Hollywood, nine eleven
und die Wissenschaft

Hollywood |

Hollywood ist ein amerikanisch-englisches Wort, aber auch ein deutsches, ein
franzosisches, russisches, arabisches, ein Welt-Wort, das eine Welt-
Angelegenheit bezeichnet.

Hollywood ist der Name eines Stadtteils bzw. einer friiheren Vorstadt von
Los Angeles. Als sich um etwa 1908 hier die wichtigsten Produzenten einer
kurz zuvor entstandenen Kinoindustrie ansiedelten, wurde der Begriff bald zur
Bezeichnung des gesamten US-amerikanischen Filmwesens, obwohl dieses
gar nicht hier seinen Ursprung hatte (vielmehr in New Y ork). In Erweiterung
dieser Bedeutung steht Hollywood seither auch fir gemeinsame Merkmale der
Filme, die dort entstanden und entstehen. Sie sind Produkte des untrennbar mit
Hollywood verbundenen ,, Studiosystems® und repréasentieren eine Produk-
tionsweise, eine Vertriebsstrategie und einen asthetischen Standard, — kurz: die
im Kapitalismus effektivste Art, industriell und kommerziell Filme fir ein
Massenpublikum zu machen.

Das Wort steht damit auch fir die dominante Erscheinungsform des Me-
diums 'Film' Uberhaupt, seine algemeine Ausformung as Massenkunst.
Schliefdlich hat der Begriff auch eine politisch-historische Konnotation inso-
fern, als in den ersten 60 Jahren der Geschichte des Films Hollywood ale
Weltmérkte erobert hat und bis heute dominiertl. Der Hollywoodfilm hat da-
mit nicht nur weltweit professionelle Mal3stébe gesetzt, sondern auch eine be-
stimmte Kinoasthetik, ideologische Formierung und spezifische Werte und
Menschenbilder weltweit verbreitet. In dieser globalen Sicht gibt esin der Ge-

1 was auch —in neuerer Zeit —fir das Fernsehen gilt.
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schichte des Kinos neben Hollywood nur zeitlich begrenzte (z.B. sowjetische
Schule) oder minoritére (z. B. ,Autorenfilm*) &sthetische Konzepte. Damit
bezeichnet Hollywood die heute herrschende Erscheinungsform des Kinome-
diums und wird deswegen gelegentlich auch schlicht als Synonym fir ,,Kino*
Uberhaupt gebraucht.

Und doch war das Filmmedium, nach seiner technischen Realisierung und
Einfuhrung als kulturelles Freizeitangebot, funf bis sieben wichtige Jahre lang
eine fast ausschliefflich européische Erscheinung. Es zeichnete sich in dieser
Zeit alerdings bereits durch quasi-industrielle Produktions- und Verbreitungs-
formen aus, eine Tatsache, die bis dahin auf keine der bekannten, und sei es
trivialen Kiinste zutraf. Bis etwa 1902 erreichten die franzdsischen Filmfirmen
Lumiére, Pathé und Gaumont mit ihren Produkten schon praktisch alle Lander
dieser Welt. Erst nach 1903 begannen die USA in einem langandauernden
Okonomischen Konkurrenzkampf die Flhrungsrolle auch in diesem Industrie-
zweig zu Ubernehmen. Gemeinsam mit der Stahlindustrie ist Hollywood die
Okonomische Basis gewesen, von der die weltweite industrielle Vorherrschaft
der USA ausging.

Dabei unterschieden sich die Ziele der franzosischen und anderer européi-
scher ,, Kino-Imperien“ jedoch nicht nur in ihren Dimensionen von dem, was
an Nutzungsperspektiven in den USA von Anfang an fur dieses Medium
entwickelt wurde. Den européischen ,, mittel sténdischen Unternehmen, die im
Grunde aus Filialen einer Manufaktur bestanden, ging es im Wesentlichen um
den Austausch von Informationen und die Verbreitung von Kenntnissen tber
fremde Lander und nicht um die Vorherrschaft in einem Industriezweig oder
um die Verbreitung der eigenen Kultur — wenn man davon absieht, dal3 das
Kino auch zur Legitimation der Kolonialherrschaft in den Mutterlandern ge-
nutzt wurde, die zu der Zeit schon nicht mehr unumstritten war.

Historisch konnotiert der Begriff Hollywood also den Prozel? der aggressi-
ven, durch ékonomischem Druck und rigorose Marktstrategien erfolgenden
Ausbreitung des US-amerikanischen Films auf die ganze Welt und damit den
Versuch, ale anderen nationalen konkurrierenden Kinoindustrien zu verdran-
gen.
Auf der auRRenpolitischen Ebene war Hollywood die vielleicht effektivste
Waffe bei den internationalen Auseinandersetzungen um den Aufstieg der
USA zur Welt- und Flhrungsmacht. Dies war in den Landern, gegen deren
eigene Ambitionen auf diesem Gebiet sie eingesetzt wurde, zumeist gar nicht
bewuldt. Denn auf den ersten Blick erscheint diese globale Erfolgsstory als die
einfache Eroberung von Mérkten durch die tiberragende Qualitét der Produkte.
Stets dienten die zuweilen aggressiven Strategien Hollywoods primér dem
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Wachstum und der Ausbreitung der eigenen kinematographischen Produktion.
Der ,ideologische’ Effekt erscheint in dieser Sicht zunéchst nur sekundér.
Seine separate Betrachtung und Evaluation war und ist den Produzenten selbst
(und in ihrem Gefolge vielen Filmgeschichtenschreibern) in der Regel nicht
bewuf3t, weil selbstverstéandlich. Und doch ergibt auch die sozusagen geistig-
imperialistische Seite das Bild einer konsistenten, wenn auch oft nur indirekt
erschlieffbaren Strategie. Im Rahmen dieser Strategie ist das Hollywoodkino
auch als ein konsequent genutztes Propagandai nstrument zu bezeichnen.

Denn selbstversténdlich verfolgten die Hollywood-Produzenten mit dem
Erobern von Mérkten immer auch das Ziel der Verbreitung des American Way
of Life und haben sich in Krisenzeiten politisch stets auf die Position der jewei-
ligen Administrationen begeben — selbst dann, wenn dies gelegentlich mit
Okonomischen EinbuRen verbunden war. Wie sehr sich die jeweiligen Regie-
rungen dieser Propagandafunktion bewuf3t waren, mag ein Beispiel zeigen: Zu
Beginn der 30er Jahre, in der Depressionsphase nach der Wirtschaftskrise, ent-
stand der Gangsterfilm sozusagen unkontrolliert als Ausdruck und Verarbei-
tungsangebot einer tiefen Verunsicherung in der Bevoélkerung. Es war ein auf
Anhieb erfolgreiches Genre entstanden, das auf eine a's bedriickend empfun-
dene Situation reagierte. Es dauerte nicht lange, bis die Produzenten unter
Druck gesetzt wurden, dieses als zersetzend empfundene Bedurfnis nach
Gangsterfilmen nicht mehr weiter so zu bedienen. Denn die beliebten Gangs-
terfiguren hatten die moralische Leigitmitét der Staatsorgane in Frage gestellt,
und zwar durch ihre Stilisierung zu Représentanten einer alternativen, wenn
nicht besseren, so doch ehrlicheren Ordnungsmacht. AulRerdem artikulierten
diese Filme die Erschiitterung bis dahin fir ewig gehaltener Wertvorstellun-
gen, wenn der Gangster als self made man mit Tugenden ausgestattet war, die
eigentlich den Vertretern der offentlichen Gewalt zukamen. Es entstand so et-
was wie eine unkontrollierte Kommunikation im Kino, ein Austausch von Er-
fahrungen, Befiirchtungen und Ahnungen, die die wirtschaftliche und gesell-
schaftliche Krise ausgel6st hatte. Interessant ist dabei, daR die Glorifizierung
dieser Figur — so der Vorwurf, den man den Regisseuren damals machte — bei
der Rezeption auch dann funktionierte, wenn die Studios ihr durch einen von
der Zensur erzwungenen besonders erniedrigenden oder Ubertrieben harmoni-
sierenden Schiuf3 entgegenzuwirken versuchten. Da muR3 der Gangsterbol3 in
der Gosse unter dem Kugelhagel der Polizei verrecken, oder as verlorener
Sohn bekehrt werden, ehe er auf den Treppen einer Kirche stirbt, und doch
trugen gerade solche Szenen nicht wenig zu seiner ,, Glorifizierung* bei.

Vor alem in politischen Krisenzeiten wurde immer wieder deutlich, daf3
Hollywood nicht nur allgemein die Verbreitung US-amerikanischer Kultur und
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einer mit ihr verbundenen speziellen Ideologie betrieb, sondern auch, wenn es
notig war, beim Vollzug aktuell politischer Entscheidungen al's unterstiitzende
Instanz zu fungieren bereit war. So kam etwa vor beiden Weltkriegen vor al-
lem Hollywood die Aufgabe zu, eine isolationistisch eingestellte Offentlichkeit
auf den Eintritt der USA in den jeweils zunéchst européischen Konflikt einzu-
stimmen.

Dieser Befund findet eine Erkldrung in der Rolle, die das Kinomedium bei
der Herausbildung eines US-amerikanischen National bewul3tseins gespielt hat.
Das Kino war Reflex und wichtigstes Kommunikationsmedium fir die Werte,
in deren Namen diese Nation spdter den Anspruch formulierte, die bestim-
mende Weltmacht zu sein. The Birth of a Nation, der Titel des bekannten
Films von David Wark Griffith (1914), spielt auf die Entstehung der US
amerikanischen Nation im Birgerkrieg (1861-1865) an. Dieser endete zwar
bekanntlich mit dem Sieg des Nordens, beseitigte aber keineswegs die ideolo-
gischen Differenzen zwischen dem Norden (Zentrum der Industriaisierung,
demokratisch ausgerichtet) und dem mit ihm zwangsvereinigten Stiden (Skla-
venhaltung, Landnahme, Pionierideal, agrarisch-patriarchalisch ausgerichtet).
Griffith" Film ist, globa betrachtet, ein Urkeim des Hollywood-Kinos.
»Schliefflich®, schreibt Gilles Deleuze, ,hat das amerikanische Kino immer
wieder und wieder den einen fundamentalen Film gedreht, und das war The
Birth of aNation, von dem Griffith nur die erste Version geliefert hatte' 2.

Im Ersten Weltkrieg begann dann der reale Aufstieg der USA zur Welt-
macht. Von da an nahm eine in vielerlei Hinsicht expansive Entwicklung in
zwei korrelierenden Tendenzen ihren Lauf: einerseits in einem nach auf3en ge-
richteten Drang zur EinfluRerweiterung und -sicherung mittels einer imperia-
listischen AuRenpolitik und andererseits der Propagierung eines Patriotismus
besonderer Art, begleitet von der bis dahin grofiten Einwanderungsbewegung
(21 Millionen zwischen 1860 und 1914).

In den filmgeschichtlichen Darstellungen wird immer wieder die wichtige
Rolle des Kinos bei diesem Eingliederungsprozel3 der Immigranten hervorge-
hoben. Die fuhrenden Filmindustriellen (oft selber Einwanderer) , kontrollier-
ten die Produktion von Filmen, die ale traditionellen amerikanischen Wert-
vorstellungen propagierten und dazu beitrugen, die Assimilation von Millio-
nen neu Angekommenen zu erleichtern3. Diese al's ein Wesensmerkmal Hol-
lywoods zu betrachtende Fahigkeit zur Assimilation bezog sich nicht nur auf
die patriotische Erziehung immer neuer Publikumsgruppen zu US

2 L’image-mouvement, Paris 1983, S. 205

3 John E. O’ Connor und Martin A. Jackson: American Film / American History, New York 1991,
S. XXV
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amerikanischen Lebensformen und Wertvorstellungen, sondern auch auf die
Integration einer grof3en Zahl von aus Europa kommenden Regisseuren oder
Schauspielern in das Hollywood-Studiosystem (von Ernst Lubitsch tber Fritz
Lang, Marlene Dietrich, Pola Negri, Detlef Sierck [Douglas Sirk], Alfred
Hitchcock bis hin zu Wolfgang Emmerich). Diese Integration war stets ver-
bunden mit der bedingungslosen Unterwerfung unter das Studiosystem, was
sich vor allem an den bekannten gescheiterten Versuchen ablesen 143 (Mur-
nau, von Stroheim).

Hollywood war also eine der wichtigsten Exportbranchen in den entschei-
denden Expansionsjahren zwischen 1905 und 1917. Der geschichtliche Hin-
tergrund der Periode, in der das Hollywood-Kino entstand, ist gepragt vom
Proze3 der Loddsung aus der kolonialen Abhadngigkeit hin  zum
Selbstbewu}tsein a's Nation. Ein ganz spezifischer, sich in dieser Zeit etablie-
render US-amerikanischer Patriotismus hat sich von Anfang an weniger auf
ein Territorium bezogen, sondern auf politisch-humane Ideale: Demokratie,
personliche Freiheit. Die USA haben nie eine feudale Gesellschaft erlebt, die
Auseinandersetzung mit der dteren Gesellschaftsform fand im Rahmen und in
der Form eines kolonialen Emanzipationskampfes statt — der allerdings auch
Sklavenarbeit und die Ausrottung der Indianer umfalite.

Nicht zuféllig wurde in dieser Periode des Streben nach Vorherrschaft und
globaler Einflul3nahme also das Kino zu einer wichtigen, vielleicht der wich-
tigsten Vermittlungsinstanz fir Nationalgefuihl und Sendungsbewul3tsein. Sei-
ne 6konomische Expansion war (bewuf3t oder nicht) zum Teil imperialistischer
Politik geworden. Deren Strategien in bezug auf das Kinomedium hatten stets
den Doppelcharakter der 6konomischen und zugleich kulturellen Einflu3nah-
me: Marginalisierung der woanders produzierten Filme auf deren eigenen na-
tionalen Méarkten, Ubernahme von Produktionsfirmen, Abwerbung von Regis-
seuren und Schauspielern und schlieffdlich Formierung des Publikums
vermittels der Stereotypisierung von Handlungsmustern und Personentypen
und der Vereinheitlichung des narrativen Stils. So reprasentiert Hollywood den
bislang einzigen Versuch einer Globalisierung von Kultur, bei dem, wie Wim
Wenders es einmal ausgedriickt hat, ,, unser Unterbewuf3tsein kolonisiert wird”.

»Meine Kindheit wére anders verlaufen, wenn die Amerikaner diesen Mis-
sionsdrang nicht gehabt hatten“, erinnert sich Wim Wenders, und bringt ein
Beispiel ausjungster Zeit (2004): Auf die Frage, wann , das gut gemeinte Mis-
sionieren” zum ,,unerwiinschten Bedrangen* wird, antwortet er:

Vor alem da, wo sich das Missionarische mit einem geschéftlichen Hintergrund
verbindet. Lassen wir den Irak mal auf3en vor. Wir haben das ja auch auf harmlo-
serem Terrain erlebt, in Sachen Kino z.B., wo Anfang der Neunziger Jahre ver-
sucht wurde, im Rahmen der GATT-Verhandlungen den Européern die Subven-
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tionen firs eigene Kino zu untersagen und somit das européische Kino im Hand-
umdrehen abzuschaffen. Nur wenige sind sich darliber im Klaren, wie knapp wir
dem entgangen sind. Wenn es nicht gelungen ware, durch die Franzosen , kultu-
relle4 Ausnahmen” zu etablieren, ware Kino in Europa kaum mehr mdglich gewe-
sen.

Praktisch alle europdischen Lander mit auch nur ansatzweise einer eigenen
nationalen Filmindustrie haben solche An- und Ubergriffe in der Geschichte
des Kinos erleben missen. In dem Begriffspaar, das Wenders verwendet,
»Missionierung“ und , Bedrangen“, spiegelt sich ein US-offizielles Konzept
eines ,neuen“, guten Imperialismus wider, das am besten durch einen Buchti-
tel auf einen kurzen Begriff gebracht wird: Sheriff wider Willen®. Da man nun
die einzige Weltmacht sei, miisse man, ob man dies wolle oder nicht, die Fuh-
rungsposition in der Welt einnehmen. Dieser fast wie eine Entschuldigung
klingende Ansatz steht seither im Hintergrund jeglicher aktueller Politik seit
dem Ende des Kalten Kriegs, und wird zunehmend aggressiv ausgelegt, wie
folgendes Zitat eines Politikers zeigt: , Inwieweit die USA ihre globale Vor-
machtstellung geltend machen kénnen, hangt aber davon ab, wie ein weltweit
engagiertes Amerika mit den komplexen Machtverhaltnissen auf dem eurasi-
schen Kontinent fertig wird — und ob es dort das Aufkommen einer dominie-
renden gegnerischen Macht verhindern kann® — dieser Satz driickt die eigent-
liche politisch-militérische Zielrichtung aus.

4 Wim Wenders. Stinksauer. Betroffen. Bereit zum Kampf. Interview in Die Welt, 25. September
2004, zit. nach WW: A Sense of Place. Texte und Interviews, Hrg. von Daniel Bickermann,
Frankfurt am Main 2005, S. 237f.

5 Richard N. Haass: The reluctant sheriff, Hrg. vom Council of foreign relations, New York 1997.
Der “Council..” ist eine offizidse politische Ingtitution, ein so genannter think tank, der in der
Regel die Politik der jeweiligen US-Administration zu vertreten hat. Praktisch erlautert wurde
diese Politik dann von dem ehemaligen Sicherheitsberater von Président Carter und
einflulreichen Vordenker Zbigniew Brzezinski in: Die einzige Weltmacht, deutsch Frankfurt
am Main 2001.

6 Brzezinski, aa.0. S. 15
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Dank

Ich mdchte allen denen danken, die diese Abschiedveranstaltung fiir mich kon-
Zipiert, organisiert und durchgefiinrt haben.” Ich wohne ihr mit wider spriichli-
chen Gefiihlen bei und nehme doch aktiv und passiv an ihr teil. Denn fiir mich
bedeutet dieser Nachmittag und Abend das Ende von etwas und den Anfang
von etwas ganz anderem, eine Zasur, mit der ich mich noch nicht so recht ab-
finden kann. In einem jener geistreichen Kreuzwortrétsel, die die Zeitschrift
stern unter dem Titel ,, Keuzweise® ihren Lesung als Ubung zum ,um die Ecke
Denken’ vorschlégt, wurde der gesuchte Begriff , Rentner” so umschrieben:
» Hat heilfroh das Lebensarbeitszeitliche gesegnet” . Ich kann dem nicht zu-
stimmen. Den Begriff ,, das Zeitliche segnen”, der eine schonfarberisch-dis-
krete Umschreibung fur den Tod ist, muf3 ich wohl akzeptieren, weil er eine
unabweishare Wahrheit ausspricht, denn das Rentnerdasein ist der unwider-
rufliche Anfang vom unwiderruflichen Ende. Aber der Charakterisierung
“heilfroh* vermag ich mich nicht anzuschlief3en.

Was da zu Ende geht, kann ich leicht nennen: Esist die Zeit, in der ich ver-
sucht habe, mich nitzlich zu machen. Das verlangt von nun an niemand mehr
von mir, aber ich habe Schwierigkeiten, es als eine Befreiung zu empfinden.
Das Ende ist also klar, aber was anfangt, kann ich mir kaum schon vorstellen.
Ich mdchte im Folgenden dar Uiber ein wenig laut nachdenken. Dazu nehme ich
mir in dieser Abschiedsvorlesung eine gewisse Narrenfreiheit heraus und bitte
um Verstandnis fir diese personlichen Reflexionen als eine Art Subtext zum
Thema Hollywood, dargeboten in der Form einer Parallelmontage, wobei ich
gleich betonen muR, dald die fir diese Montageform des Hollywood-Kinos
normalerweise typische ,, Rettung in letzter Minute*, also die Zusammenfiih-
rung der beiden Handlungsstrange hier nicht stattfinden wird.

Es fallt mir, so merke ich, sehr schwer, mich von einem illusionéaren
Selbsthild zu verabschieden. Dieses besteht (bis heute) darin, zu glauben, ich

7 Dieser Text beruht auf einem Vortrag, den ich anlallich eines Symposiums zu meiner Verab-
schiedung aus dem aktiven Lehrbetrieb gehalten habe. Er wurde bearbeitet und einzelne Passa-
gen, die frei und ohne Manuskript vorgetragen worden sind, wurden neu formuliert. Bei dieser
»Abschiedsveranstaltung" hielten Marburger und auswartige Kollegen und Kolleginnen Vortré-
ge, Studierende zeigten einen selbst gedrehten Film. Die hier angedeuteten Dankesworte wur-
den alerdings auf die notwendigste funktionsgerechte Dimension reduziert, unter anderem, weil
die Ubrigen Beitrége hier nicht mit veréffentlicht werden. Diese eher personlichen Passagen
blieben auch deshalb stehen, weil sie den besonderen Charakter dieses Vortrags mit Bildern
ausmachen: eine Abfolge zweier einander abwechselnder unterschiedlicher Diskurse, deren
zweiter, hier beginnender, von einer Projektion von Bildern begleitet wurde, die kommentarlos
hinter dem Rednerpult zu sehen waren. Dies soll hier rekonstruiert werden durch die durchgan-
gige Einfligung von Bilderseiten.
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stiinde noch immer am Anfang dessen, was ich noch zu tun, zu bieten hétte.
Mein ganzes berufliches Leben lang war auf die Zukunft ausgerichtet, und ich
konnte mit dem, wasich tat und leistete, nur zufrieden sein unter der Pramisse,
daf? das Wichtigste noch kommen wirde, daf3 ich immer weiter Wechsel auf
die Zukunft unterschreiben kdnne, und daf’ es mir gelingen wiirde, sie auch
einzulésen. Nun ist dieses nach vorne offene Zeitkontingent plétzich nicht
mehr unendlich, der Vorgang der ,, Verrentung“ zwingt zum Perspektivwech-
sel: Ich bin nicht mehr das wert, was ich alles noch vorhabe, sondern nur noch
das, was ich auch eingelést habe. Sicher bleibt noch Zeit, daran zu arbeiten,
daf? das Letztere sich noch vermehre, aber das Gefiihl, daf? es eher gleichgil-
tig geworden ist, ob es sich noch vermehrt, verwehrt es mir, den Traum vom
aktiven Rentner, der jetzt alles das machen kann was er will, und nicht mehr
nur was er muf3, zu traumen. Ich empfinde die Verrentung, ehrlich gesagt, als
den endguiltigen Ausschluf3 von gesellschaftlich niitzicher Arbeit. Dasist nicht
der befreiende Ubergang von der Pflicht zur Kiir, sondern das (vielleicht un-
angebrachte) Gefiihl eines Snnverlusts, dasich mir auch dadurch nicht versi-
Ren kann, daR ich mir aufzahle, wie viele unangenehme, unniitz aufreibende
Verpflichtungen jetzt wegfallen: Ich bin froh, kein Dienstleister mehr sein zu
miissen, und zugleich traurig, keine Dienste mehr |eisten zu diirfen.

Gezwungen, mir Gedanken machen zu miissen, was diese neue Lebenspha-
se (ja, es ist die letzte!) mir bringen konnte, welche Vergniigungen, welche
Abenteuer, fallen mir Vorstellungen ein, die ich sofort als klischeehaft einstu-
fen muf3: eine kontemplative, meditative Form des Lebens, ein neues Verhalt-
nis zur Welt, zu meiner Umwelt, auch zum Allt&glichen. Mehr Distanz bei un-
gemindertem Erkenntnisdrang, ein fremder Blick und doch eine Hinwendung.
Sollte das am Grund dieser Veranderung liegen: der Wechsel vom Mitwirken
zum Hinschauen?

Ich versuche, da anzusetzen, weil mir diese Haltung nicht ganz fremd ist,
ich habe mir angewohnt, sie auf Reisen einzunehmen, bei denen es oft die Su-
che nach , Einsichten* war, die mich dazu brachte, meinen Blick mit einem
Photoapparat zu bewaffnen, was es mir auch erméglicht, hier solche fixierten
,» Blicke" zu présentieren, ohne Ordnung, ohne anderen Zusammenhang als
den einer sowohl neugierigen als auch sistierenden Annaherung. Es handelt
sich fast ausschliefdlich um Blicke auf weit weg liegende Gegenden, und bei
ihrer Fixierung habe ich bestimmte Dinge zu vermeiden versucht, die einer
von mir als angemessen erachteten Haltung widersprachen. Mitgedachte, nie
reflektierte Prémisse war, daf3 mein Blick individuell und subjektiv sein sollte,
aber trotzdem abgeklart, einflhlsam, offen fir das Ungewohnte. Die Photos
sollten diese Haltung dokumentieren, Zeugnisse werden eines unabgeschlos-
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senen, einen Augenblick festhaltenden Prozesses der fragenden Eindringlich-
keit unter Wahrung des Ur-Erstaunens beim Anblick des Ungewohnten.

Dazu waren drei Dinge zu vermeiden:

- die touristische Perspektive,

- die exotistische Scht

- die Reproduktion von bereits in den Gegenstdnden realisierten
kiinstlichen oder kiinstlerischen Arrangements.

Als Tourist in einem fremden Land ist man (meist ohne es zu wissen) dar-
auf programmiert, in der fremden Welt Wiedererkennungserlebnisse zu ha-
ben.8 In den Werbeprospekten, in Reisefiinrern, Bildbanden, und wohl auch in
Filmen wurde uns ein Repertoire von Bildern vermittelt, die wir unwillkirlich
in der Realitat wiederzufinden suchen. Man kann aber nicht einfach sagen,
dal? damit ein vorgefalites und aus kommerziellen Grinden verfestigtes
Erlebensmuster eines fremden Landes dessen eigentliches Bild verdeckt: Sind
doch diese Postkarten- oder Hochglanzansichten immer auch Abbilder von
Natur, von Menschen oder Gebauden, die wirklich existieren und vielleicht
sogar bis zu einem gewissen Grad Charakteristika des Landes reprasentieren.
Aber sie begrenzen und [éhmen von vorneherein unsere Neugierde, bringen
unseren \WWunsch, zu verstehen, zu einer vorzeitigen und scheinbaren Erfullung,
helfen uns zwar, Orientierungslosigkeit zu vermeiden, verhindern aber auch
den Vorgang des Sch-Aussetzens, der die Vorbedingung ist fir Annéherung.
Die Probe auf Exempel kdnnen wir machen, wenn wir in einer Stadt wohnen,
die auch ,, Sehenswirdigkeiten“ hat und wenn wir versuchen, uns in ihr als
Touristen zu bewegen.

Der zweite nach meiner Meinung zu vermeidende Fehler ist die exotisti-
sche Sicht, die Verklarung des Fremden zur Idylle, bis hin zur Asthetisierung
der Armut als ,, einfaches Leben®, des Gliicks in der Bedurfnislosigkeit. Man
kann sie auch in Bildb&nden sehr renommierter Photographen finden, und sie
ist schwer zu vermeiden, welil sie sich wie ein Reflex von selber dem Blick ein-
schreibt, wenn man ,, Menschen* abbilden will. Da diese Scht eine lange Tra-
dition hat, die mit der Geschichte der Photographie und des Films eng ver-
bunden ist, ist sie langst zum Element jenes professionellen Blicks geworden,
der anfangs von den ,, Pionieren“ auf neu entdeckte Habitate gerichtet wurde
und als Formierung der Perspektive des mit Aufzeichnungsgeraten bewaffne-
ten touristischen Auges weiterlebt. Der Exotismus hatte eine gesellschaftliche

8 Dazu gehdren auch solche Dinge wie die Einheitlichkeit internationaler Hotels, und unterstiit-
zend wirken natiirlich Mal3nahmen, die vom jeweiligen Land ergriffen werden, um die touristi-
sche , Erschliel3ung” zu erleichtern (was in der Regel heil¥, zu verkirzen, um so schnell wie
maglich eine reine GenielRerhaltung zu ermdglichen).



Hollywood, nine eleven und die Wissenschaft

17

Provinz Lao Cai,
Vietnam, 1999

i [
o TS
%t‘éii
§t$ D

Dorf bel Harrar,
Athiopien, 1981




18 Augen-Blick 40: Hollywood

Funktion im 18. und 19. Jahrhundert, diente zundchst der Kompensation von
Zivilisationsmudigkeit bei den europaischen Intellektuellen und wurde dann
zum zentralen |deologem des Anspruchs auf koloniale Herrschaft.

Mit der Neigung zur Reproduktion von bereits in den Gegenstanden ange-
legten kiinstlerischen Arrangements meine ich eine gewisse ,, Architekturisie-
rung* des Blicks auf die Realitat. Se findet sich zunéchst in Bauten, die ge-
wisse Blickrichtungen und Aufnahmepositionen vorzuschreiben scheinen.®
Dieser in gewissem Mal schon selbstreflexive Blick sucht, findet und erfafdt
vorgegebene Arrangements, die zwar alltags- und realitétsfern sind, aber doch
als ,, set* sowohl Teil der Umwelt der Einheimischen sind, als auch ein zei-
chenhaftes Signal an den Besucher aussenden und dabei insinuieren, sie re-
prasentierten so etwas wie eine Essenz eines herausgehobenen magischen Or-
tes.

Eine jungst erfolgte Entwicklung in der Photo- und Videotechnik scheint
gemacht, diese Ausflihrungen zu illustrieren. Seitdem man nicht mehr durch
einen Sucher blickt beim Photographieren oder Videofilmen, sondern ein
» Display” zur Verflgung hat, blickt das Auge nicht mehr direkt, durch ein Su-
cherokular auf die Objekte, sondern sieht im kleinen Bildschirm bereits eine
fertige Aufnahme. Die Technik présentiert die Realitat bereitsin der Form der
Ansichtskarte, bringt die mediale Realisierung vors Auge, hat sich von dessen
Blick emanzipiert. Die gemeinsame Perspektive aus einer und derselben opti-
schen Achse ist aufgegeben.10

Man kann mit solchen Bildern, die somit bereits bei ihrem Entstehen den
spateren Zuschauer im technischen Auge haben, also nicht mehr ein Individu-
um, sondern ein medial zugerichtetes Publikum, auch distanziert umgehen, sie
einer reproduktiven Interpretation unterziehen, weil sie— oder ihre besondere,
zumeist als , kiinstlerisch® geltende, photographische Realisation —in unserer
kollektiven Datenbank als Ansichtskartenmotiv oder als angebliche ,, Tiefenan-
sicht”, alsder beriihmte ,, Blick hinter die Oberflache" bereitsda sind.

Diese Tabus habe ich auf meinen Reisen immer zu vermeiden versucht, ob
es mir gelungen ist, kann ich nicht in jedem Fall sagen. Ich habe demgegen-
Uber eine andere Haltung einzunehmen versucht (die Formulierung ,, alterna-

9 In Angkor Wat wird man vom ortlichen Guide beim Besuch des Bayon auf die Position an einer
bestimmten Stelle des Tempels hingewiesen, von der aus man drei der berihmten in Stein ge-
hauenen Gesichter auf einmal, rdumlich in der Tiefer abgestuft, erfassen kann. Wer der Anre-
gung folgt, reproduziert ein Photo, das in alen Bildbanden seit Entdeckung des berihmten
Tempelkomplexes zu finden ist.

10 Vgdl. meinen Aufsatz: Achsensprung. Zu einigen Veranderungen des bewaffneten Blicks, in:
Augenblick, Nr. 39, Marburg 2007, S. 37-53.
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tiv* verbietet sich wegen der Banalisierung, die sie in der Diskussion um den
Tourismus erfahren hat), und es féllt immer noch schwer, ihre Beschreibung
von Klischees freizuhalten. Naturlich suchte ich den ,, subjektiven® Blick (an-
ders als die anderen!) und entwickelte, wenn ich esreflektiert ausdrticken soll,
eine spezielle Entdeckerfreude, die sich vor allem an zufélligen, vorgefunde-
nen Arrangements von Realitatsfragmenten entziindete, an vom Genius des Zu-
falls geschaffenen Kollagen, die ich dann nur noch zu reproduzieren brauchte.
Um auch dabel sich schnell einstellenden Klischees zu entgehen, redete ich
mir ein, dafl3 bewuf angeeignete Kenntnisse tiber das Land, seine Geschichte
und Kultur, erworben durch Sudium und personliche Begegnungen, mir tiefe-
re Einsichten in die Arrangements, die die Realitat anbot, ermdglichen wiir-
den.

Ich hatte also eine Vision von einem Leben der meditativen Anschauung
entwickelt, die sehr vage war, sich aber als Rechtfertigung und praktizierbare
Grundlage einer postberuflichen Existenz anbot: ein Flaneurs-Dasein in ei-
nem Alltagsver sténdnis des Wortes.
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Hollywood 11

Ich verlasse die politisch-historische Ebene (voribergehend) und versuche, das
Phdnomen Hollywood asthetisch zu fassen. Der beschriebene gigantische
Globalisierungsprozefd avant la lettre kdnnte némlich nicht bis heute so erfolg-
reich sein, wirde sich in ihm nicht auch eine massenwirksame Asthetik mani-
festieren. Und vielleicht ist deren Attraktivitét sogar darin begriindet, dai sie
fur ein weltweites Massenpublikum dem Medium geméf3er erscheint als kiinst-
lerische auf Originalitét und Singularitdt ausgerichtete Gegenkonzepte. Ich
meine das in dem Sinn, dal3 Hollywood als das ,echte”, weil populdre Kino
empfunden wird, und etwa der auf birgerlichen Vorstellungen beruhende so-
genannte ,, Autorenfilm” eher as ein , elitéres* Kino. Um dies zu erlautern, ist
ein Blick auf die traditionelle Filmgeschichtsschreibung sinnvoll.

In der Kritik aus der Autorenfilm-Perspektive begegnet meist eine dicho-
tomische Vorstellung, in der der Begriff ,,Hollywood* wiederum eine spezielle
Sinnzuweisung erféhrt. Was in der Literaturwissenschaft als ,hohe" einerseits
und als ,triviale" Kunst andererseits bezeichnet wurde, taucht, auf das Kino-
medium Ubertragen, in dem Begriffspaar , Autorenfilm* (oder , Kunstfilm*11)
und ,,Hollywoodfilm* wieder auf. Jean R. Debrix schreibt:

Wir sehen gern ein, dal3 im Kino der Autor viel weniger frel ist alsin der Male-
rei, in der Musik und vor allem in der Literatur, da er mit enormen technischen,
finanziellen und kommerziellen Komplexitéten fertig werden muf3. Aber die gro-
RBen Cineasten entziehen sich diesen Schwierigkeiten oder ziehen sogar ihren
Nutzen daraus. Wenn Chaplin Limelight dreht, Jean Renoir La Carosse d'or,
Orson Welles Citizen Kane, Bergman Das Antlitz oder Wajda Asche und Dia-
mant, kann man da wirklich sagen, sie seien weniger frei als Moliére, Dostojew-
ski, Wagner oder Picasso?12

Solche Vorstellungen beherrschen die filmhistorische Diskussion direkt
oder indirekt in einem erstaunlichen Ausmal3. Sie sind flr viele Filmgeschich-
ten das einzige oder wichtigste Koordinatensystem der entwicklungsgeschicht-
lichen Periodisierung. So schreiben Ulrich Gregor und Enno Patalas im Vor-
wort zu ihrer nach dem Krieg lange Zeit einzigen deutschen systematischen
Filmgeschichte: ,,... nur mit der Geschichte des Films als Kunst befaldt sich

11 neuerdings, als kommerzielle Kategorie, ,, art house-Film*

12 Jean R. Debrix: Les fondements de I'art ciématographique, | : Art et Réalité au cinéma, Paris
1960, S. 12 (FuRn.). Der Vergleich soll hier eine relativ naive Ubertragung des biirgerlichen
Kunstlerbegriffs auf den Film belegen, aber er hinkt: Ein Buch kann man ohne Verleger schrei-
ben, ein Bild ohne Galeristen malen, einen Film drehen aber nicht, ohne kiinstlerische und tech-
nische Dienstleistungen in Anspruch zu nehmen, ohne die Mitwirkung einer Industrie, das heif3t,
nicht ohneviel Geld.
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dieses Buch, mit den gegliickten und nicht gegliickten Versuchen, Filmkunst
zu redlisieren, mit den Pionierleistungen, die zur Etablierung neuer Stilformen
beitrugen®13. Filmkunst kann demnach nur gegen den vorherrschenden Main-
stream entstehen. LGt man sich auf diese neue Diskussion um Trivialitét und
Kunst ein, so ist im filmgeschichtlichen oder filmasthetischen Zusammenhang
der eine Begriff (,Autorenfilm®) wesentlich fal3arer als sein theoretisches
Gegenstick, der ,Hollywoodfilm“. Der Autorenfilm as reine Wertungskate-
gorie bezieht sich auf eine anerkannte Hochkultur, deren ausschliefdlich und
ausschlieflend positive Bewertung Uber die ganze Kunstgeschichte des 19. und
20. Jahrhunderts hinweg fast zu einer Uberhistorischen Konstante geworden
ist. ,Autorenfilm® ist somit ein im Grunde traditionelles Konzept, wahrend
dem Begriff ,,Hollywood" eine gewisse Signifikanz zunéchst nur aus der Ne-
gation erwéchst: Klischeehaftigkeit, Massenkunst, industrielle Produktion,
Marktorientiertheit. Alle diese Schlagworte sind von ungleicher Konsistenz
und kénnen kaum als gleichwertige Alternativkriterien zu ihrem Gegenentwurf
fungieren. Sie artikulieren im Grunde antikapitalistische Ressentiments und
die Angst vor dem anonymen Markt, wie sie fur das 19. Jahrhundert typisch
sind. Man kann im Hinblick auf ihre Verwendung in der filmwissenschaftli-
chen Diskussion ein Jahrhundert spéter darin eine Taktik sehen, sich dem Ver-
sténdnis neuer Entwicklungen durch ihre Verteufelung zu entziehen. Gerade
fur die Einpassung des Hollywoodfilms in dieses Koordinatensystem hat die
Filmwissenschaft viele und raffinierte Verfahren entwickelt.

Die einfachsten von ihnen bestehen darin, dal3 das Konzept des Autoren-
films auf die grof3en Hollywood-Regisseure tibertragen wird, was auf dieser
Folie unmittelbar Uberzeugend erscheint. Aber auch die ausgeprégtesten Per-
sonlichkeiten unter den Hollywood-Regisseuren konnten und kdnnen ihre in-
dividuelle Kreativitét nur im Rahmen des Studiosystems entfalten. Wird diese
Voraussetzung ignoriert, bleibt die Basis ihrer kiinstlerischen Existenz ausge-
blendet oder ist nur in Anekdoten liber Konflikte mit den Produzenten prasent.
Andere Versuche, vor allem in der amerikanischen filmhistorischen und film-
wissenschaftlichen Literatur, drehen den Spiefd einfach um. Sie verlagern das
Wertkriterium fur die kunstlerische Vollkommenheit auf die sich in den Ein-
spielergebnissen manifestierende Popularitdt eines Films oder Regisseurs. Sie
erkléren den Markt zur obersten auch &sthetischen Instanz und mythisieren den
Erfolg beim Publikum zum Synonym fir das Gelingen kiinstlerischer Kom-
munikation, an der — das liegt in der Logik des Ansatzes — neben dem Regis-

13 Ulrich Gregor und Enno Patalas: Geschichte des Films, Bd. 1, S. 7. Die beiden Autoren leugnen
zwar nicht, da3 sie sich eigentlich auch mit ,,auRerkiinstlerischen Phéanomenen beschéftigen
muf3ten, driicken aber deutlich genug aus, daid dies nicht zu ihren Erkenntnisinteressen gehort.
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seur auch der Producer und die Werbeabteilung der Studios ihren adaquaten
Anteil haben.

Wenn man dem gegentiber den Versuch macht, eine in Hollywood entwi-
ckelte ,industrielle Asthetik” losgeltst von solchen Gegeniiberstellungen zu
betrachten, dann konnte sich diese vielleicht sogar als die dem Kinomedium
eigentlich adaquate herausstellen, der gegeniiber ihr Gegenstiick (der Autoren-
film) als Uberkommene, aus einer Tradition des 19. Jahrhunderts stammende
Vorstellung erscheint. Inwiefern dies in so verkirzter Formulierung richtig ist,
bleibt fraglich: Zu viele Regisseure, auch in Hollywood, bekennen sich zu
einer mit romantischen Zugen durchsetzten Kiinstlerschaft oder kokettieren
mit ihr, und dies hat durchaus auch filmgeschichtliche Traditionslinien gene-
riert. Ungeachtet dessen bleibt die Qualifizierung des asthetischen Wesens mit
Namen Hollywood noch immer ungeklért. Und die Fragen, die sich eine ein-
schlédgige Medienwissenschaft zu stellen hat, sind: Wie ist der kiinstlerische
Entstehungsprozefd im Studiosystem zu beschreiben und wo oder wer sind sei-
ne kreativen Wirkkrafte und deren Agenten? Wer oder was Ubt in Hollywood
die Funktion des Autors aus, wo und wie entsteht im technisch-industriellen
Produktionsprozefd die kiinstlerische Identitét, die flr eine asthetische Struktur
und Erscheinungsform sorgt?

In den 1980er Jahren unternommene Versuche, das Hollywood-Kino sei-
nes bei Intellektuellen traditionell schiechten Rufs zu entledigen4, waren alle
durch den Rekurs auf den Begriff des Genres geprégt. Zur Brechung der Do-
minanz des Auteurismus schien das Genre einen Ansatzpunkt zu bieten, eine
andere als die birgerlich-traditionelle Instanz der Kreativité zu beschreiben.
Die vor alem in Frankreich erarbeitete Theorie des Autorenkinos wurde (vor
alem in Artikeln der Cahiers du cinéma) sogar zum Ansatzpunkt, sich mit
ihren Kriterien auch Hollywoods anzunehmen. ,Sie ermutigte den Versuch
einer Anndherung an Hollywood-Filme, die deren institutionellen Status, ihre
institutionalisierten Konventionen und das Publikum, fir die sie gemacht wa-
ren, ignorierte oder ableugnete.”15> Der neue Bezugspunkt bedurfte allerdings
einer Erweiterung und Neufundierung, denn seine traditionelle, in der wissen-
schaftlichen Diskussion vertraute Definition war eher banal: , Einfach gesagt,
sind Genrefilme digjenigen kommerziellen Spielfilme, die, vermittels der Re-
petition und Variation, vertraute Geschichten in vertrauten Situationen erzéh-
len. (...) Sie waren von besonderer Bedeutung bei der Etablierung eines Kinos

14 G. Novell-Smith: Popular Culture, in: New Formations 2, 1987, T. Bennett: Popular Culture
and hegemonie in Postwar-Britain, Milton Keynes, 1981 u.a. Vgl. zu dieser Passage auch mei-
nen Aufsatz , Das Genre als auteur” in diesem Heft.

15 Steve Neale: Genre and Hollywood , London und New York 2000, S. 11.
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im populéren Sinn als eine kulturelle und 6konomische Ingtitution, vor alem
in den Vereinigten Staaten.“ 16

Sollte also der Genre-Begriff eine Rolle bei dem Versuch spielen, das Hol-
lywood-Kino wissenschaftlich zu nobilitieren, muf3te er zu einem ,,wichtige(n)
und produktive(n) Denkwerkzeug“l’ gemacht werden. Dabei kam ziemlich
schnell seine mehrdimensionale Konsistenz ins Blickfeld. Ohne eine seit den
1980er Jahren gefihrte Diskussion hier ausbreiten zu miissen, kann man sa-
gen, dal3 das Genre ein kulturbezogenes, die einzelnen Werke, die ihm zuge-
rechnet werden, transzendierendes Konzept darstellt, das nicht von einem
Autor entworfen wird und sich in der Kooperation oder Wechselwirkung von
Produzent und Publikum herausbildet. Auch dann, wenn etwa die Erkenntnis
naheliegt, ein Regisseur/Autor oder ein einzelner Film hétten ein Genre sozu-
sagen ,ins Leben gerufen” (wie man es etwa beim Gangsterfilm konstruieren
kénnte), so interessiert diese kreative Instanz hier eben nicht als ,, auteur”, son-
dern as erste (Person) oder erster Film, in dem das Genre sich manifestiert.

Die Genre-Diskussion, die hier als ein Ansatz vorgestellt wurde, spielt bei
einer neuen Einschéatzung des Hollywood-Stils jenseits von Abwertung aus
Positionen der burgerlichen Kunstauffassung heraus und jenseits der popul ar-
wissenschaftlichen Gleichsetzung von Qualitét mit dem Publikumserfolg eine
wichtige Rolle. Man hatte verstanden, daf3 neben dem bekannten Spiel der Zu-
ordnung (,,ist das ein Western oder nicht*) oder den Beschreibungsversuchen
einzelner Genres, denen ganze Buchreihen gewidmet sind!8, die Frage von be-
sonderer Bedeutung ist: ,, Was ist ein Genrefilm®. Man untersuchte die Binnen-
struktur einzelner, im Studiosystem entstandener und den Genrekonventionen
verpflichteter Filme und entdeckte eine narrative Struktur, die seit Henri Ba-
zins beriihmter AuRerung aus dem Jahre 1957 als ,klassisch gilt.19 David
Bordwell, Janet Staiger und Christin Thompson beschreiben sie, dabei im we-
sentlichen dem Selbstbild der Studios folgend, als ein Set von Regeln, die,,den
Anstand, die Proportionen, die formale Ausgewogenheit, den Respekt der Tra-
dition, die Mimesis, eine nicht subjektiv ausgerichtete Handwerkskunst (self-
effacing craftsmanship), und eine niichterne Ausrichtung an der Reaktion der

16 Keith Grant: Introduction zu: Film Genre Reader, Austin 1986, S. IX.

17 Nedle, aa0.,S. 9

18 Etwa Georg Seefdlens ,, Grundlagen des populéren Films* oder die Reclam-Reihe “Filmgenres’,
um nur deutschsprachige Beispiele zu nennen.

19 , Das amerikanische Kino ist eine klassische Kunst, aber warum bewundern wir an ihm nicht
das, was am meisten bewundernswert ist: d.h. nicht nur das Talent dieses oder jenes Filme-
machers, sondern den Genius des Systems.” Bazin: La politique des auteurs, 1957, zit. nach
Peter Graham: The new Wave, New Y ork 1968, S. 20
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Rezipienten" betreffen, einen Kanon, den ,Kritiker in jedem Medium as
,klassisch’ bezeichnen.“20

In vielen dieser Versuche, die im Anschluf? an diesen und dhnliche Neu-
interpretationen der Studioasthetik Hollywoods entstanden sind, hat sich das
alte Kinstlerbild doch wieder durchgesetzt, dann némlich, wenn der Bezugs-
punkt wieder das groRRe individuelle Genie ist?!, eine reale Versuchung, seit
die Werbefachleute der Studios bemerkt haben, dal? man damit européische
Zuschauer und Kritiker ansprechen kann. Adéaguat wére aber eine neue Sicht
auf Hollywood erst, wenn sie von der Erkenntnis ausginge, dald es sich hier um
eine Klassik ohne Klassiker handelt, und dai3 das , Geni€" nicht eine Kinstler-
personlichkeit ist, sondern der , Genius des Systems* 22,

20 David Bordwell, Janet Staiger und Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema. New
York 1985, S. 3f.

21 Ein aktuelles Beispid ist die Stilisierung von Stanley Kubrik zum klassischen auteur anléfich
seines letzten Films Eyes Wide Shut und seines Todes 1999.

22 Den Ausdruck von Bazin macht Thomas Schatz zum Titel eines der wichtigsten Blicher zum
Genre in Hollywood: Tne Genius of the system. Hollywood Filmmaking in the Studio Era,
London 1989.
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Der Traum

Die Regeln der Filmmontage, wie sie fir den Hollywood-Spielfilm entwickelt
wurden und sich weltweit als dominierendes Erzahlkonzept etabliert haben,
wirden, auf die Form dieses Vortrags angewendet, die Erwartung einer Kon-
vergenz der beiden zunéachst unabhangig scheinenden Diskurse wecken. Es
kann aber sein, dafd ich in diesem Fall nicht digenige Form zum Vorbild ge-
nommen habe, die in einer Verfolgungsagd besteht und mit der , Rettung in
letzter Minute" endet, sondern jene andere, weniger haufige, in der die Paral-
lelisierung von Bildern und Szenen soziale Unterschiede aufzeigen will, Ent-
gegensetzungen also vornimmt, die nicht mit der Aussicht auf eine Lésung
oder Versthnung verbunden sein miissen. Und gewil3 sind es bei mir nicht die
Pole ,arm und reich, die solcherart evoziert werden sollen, auch nicht:
» falsch und richtig” , sondern vielleicht: ,, etwas Selbstverstandliches und seine
Infragestellung” .

Man kann als Medienwissenschaftler auf den Begriff ,, Flaneur” nicht re-
kurrieren, ohne ihn auf die speziellen Inhalte hin zu prézisieren, die er in Wal-
ter Benjamins Buch Uber Baudelaire?3 erhalten hat. Der Rekurs auf diesen
Text kann hier allerdings nur eklektisch sein.

Benjamin geht auf eine im 19. Jahrhundert sehr beliebte Literaturgattung
ein, die er , panoramatisch* nennt, in Anspielung auf jene Vorlaufer des Ki-
nos, die Panoramen, die esin jeder groRen Sadt damals gab. Diese versuch-
ten, in einer spektakuldren Form einen umfassenden, freskohaften gemalten
Gegenstand, zumeist ein Landschaftspanorama oder eine narrative Szene in
der Totalen (wie z.B. eine Schlacht) zu prasentieren, wobei der technische
Aufwand (ein 360 Grad-Rundbild mit Elementen der ,, Lebendigkeit*, produ-
Ziert durch mechanisch bewegte Slhouetten oder Figuren) dariber hinweg-
tauschen sollte, dafd es sich um eine hdchst unvollstandige, eklektische Dar-
stellung oder Reproduktion handelte.

Dasselbe gilt fir eine damals beliebte Form literarischer Texte, die skiz-
zenhaft, anekdotisch und harmlos waren. Se hief3en ,, Physiologien“ und er-
schienen zumeist gruppiert als Sammlungen von kurzen Texten. Benjamin sieht
sie im Zusammenhang mit dem soeben entstehenden Zeitungs-Feuilleton ,, im
Salongewand eines Schrifttums, das von Hause aus fur den Straffenverschleif3
bestimmt war® 24, das, im Ganzen gesehen, eine Art belletristischer Kollektiv-

23 Walter Benjamin: Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus, Kap. I, 2:
Der Flaneur (geschrieben ca 1938), in: Walter Benjamin Gesammelte Schriften, Band I, 2,
Frankfurt am Main 1974, S. 509-690.

24 Ebd. S, 537
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arbeit darstellte.

Diese literarischen Skizzen seien nun, so Benjamin, dem &ahnlich, was der
Flaneur, , der auf dem Asphalt botanisieren geht* 25, mit seinem Blick erfaft,
aber in der Regel nicht aufschreibt. Wenn es solche Flaneurs heute noch gébe,
waren sie vielleicht mit einer digitalen Photo- oder Videokamera unterwegs.
Dal3 die Flaneurs des 19. Jahrhunderts keinen Notizblock dabeihatten, wiirde
sie auch deshalb von ihren modernen Nachfahren unterscheiden, weil der
Schreibstift niemals jene mechanische Reproduktion erlaubte, von der sie viel-
leicht schon damals getraumt haben: das geschwinde Erfassen, ohne die Not-
wendigkeit und Versuchung der mentalen Verarbeitung, das Erschlief3en des
Inneren durch das Erfassen, die mechanische Abbildung des AuReren, das be-
rihmte , Ertappen des Lebens auf frischer Tat*, wie es Filmpioniere der
1910er Jahre (Feuillade, Vertov) gefordert hatten. Damals wie heute durfte
sich der Flaneur als einen Menschenkenner sehen, dessen distanzierter Blick
die umgebende Realitdt zwar kadriert, aber nicht aufzeichnet, bzw. dessen
Aufzeichnungen die Fllchtigkeit der Amateurvideographie aufweisen und we-
der einen Anspruch auf NachprUfbarkeit erheben noch diese erlauben.

In dieser prinzipiellen Folgenlosigkeit, in diesem Verbot der klassischen
Interpretation, Texterschlielung besteht die Besonderheit der panoramati-
schen Literatur, ihre Autoren sind keine Kinstler, sondern vom Kunstlertum
traumende Individuen. Benjamin sieht sie als verkappte Detektive?S, die zwar
voraussetzen, dald jeder Mensch ein Tater ist, deren Thema jedoch der Grof3-
stadt-Dschungel ist, das Milieu also und seine Faszination. Nicht der einzelne
Tater oder die Aufkldrung einer einzelnen Tat interessiert den Flaneur, son-
dern die Bewegungsfigur des Auftauchens und Verschwindens in der Masse,
welche er selbst, sei esals Tater oder als Verfolgter, immer wieder exekutiert.

Fir die Reflexion meiner eigenen potentiellen Flaneurs-Existenz interes-
siert mich am Ansatz von Benjamin, dal? er eine eklektische, spontane Form
der Welt-Aneignung beschreibt, die nicht auf gedankliche Uberprifung ausist,
sondern vielmehr die Form des privaten MiiRiggangs annimmt27. MiiRig geht
er [der Flaneur] nicht als Asozialer, sondern ,, als Personlichkeit; so protes-
tiert er gegen die Arbeitsteilung, die die Leute zu Spezialisten macht* 28,

25EDbd. S. 528
26 Ebd. S. 543f.

27 ,Im Flaneur, so kénnte man sagen, kehrt der MURigganger wieder, wie ihn sich Sokrates as
Gesprachspartner auf dem athenischen Markt auflas. Nur gibt es keinen Sokrates mehr und so
bleibt er unangesprochen. Und auch die Sklavenarbeit hat aufgehort, die ihm seinen Mifliggang
garantiert”. Walter Benjamin: Zentralpark, in: Gesammelte Schriften Band |,2, S. 685.

28 Benjamin: Der Flaneur, a.a.0. S. 556
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Im Lichte dieser Beobachtungen merke ich, daf® meine kleine private Vi-
sion von einer beschaulichen kontemplativen Existenz inzwischen etwas anti-
quiertes hat. Nicht nur gibt es kaum mehr jene Passagen, die im 19. Jahrhun-
dert entstanden sind und die Benjamin als Voraussetzung der Flaneurs-
Existenz sah, weil sie in spezifischer Form eine Verknupfung von Stral3e und
Innenraum waren — unsere heutigen Passagen sind entweder restaurierte Tou-
risten-Attraktionen oder konsumférdernde Warenstrafen mit Anhaufungen von
Konsumangeboten. Ein distanziertes Schlendern ist in ihnen nicht intendiert,
eher die spontan zugreifende Bereicherung mit Luxusgitern das Ziel. Flaniert
wird heute im Kaufhaus, jener ,, Verfallsform®* 22 der Passage oder in der Ful3-
géangerzone, und der Flaneur ist zum Kunden geworden, zum Detektiv auf der
Suche nach der hilligsten Ware. Er wird nur noch ganz selten seinen Auftritt
als ,, Kénig Kunde" haben. Und es ist fraglich, ob die in solcher Umgebung
maglichen und vorgegebenen Abenteuer aus Rabattangeboten und Kombina-
tionskaufen noch eine beschauliche Haltung erlauben.

Damals verschwand der Flaneur in der Menge und seine Stuation war, so
Benjamin, mit der der Ware zu vergleichen. Diese Besonderheit war ihm nicht
bewuf3t. Se wirkt aber darum nicht weniger auf ihn. ,, Se durchdringt ihn be-
seligend wie ein Rauschgift, das ihn fir viele Demiitigungen entschadigen
kann. Der Rausch, dem sich der Flanierende Uberl&f, ist der der vom Strom
der Kunden umbrausten Ware." 30

Solche Rausche sind heute lacherlich geworden. Das anonyme und zu-
gleich auf die eigene Subjektivitat bedachte Sch-Preisgeben, Untertauchen,
und das Sch-wieder-Herausheben, zu einer Ein-Personen-Elite zugehorig
Fihlen — sind alle diese Anwandlungen nur noch nostal gische Reminiszenzen?
Ist die Schaulust nur noch als Kauflust ein geachteter Genuf3?

Je mehr die restringierte Seinsweise dem Menschen als von der Produk-
tionsordnung Uber ihn verhangte zum Bewuf3tsein kommt, ,, desto mehr durch-
dringt ihn der Frosthauch der Warenwirtschaft 31. Es liegt fir mich nahe,
daraus zu verallgemeinern, dal3 es in unserer Zeit faktisch unméglich gewor-
den ist, einen Lebensgenu in der Gesellschaft zu finden. Es gelingt allenfalls
durch Selbsthypnose. Und die Alternative, einen Genuf3 an der Gesellschaft zu
finden, die dem Flaneur offenstand, will und kann heute kaum noch, oder nur
unter grofden Skrupeln, gelingen.

29 Ebd. S. 557
30 Ebd. S. 558
31 Ebd. S. 561
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Hollywood I11

Es ist bekannt, da3 gleich nach dem 11. September 2001 Beamte der US
Regierung und Agenten der Geheimdienste in die Studios nach Hollywood
stromten, um ate und neue Drehbiicher nach Hinweisen darauf durchzusu-
chen, welche Anregungen fur die Szenarios neuer Anschlége richtige Terroris-
ten sich dort vielleicht holen kdnnten. Gleichzeitig zog Hollywood mehrere
fertige oder in Arbeit befindliche Katastrophenfilme zurtick — zu sehr dhnelten
ihre Plots dem, was nun pl&tzlich Wirklichkeit geworden war. Es war etwas
geschehen, was noch viel schlimmer war als der Tod der knapp 3000 Opfer in
New York und Washington. Eine Bedrohung von unerhdrter Dimension hatte
zugeschlagen, so anonym und global, dal3d man sie (wenn man nicht George W.
Bush heildt) ernsthaft wohl kaum auf das Wirken einer Person, etwa auf Bin
Laden zurtickfuhren kann. Ich bringe eine inzwischen in vielen Verdffentli-
chungen detailliert belegte Auffassung auf den Punkt, wenn ich es so ausdrii-
cke: Der Hal3, der in der Welt ist seit dem Aufstieg der USA zur absoluten
Grolimacht, hatte am 11. September 2001 strategisch gehandelt, die Verzweif-
lung hatte sich eine Logistik zugelegt. Wie gut dieser neue Gegner seinen
Feind kennt, das beweisen sowohl die Ziele als auch der Ablauf der Anschl&
ge. Dazu nur zwei Denkansétze:

Keine auRBerwestliche Kultur kennt Turme vom Typ ,, Wolkenkratzer”, also
in die Hohe gebaute, fir den fuRgangerischen Zugang nicht mehr geeignete
Wohn- und Arbeitszellen. Der Turm von Babylon, wenn es ihn denn je gab,
hatte, als Allegorie, die abschreckende Funktion eines Symbols oder Mahn-
mals einer allgemeinen Verwirrung, der aulRer Kontrolle geratenen menschli-
chen Hybris. Bauten wie etwa das WTC, das nicht zuféllig so hief3, sind, laut
Manfred Schneider, architektonische Zeichen, die es as Verschmelzung von
Turm und Nutzarchitektur erst in der Neuzeit gibt, als Besonderheit der ji-
disch-christlichen Kultur.32 Das Erhabene ist jetzt das Hohe, die Uberwalti-
gung der Sinne, oder, nach Kant, die Uberforderung des Erkenntnisvermo-
gens.33 An den Wolkenkratzern ist die Sicherheit, die firmitas der Konstruk-

32 Die Antike kannte auch keine Werteorientierung in vertikaler Richtung: Bei uns tbliche Krite-
rien wie etwa,, hoch-niedrig” fur die Klassifizierung von Kunst oder ,,oben-unten* fur die sozia-
le Schichteneinteilung waren unbekannt. Diese Kriterien dienten nicht zur Benennung oder Co-
dierung von Niveaudifferenzen. In den folgenden Sétzen referiere ich Aussagen aus: Manfred
Schneider: Das Pathos der Turme, in: Transkiptionen, Newsletter des kulturwissenschaftlichen
Forschungskollegs ,, Medien und kulturelle Kommunikation“, Nr. 2, Kéln, Juli 2003, S. 10ff.

33 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, in: Werke hrg. von Wilhelm Weischedel, Bd. 8, S. 357.
Der Begriff des Erhabenen impliziert das optisch Ungeheure, ist daher das Gegenteil des Subli-
men, das ,sich in der Ebene ereignet* (Schneider, S. 11).
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tion34 nicht mehr sichtbar, wie es bei den antiken Tempeln, aber auch bei den
Schltssern, Burgen und Kathedralen noch der Fall war. Bei den kapitalisti-
schen Turmbauten erhdt unser Auge keine tiberzeugende Nachricht mehr von
ihrer Stabilitét —wir missen an sie glauben. Esist Ubrigens ein Irrtum, zu mei-
nen, Wolkenkratzer wirden aus tékonomischen Grinden so hoch gebaut: Es
gibt kaum eine gréflkere Fehlinvestition als diese Art von Bauten, ab einer ge-
wissen Hohe sind die Stockwerke nicht mehr dazu geeignet, einen Gewinn aus
der Investition zu ziehen, weil sie einen Uberaus grofien Teil ihres Volumens
»ZuUr schieren Sicherung ihrer GroRartigkeit* verbrauchen. , Wolkenkratzer
sind aso vor alem kulturelle, technische, 6konomische Pathoszeichen”, und
auch die Turme des WTC waren ,,Beispiele fir die ins Optische Ubertragene
Selbstilberzeugung des westlichen Liberalismus*3°. Sie anzugreifen und zu
zerstoren ist also ein zutiefst symbolischer Akt, ganz anders a's der Anschlag
auf das Pentagon, der dem direkten militarischen Gegner galt.

Aber nicht nur der Gegenstand der terroristischen Zerstérung, sondern
auch ihr Ablauf muf? in einem kulturellen Zusammenhang gesehen werden.
Wie bereits einleitend erwéahnt, hatte der Anschlag auf das WTC, untersucht
man seinen Ablauf, seine story, auffallende Ahnlichkeit mit Filmplots, wie sie
in Hollywood seit spétestens den 30er Jahren mit immer grof3erer technischer
Perfektion realisiert werden, und zwar im Genre des Katastrophenfilms. Film-
historiker haben sogar konkrete Filme benannt, aus denen die Terroristen eine
direkte Handlungsanleitung entnehmen konnten. Das Genre des K atastrophen-
films hat ebenfalls keine Entsprechung in irgendeiner anderen nationalen Ki-
nematographie (abgesehen von Remakes und Nachahmungen36) und ist somit
nicht Teil der authentischen Phantasie anderer Kulturen. In den USA hatte
Hollywood im science fiction-Genre und im Katastrophenfilm das Unvorstell-
bare schon lange in den kollektiven Bilderspeicher eingespeist. Und ,,in gewis-
ser Weise", schreibt Slavoji Zizek, erhielt und erlebte Amerika am 11. Sep-
tember 2001 , etwas, worilber es schon seit langem phantasierte37. Ein welt-
weiter Konflikt explodierte in Manhattan, und zwar in Hollywood-Manier.
Wim Wenders schreibt in seinem Tagebuchnotizen aus dem Herbst 2001, ,,dal3
man sich des Gedankens nicht erwehren kann, / dal3 wer auch immer das heute

34 firmitas ist ein Ausdruck von Vitruvius Pollio Vgl. Vitruv: Zehn Bicher tUber Architektur
(ersch. ca. 25 v. Chr.), Hrsg. und Ubersetzt von Curt Fensterbusch, Darmstadt 1976, S. 44.

35 Schneider, aaO. S. 11f.
36 Japan ist, aus hier zu weit fihrenden Griinden, ein Ausnahmefall.

37 Slavoj Zizek: Welcome in the Desert of the Real. Five Essays on 11 Sept. and Related Dates,
London, New York 2002, S. 16
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geplant hat, / oft ins Kino gegangen sein muB, / das ist bitter.”38 Damit meine
ich, dal3 der 11. September eine pseudo-kathartische Wirkung insofern hatte,
als gewissermalen die Hollywood-sche Rettung in letzter Minute, das erfolg-
reiche Eingreifen des beherzten Helden ausblieb. Er konnte von der Bevdlke-
rung nicht anders denn als Filmrif3 erlebt werden. Das war fir viele die eigent-
liche gefuihlte Katastrophe. Prasident Bush hat versucht, in die Genrekonven-
tion dieser Figur zu schiiipfen, und so konnte seine Reaktion3® einem begrenz-
ten, von Genrekonventionen durchsetzten politischen Bewuf3tsein als konse-
guent erscheinen.

Bush versprach, um es auf dieser Ebene auszudriicken, sich und den Ame-
rikanern ein Sequel, da ein Remake ja wohl nicht méglich war. Seine Strategie
[&’t sich in den Worten eines Sheriffs in einem Western ausdriicken: ,, Wir
werden ihn kriegen“, und so hat er es auch gesagt. Der Showdown sei nur ver-
schoben, und die Uberzeugung, daR er kommen und siegreich sein wird, nahrt
sich sowohl beim Prasidenten als auch bei seinen Anhangern aus dem fiktio-
nal-strukturellen Zusammenhang der Genredsthetik. Seitdem missen seiner
irrsinnigen Inszenierung ein paar Lander und ein paar Volker als Statisten die-
nen — mit erheblichen menschlichen, sozialen und geopolitischen Kollateral-
schéden, die in ihren zerstorerischen Dimensionen die , Urkatastrophe® des 11.
September weit hinter sich lief3en und lassen.

Und so ist sein folgenreiches Scheitern auch ein Versagen des Denkensin
Hollywood-Genrekategorien, denn diesmal waren die Bilder , eindeutig zu
weit gegangen. Die echten Katastrophenbilder hatten die gefélschten tbertrof-
fen / und weit hinter sich gelassen.“40 Hollywood sche Plotkonstruktionen
sind keine ,,Metaphern“ mehr oder ein Jargon zur Verschleierung einer inter-
essengerichteten Grof3machtpolitik, sondern bilden eine Einheit, fir deren

38 Back in the US of A. In: Wim Wenders: A Sense of Place, Texte und Interviews, hrg. von
Daniel Brinkmann, Verlag der Autoren, Frankfurt 2005, S. 217. Dort heif3t es auch:
»Kriegsbilder.

Horrorbilder.

BloR: Hat man sie vielleicht alle schon gesehen?!

Das Komplott einer ,bésen Macht’

gegen Tausende unschuldiger Menschen:

James Bond handelt davon.

Und hundert andere, 8hnliche Filme.

Der Prasident hing schon hinten aus dem Jumbojet raus...
Wolkenkratzer kippten um,

riesige Explosionen erschitterten die Welt.

Atombomben hingen Uber Stadten, Uber FubalIstadien...” (S. 216)

39 Bush schien zunéchst vollig Uberfordert und tauchte ab. Erst als er feststellte, daid das Ereignis
fur seine lange gehegten Absichten ein Glucksfall war, verhielt er sich ,,genregemaf3”.

40 Wenders, S. 227
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Glaubwirdigkeit Zehntausende von Filmen seit hundert Jahren die Grundlage
geschaffen haben.

Ich will nicht behaupten, da3 Hollywood' sche Handlungsmuster die ge-
samte Politik der gegenwértigen oder vergangener Administrationen bestim-
men. Besser — und immer noch nicht differenziert genug — wére es, zu sagen,
daid ihre vordergrindige Befolgung ideal dazu geeignet ist, andere, weniger
préasentable politische Ziele zu maskieren. Wir wissen, dald der Einfall in Af-
ghanistan, der Uberfall auf den Irak nicht durch den 11. September ausgeltst
worden sind. Vielmehr haben die Terrorakte nur , Attacken” erleichtert, er-
maoglichst, zur Akzeptanz verholfen, die langst vorgeplant und vorbereitet wa-
ren.4! Sie passierten auRerdem in einem Moment, in dem jetzt auch 6ffentlich
Uber ein Recht der USA, Uberall auf der Welt militérisch einzugreifen, verhan-
delt wird, das in der politischen Klasse der USA seit langem gefordert und
dessen hartnéckigste Propagandisten des gegenwartigen Prasidenten einzige
Berater sind.#2 Seine Maxime lautet: Fortan soll das kapitalistische Weltsys-
tem durch amerikanische Kriege reguliert werden.

Diese , kulturelle* Fundierung des neuen Imperialismus wird auch auf der
anderen Seite erkannt. Der Islam habe nichts gegen die 6konomische Globali-
sierung, so argumentiert ein arabischer Intellektueller, Samir Amin, sehr wohl
aber etwas gegen die , kulturelle Globalisierung“43. Man mag die politische
Weisheit dieser Aussage anzweifeln, sie deutet aber einma mehr darauf hin,
eine wie grof3e Rolle kulturelle Strategien in der unentwirrbaren Gigantoma-
chie der internationalen Politik spielen, und zwar nicht im Sinne des primiti-
ven Bildes vom Clash of Civilizations (Huntington)#4. Weitgehend unbeachtet

41 Vgl. Bob Woodward: Plan of Attack, London 2004 und viele andere Buicher und Berichte.

42 Edward W. Said hebt den kulturellen Hintergrund des seit einem Jahrhundert offenen Welt-
machtstrebens der USA hervor, die ,,Kontinuitét des ideologischen Programms, Herrschaft kul-
turell zu konsolidieren und zu rechtfertigen, ein Programm, das vom Westen seit dem 19. Jahr-
hundert und friher verfolgt worden ist.“ Die aktuellste Phase dieser Entwicklung ist nunmehr
die monopolare Uberlegenheit der USA auf fast allen Gebieten. Nine eleven kann auch as das
erste Ereignis interpretiert werden, das diesen Anspruch symbolisch und vor den Augen der
Weltoffentlichkeit in Frage gestellt hat. Edward W. Said: Culture and Imperialism, New York
1993, deutsche Ausgabe: Kultur und Imperialismus, Frankfurt 1994, S. 379.

43 Le Monde, 14.12.2001 Supplement

44 Samuel P. Huntington: The Clash of Civilizations and the Remaking of World Order. New
York 1996. Huntingtons Buch hat die Diskussion mehrere Jahre beherrscht und viele Theorien
von der Unvereinbarkeit der Kulturen, vor alem des Islam und des Christentums als tiefere Ur-
sache der gegenwértigen globalen Auseinandersetzungen sind in seinem Gefolge formuliert
worden. Dazu schreibt Gérard Chaliand: ,,Es handelt sich nicht um einen Clash of Civilizations.
Dieser Schock hat schon im 19. Jahrhundert stattgefunden mit dem Einfall der européischen
Imperialismen in die afro-asiatische Welt. Es gibt keinen Konflikt mit der islamischen Welt. Es
handelt sich um ultraminoritare radikale Fraktionen von Islamisten, deren Fahigkeit, Schaden
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von der Offentlichkeit filhren die USA schon seit Jahrzehnten einen erbitterten
Kampf um die Privilegien, die sie bei der Verbreitung ihrer ,kulturellen Gter’
mit dem Aufstieg Hollywoods erobert haben. Neuere Versuche, etwa der
UNESCO, einen gewissen kulturellen Pluralismus durch internationale Kon-
ventionen aufrecht zu erhalten, werden von den USA konsequent bekampft,
sowohl auf UNO-Ebene, als auch durch massenweise geschlossene bilaterale
Vereinbarungen mit einzelnen schwachen Staaten. Diesen werden praktisch
kaum relevante Erleichterungen beim Export von eigenen Produkten gewéhrt,
wenn sie die ,freie’ Entfaltung des Imports von Kulturgitern (derzeit nicht so
sehr Filme a's Fernsehsendungen und Neue Medien) erlauben. Werkzeug sol-
cher politischer Erpressungen ist die Motion Picture Association of America
(MPAA), ein Zusammenschlufd der wichtigsten Hollywood-Studios, dessen
2004 ins Amt gekommener Président Dan Glickman, zuvor Staatssekretér im
Landwirtschaftsministerium unter Clinton, seine Mission kennt und auch offen
formuliert: ,,Die kulturelle Pluralitét darf nicht zu einer Entschuldigung wer-
den, um neue Barrieren zu schaffen”. Und es ist dieser Lobby gelungen, die
UNESCO-Konvention so auszudiinnen, daf3 sie schlief3lich 2005 in einer Form
verabschiedet wurde, die kaum mehr den urspriinglichen Zielen dient.4>
Hollywood — so mein letzter Beschreibungsversuch eines kinstlerisch-
geistig-politischen Syndroms — erzeugt weltweit Geisteshaltungen und Denk-
weisen, die in den USA unter den Bedingungen relativen Reichtums eine Ten-
denz zu einem regredierenden und auf die private Sphére und &ffentliche Kon-
sumwelt beschrankten Bewultsein fordert. ,,Wir haben uns zuriickgezogen,
um in unseren Werbespots zu leben”, schreibt der amerikanische Schriftsteller
Christopher Isherwood:46 Die Ubertragung von aus Hollywood kommenden
Plots auf das politische Leben ist denen, die die wirkliche Macht in Hénden
halten, extrem nitzlich. Deswegen mul? ein USPrésident die
genrekonventionell verinnerlichten Heldenposen zumindest simulieren kon-
nen. Manche haben es als Beruf gelernt... George W. Bush ist ein Naturtalent,
er ist so. Arnold Schwarzenegger ist in den Wahlkampf um den Gouverneurs-
posten von Kalifornien bewufd ohne jegliches politische Programm gezogen.
Er werde den Schweinestall, den sein Vorgénger angerichtet habe, ausmisten,
war seine am haufigsten geduRRerte Absichtserklarung. ,, Ich habe hundert Mal
in meinen Filmen das Unmdgliche erreicht, warum soll ich das in diesem Job

anzurichten, furchtbar ist, die aber, entgegen ihrer Selbsteinschétzung, nur eine sehr bescheide-
ne historische Zukunft haben.” —,, Der Terrorismus ist der Preis, den der Westen, und besonders
die USA, firr ihre Hegemonie bezahlen.” in: Le Monde, 18. September 2001.

45 v/gl. Le Monde, 23. Dezember 2004
46 zit. bei Zizeck, S. 14
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nicht schaffen?4’ Wéahrend der Wahlkampagne wurde der Kandidat strikt von
der Offentlichkeit abgeschirmt, diese durfte ihn nur in Talkshows der nationa-
len Kandle sehen. Alle Mitglieder seiner Wahlkampf-Crew muf3ten einen
.Vertrauens-Vertrag® (Confidential Contract) unterschreiben, der es ihnen
unter Androhung von abstrus hohen Geldstrafen verbot, auch nur die geringste
unkontrollierte Information Uber den Kandidaten nach auf3en dringen zu las-
sen. Die Kalifornier sollten nicht Schwarzenegger wahlen, sondern den Termi-
nator %8 was sie ja dann auch getan haben.

Dal3 das Umgekehrte, die Ruckibertragung von nine eleven ins Kino, ir-
gendwann versucht werden wiirde, war wohl unausweichlich. Zu grol3 war der
Druck eines erhofften Publikumserfolges und kein Geringerer als Oliver Stone
hat sich der Herausforderung gestellt, und zwar vielleicht auf die einzig ertrag-
liche Weise: World Trade Center (2006) ist ein Film, der versucht, antispekta-
kul&r und antiheroisch zu sein, obwohl er die Geschichte zweier Feuerwehrleu-
te erzéhlt, die nach normalen Malistdben als Helden gelten miften. Stones
Strategie, dies zu erreichen, ist die konsequente Individualisierung der Hand-
lung und der subjektive Blickwinkel seiner Bilder, was eine verengte Darstel-
lung unter Ausschaltung jeglicher globaler Perspektive zur Folge hat. Stone
hat versucht, die wahre Geschichte zweier geretteter Feuerwehrleute als Me-
morial fur alle Opfer zu gestalten, aber es erschien ihm ,,ein wenig kiihn, eine
globale Sicht zu versuchen auf das, was sich da ereignet hat“. In der Tatsache,
dal3 die beiden inmitten der Trimmer Uberlebt haben (ein durchaus fur die rea-
le story untypisches, ja ihr zuwiderlaufendes Schicksal), sah Stone eine ,,un-
glaubliche Metapher”. Die beiden hétten uns etwas zu sagen, und zwar: , lhr
Glaube und ihr Sinn fir Heirat und Familie sind sehr stark” .49 Stone versieht,
ales in allem genommen, seine Vision der Katastrophe mit einem happy end
auf der familidren Ebene, ein Verfahren, das Hollywood-konformer nicht sein
kénnte. Und doch ist er an ihrer Inkompatibilitét gescheitert: Das Publikum hat
die Unféhigkeit der Genremechanismen angesichts dieses Ereignisse und das
falsche Pathos des Versuchs, sie trotzdem anzuwenden, durchschaut, Stones
Film war in den USA ein Flop. Es ist aber nicht zu erwarten, dal3 dieser
Scharfsinn, diese Sensibilitét sich ausbreiten oder gar lange andauern wird.

47 Le Monde, 6. Februar 2007

48 Dal3 der Terminator inzwischen ein 6kologisches Bewultsein entwickelt hat, ist sicher ver-
dienstvoll, muR aber unter dem Gesichtspunkt gesehen werden, dal3 Denkweisen, wie sie von
Bush oder Cheney repréasentiert werden, inzwischen nicht mehr mehrheitsféhig sind. Was er as
zweiter Hollywood-Schauspieler im Weil3en Haus machen wiirde, ist nicht vorhersehbar.

49 Zitate von Oliver Stone aus Le Monde 20. September 2006
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Pflicht und Versuchung

Der Medienwissenschaftler nimmt solche sich eréffnenden Abgriinde mit ge-
mischten Gefllhlen zur Kenntnis. Manchmal Uberlegt er, wer sein gesellschaft-
licher Auftraggeber ist. Scher nicht die Herren Koch oder Cordts in Wiesha-
den, nicht irgendwelche zustdndigen Minister oder Préasidenten Uberhaupt.
Trotzdem sind wir anscheinend in einer Art vorauseilendem Gehorsam bereit,
auf bestimmte Fragestellungen weniger einzugehen, als es nétig ware, was den
erwahnten Personen und Instanzen gewil3 recht ist. Wiirde man fiir eine Me-
dienwissenschaft, die sich als kritische verstehen wollte, gesellschaftlich niitz-
liche Erkenntnisziele aus den hier vorgestellten Gedanken ableiten wollen, so
muf3te sie Hollywood zu ihrem wichtigsten, ja einzigen Gegenstand erkléren,
aus dem einfachen Grund, weil seine verheerende Rolle in der neueren Ge-
schichte der Menschheit, sein EinfluR auf die kulturelle Okonomie menschli-
cher Selbstbildnisse, auf Ideale und Trugbilder in vielen Landern und Volkern
Not und Tod zur Folge hat. Se miifdte es zu ihrem wissenschaftlichen Auftrag
erklaren, die Kopfe und Geister zu entkolonisieren — durch Rat (bei der Aus-
bildung von Medienarbeitern), Tat (bei der Anleitung zum praktischen Arbei-
ten), und vor allem durch Aufklarung (bei der Behandlung und Interpretation
ihrer Gegenstéande, der Medientexte).

Aber wie wéren derlei Absichten in den Sudienbetrieb einzufihren, zumal
in seiner degenerierten modularisierten Form, die wie geschaffen scheint, ih-
nen den Garaus zu machen? Und ich frage, aus der eigenen Erfahrung schop-
fend, weiter:

Wo bliebe dann meine Freude am modernen franzdsischen Film, an der
Tiefgrindigkeit der einfachen Geschichten von Eric Rohmer, an den geistigen
Achterbahnfahrten, auf die man in den Filmen von Jacques Rivette geschickt
wird?

Was ist mit dem intellektuellen Vergniigen an der Screwball-Comedy, an
den grofRen melodramatischen Schinken wie Gone With the Wind mit seiner
heiklen Firmitat, seinen genialen Ungleichgewichtigkeiten der Zutaten und
seiner generischen Fragmentierung?

Wohin mit meiner Begeisterung fiir Schauspieler, Regisseure, Kameraleu-
te, die einen personlichen, differenzierten Sil entwickelt haben und viele Filme
damit préagen, deren Inhalte, Botschaften und Tendenzen, ohne die Aura dieses
Asthetischen betrachtet, oft banal, kryptisch, harmlos oder reaktionér sind?

Die Aufzahlung, beliebig erweiterbar, soll nicht der Untermauerung von so
etwas wie dem klassischen Gegensatz zwischen Pflicht und Neigung dienen,
sondern zu einem anderen Gedankengang Uberleiten, der diesen Widerspruch
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natirlich auch nicht auflésen kann. Denn dies ist, ebenso wie die Klassifizie-
rung des Kinos in eine Dualitat von ernsthaft, tief, differenziert auf der einen
und kommerzell, massenorientiert und seicht auf der anderen Seite, eigentlich
nicht verhandelbar, weil von der Realitdt vorgegeben. Die Frage ist, wie man
damit umgeht.

Medienwissenschaft hat es, statistisch gesehen, zu 90 bis 95 % mit soge-
nannten ,, trivialen Massenprodukten® zu tun. Aber so etwas ist geeignet, diffe-
renzierende Intellektuelle zu stéren, weil in diesen Filmen unter der glatten
Oberflache kaum im wortliche Snn tiefsinnige Erkenntnisse ausgegraben
werden kodnnen. Die Literaturwissenschaftler (von denen ich auch einer hin)
haben es besser, weil das Ausgrenzen der Massenliteratur ihren Korpus nur
unwesentlich einschrankt. Die in den 1970er Jahren gefuhrte , Triviallitera-
turdebatte” hat aber gezeigt, dald man diese Ausgrenzung nicht ohne Verluste
vornehmen kann.

War es damals der ,, Oberlehrer” der die karikierende Zielscheibe fur die
Kritik am Ausgrenzen von massenhafter und trivialer Literatur hergeben muf3-
te, die eine soziale oder sozologische Auswertung des Literarischen forderte,
als notwendige Ergénzung zur sich als Mainstream-Literaturgeschichte
etablierten asthetischen Betrachtungsweise, so bin ich versucht zu sagen, daf3
die entsprechende Figur in der Medienwissenschaft vielleicht der Flaneur ist.
Ich habe es an mir selbst festgestellt, eine wie grofe Versuchung darin besteht,
Medienwissenschaft (Filmgeschichte, Filmanalyse) nach der Art des Flanie-
rens zu betreiben. Die Gegenstdnde (Filme, Regisseure) erschienen mir in
Momenten der Selbsthinterfragung oft wie Exponate in Schaufenstern®0, bei
deren freier Auswahl ich mir jegliche Vorschriften verbitte. Trotzdem weil3 ich
natdrlich, dafd das Angebot nicht individuell auf mich abgestellt ist, sondern
sich in ihm eine unreflektierte Gemeinschaft von Eingeweihten manifestiert,
die einander verstehen und bestérken, einen Diskurs pflegen, der dem Selbst-
versténdnis eher dient als der Aufkldrung Uber massenhaft produzierte und
verbreitete Kultur produkte.

Die flanierenden Wissenschaftler praktizieren eine bis zu einem gewissen
Grad zuféllige, fast zerstreute Hinwendung zu Gegensténden, die ihrerseits ein
nur gebrochenes Beziehungsgeflecht zur Realitat reprasentieren. Se schaffen
eine Meta-Ebene der Verstandigkeit, von Konventionen, die sich in sich selbst
gentigen und letztlich, undiplomatisch ausgedriickt, oft nichtsweiter sind als

50 |ch meine dies angesichts von Auslagen in Buchhandlungs-Schaufenstern oder Buchmessen-
Sténden wortlich. Mehr as sonst versuchen die in Filmbiichern enthaltenen wissenschaftlichen
Forschungsergebnisse, nun zur Ware geworden, sich durch Namen und Bilder anzubiedern.
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eine Fortsetzung der public relations der Filmproduzenten formuliert aller-
dingsin einem elaborierten Sil.

Was wére die oder eine Alternative? Da es in unserer liberal-libertaren
Gesdllschaft keinen verbindlichen geistigen Auftraggeber fur die Wissenschaft
gibt —was hier keineswegs kritisiert werden soll —, miissen wir uns selbst die-
sen Auftraggeber generieren. Da bote sich einiges an:

Ist es das in die Kinos strdmende oder vor dem Fernseher sitzende Publi-
kum, das eine ,, Aufklarung” in einem padagogischen Sinn gar nicht wiinscht?
In , seinem" Interesse zu sprechen, geben auch die groRRen Publikumszeit-
schriften vor, die einen bestimmten Jargon entwickelt haben (Ubrigens in Zu-
sammenarbeit mit den Werbeagenturen der Verleiher), um jeden neuen Film
nach einem zelgruppengerechten Kriterienkatalog als sttraktives Konsumob-
jekt zu beschreiben.®l In , seinem* Interesse zu handeln, kénnte aber auch
heif3en, diesen Zusammenhang offenzulegen und die Unfreiheit, die in ihm und
durch es praktisch Raum greift, zu beschreiben. Dies wirde das Aufbrechen
eines sehr komplexen und interessendominierten Syndroms bedeuten, einen
Vorgang, bei dem das Publikum, das aufzuklarende Objekt, mit seinen eigent-
lichen und anerzogenen Beduirfnissen im kritischen Kontext erscheinen mifte.
Wie padagogische Versuche in den 1970er Jahren, in der Schule die eigentli-
che Lektire der Jugendlichen (Comics, Romanhefte, Fernsehserien) zum Ge-
genstand des Unterrichts zu machen, wiirde man auch hier auf erhebliche
Widerstande stof3en.

Oder konnte eine geistige und gesellschaftliche Verantwortung tragende
Community zu einem solchen Auftraggeber erklart werden, der erst erdacht,
oder eingebildet oder simuliert, notfalls sogar organisiert werden mifite, und
vielleicht den Kontakt zu gesellschaftlichen Kréften oder Verbanden suchte?
Auch einer solchen Orientierung stehen viele Widerstdnde und Hindernisse
entgegen: allen voran die Konkurrenzsituation, in die immer mehr Wissen-
schaften und Wissenschaftler gedrangt werden. Dann auf der politischen Ebe-
ne eine Funktionszuschreibung fur die Universitaten und Fachhochschulen,
die solcherart Engagement durch rigide Vorschriften ausschliefit.

Eine , panoramatische” Medienwissenschaft scheint in solcher Stuation
nahe zu liegen. Mir selbst, muR3 ich gestehen, hat sich ein fir mich erwilinschter
allgemeingesellschaftlicher Auftraggeber bislang nur in der Erscheinungsform

51 Dabei wird sehr wohl auch differenziert vorgegangen. ,, Ein ebenso abgriindiges wie betérendes
Melodram mit schrillem Humor, Figuren und Farben. Schonungslos, provokativ, sinnlich,
verstérend. Einfach schon. Ein solcher Text (beliebig der alltéglichen Kinowerbung
entnommen) hat, auf verschiedene Rezipientengruppen spezifiziert, genau dieselbe Funktion
wie die Ankindigung eines ,neuen Spielberg” oder des x-ten Sequels eines Blockbuster-
Actionfilms.
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eines latenten, periodisch stérend aufsteigenden schlechten Gewissens mani-
festiert. Dann stelle ich mir die Frage, mit welchem Latein ich eigentlich am
Ende bin beim Versuch der nutzbringenden Analyse von medialen Erscheinun-
gen wie diesem Fernsehkanal, dessen gesamtes Programm aus einem einzigen
Satz besteht: , Bitte rufen Se an!“ . Oder wie ndhere ich mich wissenschaftlich
jenen Filmen, die selbst- und gewaltverliebt Kino- und andere Konventionen
aggressiv auler Kraft setzen, eine Botschaft unter die Haut plazieren, ihr Ziel
der Skrupel-Losigkeit unter einem Uber schaumenden selbstrefl ektorischen Ne-
belsturm verbergen und geradezu daftr pradestiniert sind, von einer panora-
matischen Medienkritik und -wissenschaft nobilitiert zu werden, die so einen
leisen, inneren Verdacht zum Schweigen bringen kann, den namlich der Harm-
losigkeit?

Das Flaneurstum brauchen wir, weil wir seinen Trost brauchen, um bel
Trost zu bleiben.
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