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11. ZUGANGE

RAINER WINTER

Die Filmtheorie und die Herausforderung
durch den »perversen Zuschauer«. Kontexte,
Dekonstruktionen und Interpretationen

1. Filmtheorie zwischen Moderne und Postmoderne

Die Filmtheorie, wie sie in Deutschland betrieben wird und die von ihren
Vertretern und Vertreterinnen »moderne Filmrtheorie« (FELIX z002a: 9)
genannt wird, unterscheidet sich von der anglo-amerikanischen Film-
theorie (vgl. STAM 1999; HILL/CHURCH/GIBSON 2000) insofern, als sie
weitgehend >unsoziologisch« orientiert ist.2 Dies wird besonders in der
deutschen Rezeption postmoderner Analyseansitze deutlich, die im Gro-
Ben und Ganzen gesellschaftstheoretisch bzw. -kritisch orientiert sind.
Fast zo Jahre nachdem diese Diskussion in den angloamerikanischen
media and cultural studies begann und dort auf grofle Resonanz stiefs (vgl.
COLLINS 1989; WINTER 1992; STAM/MILLER 1999, Teil vi1), wird Die Post-
moderne im Kino nun auch in Deutschland in einem Reader (rELIX 2002b)
zum Thema. Dabei bemiiht sich der Herausgeber aber klarzustellen,
dass der postmoderne Ansatz in der Filmtheorie — so z.B. der von Fredric
Jameson - Giberholt und gerade bei jiingeren Zeitgenossen vergessen sei
(FELIX 2002a: 11). Abgesehen davon, dass man nur etwas vergessen kann,
was man einmal wusste und nur dann etwas iiberholt sein kann, wenn es
1 Einen glinzenden Uberblick tber den aktuellen Stand der Filmtheorie gibt Robert Stam
(1999)-
2 Eine Lektiire einschligiger Texte belegt dies und kann einen soziologisch vorbelasteten
Leser leicht za der Interpretation verfiihren, dass sich vielleicht auch in diesem Bereich
eine Art Affekt gegen das Soziale artikuliert, der seine ideologische Unterstiitzung in den
derzeitigen gesellschaftlichen Strémungen der bedingungslosen Markteuphorie und des
unbegrenzten Konkurrenzkampfes finder, die das Soziale weitgehend fiir unwesentlich

erkliren bzw. durch »Reformencabschaffen méchten (zu dieser kritischen Einschitzung vgl.
BOURDIEU 2004).
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einmal aktuell war und dem Stand der Entwicklung entsprach, mochte
ich dieser nicht dberzeugenden Einschitzung zunichst Jamesons dif-
ferenzierte Uberlegungen zu Moderne, Modernitit und Modernismus
gegeniiberstellen.

Jameson, dessen Analysen zur postmodernen Kultur (JAMESON 1991)
und zum postmodernen Film (JAMESON 1992a) von der deutschen Film-
wissenschaft entweder ignoriert oder, bevor sie zur Kenntnis genommen
wurden, fiir veraltet erklirt wurden, stellt in einer sorgfiltigen Analyse
der Maximen der Modernitit fest, dass eine Theorie der Moderne bzw.
die Verwendung des Adjektivs >modern< nur dann Sinn mache, wenn
auch ein postmoderner Bruch mit der Moderne fiir méglich gehalten
werde (JAMESON 2002: 94) und die Erzihlung der Moderne ein Ende fin-
den konne. So kritisiert er z. B. an Niklas Luhmanans Differenzierungsthe-
orie, dass er sich scheue, mit der Situation der Postmoderne auseinander-
zusetzen (ebd.: 93). Weder kann Luhmann sich theoretisch eine Phase des
Kapitalismus vorstellen, die von denen, die sie erleben, als postmodern
erfahren wird, weil sie sich maRgeblich von der Moderne unterscheidet,
noch hilt er eine Option fiir ein System offen, das sich radikal von der
kapitalistischen Modernitit unterscheidet (ebd.: 94).

Angesichts dieser Gefahr einer Ideologisierung der Moderne, die
nicht nur der Soziologie, sondern auch der Filmtheorie droht, mochte
ich nun zu einer Auseinandersetzung mit postmodernen Ansitzen in der
Filmtheorie einladen. Wesentliches Merkmal der Ansitze, die ich unter
diesem zugegebenermafen vieldeutigen Label fasse, ist ihr gemeinsamer
Ausgangspunkt bei gesellschaftlichen Praktiken, sozialen Beziehungen
und sozialen Konstruktionen, in denen Objekte, Ereignisse und Erfah-
rungen, so die Auffassung, erst ihre soziale Relevanz und Bedeutung
erlangen. Das cartesianische Subjekt-Objekt-Paradigma, das prominen-
te Ansitze auch in der Filmwissenschaft bestimmt, wird hier in Frage
gestellt und verabschiedet. Fiir die Analyse von Filmen bedeutet dies,
dass nicht textuelle Merkmale alleine, sondern vor allem kontextuelle
Faktoren die Erfahrung und das Erlebnis von Filmen bestimmen (win-
TER 1992, 1995; MIKOS 2003). Nicht das einzelne Subjekt, das einen Film
rezipiert, sondern die unterschiedlichen sozialen Ereignisse der Inter-
pretation riicken ins Zentrum. Deshalb steht nicht der ideale Rezipient
im Mittelpunkt, der - so die verbreiteten Vorstellungen — in kooperativer
Weise die kognitiven Fragen und Probleme der Filmerzihlung 16st, sich
auf vorgegebene Weise mit den Charakteren identifiziert bzw. sich der
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impliziten P4dagogik von Hollywood-Texten unterordnet, sondern seit
Stuart Halls »encoding-decoding«-Modell (HALL 1980) der aushandeln-
de Rezipient, der abweichende Lesarten gemifs eigener Bediirfnisse,
Wiinsche und Ideologien entwickelt (WINTER 2001: 129ff.). Pointiert for-
muliert, geht es im Folgenden um den »perversen Zuschauer« bzw. um
die »perverse Zuschauerin« (STAIGER 2000), nicht im Sinne der Psychopa-
thologie, sondern im Sinne einer Abweichung von Normen, Regeln und
Erwartungen. Diese muss keineswegs bewusst oder mit Absicht vollzo-
gen werden, oft bleibt den Zuschauern auch gar keine andere Wahl, weil
sie eben so sind, wie sie sind.

Ausgehend von Halls Modell werde ich im Folgenden kurz auf die
Hinwendung zum Kontext der Rezeption im Rahmen von Cultural
Studies eingehen und zeigen, wie dieser Ansatz fiir die Filmanalyse wei-
terentwickelt werden kann (2). Eine Auseinandersetzung mit der kogniti-
ven Filmtheorie von David Bordwell u.a., die tiberwiegend im modernen
Subjekt-Objekt-Denken verharrt, diskutiert zunichst die normativen
Rezeptionserwartungen, die nach diesem Ansatz Narrationsfilme an ihre
Zuschauer stellen. Eine Kritik wird zeigen, dass die Kontextfaktoren und
damit gesellschaftliche Praktiken der Sinnerzeugung weitgehend aus-
geblendet werden. Eine Betrachtung aktueller Rezeptionsstudien wird
deutlich machen, welche Kontextfaktoren bei der Rezeption und Aneig-
nung von Filmen in Rechnung gestellt werden miissen (3). AbschlieRend
werde ich am Beispiel von Fight Club (1999) zeigen, wie Cultural Studies
Filmanalyse mit Gesellschaftsanalyse verbinden und in der Version von

Henry Giroux in eine postmoderne, kritisch orientierte Medienpidagogik
miinden (4).

2. Die Bedeutzmg des >encodz'zzg—decoding<—ModdZ5
fiir die Filmanalyse

Es wird oft vergessen, dass Stuart Hall sein Modell nicht nur in kritischer
Absetzung von der traditionellen Wirkungs- und Publikumsforschung
konzipiert hat, sondern auch in Auseinandersetzung mit der Filmtheo-
rie, die in den 1970er-Jahren im Umkreis der Zeitschrift Screen entstand
und die, das sei betont, keineswegs so monolithisch oder eindimensional
war, wie sie oft dargestellt wird. Artikel in den Working Papers of Cultural
Studies, die in Birmingham erschienen, zeigen, wie inspirierend die
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Screen-Theorie fiir Cultural Studies war und wie heftig die Debatten und
Kontroversen in Birmingham um ihren Stellenwert und die Entwicklung
eines eigenen Ansatzes waren. Beide Projekte bemiihten sich damals,
ausgehend von semiotischen Analysen bei Roland Barthes oder Julia
Kristeva, um ideologiekritische Untersuchungen (vgl. WINTER 2001, Kap.
3). Bei Screen waren es dann vor allem Christian Metz” Arbeiten zur Film-
semiotik, die herangezogen wurden, um das Verhiltnis von Film und
Zuschauer und seine ideologischen Implikationen verstehen zu kdnnen.
Es blieb aber nicht bei Filmanalysen, sondern das eigentliche Ziel war,
»eine neue soziale Praxis des Kinos« {(coox et al. 1985: 242), wie sie z.B. in
den Filmen von Jean-Luc Godard zu finden war (vgl. MACCABE 1980), zu
unterstiitzen und zu férdern.

Einflussreich ist Colin MacCabes Analyse des »klassischen realisti-
schen Textes« (1976) geworden, der Hall, so ist zu vermuten, als Folie fiir
sein eigenes Modell diente. MacCabe zeigte, dass diese im Roman und
im Kino zu findende Textform wohl verschiedene Diskurse und damit
auch Widerspriiche enthalten kann, diese aber gleichzeitig hierarchisch
organisiert werden. An der Spitze steht ein dominanter Diskurs, der als
»Stimme der Wahrheit< fungiert. Im realistischen Mainstream-Film wird
er durch die Kamera verkorpert, die zeigt, was sich in welcher Reihenfolge
ereignet, und deren >Wahrheit< sich die anderen Diskurse unterordnen.
Auf diese Weise vermittle der klassisch realistische Text, der fiir MacCa-
be nicht soziale Realitit darstellt, sondern lediglich diesen Eindruck zu
vermitteln versucht, eine im Groflen und Ganzen homogene Bedeutung.
Auch wenn er in der Interaktion mit dem Zuschauer diesem scheinbar
unbegrenzte Einsicht gewihre, indem er ihn in eine Position der Spekula-
ritit versetzt, ist dessen Rolle trotzdem weitgehend passiv strukeuriert.

MacCabe konstatiert sogar eine »Versteinerungc des Zuschauers, der
keine eigenstindige Lesart entwickeln konne, weil die bestchenden
gesellschaftlichen Konflikte und Widerspriiche, die in den Texten nur
fragmentarisch und verdeckt zaum Ausdruck kommen, ihm nicht bewusst
werden konnten. Im Hintergrund steht hier zweifellos die Interpellati-
onstheorie von Louis Althusser (1977), in der Ideologien als Reprisen-
tationssysteme verstanden werden, die Individuen und Gruppen dazu
aufrufen, ihre jeweiligen Rollen in der Gesellschaft zu spielen. Hierzu
gehort auch die Annahme einer >relativen Autonomie< von Filmen, was
zu detaillierten und sensiblen Analysen ihrer formalen Eigenschaften
fiihrte, die eigentlichen Produktionsbedingungen von der Untersuchung
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aber ausschloss. MacCabes Kategorie des realistischen Films wurde wegen
ihrer impliziten Subsumtionslogik hiufig kritisiert. Nicht jeder realisti-
sche Film entspricht den von ihm aufgesteliten Kriterien. Auflerdem
scheint ein produktiver Umgang der Zuschauer mit realistischen Filmen
in seinem Modell ausgeschlossen zu sein. Deshalb wurde MacCabe auch
eine elitire Feindlichkeit gegeniiber populidren Filmen unterstellt.

Seine Vorstellung eines selbstgeniigsamen medialen Textes, den der
Zuschauer als Subjeket in einer fixierten Position des Wissens dem Text
gegentiber begreift, wurde insbesondere in Birmingham heftig in Frage
gestellt. So wurde von lain Chambers u.a. (1977/78) eingewendet, dass
es nicht um wirkliche Zuschauer in threr konkreten Lebenswelt gehe,
sondern um abstrakee Idealzuschauer. Der empirische Zuschauer werde
jedoch bei der Interpretation von Filmen von externen Faktoren wie sei-
ner personlichen Biographie, seiner Klassenherkunft, seinem Geschlecht,
seinen bisherigen Seherfahrungen, den situativen Bedingungen der
Rezeption etc. beeinflusst (coox et al. 1985: 245). An dieser Stelle lag es
nahe, mit einer Synthese beider Ansitze der Komplexitit empirischer
Rezeptionsprozesse vielleicht niher zu kommen. Diese muss sowohl den
textuellen Essenzialismus vermeiden, der von einer homogen aufgefass-
ten >wahren< Bedeutung ausgeht, als auch die Auffassung, es kénne so
viele Lesarten geben, wie Zuschauer existieren.

Hier kommt nun Stuart Halls encoding-decoding<Modell (1980) ins
Spiel, mit dem er die Interaktion dieser Prozesse in unterschiedlichen sozi-
alen Kontexten untersuchen méchte. Zum einen ist er der Auffassung, dass
ein medialer Text wie ein Western oder eine Nachrichtensendung durch
seine textuellen Merkmale eine dominante Lesart in den Vordergrund
riickt. Zum anderen zeigt er jedoch, wie Zuschauer in Auseinandersetzung
mit dieser Lesart eigene Interpretationen aushandeln konnen, wobei er
auch die Moglichkeit abweichender Lesarten einriumt. Im Kontext der
weiteren Entwicklung der Cultural Studies werden dann vor allem die
unterschiedlichen Interpretationen und Gebrauchsweisen von Texten im
Kontext gesellschaftlicher Ideologien und Machtverhilenisse untersuchr.
Dabei versuchen sie Althussers Interpellationstheorie mit Gramscis Hege-
moniekonzept zu verbinden. Da soziale Akteure widerspriichliche Erfah-
rungen machen, gibt es auch Opposition oder zumindest Abweichung vom
Dominanten. Mit der Annahme dreier Codes, dem dominanten, dem ausge-
handelten oder dem oppositionellen und entsprechenden Lesarten wurden
neue produktive Forschungsfelder eréffnet, wie die Subkulturstudie von
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Dick Hebdige (1979) und die Medienforschungen von David Morley und
anderen zeigen (MORLEY 1980; HAY/GROSSBERG/WARTELLA 1996).

Gleichzeitig ist aber auch hier die Gefahr eines die empirische Kom-
plexitit vereinfachenden theoretischen Modells gegeben, welche die kon-
kreten Rezeptionsbedingungen unterbelichtet. Das Zuschauerverhalten
wird in diesem Zusammenhang oft vorschnell durch sozioskonomische
Bedingungen erklirt. Klasse, Gender und ethnische Herkunft dienen als
Erklirung fiir die Interpretation medialer Texte, die je nach gesellschaft-
licher Verankerung von dominanten Lesarten durchaus abweichen kann.
Einerseits reproduzieren mediale Texte in dieser Perspektive hegemoni-
ale Ideologien, auch wenn sie zu einem gewissen Grad polysem gestaltet
sind, zum anderen werden die Zuschauer als ideale Reprisentanten
sozialer Kategorien gedacht. Erst in spiteren Arbeiten riicken dann
die kulturellen und gesellschaftlichen Praktiken ins Zentrum (WINTER
2001: 159ff.). So dekonstruiert John Fiske mediale Texte und hebt ihr
polysemes Potenzial hervor, das unterschiedlich aktiviert werden kann
(WINTER/MIKOS 2001). Lawrence Grossberg (1999) betont den »radikalen
Kontextualismus« von Cultural Studies.

Was heif3t dies nun fiir die Filmanalyse? Wenn wir davon ausgehen, dass
die Bedeutung von Filmen erst in gesellschaftlichen Praktiken und sozialen
Bezichungen geschaffen wird, dann sollten diese in jedem einzelnen Fall
detailliert analysiert werden. Gerade bei abweichenden Lesarten miissen
ihre sozial kontextuellen Bedingungen und ihre Effekte bestimmt werden.
Dabei hat nicht jede widerstindige Lesart politisch progressive Folgen. Des
Weiteren stehen in dieser Perspektive nicht Generalisierungen — wie in der
traditionellen Publikumsforschung der Kommunikationswissenschaften —
im Mittelpunke. Befreit von diesem diskursiven Zwangsmechanismus,
interessiert die nicht hintergehbare Singularitit von Rezeptionsereignis-
sen, ihre historischen und sozialen Besonderheiten. Der jeweilige Kontext
umfasst nicht nur den filmischen Text, sondern auch die Gesellschaftsfor-
mationen, die Subjektivierungsweisen und die diskursiven Strukturen, vor
deren Hintergrund er artikuliert wird.

Cultural Studies lehnen die Abstraktheit und Subjektlosigkeit struk-
turalistischer Modelle ab, indem sie zeigen, dass Kultur der Ort ist, an
dem Subjektivitit geschaffen wird (marc 1999). Dabei haben soziale
Akteure oft verschiedene sozial konstruierte Identititen. So kann ein
Film von derselben Person auch in unterschiedlichen Kontexten ver-
schieden interpretiert werden, je nachdem welche Identitit gerade akti-

84

Die Filmtheorie und die Herausforderung durch den »perversen Zuschauer<.
Kontexte, Dekonstruktionen und Interpretationen

viert wird. Bei der Rezeption eines Films kann von einer Person die Iden-
titit gewechselt werden. Ebenso konnen unterschiedliche Identititen bei
unterschiedlichen Subjekten angesprochen werden. Dies passt zu einer
Feststellung von Georg SeefSlen in Bezug auf die Filme von David Lynch:
»Das Kunstwerk der Postmoderne ist eine Art Schizophrenie-Maschine,
die sehr unterschiedliche Menschen mit unterschiedlichen Erwartungs-
haltungen ebenso ansprechen kann, wie einen Menschen zugleich auf
sehr unterschiedliche Weise« (SEESSLEN 1994: 138).

Gerade in den gegenwirtigen Gesellschaften, die Bewegungen per-
manenter Transformation und Erneuerung ihrer Strukturen ausgesetzt
sind (BECK/GIDDENS/LASH 1996), lassen sich verstirke Individualisierungs-
tendenzen beobachten (BEck 1986). Vordefinierte soziale Rollen verlieren
zunehmend an Relevanz. Dies bedeutet auch, wie Michel Maffesoli (1997)
in seinen Arbeiten zum postmodernen Nomadismus darlegt, dass das
Imaginire, der Traum, die Wiinsche und das Begehren aufgewertet und in
alleiglichen Brfahrungen und Praktiken entfaltet werden — zumindest bei
privilegierten sozialen Gruppen. Eine Filmanalyse, die die alltiglichen
Kontexte der Rezeption und Aneignung ins Zentrum riicken méchte, soll-
te auch diesen Befund der postmodernen Sozialtheorie berticksichtigen.

Bevor ich nun diese kontextuellen Faktoren niher betrachten werde,
mdchte ich im Kontrast dazu einige Grundlagen von David Bordwells
kognitivem Modell der Rezeption von Filmen kritisch diskutieren (Borp-
WELL 1985), das fiir eine kognitive Wende in der Filmtheorie plidiert.s
Wie sein Kollege Noel Carroll (1988) polemisiert er gegen das Ankniipfen
an so genannte >grofse Theorien< in der Filmforschung wie in der Screen-
Theorie oder in den Cultural Studies. Wir werden aber zeigen, dass sein
Modell dhnlich formalistisch orientiert und abstrakt akademisch wie das
der Screen-Theorie ist.

3. Zur Kritik der Bordwell’schen Filmtheorie

Die kognitive Richtung der Filmtheorie entwickelte sich in den 1980er-
und 1990er-Jahren. Thr Interesse gilt, im Anschluss an die kognitive Psy-

3 Andieser Stelle kann keine umfassende und erschépfende Darstellung und In terpretation
dieser komplexen und vielschichtigen Filmtheorie gegeben werden, die auch als »Neofor-
malismus« bezeichnet wird (vgl. CHRISTIE 2000). Es geht um Grundlagen und Perspektiven
der theoretischen Orientierung und Forschung.
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chologie, Prozessen mentaler Reprisentation, dem Funktionieren kogni-
tiver Systeme und der Existenz entsprechender Universalien. Nicht unbe-
wusste Strukturen und Zwinge wie bei Metz und bei Screen, sondern der
rational Handelnde, seine bewussten und vorbewussten Operationen ste-
hen im Zentrum. Fir die Filmrezeption bedeutet dies, dass sie weitge-
hend als rationales Bemiihen betrachtet wird, visuellen und erzihleri-
schen Sinn aus dem textuellen Material zu gewinnen. Ausgehend von den
>Einsitzen< (>cues<) des Films benutzen die Zuschauer interpretative Sche-
mata, um sinnhafte und geordnete Geschichten zu konstruieren. Diese
Prozesse dhneln den Rahmungsprozessen im Alltag, weshalb sich in die-
sem Ansatz - im Gegensatz zu Screen — auch eine Aufwertung des >common
sense< beobachten lidsst. »This is not to say that viewers mistake the film’s
narrative for a >slice of life< or that there are no substantial differences
between the experience of film and of reality. But cognitivists hold that
when we understand, interpret, and respond to filmic narratives we are
bringing to them a good deal of the knowledge and skills we deploy to
understand, interpret, and respond to people and events in the real world«
(CURRIE 1999: 113f.). Trotz aller Kritik an der theoretischen Ausrichtung
von Screen besteht die Gemeinsambkeit jedoch in der impliziten Annahme,
dass die textuellen Merkmale von Filmen die Rezeption determinieren. In
Narration in the Fiction Film geht Bordwell (1985) davon aus, dass die Form
des Films und sein Stil kooperative und wissende Zuschauer »erbittenc,
welche die dargebotenen Informationen in der Regel in routinierter Weise
kognitiv verarbeiten. Die Analyse der Filmerzihlung lasse Schlisse hin-
sichtlich erwartbarer Zuschauerreaktionen zu, die fast schon normativen
Charakter haben. So sei fiir den klassischen Hollywood-Film kennzeich-
nend, dass der (als kooperativ vorausgesetzte) Zuschauer wissen maéchte,
wer wem etwas angetan hat und aus welchem Grund. D.h. er méchte pri-
mir die narrative Kette der Ereignisse verstehen, ihre kausalen Zusam-
menhinge und ihre zeitliche Abfolge. Hierzu muss der Zuschauer sich mit
den verschiedenen Charakteren auseinandersetzen, herausfinden, wer sie
sind und welche Sicht auf die Welt sie haben. Dann entwickeln sich kogni-
tive Schemata zum Verstindnis der Handlung. Davon abweichende Wiin-
sche des Zuschauers, die affektiv motiviert sind und der Struktur des Tex-
tes entgegenlaufen — wie z.B. die emotionale Identifikation mit einem
Bosewicht —, interessieren Bordwell nicht. Er eliminiert sie weitgehend aus
dem Bereich der wissenschaftlichen Analyse und blendet damit von vorn-
herein einen gro3en Teil der alltiglichen Rezeptionsprozesse aus.
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Hier ldsst sich zunichst einwenden, dass das affektive sich-Einlassen
auf einen Film oft erst die Voraussetzungen schafft fiir die kognitiven
Leistungen, die Bordwell et al. interessieren. So kommt Janet Staiger
(2000: 36), die mit Bordwell und Thompson die sehr wichtige Studie zu
den Produktionsbedingungen des klassischen Hollywood-Films verfasst
hat (BORDWELL/STAIGER/THOMPSON 1985), zu folgender Auffassung: »It
is my opinion that most viewers of the classical Hollywood film, any
classical Hollywood film, would agree: a satistying affective realm may
dominate any pleasures from mastering a complicated story line«. Sie
weist auch daraufhin, dass die normative Beschreibung eher fiir die Ein-
fithrung des Erzihlfilms zu Beginn des zo. Jahrhunderts passend war
und Filmgenres privilegiert, die in erster Linie kognitive und weniger
emotionale Anspriiche an den Zuschauer stellen (STAIGER 2000: 38). Was
der normative Ansatz, der an den Praktiken der Filmemacher orientiert
ist, jedoch nicht in Rechnung stellt, sind alle Formen vom Filmtext her
nicht direkt ableitbarer bzw. erwartbarer Reaktionen von Zuschauern,
die jederzeit moglich sind und auch bizarre Formen annehmen konnen.
Der produktive bzw. perverse Zuschauer ist nicht die Ausnahme, sondern
cher die Regel (WINTER 1995; STAIGER 2000). Er findet sich nicht nur in
Fankulturen oder bei Kultfilmen. .4

Wenn wir von einer Vielfalt von Zuschauern ausgehen, die sich im
Alter, in der ethnischen Zugehdrigkeit, im Geschlecht, in den sexuellen
Priferenzen, in ihrer beruflichen Beschiftigung oder ihrer nationalen
Identitit unterscheiden, und zudem in Rechnung stellen, dass jeder
Zuschauer bei der Rezeption ecines Films (bzw. bei dessen wiederholrer
Rezeption im Laufe seines Lebens) unterschiedliche Identititen artikulie-
ren kann, werden auch verschiedene Interpretationstaktiken und damit
heterogene Lesarten entfaltet. Das Vergniigen, das Zuschauer haben, wird
nicht nur darin bestchen, einen kognitiven Plot zu meistern und damit
den Idealtyp von Zuschauer zu realisieren, den Bordwell et al., den Prak-
tiken der Filmemacher folgend, im Blick haben. Erginzend weisen Analy-
sen der Cultural Studies darauf hin, dass die Entfaltung kognitiver Kom-
petenzen auch vom jeweiligen sozialen Kontext abhingt (FISKE 1999).

Ahnlich wie in der Bxperimentalpsychologic versucht wird, so
genannte Storvariablen auszuschlieBen und kognitive Fahigkeiten in rei-

4 Vgl.zu den >abweichendenc<interpretativen Praktiken und vielfiltigen Vergniigen bei Kult-
filmen MENDIK/HARPER (2000).
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ner Form zu beobachten, so bemiihen sich Bordwell et al., sich stiitzend
auf differenzierte und subtile Filmanalysen, die kognitiven Leistungen
be.i der Filmrezeption — unabhingig von Kontexten - 7y identifizieren
Wie in Teilen der kognitiven Psychologie werden so die konkreten sozia-.
;en Lebensbedingungen, Gefiihle und Fantasien ausgeblendet. Was dabei
e e o Bt onsti

eltlebt, ohne >Fleisch
und Blut- existierr.

Gerade die Arbeiten von Cultural Studies legen aber dar, dass
ngchauer eben oft nicht kooperativ sind oder sein wollen, so’ndern
querspenstig, Filme gegen den Strich lesen, eher emotionale als kog-
nitive Interessen befriedigen maochten. Ein bis heute populirer Filrl
des klassischen Hollywoodkinos wie Toze schlafen fest (1946; orig.: The B;
Sleep), dessen Handlung komplex, voller Ritsel und nicht vollstélndio zf
durchschauen ist (so wird berichtet, dass auch dem Regisseur am EZde
nicht klar war, wer wen aus welchem Grund umgebracht hat), wird
nicht deshalb gelieb, weil die Zuschauer primir kognitive Kons’istenz
der Handlung erwarten, sondern weil es auch andere Erwartun

o Handly rwar : gen und
unsche gibt, die Filme befriedigen kénnen. so kann sich der

Film Noir im Allgemeinen verdanken ihye Popularitit gerade den oesell-
o

schaftlichen Kontexten, in denen sie rezipiert werden, 5o z.B. dem exis-
.t.enmahstlsch gepragten Nachkriegs-Paris, in dem dje Idee des Film Noir
uberhaupt erst entstand (NAREMORE 1998).

Bordwells Annahmen tiberzeugen auch nicht hinsichtlich von Horror-

nen an. So schufen homosexuelle Minner in den 1950er-Jahren den Kult
um Judy Garland, die bereits die Hauptrolle in dem Kultfilm Der Zauberer
von Oz (1939) spielte (sTarger 1992: 154ff.). Dabej interpretierten sie ihren
C‘omeback—Film A Star is Born (1954) vor dem Hintergrund ihrer persén-
lichen Krisen und ihrer Probleme, mit den Zwingen des Hollywood-
Studiosystems zurechtzukommen. Ihre AuBenseiterrolle bot sich zur
Identifikation ap. In diesem Fall waren also weniger der Film, als seine
Produktionsbedingungen fidr seine Interpretation Z;tsntral. ’
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Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass eine Filmanalyse, die den

sozialen Kontext der Rezeption und die damit verbundenen Praktiken fiir
entscheidend hilt, eher »unreine Lesarten« erwartet. Sic geht nicht davon
aus, dass Zuschauer in ihrem Alltag Filme interpretieren, wie es auf kogni-
tive Rationalitit konzentrierte und in akademischer Abgeschlossenheit
operierende Forscher tun. Thr Interesse gilt auch nicht dem Versuch zu
bestimmen, wie alle Zuschauer einen Film wahrnehmen sollten, sondern es
geht immer um spezifische Lesarten in spezifischen Kontexten. Erst cine
detaillierte und multiperspektivische Analyse, die den verschiedenen Kon-
textfaktoren gerecht wird und nicht nur das B ilmereignis, sondern auch die
Praktiken danach untersucht, gibt Einblick in die jeweiligen Interpretati-
onsstrategien, Formen des Vergniigens und auch in die politische Bedeu-
tung abweichender bzw. widerstindiger Lesarten (vgl. GoTTLICH/WINTER
2000). Hierbei sind die verschiedenen Aktivititen wihrend und nach der
Rezeption zu berlicksichtigen. Sprechen die Zuschauer z.B. wihrend des
Films tiber die Charakrere, sprechen sie gar zu thnen? Diskutieren sie iiber
deren Motive? Werden kulturelle Mehrdeutigkeiten durch Interpretation,
Kommentare oder Gespriche aufgelost? Werden z. B. bei der Rezeption von
Horrorfilmen Szenen nachgespielt, die sich auf den Film bezichen (wie
andere erschrecken)? Welche Kommentare werden danach abgegeben? Wie
wird die Geschichte rekontextualisiert und eventuell weitergesponnen?
Wie beziehen die Zuschauer die Geschichte auf ihre soziale Welt? Stilisieren
sie ihre Identitit und ihren Lebensstil nach dem, was sie geschen haben?
Etc. Gerade Filme, die wichtig fir das personliche Leben sind, werden
immer wieder geschaut und in unterschiedlichen Lebenssituationen auch
anders interpretiert. So kommt Staiger zu dem Schluss: »Scholarship
should investigate not just the event of filmgoing but the continual making
and remaking of interpretations and emotional significances through the
lives of individuals. Here work on popular and cultural memory is relevant.
The use of a film such as Gone with the Wind to pin down the >meaning< of
someone’s life at a particular moment in her existence — just like the
Kennedy assasination — will be part of the history of American film recep-
tion« (STAIGER 2000: 55, Hervorhebungen im Original).

Die Praktiken im Umgang mit Filmen machen deutlich, dass die
Suche nach einer immanenten Bedeutung nur ein Zugang ist, der nicht
sonderlich ertragreich sein muss. Filme gewinnen ihre Bedeutung durch
ihren sozialen Gebrauch (WINTER 1992; MIKOS 2003). AbschlieSend
mdchte ich auf eine Vertiefung der Filmanalysen von Cultural Studies
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eingehen, die hauptsichlich von Norman Denzin (z001), Douglas Kellner
(1995) und Henry Giroux (2002) verfolgt wird, nimlich Filme auf ihre
mogliche politische Bedeutung hin zu lesen und sie mit padagogischen
Interventionen zu verbinden. Giroux’ Analyse von Fight Club (1999) dient
mir hierbei als Beispiel.

4. Filmananalyse als kulturelle Interpretation und
Intervention. Cultural Studies als kritische Pidagogik

Giroux (z002) geht auch davon aus, dass Filme in ihrer Bedeutung
zundchst radikal unbestimmt sind und ihre Lesarten nicht durch die
textuelle Struktur vorbestimmt werden, sondern durch kontextuelle Fak-
toren. Wie andere populire Filme begreift er David Finchers provokativen
und verstérenden Film Fight Club als »a form of public pedagogy that
offers an opportunity to engage and understand its politics of representa-
tion as part of broader commentary on the intersection of consumerism,
masculinity, violence, politics, and gender relations« (6IROUX 2002: 160).
Eine dekonstruktive Analyse des Films soll zeigen, wie er auf die aktuel-
len gesellschaftlichen Diskurse iiber Arbeit, Konsum, Minnlichkeit etc.
reagiert und so Teil von ihnen ist. Gleichzeitig soll sie Méglichkeiten der
Reartikulation in der Rezeption sichtbar machen. Ein wesentlicher Kritik-
punkt von Giroux ist, dass der in seiner Lesart zum Teil durchaus kriti-
sche Film Gewalt, Kampf, Gemeinschaftserfahrungen in Minnerbiinden
als Alternativen zum Konsumismus und den durch ihn bedingten Formen
von >Pseudo-Minnlichkeit< prasentiert. Dabei wird der Konsumismus als
>soziales Schicksal< dargestellt, jedoch nicht historisch lokalisiert, seine
Ursachen und Entstehungsbedingungen werden nicht aufgedeckt, ebenso
wenig werden gesellschaftliche Verinderungsméglichkeiten aufgezeigt.
Giroux’ Filmanalyse ist zweifellos padagogisch orientiert.s Auf die
Pidagogik von Hollywood wird mit engagierter Analyse und Diskussi-
onen mit Jugendlichen und Studierenden reagiert, mittels derer Giroux
mogliche alltigliche Lesarten des Films identifizieren méchte. Die Iden-
tifikation mit einem faschistoiden, paramilitirischen Minnlichkeitsideal
ist dabei nur eine Moglichkeit, die jedoch von entsprechenden Gruppen

5  Fireineausfiihrlichere Analyse des Verhiltnisses von Cultural Studies und kritischer Pdda-
gogik vel. wiNTER 2004.
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vollzogen werden kann. Er analysiert auch verschiedene Rezensionen
in Zeitungen, in denen z.B. die Gewalt unter Fun-Aspekten behandelt
oder der intelligente, vielschichtige Psycho-Plot des Films gelobt wird.s
Gegeniiber diesen Rezensionen hebt er aber hervor, dass bei Filmanaly-
sen nicht Einzelaspekte isoliert werden, sondern Filme — hier findet sich
eine Parallele zu Jameson (1992b) - als soziale und politische Allegorien
betrachtet werden sollten, die ihre Bedeutungen nicht als isolierte Texte,
sondern im Netzwerk gesellschaftlicher Prakriken und institutioneller
Formationen gewinnen. Er fordert zu untersuchen, wie Filme mit gesell-
schaftlichen Transformationen zusammenhingen, im Dialog mit ihnen
stehen, wie sie Angste und Befiirchtungen zum Ausdruck bringen, Sexis-
mus und politische Verzweiflung artikulieren kénnen.

Giroux” medienpidagogischer Ansarz begreift die Analyse populirer
Filme auch als Mbglichkeit, in den Dialog der Gesellschaft mit sich selbst
einzugreifen und im Sinne von John Dewey mehr Demokratie zu verwirk-
lichen. Uber Filme zu sprechen schafft bzw. erweitert 6ffentliche Riume,
in denen Vergniigen, Reflexion und Handlungsfﬁhigkeit eine fruchtbare
Synthese einzugehen vermégen. Er ist eines der wenigen Medien, wie
Giroux (2002: 7) schreibt, die Gespriche moglich machen, in denen Fra-
gen der personlichen Erfahrung, der Politik und des 6ffentlichen Lebens
mit grofseren sozialen Fragestellungen verbunden werden kénnen.

Eine Filmanalyse in dieser Perspektive versucht also, gesellschaftliche
Konflikte und Diskurse zu artikulieren, fiir welche die Zuschauer sensi-
bilisiert werden sollen. Die medienpidagogische Intention zielt auf die
Vermittlung von Kompetenz durch die Dekonstruktion kultureller Texte
mit der Absicht, die Handlungsfihigkeit der Zuschauer zu steigern.
Anders als Bordwell geht Giroux davon aus, dass seine Filmanalysen
»necessarily partial, incomplete, and open to revision and contestation
(GIROUX 2002: 13) sind.

5. Schlussbctmchtung
Der Ausgangspunkt meiner Uberlegungen war ein Unbehagen ange-
sichts der mangeinden Beriicksichtigung sozialer Aspekte in der so

genannten >modernen Filmtheories, insbesondere in Deutschland. Dies

6 Fircin dhnliches Vorgehen vgl. DENZIN 1991 und WINTER 2003.
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hingt sicherlich auch damit zusammen, dass Filmsoziologie bisher nur
wenig betrieben wird. Wie ich versucht habe zu zeigen, sollte sie von den
sozialen Kontexten der Rezeption und Aneignung ausgehen. Ihr Inter-
esse sollte den gesellschaftlichen Praktiken und sozialen Beziehungen
der Bedeutungsgebung gelten, was differenzierte Analysen von Filmen
keineswegs ausschliefSst. Von den Cultural Studies ldsst sich lernen, dass
gerade populire Filme wichtige Erkenntnisgegenstinde von gesellschaft-
licher Relevanz sein konnen.
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