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Abwesenheit thematisiert wird. Wenn man die Filme Wisemans kennt, fällt einem 
diese Differenz auf, so dass die Bilder in Aspen genau nach dieser Abwesenheit 
befragt werden können. Auch im Kapitel zu James Benning gelingt es Pantenburg, 
die verschiedenen Filme auf inspirierende und erhellende Weise zu verknüpfen. 
Und O Sangue (1989) von Pedro Costa schließlich wird mit A Corner in Wheat 
(1909) von D. W. Griffith und Klassenverhältnissen (1984) von Straub/Huillet 
,überblendet’. Diese Art der Analyse, auf etwas zu verweisen, das eigentlich nicht 
zu sehen ist, zieht sich durch das ganze Buch, wird explizit aber bei den Überle-
gungen zu Pedro Costa angewandt. Pantenburg nennt hier drei solcher Prinzipien 
der „Unsichtbarkeit“ (S.91): das Verhältnis von Bild und dem räumlichen Off, also 
die Beziehung von Sichtbarem und Abwesendem, das von Bild und Ton sowie 
die ‚ökonomische Rückseite’ der Filme, also die Bedingungen des Drehs und der 
konzeptionelle Ansatz der Filme. (Vgl. S.100)

Es sind diese verschiedenen Aspekte des Unsichtbaren, die an den Rändern 
des Kinos zu wirkungsvollen Analyseinstrumenten werden. Pantenburg plädiert 
damit für eine Filmanalyse, die sich weder auf das Sichtbare der Bilder beschränkt, 
noch sich auf einen hermeneutischen Interpretationsansatz zurück zieht. Es geht 
ihm nicht darum, in einzelnen, zueinander abgegrenzten Werkanalysen etwas zu 
erklären, sondern vielfältige Bezüge herzustellen, um sich dem zu näheren, was 
zunächst unsichtbar bleibt, das sich aber möglicherweise aber auch erst in der 
Differenz des einen Films zum anderen ergibt. Denn die Herausforderung, die die 
Filme Godards, Wisemans, Bennings und Costas für die Rezipienten darstellen, 
ist nicht nur, dass sie prinzipiell nur selten zu sehen sind, sondern dass es ebenso 
schwierig ist, über sie zu schreiben, da sie sich allzu oft Beschreibungen und 
Benennungen entziehen. (Vgl. S.39)

Florian Krautkrämer (Braunschweig)

Annika Requardt: Im Visier der Kamera. Der Krieg im amerikanischen 
Stummfilm, 1898-1930 
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Im Sperrfeuer der Artillerie schießen Erdfontänen empor. Die Soldaten in den 
Gräben starren angespannt auf den Vorhang aus Dreck, den die Explosionen über 
den Granattrichtern aufziehen. Todesmutig und zu Hunderten stürmt der Feind 
heran – um im Stakkato der Maschinengewehre niedergemäht zu werden. Schon 
bald erklingt das Signal zum Gegenangriff und das blutige Schauspiel wiederholt 
sich – 500 Schuss in der Minute, 24 Bilder pro Sekunde. Krieg, so suggeriert die 
berühmte Sequenz aus Lewis Milestones All Quiet on the Western Front (1930), 
ist die Varianz des immer Gleichen. Dass dies im Grunde auch auf den Kriegsfilm 
zutrifft, kann nun in Annika Requardts Buch Im Visier der Kamera nachgelesen 
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werden. Anhand der filmischen Darstellung des US-Bürgerkriegs, des Spanisch-
Amerikanischen Kriegs und des Ersten Weltkriegs zeigt die Autorin auf, dass 
auch Milestones Werk auf lange zuvor entwickelten Schemata zur filmischen 
Repräsentation des Krieges basiert. So beschreibt sie die Herausbildung von 
„kriegsübergreifenden und kriegsspezifischen Bildmotiven“ (S.4), die sie zu so 
genannten „heim-lichen“ und „un-heimlichen“ Bildern des Krieges subsummiert. 
(S.12) Der etwas inkonsequent anmutende Einsatz von Trennstrichen mag zwar 
zunächst verwirren, hat jedoch auf den Inhalt keinen Einfluss. Während bezüglich 
der „domestic images“ Darstellungen des Feldlagers, des Soldatenmarsches und 
der Flagge verhandelt werden (S. 135), dominieren filmische Imaginationen des 
Schlachtfelds und des Soldatenkörpers die „un-heimlichen“ Kriegsbilder. Dabei 
beleuchtet Requardt auch die ideologische Ausrichtung der betreffenden Filme: 
Ausgehend von einer reziproken Einflussnahme zwischen Kriegspolitik und Film 
begreift sie die frühen Darstellungen des Schlachtfelds als „ein bestimmtes Selbst-
bild der US-Nation“ (S.192), das eine Festigung des nationalen Selbstbewusstseins 
zur Folge gehabt habe. (S.199)

Methodisch durchdacht, betrachtet Requardt die Entwicklung des Kriegs-
films vor dem Hintergrund der Filmgeschichte, Filmtechnik, Filmproduktion 
und Filmaufführung. Ihre Thesen werden anhand einer Vielzahl von Filmana-
lysen anschaulich belegt. Allerdings stören einige ,unsaubere‘ Formulierungen 
und Gedankensprünge vor allem im ersten Drittel des Buches den Lesefluss: 
„Die Entschlüsselung der filmischen Kriegsbilder im Hinblick auf Fragen, wie 
Kriegserfahrungen auf der narrativen und visuellen Ebene im amerikanischen 
Stummfilm konstruiert und vermittelt werden und welchen Beitrag diese Bilder zur 
Deutung und Überlieferung von Kriegserfahrungen innerhalb der amerikanischen 
Gesellschaft leisten und inwiefern sie dadurch zur kulturellen Identität der Nation 
beitragen, steht im Mittelpunkt dieser Untersuchung.“ (S.3) Neben der nicht immer 
korrekten Interpunktion gehört die zitierte, unnötig umständliche Inversion zu den 
Schwachpunkten, die mit Hilfe einer kritischen Relektüre leicht hätten vermie-
den werden können. Obwohl die Filmanalyse-Abschnitte sprachlich überzeugen, 
wird die formale Gestaltung infolgedessen dem Inhalt des Buches nicht gerecht. 
Hinzu kommen immer wieder geäußerte Absichtserklärungen der Autorin, die 
den Verdacht aufkommen lässt, sie habe nur wenig Vertrauen in die Evidenz ihrer 
Ausführungen. (Vgl. u.a. S. 86, 87). Zu Unrecht, weist sie doch methodisch korrekt 
nach, dass die Geschichte des Kriegsfilms nicht erst mit Filmen über den Ersten 
Weltkrieg beginnt, wie beispielsweise in dem bekannten Sammelband Filmgenres 
Kriegsfilm (Klein u.a. [Hg.], Stuttgart 2006) suggeriert wird.

Requardts Buch bietet einen breitgefächerten Einblick in die bereits weit ent-
wickelten Darstellungsformen des Krieges im amerikanischen Stummfilm. Die 
Autorin führt nachvollziehbar vor Augen, dass das „Bilderrepertoire des Krieges 
im Film mit der Visualisierung des Ersten Weltkriegs [...] nur erweitert, nicht 
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revidiert“ (S.246) wurde. Trotz einiger formaler Schwächen legt sie damit eine 
wichtige Ergänzung zur wissenschaftlichen Betrachtung des Komplexes ,Krieg 
im Film‘ vor.

Rasmus Greiner (Marburg)
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(Zugl. Dissertation am Fachbereich Sozialwissenschaften, Medien und Sport 
der Johannes Gutenberg-Universität Mainz)
Ivo Ritzers Buch stellt das Werk des US-amerikanischen Regisseurs Walter Hill 
detailreich, präzise analysiert und zudem noch angenehm zu lesen dar. Das Buch 
gliedert sich in fünf Teile. Am Anfang steht ein Überblick über Leben und Kar-
riere Hills, der bisweilen eine leicht verklärende Aura aufzubauen scheint. Ritzer 
bezeichnet das Kino als „Mythen-Generator in der säkularisierten Gesellschaft par 
excellence“ (S.100) und in seinen Beschreibungen von Hills Arbeit lässt er sich hier 
und da selbst von dieser generierten Scheinwelt gefangen nehmen. Dennoch liefert 
Ritzer interessante und aufschlussreiche Einblicke in Hills Leben und Werdegang 
in Hollywood. Er definiert Hill als „American artist“ (S.9), der – tief verbunden mit 
klassischen US-amerikanischen Werten und Tugenden – diese in einer ausgewo-
genen Mischung aus Tradition und Moderne in seinen Filmen verarbeitet. Zudem 
erläutert Ritzer, dass Hill als „maverick director“ (S.14) innerhalb des Systems 
Hollywood arbeitet, dabei aber eigene Akzente zu setzen weiß. 

Der nächste Teil des Buches legt theoretische Grundlagen für das weitere 
analytische Vorgehen. Ritzer beschwört das alte Bild des Regisseurs als Autor, 
versucht aber, eine aktualisierte und praxisorientierte Haltung einzunehmen. 
Auteur-Ideal und Mainstream-Genrekino made in Hollywood – diese vormals 
sich unvereinbar gegenüberstehenden Konzepte führt Ritzer zusammen und zeigt 
auf, wie sie sich in Hills Werk vereinen. Hierzu rekapituliert er die wichtigsten 
theoretischen Positionen gegen die Zuschreibung des Regisseurs als Autor eines 
Films. Diese sind zum einen institutioneller Art (Film als industrielles Gemein-
schaftsprodukt), zum anderen subjektkritisch (das Konzept des Autors als Person 
an sich in Frage stellend). In der Filmpraxis bleibt der Regisseur zumindest als 
organisierende Struktur vorhanden, ist „zugleich Produkt als auch Gestalter der 
makrostrukturellen Verhältnisse in seiner Umgebung.“ (S.24) Auf dieser Wech-
selwirkung basiert Ritzers Verständnis des auteurism, den er „nicht als Genie-
kult, sondern als Aktivierung des Publikums“ (S.25) versteht. Genre-Strukturen 
werden dabei funktionalisiert, um in der individuellen Auseinandersetzung mit 
dem Bekannten das „Innovative“ zu errichten. (S.31) Durchaus sinnvoll erscheint 
es, den Autorenbegriff losgelöst von Altlasten zu einem Element der Analyse zu 


