihr aus dem Grenz-
bereich zur Soziologie. In ihrem Aufsatz «Towards a Cosmopolitan
Cinema: Understanding the Connection Between Borders, Mobility
and Cosmopolitanism in the Fiction Film» von 2013 vertritt Maria
Rovisco, eine sozialwissenschaftliche Perspektive auf die durch die
Filmvorfithrung entstehende Gemeinschaft, in der die Zuschauer an
einem fernen Missstand teilhaben. Sie thematisiert die mangelnde
Theoretisierung des Verhiltnisses von Kosmopolitismus und Kino
und mochte sich zudem von den enggefasst autorzentrierten und auf
die Reprisentation migrantischer Akteure abzielenden Debatten des
transnationalen Kinos abheben (Rovisco 2013, 149).

Rovisco versteht kosmopolitisches Kino als eine Produktionsweise
mit sehr spezifischen dsthetischen und ethisch-politischen Vorausset-
zungen und Anspriichen, die iiber audiovisuelle Artefakte stellvertre-
tend eine gesellschaftliche Auseinandersetzung mit «distant others»
(ibid.) ermoglicht und Zuschauern eine Teilhabe an deren Schicksal
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erlaubt, wie sie die riumliche Distanz fiir gewohnlich in der Reali-
tit nicht zulisst. Anhand der beiden Filme IN THIS WORLD (IN THIS
WoRrLD — AUFBRUCH INS UNGEWISSE, Michael Winterbottom, GB
2002) und SAFAR E GHANDEHAR (REISE NACH KANDAHAR, Mohsen
Makhmalbaf, IR /F 2001) riickt Rovisco die Erfahrung und Repri-
sentation von Grenzen und Mobilitit ins Zentrum, um aufzuzeigen,
inwieweit Grenzzonen als Riume intensiven und transkulturellen
Austausches die kosmopolitische Imagination hiufig tiberhaupt erst
ermoglichen. Thr geht es vor allem um ein Kino der Empathie, wenn
sie schreibt: «Cosmopolitan cinema relies strongly on the power of
visual images and visual style to help construct an imagined picture of
suffering others» (ibid., 155). Roviscos Ansatz fokussiert allerdings ent-
gegen ihrer Behauptung weniger eine isthetische Beschiftigung mit
Bewegtbildern; vielmehr sieht sie im Medium Film die Moglichkeit,
bestimmte ethische Themen in eine gesellschaftliche Debatte einzu-
bringen und Akteure emotional tiber die audiovisuelle Darstellung
anzusprechen:

I want to argue that fiction film can be a springboard for the cosmopoli-
tan imagination because it creates a discursive ethical space where a range
of interlocutors — film audiences, filmmakers, creative personnel and crit-
ics — enter into conversation with each other about issues of human dignity
and their violation and, ultimately, achieve a shared understanding of what
constitutes a human being in the contemporary world (ibid., 153).

Rovisco ist demnach mehr an den beteiligten Akteuren und ihrer
empathiegeleiteten Vergemeinschaftung und emotionalen Hinwen-
dung zu ethischen Fragestellungen als an den medialen Bedingun-
gen einer kosmopolitischen Asthetik interessiert. Kino ist vorrangig
Agenda-Setter und hat die Zuschauer emotional anzusprechen, um
in einen Dialog um das Leid Anderer («suffering Others», ibid., 152)
einsteigen zu kénnen. Dabei wird der Dialog bei ihr immer nur zwi-
schen Menschen, nicht aber zwischen Mensch und Medium gedacht.
Die Analyse der beiden Filme macht deutlich, dass Rovisco stark auf
Reprisentationsformen der auBerfilmischen Welt abzielt, wenn sie
dokumentarische und realistische Tendenzen herausarbeitet, die dazu
dienen, moglichst glaubhatte Darstellungen einer Reise tiber Grenzen
hinweg darzustellen (vgl. ibid., 160).Was bei Rovisco ausbleibt, ist eine
Hinwendung zu den filmtheoretischen Implikationen ihres Konzepts,
das sich auf Rezeptionsmodelle oder aber Ansitze eines politischen
Kinos in Nachfolge eines Dritten Kinos beziehen liefe.
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Im bislang jlingsten Beitrag zur Debatte, dem 2014 erschienenen
Aufsatz Sojourner Cinema: Seeking and Researching a New Cinematic
Category, zielt die Filmwissenschaftlerin Jane Mills — dem Titel fol-
gend — zunichst nicht auf die (Re-)Formulierung einer Theorie des
kosmopolitischen Kinos. Vielmehr geht es ihr darum, ein Phinomen
zu fassen, das sich mit den Kategorien des accented cinema, des transna-
tionalen oder migrantischen Films nicht angemessen begreifen lisst.
Unter dem neu geschaffenen Begrift des sojourner cinema, den sie in
kritischer Abgrenzung von den besagten Ansitzen entwickelt und ana-
lytisch an Akira Kurosawas DErsu Uzara (Usara DErR KirGIsg, SU/JP
1975) erprobt, versammelt Mills all die Filme, welche auf die Erfah-
rungen von Filmemachenden zuriickgehen, die — im Gegensatz etwa
zu Fliichtlingen — freiwillig nationale Grenzen iiberqueren, um in
einem anderen Land einen Film zu drehen (vgl. 2014, 152).

Ausgehend von einem klar umgrenzten Korpus greift Mills auf das
Konzept des Kosmopolitismus als «critical framework» (2014, 160f)
zurlick. Denn er erlaubt in seiner modernen Fassung als «rooted cos-
mopolitanism» (Appiah 2006) eine multiple Zugehorigkeit und Veror-
tung von Filmen jenseits des kategorialen Gegensatzes von Welt- und
Nationalkino zu denken. Ahnlich wie bei Rovisco liegt das konstitu-
tive Element der Korpusbildung zunichst auerhalb des filmischen
Textes als dsthetischem Kernbestand. In diesem Fall ist es die Pro-
duktionsgeschichte, die vorfilmische Grenziiberschreitung eines als
Autor verstandenen Filmemachers und seine oder ihre Anwesenheit in
einem fremden Land, die tiber die Zugehorigkeit der Filme zu dieser
Spielart des kosmopolitischen Kinos entscheiden. Mills denkt Appiahs
«ooted cosmopolitanism» jedoch weiter, indem sie auf den literatur-
wissenschaftlichen Ansatz der Geokritik zurtickgreift, den Bertrand
Westphal als Verfahren versteht, iiber den Raum als verbindende Kate-
gorie die flieBenden Uberginge zwischen fiktionalen Texten und
ihren realweltlichen Referenten zu erkunden («entre géographie du
aéeD et géographie de I'dmaginairer»; 2007, 275). Daraut aufbauend
tiberfiihrt Mills das Problem der Zugehorigkeit, das sich bei Appiah
im Widerstreit zwischen universellen Normen und lokalen kulturellen
Verbindlichkeiten stellt, in eine Frage nach Perspektiven und Stim-
men. Als dsthetische Kategorie und «important aspects of sojourner
cinema» (Mills 2014, 154) schlagen «multifocality» und «multivocality»
die Briicke von Appiahs Kosmopolitismus als «ethics in a world of
strangers» — so der Untertitel des englischen Originals — zum Film.
Die Perspektive von Kurosawa als «Autor» ist demnach eine neben
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anderen, die in DERSU Uzata als kosmopolitischem qua multifokalem
und multivokalem Film zum Tragen kommen.

Kritisch anzumerken bleibt, dass das Verhiltnis von vorfilmischer
und filmischer Realitit im Rahmen von Mills’ Entwurf eines kosmo-
politischen sojourner cinema nicht ausreichend geklirt wird. Auch wird
mit dem Film als Medium der Reflexion dessen eigenstandige Leistung
zu wenig in den Blick genommen. Zudem beziehen sich Mills’ Uberle-
gungen vorrangig auf Appiahs Kosmopolitismuskonzept, wihrend der
weitere Kontext der Debatte kaum berticksichtigt wird. Der Utopis-
mus bleibt daher als Kernbestand der Theorietradition auflen vor.

Ein dritter Versuch, das kosmopolitische Kino als filmwissenschaft-
liche Kategorie zu etablieren, stammt von Nadine Chan Su-Lin.® Wie
Mills bezieht sich Chan auf ein klar umrissenes Korpus, das «post 9/11
hyperlink drama» (2009, 14), das anders als Mills’ Bestand komplett
im Bereich des Hollywoodkinos verortet ist. Fiir dessen Beschreibung
seien die vorhandenen filmwissenschaftlichen Kategorien aber ebenso
wenig ausreichend (ibid., 31ff). Chans Analyse setzt stirker als jene
von Rovisco und Mills bei dsthetischen Eigenschaften der verhandel-
ten Filme an, nimlich den Figurenkonstellationen des Ensemblefilms
und der narrativen Struktur des «hyperlink film». Auf deren Grundlage
schreibt sie den Filmen einen eigenen «philosophical value» zu (ibid.,
13) und setzt sie zur Theoriebildung in ein Verhiltnis wechselseitiger
Supplementaritit. Als Versuche, fiir die USA nach den Anschligen vom
11. September die Spannungen zwischen einem humanistischen Uni-
versalismus und nationalen Bindungen auszuloten, tragen die Filme
ebenso zur Debatte um den Kosmopolitismus bei, wie ihre Erzihlan-
lage umgekehrt als Verkorperung einer kosmopolitischen Ethik lesbar
wird (ibid., 33). Allerdings leidet die Tragfihigkeit von Chans Konzept
darunter, dass es mit nur vier Filmen — Crasu (Paul Haggis, USA/D
2004), LerTERS FROM Iwo Jima (Clint Eastwood, USA 2006), SYRIANA
(Stephen Gaghan, USA 2005) und BaBeL (Alejandro Gonzilez Ifar-
ritu (F/USA/MEX 2006) — einen sehr schmalen, auch geografisch
beschrinkten Bestand und mit der Fokussierung auf narratologische
Fragen nur einen Teil des filmisthetischen Spektrums abdeckt.

9 Anders als die Texte von Rovisco und Mills ist dieser Text als akademische Abschlussar-
beitentstanden.Soisternichtin einem Fachjournal publiziert und nur online verfiigbar,
vgl. http://scholarbank.nus.edu.sg/bitstream/handle/10635/16394/ ChanSLN%20
M.A.%20Final%20PDEpdfzsequence=1 (letzter Zugriff 27. Februar 2015).
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Kosmopolitisches Kino - Konzept und
Forschungsprogramm

Auf Grundlage des vorliegenden Forschungsberichts — der sowohl
die Theoriegeschichte des Kosmopolitismus wie die ersten Versu-
che berticksichtigt, das Konzept fuir die Filmwissenschaft nutzbar
zu machen — lassen sich zum Abschluss thesenhaft die Perspektiven
benennen, die sich fuir ein kosmopolitisches Kino als neues filmwis-
senschaftliches Forschungsteld, fir mogliche Fragestellungen und fiir
das Korpus ergeben:

— Unabdingbare Voraussetzung fiir eine Theorie des kosmopoliti-
schen Kinos ist eine Aufwertung der isthetischen Ansitze, die in
der Konzeptgeschichte bislang eine untergeordnete Rolle gespielt
haben. Im Gegensatz zu den stirker sozialwissenschaftlich-biogra-
fisch argumentierenden Versuchen positioniert sich die angestrebte
Theorie in einem filmphilosophischen Kontext und versteht den
Film als dsthetisches Artefakt und autonomes Reflexionsmedium.

— Das kosmopolitische Kino steht als filmwissenschaftliches Konzept
in der Theorietradition des Kosmopolitismus und nimmt die ein-
schligigen Problembestinde auf. Ungeachtet der Eigenstindigkeit,
die es als dsthetisches Artefakt und Reflexionsmedium beansprucht,
verhandelt es ethische und politische Fragen, die sich aus der gestei-
gerten Dichte von Beziehungen ergeben, welche nationale, kultu-
relle und religiose Grenzen tiberschreiten.

— Die Theorie des kosmopolitischen Kinos setzt die Ambiguitit und
Kritikwiirdigkeit des Leitkonzepts voraus. Sie verabschiedet sich
vom universalistisch-normativen Anspruch, der sich historisch damit
verbindet, zugunsten eines grounded cosmopolitanism neuer Prigung.

— Sie hilt jedoch am Utopismus als Kernbestand des — histori-
schen — Kosmopolitismus fest — anders als Sean Cubitt, fiir den der
kosmopolitische Film die dystopische Endphase einer globalisierten
kapitalistischen Filmindustrie markiert, in der jeglicher Weltbezug
in einem ort- und zeitlosen Spektakel aufgeht und das Publikum als
ultimative Ware iibrig bleibt (2004, 358f).

— Das kosmopolitische Kino realisiert seinen Utopismus im Modus
der Erprobung von modellhaften sozialen Entwiirfen und nicht,
indem es Ideale auf Dauer vorgibt. Als versuchsweiser Ausgriff
tiber das Bestehende hinaus situiert es sich zwischen den norma-
tiven Anspriichen von ethischem Universalismus und positiven
Rechtsnormen.
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— Die filmische Verortung kosmopolitischer Gesellschaftsentwiirfe
findet bevorzugt in liminalen Riaumen statt, deren Grenzen als
mehrfach codierte topografische Markierungen zu verstehen sind.
Riume, Topografien, Karten bilden daher zentrale Kategorien, und
ebenso die sie verbindenden Bewegungen, ob als Mobilitit filmi-
scher Figuren oder als fluide Kamerabewegungen, wie sie im ein-
gangs erwahnten Film THE WoRLD buchstiblich «Welt als kinemato-
graphische GroBe> hervorbringen.

— Das kosmopolitische Kino umfasst kein abgeschlossenes Korpus, es
ist eher ein analytisches Konzept, das der ErschlieBung eines breiten
Spektrums von Filmen dient. Sie lassen sich in mehrfacher Zuge-
horigkeit unterschiedlichen Genres und verwandten Ansitzen wie
dem Kino der Akzente oder dem transnationalen Kino zuordnen.

— Als Programm zielt das kosmopolitische Kino darauf, die Aspekte
der Produktion und Rezeption in eine Asthetik zu integrieren,
die den Film als utopische Erprobung gesellschaftlicher Modelle
begreift.!

Die Autorin und der Autor danken den Teilnehmerlnnen der von der DFG
geforderten internationalen Tagung « Cosmopolitan Cinema: Arts and Politics
in the Second Modernity», die sie im April 2014 an der Universitit Bay-
reuth veranstaltet haben, und ebenso den KollegInnen, die uns im Rahmen
des Jahrestreffens der GfM 2014 und der Screen-"Tagungen 2013 und 2014
Gelegenheit boten, erste Uberlegungen zum «cosmopolitan cinema» vorzustel-
len und zu diskutieren. Insbesondere haben wir Jane Mills zu danken, die uns
ihren Text zum «Sojourner Cinema» zugdnglich machte. Fiir die Literaturbe-
schaffung und die Durchsicht des Beitrags gilt ein herzlicher Dank Lea-Maria
Kneisel und Johannes Pittroff.

10 Die Autorin und der Autor bereiten einen Sammelband und eine Monographie vor,
in der sie das hier entwickelte Programm ausflihren werden.
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