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Perspektiven

Harald Steinwender, Alexander Zahlten

Einige Uberlegungen zum europiischen Populirfilm

I. Einleitung

Besonders ungnidig lieB es der Amerikaner Arthur Penn in seinem Film

Night Moves (Die heille Spur; USA 1975) den von Gene Hackman gespielten
proletarischen Privatdetektiv formulieren: ,,I saw a Rohmer film once. It was kind
of like watching paint dry.“ Damit brachte Penn, der européische Filme durchaus
zu schitzen wusste, zumindest indirekt den Ruf des europiischen Kinos auf den
Punkt. Woran bei ,Europa’ die wenigsten denken, ist Unterhaltung in Form von
einem auf populdren Genres basierenden Kino, vor allem kommerziell erfolgrei-
ches Kino. Thomas Elsaesser (2005: 300) biindelt die seit dem zweiten Weltkrieg
und bis heute géngigen Stereotype zu Europa und dessen imaginierten kulturellen
Anderen Amerika wie folgt: ,,Europe stands for art, and the US for pop; Europe
for high culture, America for mass entertainment; Europe for artisanal craft,
America for industrial mass production; Europe for state (subsidy), Hollywood for
studio (box office); European cinema for pain and effort, Hollywood for pleasure
and thrills; Europe for the auteur, Hollywood for the star; Europe for experiment
and discovery, Hollywood for formula and marketing; Europe for the film festival
circuit, Hollywood for Oscar night; Europe for the festival hit, Hollywood for the
blockbuster.”
Die von Elsaesser angefiihrten Zuschreibungen erwachsen aus der traditionellen
Dichotomisierung von ,hoher’ und ,niederer’ Kultur und ihrer Ubertragung auf
die europédischen und amerikanischen Selbstbilder: Europa, die Alte Welt, gilt als
Produzent legitimer Kultur, wahrend das Massen- oder Populérkino als exklusive
Domaéne der ,kultur- und geschichtslosen’ Vereinigten Staaten gesehen wird, deren
Filme als das Ergebnis eines partikularisierten Arbeitsprozesses erscheinen und
nicht als die singulédre Selbstverwirklichung eines Kiinstlers.

Solche Diskurse politischer, ideologischer und kultureller Natur sind mit-
nichten auf die Filmwissenschaft beschriankt. Dort aber lassen sie nicht nur einen
grof3en Teil, sondern geradezu den GroBteil der populdren Filmproduktion in
Europa verschwinden. Mit der Exklusion der Produktionskategorien des popu-
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laren Films wird eine ganze Bandbreite an Diskursen unsichtbar gemacht und
eine wenig differenzierte Folie zur Verfligung gestellt, die von verschiedenen
Seiten instrumentalisierbar ist. Sei es im abschétzig gemeinten Rumsfeld’schen
old Europe oder in den neueren Versuchen der EU, eine homogene européische
Identitét zu etablieren — im Wesentlichen wird auf dhnliche Schemata und Pola-
ritdten zuriickgegriffen. Auf dem Gebiet des Films im Grunde nicht schwer zu
widerlegen, hat dieses Bias auch wegen seiner iiber die reine Filmgeschichte hin-
ausreichenden Relevanz eine beachtliche Strahlkraft entwickelt, die erst kiirzlich
und nur sehr allmédhlich angetastet wird. Der bisherige breit verankerte Konsens
einer auteur-zentrierten Historiografie von Film in Europa ist nicht nur von einer
augenscheinlichen Einseitigkeit, sondern eben auch mit politisch-ideologischen
Aspekten verkniipft.

Wir mochten den Stand dieses bedenklichen filmgeschichtlichen Konsenses
nédher beleuchten und die zaghaften Risse aufzeigen, die sich derzeit darin bilden.
Am Anfang dieser Betrachtungen steht ein Uberblick iiber die bis heute sehr unbe-
friedigende Forschungslage sowie zusammenfassend eine Reihe von Ursachen
dieses Missstandes. AnschlieBend wird eine Hypothesensammlung prisentiert,
die Ideen zum Populérkino in Europa zusammentréigt sowie Vorschlage zu mog-
lichen Methoden und Rahmenbedingungen zukiinftiger Arbeit zum européischen
Kino macht.

Europdischer Film vs. Film aus Europa

Filme aus Europa besitzen ein grundsitzlich widerspriichliches Profil. Erstens
gilt Europa traditionell als Bollwerk eines Kinos der auteurs. ,Européische’ Filme,
das sind Filme von Regisseuren wie Robert Bresson und Marcel Carné, Claude
Chabrol, Jean-Luc Godard und Frangois Truffaut oder Luc und Jean-Pierre
Dardenne (Frankreich); von Filmemachern wie Rainer Werner Fassbinder,
Werner Herzog und Wim Wenders, Helmut Kautner und Wolfgang Staudte,
Andreas Dresen oder Christian Petzold (Deutschland); Vittorio De Sica, Roberto
Rossellini oder Francesco Rosi, Michelangelo Antonioni, Bernardo Bertolucci,
Pier Paolo Pasolini oder Nanni Moretti (Italien); Peter Greenaway, Stephen Frears
und Mike Leigh (Grofbritannien); Carlos Saura und Pedro Almodoévar (Spanien);
Ingmar Bergmann (Schweden), Lars von Trier (Dédnemark) und Aki Kaurisméki
(Finnland). Sehr viel seltener — was die zugrunde liegende Konzeption von Europa
als primédr Westeuropa andeutet — werden Werke von Krzysztof Kieslowski, Andrei
Tarkowski, Andrzej Wajda oder Serif Goren aufgezihlt.

Zweitens gelten Filme aus Europa durchaus auch als ,nationale’ Filme. Filme
aus Frankreich und Deutschland, Italien, England und Irland, Spanien und den
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skandinavischen Lindern sind es vor allem, die als die distinktiven Produkte ihrer
Kinonationen aufgefasst werden und die in weit entfernter Stummfilmzeit mit
Firmen wie Méli¢s, Pathé Fréres und Gaumont in Frankreich, Cines in Italien, der
dénischen Nordisk und der deutschen UFA auch einmal kommerziell die Miarkte
dominieren konnten. Diesem impliziten Verstdndnis folgend sind europiische
Filme die Filme von Regisseuren, die z.B. in Frankreich oder Italien, in Deutsch-
land, England oder Irland gedreht werden und oft auch auf essentiell ,Eigenes’,
,Nationales’ und damit: (Stereo-)Typisches verweisen.

Drittens aber ist ,européisch’ lange schon zum Image geworden, zum Grad-
messer und Werkzeug der Distinktion. Das Image ,europdisch’ verspricht zuerst
einmal Kunst, ,Hochkulturelles’ oder mindestens gehobene Unterhaltung, etwa in
Form von sorgfiltig ausgestatteten Historienfilmen. Man verbindet mit ihm ver-
schiedenste Formen der filmischen ,Hochkultur’: Realismus, Essayistisches oder
Experimentelles, manchmal auch moralische oder die filmische Form betreffende
Grenziiberschreitung. Waren es zunéchst ,Schweden’-Filme wie Ingmar Bergmans
Tysdnaden (Das Schweigen; S 1963), Vilgot Sjomans Jag dr nyfiken — en film
i gult (Ich bin neugierig — Gelb; S 1967) und Jag dr nyfiken — en film i bldtt (Ich
bin neugierig — Blau; S 1968), Filme der Nouvelle Vague und einzelne ,Skandal-
filme’ wie ['ultimo tango a parigi (Der letzte Tango in Paris; I-F 1972), so folgte
bald transgressive(r) Sex und Gewalt von Regisseur/innen wie Catherine Breillat,
Gaspar Noé und Claire Denis. Im schlimmsten Fall wird der durchschnittliche
Kinogénger beim europiischen Film aber an Langeweile und ,geschmécklerisches’
Kunsthandwerk denken.

Diese Erwartungshaltungen wurden durchaus selbstreflexiv vom europi-
ischen Kino thematisiert. Die Erdffnungssequenz von Sergio Leones C'era una
volta il West (Spiel mir das Lied vom Tod; I-USA 1968) ist geradezu eine explizite
,Europiisierung’ des amerikanischsten aller Genres — eine Zerdehnung der Zeit
ins Irreale, ein einziger Affront gegen das am amerikanischen Genrekino so oft
konstatierte 6konomisch-pragmatische Erzdhlen und die ,Unsichtbarkeit’ des
Gemachten. Auch jenseits des Atlantiks war man sich der Zuschreibungen nur
allzu bewusst. Andrew Sarris adaptierte die politique des auteurs als auteur theory
und gestaltete sie zum bisweilen chauvinistischen Werkzeug, um die Uberlegen-
heit des amerikanischen Films zu ,beweisen’. Der Historiker und Amerikanist
Richard Pells (1993: 69) folgert im Kontext der Austauschverhiltnisse zwischen
europdischen und US-amerikanischen Kulturgiitern: ,,America is seen as irre-
deemably avaricious, materialistic, frantic, violent, culturally sterile, standardised,
vulgar, without spirit or soul — in vivid contrast to a refined, mature, sophisticated,
socially conscious and responsible European civilisation adept at creating and
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preserving the amenities of human life (the history of 20" century Europe not-
withstanding).” Kritiker dieser Dichotomie wiederum haben angemerkt, dass die
einzige Kultur, die die etwa 500 Millionen Einwohner der Europdischen Union
gemein hétten, amerikanische Kultur sei (Ellwood u.a. 1993: 329). Und doch,
selbst in einer gerade verdffentlichten filmwissenschaftlichen Dissertationsschrift
zum Thema Europdische Filmpolitik pragt die nicht einmal ironisch gemeinte
Uberschrift ,,Europa — Wiege der Kultur* das erste Unterkapitel des Haupttextteils
(Wasilewski 2009: 19ft)).

Noch heute bestimmt dieses Bias den Grofteil der internationalen Studien
zur Geschichte des europdischen Films (Fanbiicher und Memorabilia explizit
ausgenommen). Was das akademische Angebot angeht, so konnte man z.B. leicht
den Eindruck gewinnen, in Italien wiren nach 1945 nur neorealistische Filme und
Autorenfilme gedreht worden und in Deutschland habe es weder den Heimatfilm
noch kommerziell erfolgreiche Serien wie etwa die Schulmddchen-Report-Filme
(BRD 1970-80) oder die Liimmel-Filme (BRD 1968-72) gegeben. Tatsdchlich
aber waren es die Filme der populdren Kinematografien, die in der Regel dafiir
verantwortlich waren, dass sich diese Filmindustrien nach dem Zweiten Weltkrieg
iiberhaupt noch einmal rekonstituieren konnten: in Deutschland mit den als ,Papas
Kino’ geschmihten Lustspielen, Heimatfilmen und Sexfilmen; in Frankreich mit
den stark auf Nationaldiskursen ausgerichteten Komddien mit Stars wie dem
immer hektisch-hysterischen Louis de Funés und dem ungelenk, doch zugleich
akrobatischen Pierre Richard; in GroBbritannien mit Serien wie der Carry on-
Reihe (1958-; bislang tiber 30 Kinoproduktionen) und den James-Bond-Filmen
(1962-); oder den spanischen B-Horrorfilmen eines Paul Naschy und insbesondere
dem italienischen cinema populare, das eine Schliisselrolle fiir die Entwicklung der
italienischen Filmindustrie in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg spielte.

Gerade Italien ist ein gutes Beispiel fiir die heute mehr oder weniger absicht-
lich vergessene europdische Studiogeschichte. Insbesondere in den anni di oro,
den ,goldenen Jahren’ zwischen 1955 und 1970, gelang es Cinecitta, eine enorm
erfolgreiche Produktion von Genrefilmen zu lancieren, die auch international
duBerst erfolgreich exportiert werden konnten. Die Pepla, die italienischen ,San-
dalenfilme’ dieser Ara, waren deren erste bedeutende Welle, und sie markierten
einen grundlegenden Wandel in der Verfasstheit der italienischen Filmindustrie:
Vom Erzeuger vermeintlich ,genuin italienischer’ Filme wie den Werken des
Neorealismo und einiger weitgehend an nationale oder gar regionale Publika
adressierter Genrezyklen wandelte sich Italien zum Lieferanten und Exporteur
von Populirfilmen fiir ein transnationales Massenpublikum. Mitte der 1950er
Jahre machte der Filmexport bereits etwa 40 Prozent der Gesamteinnahmen der
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Filmindustrie aus (Wagstaff 1998), bald war Italien der weltweit grofte Filmexpor-
teur nach Hollywood; ein Faktum, das heute bei einem groflen Teil européischer
Filmwissenschaftler wahrscheinlich eher Verwunderung hervorrufen wiirde, als
dass es als bekannt vorausgesetzt werden diirfte. Selbst der kiirzlich bei Edition
text + kritik verdffentlichte Tagungsband zum italienischen Kino der 1960er Jahre
nivelliert trotz seines Titels ,,Die goldenen Jahre* einen bedeutenden Hintergrund
dieses Begriffs (Koebner/Schenk 2009): Die anni di oro waren sowohl quanti-
tativ wie auf der Ebene des (internationalen) kommerziellen Erfolges bestimmt
von Genrezyklen wie den film storici mitologici a basso costo und den Western
all‘italiana. Auf den iiber 500 Seiten des zum Autorenfilm fraglos ergiebigen
Werkes finden sich jedoch gerade einmal 70 Seiten, die das ebenso einflussreiche
wie erfolgreiche Genrekino untersuchen.

Die als italienisch-européische Koproduktionen realisierten ,Italowestern’ der
1960er Jahre waren ebenso wie die ihnen unmittelbar vorangegangene Welle der
Pepla ein Extrembeispiel fiir die effektive Ausbeutung populdrer Genres durch
europdische Produzenten, die aus einzelnen erfolgreichen Filmen durch Adaption,
Variation, Imitation, Kopie und Persiflage eigene, dullerst erfolgreiche Subgenres
gestalteten. Deren Motive und Handlungslinien wurden dann so lange wiederholt
und in leichter Variation neu aufgelegt, bis der Markt endgiiltig geséttigt war und
das nichste Subgenre aufgetan werden musste. Bis heute scheinen Pierre Bourdieus
Regeln der biirgerlichen Distinktion jedoch den filmwissenschaftlichen Betrieb zu
dominieren und eine Reevaluierung solcher Genrefilme zu verhindern: Luchino
Visconti, Federico Fellini und Pier Paolo Pasolini (allesamt tibrigens Norditaliener)
stehen im Zentrum der Wahrnehmung; Genreregisseure wie Raffaello Matarazzo,
Vittorio Cottafavi, Sergio Corbucci, Sergio Leone, Antonio Margheriti und Sergio
Sollima (bis auf Cottafavi allesamt Romer) wiederum bestenfalls an der Peripherie.
Hier setzt sich ein strategischer Identitdtsdiskurs fort, der ein sehr spezifisches
Europa konstruiert und statt den Filmen aus Europa — natiirlich auch fiir Europder
und ausgerichtet an deren unterschiedlichen Interessen, dsthetischen und themati-
schen Vorlieben — einen homogenisierten europdischen Film iiberliefert.

I1. Der europiische Populiirfilm in der Forschung

Grundsétzlich scheint in der filmwissenschaftlichen Forschung in Bezug
auf diese Ausgrenzungen ein impliziter Konsens zu bestehen. In der Intensitét
finden sich jedoch durchaus Abstufungen. Wie bereits erwihnt, bestimmen die in
Deutschland verbreiteten Standardfilmhistoriografien hinsichtlich der Darstellung
des européischen Kinos eine Fixierung auf den Autorenfilm. Diese letztlich auf
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exkludierenden Vorurteilen basierenden und bisweilen einfach faktisch falschen
Darstellungen sind tatséchlich so allgegenwirtig, dass einzelne Beispiele aus-
zuwdhlen, fast schon wieder Schwierigkeiten bereitet. Das von Ulrich Gregor
— Mitbegriinder der Freunde der deutschen Kinemathek, des Arsenal Kinos und
ehemaliger Leiter des internationalen Forums des jungen Films der Berlinale
— verfasste Geschichte des Films ist zwar ilter, gilt jedoch als Standardwerk. Die
enthaltenen Abschnitte zur deutschen, franzdsischen und italienischen Filmge-
schichte sind geprigt von Gregors offen wertender Ablehnung des ,publikums-
nahen Kommerzfilms® bezichungsweise der Regisseure, die er als die ,Kom-
merzialisten® des europdischen Films ausmacht (vgl. Gregor 1978: 106). Folglich
fiihrt diese entsprechend liickenhafte Geschichte des Films nur ausnahmsweise
Spielarten des italienischen und franzdsischen Genrekinos an und unterschlagt am
bundesdeutschen Kino ginzlich die &uBerst erfolgreichen Karl-May-Adaptationen
und die eine beeindruckende Zahl ausmachenden Heimatfilme. 30 Jahre spiter
hat sich in der deutschen Publikationslandschaft nur wenig gedndert. Auch James
Monacos an Hochschulen fiir filmwissenschaftliche Einfiihrungskurse verwen-
detes Standardwerk Film verstehen (Monaco 2008; in 10. deutscher Auflage)
nimmt die traditionelle Perspektive auf den Film aus Westeuropa ein. Die hier
gebotene Filmgeschichte (S. 301-330) wird von einer eurozentristischen Autoren-
filmer-Perspektive bestimmt, die mit einer Verachtung des Populidren amalgamiert
ist. Filmische Ausdrucksformen mit ,,deutlich unterscheidbare[n], persénliche[n]
Handschriften erscheinen grundsétzlich als européischer Stil, dem ,,zum gréfB3ten
Teil [...] das Hollywood-Kino [als] das Produkt zahlloser Handwerker* gegen-
iibersteht (ebd.: 310). Bis auf vereinzelte und explizit abwertende Abschnitte
identifiziert Monaco den européischen Nachkriegsfilm nur im Neorealismus, den
Neuen Wellen und den auteurs; ,,personlich, erfinderisch, nicht abgeklatscht und
die zeitgendssische Erfahrung direkt ansprechend” (ebd.: 314). Der westdeutsche
Nachkriegsfilm dagegen sei ,,bis weit in die sechziger Jahre hinein [also bis zum
Neuen Deutschen Film, H.S./A.Z.] cher eine Art dsthetischer und 6konomischer
Sumpf, auf dem einzelne Bliiten trieben, die jedoch bald wieder verschlungen
wurden (ebd.: 325). Diese pauschale Abwertung des Populirfilms als entindi-
vidualisierenden ,,Sumpf*, dem die &sthetisch-kiinstlerischen ,,Bliiten* solitdrer
Schopfer gegeniiberstehen, ist ebenso faktisch zweifelhaft wie repriasentativ fiir
die pejorative Haltung, mit der noch heute dem populdren Film begegnet wird.
Differenzierter ist da schon die von Jacobsen/ Kaes/ Prinzler (2004) heraus-
gegebene Geschichte des Deutschen Films, die den Anspruch erhebt, auch den
»Einflufl [des Films] auf die Menschen, auf ihre Phantasien, ihre Traume und ihre
psychische Realitdt und ,,sein[en] Warencharakter, seine technische Reprodu-
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zierbarkeit und seine ideologische Funktionalitit anzuerkennen, also auch im
deutschen Film ,,selbstverstindlich, zuerst einmal ein Industrieprodukt, einfen]
Unterhaltungsfaktor, ein Freizeitvergniigen zu sehen (ebd.: 8). Diese Vorgabe
16sen auch hier allerdings nur einige Essays des Sammelbandes ein. So behandeln
Fritz Géttler (Gottler 2004: 167-206) und Norbert Grob (Grob 2004: 207-244) in
ihren Eintrdgen zum westdeutschen Nachkriegsfilm neben aufeurs und réalisa-
teurs auch Genres, Formeln und Stars, wobei insbesondere Grob fiir die 1960er
Jahre eine Dichotomie von Kunst und Massenunterhaltung fiir den deutschen
Film konstatiert (ebd.: 207). Dennoch werden auch diese Essays weitgehend von
den Werken der Autorenfilmer dominiert und die erfolgreichen Koproduktionen
dieser Jahre fast vollig ausgeblendet, obwohl doch alleine in den 1960er Jah-
ren geschétzte tiber 300 deutsche Koproduktionen mit Italien entstanden. In der
deutschen Publikationslandschaft finden sich ansonsten lediglich die von Georg
SeeBlen seit den 1970er Jahren publizierten Biande zum Populdrfilm- und Gen-
rekino, die auch einige &dsthetisch-kritische Abhandlungen zum européischen
Genrefilm enthalten, deren Details jedoch nicht immer zuverldssig sind (Reihe
Grundlagen des populiren Films; 1976ft)).

Gegenwiirtige Forschungslage

Waihrend in Deutschland der européische Populérfilm also weitgehend uner-
forscht geblieben ist, haben in den USA Standardwerke wie The Classical Holly-
wood Cinema den Mythos um die nach 1945 sofort einsetzende Dominanz des US-
amerikanischen Kinos in Europa zum filmhistorischen Allgemeinwissen erhoben
(Bordwell/ Staiger/ Thompson 1985: 378ff.). Das akademische Publikationsangebot
Grof3britanniens und Italiens dagegen bietet zumindest einige Standardwerke,
die auch den Populérfilm einzelner européischer Nationen aus wissenschaftlicher
Perspektive betrachten. So haben italienische Filmwissenschaftler wie Gian Piero
Brunetta und Lino Micciché bereits in den 1980er Jahren nationale Filmhisto-
riografien verfasst, die zumindest in Unterkapiteln Aspekte des Popularfilms
thematisieren (Brunetta 1982, Micciché 1986), und Vittorio Spinazzola hat mit
Cinema e pubblico (Spinazzola 1985) einen Abriss des populéren italienischen
Films zwischen 1945 und 1965 vorgelegt. In GroBbritannien sind insbesondere
die vom British Film Institute herausgegebenen Companions und Cinema Books
zu einzelnen europdischen Kinematografien hervorzuheben, die sich meist durch
neutrale und facettenreiche Darstellungen auszeichnen, in denen jedoch konzep-
tionell bedingt populidre Genres nur in Aspekten behandelt werden (beispielsweise
Nowell-Smith/ Hay/ Volpi 1996).

Lediglich in Grofbritannien, Holland und Frankreich finden sich relevante
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Einzelstudien, die erste Schritte in der Erforschung des europdischen Popu-
larfilms initiiert haben. Besonders hervorzuheben sind hier Sorlin 1991, Dyer/
Vincendeau 1992, Nowell-Smith/Ricci 1998, Eleftheriotis 2001, Bertin-Maghit
2000 und Bergfelder 2006. Dabei legt Sorlin den Schwerpunkt auf die Filmrezep-
tion in Europa und soziologische Aspekte des Filmkonsums. Dyer/Vincendeau und
Eleftheriotis stellen bislang die einzigen bedeutenden Studien dar, die génzlich dem
Populérfilm gewidmet sind. Beide Werke gehen allerdings kaum systematisch vor,
sondern sind als Sammelband (Dyer/Vincendeau 1992) entweder kursorisch kon-
zeptioniert oder versammeln eine Reihe von Fallstudien (Eleftheriotis 2001). Dabei
bleibt Eleftheriotis zwar stark textanalytisch orientiert, geht aber mit Betrachtun-
gen von beispielsweise Open-Air-Kinos punktuell auch auf Rezeptionssituationen
ein. Bertin-Maghit befasst sich ausdriicklich mit der europédischen Dimension
des Kinos der 1950er Jahre und bemiiht sich um eine Integration 6konomischer
und &sthetischer Aspekte, bleibt aber dennoch weitgehend bei der komparatis-
tischen Feststellung nationaler Spezifika stehen. Bergfelders Studie International
Adventures. German Popular Cinema and European Co-Productions in the 1960s
(20006) ist auf die internationale Komponente des westdeutschen Populérkinos der
1950er und 1960er Jahre fokussiert und hat mit der Aufarbeitung transnationaler
Aspekte einen bedeutenden Teilbereich des européischen Populérfilms erschlos-
sen. Auch aufgrund der interdisziplindren Ansdtze des Autors stellt das Buch eine
der wichtigsten Publikationen in diesem Forschungsfeld dar. Bergfelder bezieht
beispielsweise fiir die Analyse des Phanomens der Karl-May-Western auch die
damalige Berichterstattung in der Jugendzeitschrift Bravo und Entwicklungen in
der Tourismusbranche ein. Joseph Garncarz’ Habilitationsschrift zum populidren
deutschen Film (1996) liefert zudem hinsichtlich statistischer Erhebungen einen
fruchtbaren Ausgangspunkt, wobei einzelne der dort versammelten tabellarischen
Aufstellungen fiir einen Abgleich mit anderen Kinematografien herangezogen
werden konnten, so z.B. mit den Ergebnissen, die Corsi (2001) in ihrer Storia
economica del cinema italiano zusammenstellt. Speziell in der franzdsischen
Literatur ist der Fokus auf Kino als nationale Institution stark ausgepréigt, wobei
klassisch das ,internationale’ Hollywoodkino als Vergleichsfolie dient, wie etwa in
Guy Hennebelles Les Cinémas Nationaux Contre Hollywood (2004). Als Verlan-
gerung dieser nationalzentrierten Argumentation haben seit der Jahrtausendwende
Publikationen zur europdischen Dimension des Kinos in Frankreich stark zuge-
nommen, konsequenterweise unter der programmatischen Perspektive des Films
als Werkzeug zur Konstruktion europiischer Identitdt im Rahmen der EU, etwa
in Pervenche Beuriers Les politiques européennes de soutien au cinéma: Vers la
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création d ‘un espace cinéematographique européen? (2004), in Batz’ L'audiovisuel
européen: Une enjeu de civilisation (2005) oder Vivancos’ Cinema et Europe:
Reflexions sur les politiques europeennes de soutien au cinema (2000).

Insgesamt ist also zu konstatieren, dass zu Einzelaspekten des Untersuchungs-
gegenstandes, vor allem zu nationalen Kinematografien, Genres, Produzenten
und filmhistorischen Dekaden, durchaus verstreut Studien vorliegen. Sofern diese
jedoch nicht die traditionell einseitige Sichtweise auf den europdischen Film
einnehmen, so fehlt ihnen doch in der Regel sowohl die komparative wie trans-
nationale Perspektive. Aus diesem Grund miissen die international vorliegenden
Forschungsergebnisse zum européischen Genre- und Populdrfilm als unzureichend
angesehen werden.

I1I. Ein unreines, ein populires, ein europiisches Kino? — Griinde fiir den
aktuellen Stand der Forschung

Der gegenwirtige Mangel an relevanten Forschungsergebnissen und die
Dominanz der auf Autorenfilm, Kunstkino und hermetisch dargestellte nationale
Bewegungen verengten Perspektive werden nach unserer Auffassung im Wesent-
lichen durch sechs Ursachen bedingt:
a) Eine trotz der gegenwirtigen VorstoBe der Cultural Studies tradierte Abwehr-
haltung vieler geisteswissenschaftlicher Disziplinen gegeniiber populdren Formen
der Kunst, insbesondere des filmischen Erzéhlens, die implizit aus hierarchisie-
renden Kultur- und Kunstkonzeptionen erwéchst. Diese Tendenz ist in den Film-
wissenschaften Europas stérker ausgeprégt als in den USA, was unter anderem auf
die klassisch hermeneutische Ausrichtung dieser Disziplin in Kontinentaleuropa
zuriickzufiihren ist.
b) Nationale sowie europdische Forschungsférderungsinstitutionen tendierten
hinsichtlich filmhistorischer Forschungsprojekte oft dazu, solche Projekte zu for-
dern, die entsprechend der landldufigen nationalen oder europdischen Selbstwahr-
nehmung als reprisentativ angesehene Untersuchungsgegenstiande erforschen.
Popularfilm wurde nur selten hierzu gezihlt.
¢) Zu dieser Situation tragt bei, dass Termini wie Populédrfilm und Kunstfilm,
nationales, internationales und européisches Kino selten oder nur widerspriich-
lich definiert und fast grundsétzlich als Kategorien einer statischen Taxonomie
verwendet werden.
d) Die Primir- und Sekundirquellenlage hat den Forschungszugang erschwert.
Zum skizzierten Untersuchungsgegenstand finden sich i.d.R. signifikant weniger
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zeitgenossische (feuilletonistische) Kritiken in nationalen und internationalen
Publikationsorganen, es liegen international nur wenige wissenschaftliche Stu-
dien vor, auf denen weitere Forschung aufbauen konnte. Die Datenlage fiir Besu-
cherzahlen oder filmindustriellen Eckdaten ist sehr uneinheitlich und oft relativ
schwierig zugénglich.

e) Fiir die bisherige Ausrichtung filmhistorischer Studien ist eine Wahrnehmung
europdischer Kultur mitverantwortlich, die sie ex negativo, das heifit im Kon-
trast zu den Produkten der US-amerikanischen Kultur definiert. Als Folge ihrer
oberflichlichen — formalen und produktionstechnischen — Ahnlichkeit zu den
Kulturprodukten der Vereinigten Staaten wurden die spezifischen dynamischen
Eigenschaften des europdischen populédren Kinos sowohl im akademischen Dis-
kurs wie auch in der Filmkritik oft unterschlagen. Diesen Diskursen zugehorig ist
auch die Betrachtung der européischen Filmindustrien als jeweils nationale Kine-
matografien und der US-amerikanischen Filmindustrie — aufgrund ihrer konstant
weltweit erfolgreichen Distribution — als einer internationalen Filmindustrie.

f) Ebenfalls einflussreich fiir diese einseitige Ausrichtung der Filmwissenschaft
war die Fixierung der Filmgeschichtsschreibung auf Regisseure als herausragende
Schopfer von Kunstwerke. Aus der impliziten Ubernahme der durch die Film-
kritiker der franzosischen Les Cahiers du Cinéma Mitte des letzten Jahrhunderts
etablierten ,Autorenpolitik’ in den akademischen Diskurs, mit der gleichzeiti-
gen Exklusion der urspriinglichen Offenheit des Konzepts fiir populédrkulturelle
Trends, entstand eine Filmhistoriografie, die in Bezug auf die Geschichte des
europdischen Kinos ganze Trends, Zyklen und dsthetische wie thematische Ent-
wicklungen nicht erfassen konnte.

g) Als internationale Koproduktionen realisiert waren viele der europdischen
Populdrfilme nur schwierig in ein Muster nationaler Zuordnung einzufiigen, was
sie wiederum durch beide Hauptraster — den Autorenfilm und das ,Nationalkino’
— hindurch fallen lief3.

Der europdiische Film und die Problematik des Kulturbegriffs

Waihrend sich die Perspektive der Filmwissenschaft auf das Kino in Europa
ausweitet — wenn auch nur zdgerlich — hat das weitere Diskursgefiige eher den
gegenteiligen Weg eingeschlagen. Der cultural turn in den Geistes- und Sozial-
wissenschaften sowie der 6konomisch-politischen Sphire hat ein neues Primat
der Kultur spiirbar gemacht. Kultur soll, so der politische Tenor, als Medium von
Kommunikation einen Beitrag zur Konstruktion einer auch européischen Identitét
leisten, womit ein grundlegender Konstitutionsmechanismus von Nationalmodel-
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len auf eine supranationale Ebene gehievt werden soll. Die Europdische Gemein-
schaft gab schon 1973 in Kopenhagen die erste Erklarung zu einer ,européischen
Identitét’ ab, die sich stark am Kulturbegriff orientierte. Aber die Identitéts- und
damit die Kulturfrage entwickelt in der ,,spezifischen européischen Stressvari-
ante” (Segers/Viehoff 1999), der Vermittlung zwischen etablierten und neueren
osteuropdischen Nationalstaaten seit 1989, neue Schwungkraft. Der Streit tiber
die GATT-Verhandlungen der frithen 1990er Jahre um Sonderkonditionen fiir den
Kulturbereich setzte die ex-negativo-ldentitétskonstitution Europas als und durch
Abgrenzung zu den USA fort. Eine zunechmende Anzahl von Initiativen der EU
soll die Identitédtsbildung fordern, akademisch etwa durch den im Rahmen des
Erasmus-Programms und in einem Universitdtsverbund eingefithrten Master-
Studiengang ,Euroculture’. Allerdings ergreift dieses Bewusstsein fiir den instru-
mentellen Wert von Kultur inzwischen global Legislative wie Exekutive, wobei
derzeit Japan eine politische Avantgarde-Stellung in Bezug auf die Mobilisierung
von Kultur zukommt (Zahlten 2008). In den einzelnen europdischen Léndern
folgen dagegen Filmforderprogramme scheinbar quer zum europdischen Integra-
tionsprozess zunechmend dem britischen Modell eines nationalstaatlich orientierten
culture test, der nach Multiple-Choice-Kriterien die kulturelle Proximitit und
Forderungswiirdigkeit ermittelt (McQuillian 2008). Staatliche Biirokratien und die
Legislative bleiben in dieser Situation besonders gefordert, zum Teil miissen sich
aber auch Gerichte mit der Auslegung der manchmal nur wenig liberzeugenden
Kriterien befassen. Nach dem Gerichtsprozess um den Film Un long dimanche
de fiangailles (Mathilde — Eine groBe Liebe; 2004) emporte sich der Regisseur
Jean-Pierre Jeunet dariiber, dass sein Film trotz Darstellern, Regisseur und tech-
nischem Personal franzosischer Staatsangehdrigkeit nicht ,franzdsisch’ genug
war, um staatliche Fordergelder zu bekommen (Boespflug/Jeunet 2004). Mit EU-
finanzierten Initiativen wie der ,Moving Image Database for Access and Re-use
of European Film Collections’ (MIDAS) seit 2006 oder dem Aufbau des zentralen
europdischen Filmportals ,European Film Gateway’ (EFG) seit September 2008
werden zwar Versuche unternommen, iiber ein neu definiertes ,Filmerbe’ einen
spezifischen Europadiskurs zu installieren. Dennoch liegt sowohl der national wie
auch der europdisch geprigten kulturorientierten Identitétspolitik ein eher diffuses
Instrumentarium zugrunde.

Die Frage der Legitimitdt solcher kulturell ausgerichteter Techniken der
Identitdtskonstruktion auf der politisch-instrumentellen Ebene soll hier nicht
diskutiert werden. Es soll keine Replik auf die Vorschlédge fiir den Nachvollzug
nationaler Identititsbildung auf europdischer Ebene gegeben werden (vgl. etwa
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Habermas/Derrida 2003). Was jedoch dringend vonnoten wére, ist ein empirisch
abgesichertes, dem Medium Film adidquates historiografisches Modell, mit dem
bisher verdeckte Mechanismen internationaler und transnationaler Dynamiken in
Filmproduktion und Filmindustrie untersucht werden kdnnten. Nicht nur auf den
Ebenen von Asthetik und Narration scheinbar explizit nationaler Produktionen,
sondern insbesondere in europdischen Koproduktionen und transnationalen Ver-
triebsstrategien waren Europadiskurse schon strukturell angelegt. Auch daher ist
die hier vorgelegte Argumentation (zunichst) auf den westeuropdischen Raum
beschrinkt, in dem sich nach 1945 ein System ,Europa’ politisch, 6konomisch
und auch &sthetisch zu etablieren suchte, welches direkt in die heutigen Prozesse
zunehmender selektiver europdischer Entgrenzung und Abschottung miindet.
Aus den bisher einseitig auf den Autorenfilm und einzelne nationale Bewegungen
ausgerichteten Eurofilm-Historiografien wurden wesentliche Prozesse westeuro-
piischer Offentlichkeitskonstitution ausgeschlossen. Am tatséchlich erfolgreichen
und rezipierten Kino wurden die Transformations- und Kommunikationspro-
zesse, die zur Etablierung von Symbolgemeinschaften zentral sind, bislang nur
unzureichend erfasst und analytisch verarbeitet. Tausende von Filmen, Hunderte
von Stars, Dutzende von Genres und unzéhlige Geschichten wurden zugunsten
einer bestimmten Narration von Europa nachtriglich exkludiert und eine breite
Diskursgeschichte des westeuropéischen Films entsprechend verdunkelt.

Dabei lasst sich die Fragwiirdigkeit eines auf kultureller Reinheit basieren-
den Modells leicht demonstrieren, etwa anhand eines der wenigen kanonisierten
Beispielen von Populérfilm in Europa wie Sergio Leones Per un pugno di dollari
(Fiir eine Handvoll Dollar; I-E-BRD 1964). Dieser in Italien und international
immens erfolgreiche europaische Western war zunéchst einmal ein kaum verdeck-
tes Plagiat von Akira Kurosawas Yojimbo (JAP 1961). Aber schon die vermeint-
liche erste filmische Ebene, Kurosawas ,Original’ Yojimbo, kann als Parodie der
japanischen Chambara gelesen werden ebenso wie als Inszenierung von Dashiell
Hammetts Red Harvest (1929), Re-Inszenierung von George Stevens’ Shane
(Mein groBler Freund Shane; USA 1953) im jidai-geki, oder aber er funktioniert
— ohne die Kenntnis dieser Beziige — durchaus als barock inszenierte Groteske.
Sein italienisches (bzw. europiisches) Remake Per un pugno di dollari 1asst sich
mit den zusétzlichen Verweisen auf den US-amerikanischen Western, die Leone
mit nachgerade postmodernem Gestus als Zitate und Anspielungen unterbringt,
schlieflich kaum noch exklusiv der ,italienischen Kultur’ zuschreiben. Aufféllig
ist zudem der geradezu hybride industrielle Charakter des Werks: Leones Film ist
eine europiische Koproduktion, mit Beteiligung von italienischen, spanischen und
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bundesdeutschen Produktionsfirmen. Die Schauspieler wurden, wie fiir Koproduk-
tionen dieser Zeit iiblich, aus den drei Produktionsldndern rekrutiert, die Haupt-
rolle iibernahm der US-amerikanische Fernsehdarsteller Clint Eastwood. Viele
der Innenaufnahmen entstanden in Cinecitta, die AuBlenaufnahmen wiederum
in der slidspanischen Landschaft um Almeria (teilweise auch in den verfallenen
Kulissen von Joaquin Luis Romero Marchents spanischen Zorro-Filmen), um so
eine Imitation der Landschaft der siidlichen Grenzstaaten der USA zu ermogli-
chen. Als der Film in Italien erstaufgefiihrt wurde, versteckte sich ein GroBteil
des Teams hinter amerikanisierten Pseudonymen — der Film wurde also von den
Beteiligten als amerikanisches Produkt ,maskiert’. Erst nachdem er sich zu einem
Welterfolg entwickelt hatte, wurde er zum italienischen Film umetikettiert und die
Vorspanntitel iiberarbeitet, so dass nun ein Grofteil der italienischen Beteiligten
unter eigenem Namen firmiert. Was ist Leones Film also? Ein italienischer Film?
Ein europdischer Film? Ein europdisierter Western? Die Européisierung eines
amerikanisierten Samurai-Films? Vielleicht gar in jeder Beziehung ein transna-
tionaler Film, frithes Zeugnis der Globalisierung der Filmindustrie? Nicht einmal
im Hinblick auf die Dialoge des Films kann von einer Originalfassung gesprochen
werden: Am Set wurde ohne direkten Ton gearbeitet, bei der Postsynchronisation
sprachen die Schauspieler meist nur die fiir ihren Sprachraum erstellte Fassung.
In Italien erhielt Clint Eastwood etwa die wesentlich tiefere und ,mannlichere’
Synchronstimme des Schauspielers Enrico Maria Salerno, in Deutschland wurde
er von Klaus Kindler gesprochen, zugleich der damalige Synchronsprecher von
James Bond, was alternative Bedeutungszusammenhénge er6ffnet. Letztlich gibt
es also schon im Hinblick auf den Soundtrack vier konkurrierende ,Original-
fassungen’: italienische, englische, spanische und deutsche Fassung. Und da der
Film in Westdeutschland bei seiner Wiederauffithrung in den 1970er Jahren noch
einmal eine Neusynchronisation erhielt, zirkulieren selbst in Deutschland zwei
deutlich voneinander abweichende Fassungen, die jeweils eine andere Intention
der Lokalisierung belegen: eine Version eher ernsthaft, die andere eher komo-
diantisch abgemildert.

IV. Dreizehn Thesen zum européiischen Populéirfilm

1) Populérfilm in Westeuropa nach 1945 besitzt trotz seiner hohen Diversitét in
Teilbereichen eine diskursive Kohdrenz, die historisch bedingt ist und die Bezeich-
nung ,(west-)europdisches Populédrkino’ rechtfertigt. Populdrfilm aus Europa bezie-
hungsweise innereuropédische Koproduktionen behandeln andere Themen und
Diskurse als — um nur die produktivsten Filmindustrien zu nennen — vergleichbare
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Produktionen aus den USA, Indien oder Japan. Solche dsthetischen und inhalt-
lichen Abweichungen sowie Unterschiede in der Rezeptionshaltung resultieren
zundchst aus der Ausrichtung auf ein westeuropdisches Publikum, aus transkultu-
rellen Austauschprozessen und aus dem politisch-6konomischen Integrationsdruck
im Westeuropa nach 1945. Die gegensitzlichen Tendenzen von Nationalisierung
und Herausbildung einer (diffusen) europdischen Identitét durch den wirtschaft-
lich-politischen Aufstieg des Gemeinschaftsprojekts Européische Union hat ebenso
seine Spuren hinterlassen, wie die Ausbildung einer Tourismusindustrie und die
Intensivierung von Migrationsbewegungen ab den 1950er Jahren.

2) Hinsichtlich der tatsdchlichen Filmkonsumption bestand im Europa der Nach-
kriegszeit, entgegen der traditionellen Selbstwahrnehmung und mit Ausnahme
der unmittelbaren Nachkriegszeit, zumindest bis Mitte der 1970er Jahre keine
eindeutige Dominanz US-amerikanischer Filmproduktionen. Dies ist fiir Teilberei-
che (etwa fiir Deutschland) bereits nachgewiesen, ein européischer Vergleich, der
dies durch Kinobesucherzahlen, Einspielergebnisse und weitere Methoden belegt,
liegt jedoch bislang nicht vor. Es wére etwa zu priifen, ob die von Sigl/ Schneider/
Tornow (1986), Thiermeyer (1994) und Garncarz (1996) fiir Deutschland geliefer-
ten Ergebnisse in dhnlichem Ausma@ fiir Italien und Frankreich gelten.

3) Die Konstruktion Westeuropas im 6ffentlichen Diskurs erfolgte — insbesondere
nach 1945 — im Wesentlichen ex negativo und in Hinblick auf die USA, wobei fiir
die Entstehung einer westeuropdischen filmkulturellen Identitit die Abgrenzung
zum US-amerikanischen Populérkino eine herausragende Rolle spielte. Im Hin-
blick auf die Filmgeschichtsschreibung fiihrte dies jedoch zu Verzerrungen und
der Ausblendung des Populérfilms aus Westeuropa. Die Prozesse der Konstruktion
dieser spezifischen Relation sowie die rechtliche, 6konomische und &dsthetische
Dynamik zwischen den Kinematografien Europas und der Vereinigten Staaten
verdienen aus diesem Grund gesonderte Beachtung.

4) Der transatlantische filmkulturelle Transfer wird von bilateralen Wechselwir-
kungen und Interdependenzen bestimmt. Ein einfaches Dominanzmodell greift
entschieden zu kurz, um den Transferprozess zu untersuchen, der selbst einen Teil
der Konstruktion européischer Identitdt durch Film darstellt. Wir haben es mit
einem flexiblen Reziprozitdtsverhéltnis zu tun, wobei Signifikanten européischer
Kultur in Amerika selektiv adaptiert und umgeformt werden und sich Europa im
Wechselspiel von ,,Attraktion und Abwehr* (Linke/Tanner 2006) Signifikanten
US-amerikanischer Kultur aneignet. Dabei wird die dislozierte Popularkultur nicht
nur neu gelesen und umgedeutet, sie wird teilweise auch gezielt verdndert und
transformiert. Man miisste in Bezug auf Teilphdnomene der Genregeschichte des
westeuropdischen Films also von einer Europdisierung amerikanischer Kultur-
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signifikanten sprechen. Ein gutes Beispiel hierfiir sind die europdischen Western
der 1960er Jahre, die eine Dekodierung und Dekontextualisierung der Ikonografie,
Werte und narrativen Techniken der in Europa zu dieser Zeit duBerst beliebten US-
amerikanischen Western vollzogen, wobei die einzelnen Genrebausteine durch die
europdischen Filmproduzenten und Filmteams — ebenso wie durch das Publikum
— rekontextualisiert und neu zusammengesetzt wurden. Das Ergebnis ist weder
identisch mit US-amerikanischen Western noch eine reine Imitation, sondern
vielmehr eine kommerziell duBlerst erfolgreiche Anverwandlung, die zudem in
ihrem nachgerade postmodernen Umgang mit dem Original ein génzlich neues
Verhiéltnis zum filmischen Text und Zeichen etabliert hatte (Steinwender 2009).
5) Dementsprechend ist ein gebrochener Umgang mit Genreregeln in vielen west-
europdischen Nachkriegsproduktionen auffallig. Zum Teil ist dies durch konkrete
externe Faktoren bedingt: So begiinstigen etwa geringere production values (im
Vergleich zu den US-amerikanischen, hoher budgetierten Produktionen, die nach
Europa exportiert werden) eine andere dsthetische Herangehensweise, die Heraus-
bildungen alternativer Erzéhltechniken und einen Wandel des Verhéltnisses zum
Gegenstand, was sich etwa in Ironie oder Stilisierung, Klischeeisierung oder dem
Unterlaufen und Umschreiben von Genreregeln auflert. Gleichzeitig formen sich
die Reaktionen auf diese Zwange im Kontext etwa der Bewiltigung von Moder-
nisierung, Demokratisierung vormals totalitdrer Systeme und der ideologischen
Teilung Europas bis 1989 aus.

6) Gerade der freie und bisweilen ,rduberische’ Zugriff auf Zeichen, Texte, Figuren
und Plotelemente sowie ihre Umformung und Neuanordung (vgl. Hypothese 4)
préagte bis in die 1980er Jahre Populérfilme aus Europa in einem starken Ausmaf3
und grenzt dieses Populidrkino ab von dem von Bordwell/ Staiger/ Thompson
beschriebenen klassischen Hollywoodkino, dem die I1lusionierung des Zuschauers
als grundlegende Pramisse gilt. Ein Teil des Vergniigens der Rezipienten an diesen
filmischen Texten begriindet sich gerade in ihrer nicht verschleierten Umdeutung
und erfolgreichen Reterritorialisierung sowie dem ausgestellten Antirealismus
und der Kiinstlichkeit der Filmprodukte.

7) Fiir die européischen Filme, welche Sprach- und Kulturgrenzen innerhalb
Europas leichter iiberwinden konnten, sind ausschlaggebende Faktoren anzu-
nehmen wie etwa a) konsensfahige(re) Geschlechter-, Gender- und Kdrperbilder
sowie Genremodelle bzw. ein Konsens dariiber, welche Modelle auf welche Weise
verhandelt werden; b) die Vermittlung grenziiberschreitend akzeptierter Gesell-
schafts- und Konsummodelle (oder die Offenheit der filmischen Texte dafiir) und
Représentationen eines vergleichbaren oder als erstrebenswert erachteten Moder-
nisierungsgrades; c) die Offenheit fiir Anverwandlung, Adaption und allegorische
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Ubertragung auf Lebenserfahrung der Rezipienten oder d) die filmische Erméchti-
gung eines touristischen oder exotistischen Blicks der Rezipienten, der sich gerade
an von seiner Alltagswelt abweichenden Attraktions- und Sensationsdarbietungen
erfreut. So wird eine auf Regional- oder Nationalstereotype abzielende europa-
ische Komddie tendenziell eher vielen europdischen Publika ,,fremde* Gesell-
schaftsreprésentationen transportieren, als ein in einem beispielsweise touristisch
bekannten Milieu Europas angesiedelter Agententhriller. Unter Umstdnden kann
aber auch ein sprachlich und thematisch explizit lokal verankerter Film wie Dany
Boons Bienvenue chez les Ch'tis (Willkommen bei den Sch’tis; F 2008) durch
eine geschickte, auch auf touristische Codes setzende Marketingkampagne in
Deutschland, Italien und GroBbritannien erfolgreich verlichen werden.

8) Das Nationalstaatskonzept und die ihm inhérenten Spannungen bilden bestim-
mende Diskurse des westeuropdischen Populérfilms. Diese spielen jedoch auch
bei der ostentativen Verwisserung nationaler Signifikanten eine Rolle. Die nur
scheinbar nationalzentrierten Erzdhlungen aus dem imagindren England des bun-
desdeutschen Edgar-Wallace-Produktionszyklus der 1960er Jahre wie auch das
Fantasie-Amerika der italienisch-européisch koproduzierten ,Spaghetti’-Western
der 1960/70er Jahre machen ebenso wie z.B. die européische Touristenattraktionen
ausstellenden italienisch-franzdsischen Agententhriller den postnationalen Gestus
explizit. Stars wie Christopher Lee, Alain Delon, Franco Nero, Sophia Loren oder
Brigitte Bardot belegten mit miihelosen Wechseln zwischen Produktionsldndern
die Permeabilitdt westeuropdischer Grenzen. Und auch Produzenten wie Artur
Brauner in Berlin, Dino de Laurentiis in Rom oder Erwin C. Dietrich in Ziirich
erschlossen in dem gleichzeitig von Fragmentierung und Vernetzung gepragten
Kontext Europas schnell transnationale Finanzierungs- und Vertriebsstrategien,
trieben eine neue Asthetik des Populdren voran und adressierten ein explizit
europdisches Publikum.

9) Neben einem auf transnationale Zirkulation ausgerichteten Kino besteht auch
eine auf nationale wie in Teilen regionale Mirkte ausgerichtete Produktion, die
sich oftmals in asthetischer wie politischer Abgrenzung zu den mitunter als
National- oder Regionalcharaktere nivellierend aufgefassten Europadiskursen
positioniert. Sichtbar sind vor allem ldnderspezifische Varianten wie etwa natio-
nale ,heritage films’ und sogar regionale Varianten von Genres. Die in regionalen
Dialekten gedrehten italienischen Melodramen und Musicals der 1950er Jahre
sowie grundsétzlich die landestypischen Spielarten der Komddie stellen Beispicle
fiir von europdischen Produzenten oftmals exklusiv fiir Einzelmirkte erstellte
Filme dar, die sich vor allem dort amortisieren.

10) Innereuropdische Koproduktionen und Genrezyklen spielen eine herausra-
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gende Rolle bei den westeuropdischen Identititsdiskursen, da sie grenziiberschrei-
tende Mischprodukte darstellen, die gezielt auf Segmente transnationaler Publika
ausgerichtet wurden und durch internationales Kapital, Teams und Produktionsfir-
men realisiert wurden. Solche oft pragmatisch ausgerichteten Kompromissprojekte
unterscheiden sich von weitgehend national finanzierten Produktionen vergleich-
barer Genres oftmals hinsichtlich textueller und formaler Kriterien, dsthetischer
Strategien und Publikumsrezeption. Zwar haben legislative und transnationale
Abkommen, nationale Filmférderung und supranationale filmpolitische und film-
wirtschaftliche Subventionierungen wesentlich das Entstehen solcher Mischfor-
men begiinstigt. Sie haben jedoch auch zu Verzerrungen und zur Perpetuierung
,nationaler’ Stereotype gefiihrt. Extremfélle bilden hier die Auswirkungen des
britischen culture test und des deutschen Filmforderungsgesetzes, die in Bezug
auf Grofbritannien zu einem Riickgang von Koproduktionen gefiihrt haben,
wihrend in Deutschland aktuell ein Boom internationaler Koproduktionen mit
Bezug zu ,deutschen Themen’ zu verzeichnen ist. Auch der Fall der Aberkennung
der franzosischen Filmforderung fiir Jean-Pierre Jeunets Un long dimanche de
fiangailles (2004) aufgrund der mangelnden ,franzésischen’ Natur des Produkts
wire hier zu nennen.

11) Lediglich fiir etwa eineinhalb Jahrzehnte konnten die westeuropdischen Film-
industrien auch auf den auflereuropdischen Markten mit Hollywood ernsthaft
konkurrieren: ab Mitte der 1950er Jahre bis Ende der 1960er, als in den Verei-
nigten Staaten das Studiosystem zusammenbrach, die Produktion eines seriellen
(,Genre’-)Kinos in Europa ihren Héhepunkt erreichte und das Fernsehen noch
nicht zu seiner heutigen Bedeutung aufgestiegen war. Obwohl die européischen
Nationalstaaten und ihre Zusammenschliisse immer wieder protektionistische
Quoten, nationale und europédische Filmpreise, Forderprogramme und Selbsthil-
feabkommen installiert haben, so scheint der internationale Erfolg dieser Jahre
insbesondere das Ergebnis der spezifischen historischen Situation zu sein. Im
Zusammenspiel von Wirtschaftsaufschwung und Modernisierung, dem Entstehen
eines breiten Konsumismus und dem damit einhergehenden verstirkten Bedarf
nach einer nationalstaatlich wie europdisch gepragten Gebrauchskunst fiir Mas-
senpublika konnte das européische Kino wie seitdem nie wieder sein kommer-
zielles Potential entfalten. Der partielle 6konomische Niedergang des europdischen
Populdrfilms bis heute muss auch vor diesem Hintergrund betrachtet werden.
12) Die unterschiedlichen Grade der Offenheit von Texten fiir Anverwandlung
und Nutzbarmachung durch Rezipienten sind Hauptgriinde fiir die bessere Reise-
tauglichkeit bestimmter Texte gegeniiber anderen. Es gilt fiir die Forschung solche
Faktoren der Wechselwirkung von Text, Kontext und Rezeption herauszuarbeiten,
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die diese Offenheit mit entscheiden. Populdres Vergniigen erfiillt fiir seine Kon-
sumenten grundsétzlich die Funktion, Bedeutungen zu produzieren, die fiir diese
ebenso relevant wie funktional sind bzw. durch Aneignung und Umwertung auf
die eigene Lebenswelt bezogen werden kdnnen. Solche Funktionen werden etwa
im Sinne von Roland Barthes’ Konzepten von plaisir und jouissance vermittelt:
Filmische Texte kdnnen von Rezipienten einerseits als allegorische Texte auf
ihrer eigene Alltagssituation bezogen werden, damit anverwandelt und nutzbar
gemacht werden fiir die eigene Erlebniswelt (plaisir), sie erlauben zugleich das
momentane Verschmelzen mit dem Text (jouissance), das reine Aufgehen in der
Zeichenwelt, in den Formen, Farben und Klangen, dem Film als akustisch-visu-
ellem Uberwiltigungssystem. Dies schlieBt keinesfalls eine doppelte Funktion
dieser Filme aus, die von den individuellen Nutzern affirmativ oder widerstindig
gelesen werden konnen.

13) Die Verzahnung zwischen filmischen Texten einerseits und zwischen den
westeuropdischen Kinematografien andererseits erscheint uns als ein geeigne-
ter Ansatz, um spezifische Wege der Zirkulation von Filmen und Diskursen zu
analysieren. ,Populdrfilm’ zeichnet sich dabei dhnlich wie ,Kunstkino’ durch
ein hohes Maf} an Intertextualitdt aus, die einen grundlegenden Aspekt seiner
Publikumsadressierung darstellt. Etwaige Unterschiede zwischen ,Kunstfilm’ und
,Trivialfilm’ sind auf der Ebene einer Untersuchung des intertextuellen, inter- und
intramedialen Charakters des populédren Films dementsprechend irrelevant. Die
Aufladung des jeweils einzelnen Films mit unterschiedlichsten Beziigen (auch
zum eigenen Genre oder als ironische Publikumsadressierung) eréffnet zusétzli-
che Bedeutungsebenen, die fiir ihre zeitgendssische Rezeption bedeutend, wenn
nicht gar ausschlaggebend sind.

V. Fazit

Obwohl am fragwiirdigen Bipolaritdts-Mythos vom dominierenden ame-
rikanischen Unterhaltungsbombast und der These vom europédischem Kunst-
film-Nischendasein schon linger Zweifel geboten sind, weigert sich das Gros
filmwissenschaftlicher Forschung immer noch hartnickig, dies anzuerkennen
— sei es aus Bequemlichkeit oder aus der Angst, heilige Kiihe zu schlachten oder
institutionalisierte Lehrmeinungen umzuwerfen. Die spérlichen Untersuchun-
gen zum europdischen Populédrkino (etwa Dyer/Vincendeau 1992, Eleftheriotis
2001 und Bergfelder 2005) weisen auf eine deutliche Praferenz des européischen
Publikums fiir inldndische bzw. europdische Koproduktionen mindestens bis
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in die 1970er Jahre hinein hin. Weiterhin aber bildet die autorentheoretische
Betrachtung das zentrale Analysewerkzeug der filmhistorischen Aufarbeitung
der europdischen Kinematografien. Auch neuere Initiativen wie etwa Hermann
Kappelhoffs Forschungsprojekt Die Politik des Asthetischen im westeuropdischen
Kino an der Freien Universitdt Berlin (seit 2007) befassen sich — ihrer themati-
schen Ausrichtung geméf durchaus legitim — ausdriicklich mit dem Autorenkino.
Als Folge dieser fast exklusiven Betrachtungsweise des westeuropiischen Films
bleiben jedoch weite Erkenntnisrdume unerschlossen. Dies ist eine kaum haltbare
Situation fiir eine filmwissenschaftliche Forschung, die sich im Bewusstsein der
geschichtstheoretischen Fallstricke um die ErschlieBung einer tatséchlich erlebten
kinematografischen Kultur und der sie durchdringenden Diskurse bemiiht.

Wir verstehen unsere Position als eine Einladung zu einer neuen und vorur-
teilsfreien Debatte iiber das, was den europdischen Film in seiner ganzen Vielfalt
ausmacht, heute und in der Vergangenheit. Einwédnde, Widerspruch, Kritik, Kor-
rekturen und Bekréftigungen sind entsprechend nicht nur willkommen, sondern
mit der einen oder anderen Zuspitzung auch intendiert.
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