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Rainer Winter

Das postmoderne Hollywoodkino und die kulturelle
Politik der Gegenwart.
Filmanalyse als kritische Gesellschaftsanalyse

Einleitung

Seit seinen Anfingen wurde dem Film die Fahigkeit zugeschrieben, die Welt
zu erschliefen und darzustellen, wie es vorher nicht méglich war. Mit seiner
visuellen Kraft und seinen technologischen Moglichkeiten macht er nicht nur
die materielle Wirklichkeit auf eine neue Art und Weise sichtbar, sondern
auch den Menschen und seine soziale Wirklichkeit, wie Béla Balazs
(1924/1982) in Absetzung zur begrifflichen Kultur des Buchdrucks pro-
grammatisch feststellte.

»Nun, der Film ist dabei, der Kultur wieder eine so radikale Wendung zu
geben. Viele Millionen Menschen sitzen allabendlich da und erleben durch
ihre Augen menschliche Schicksale, Charaktere, Gefilhle und Stimmungen
jeder Art, ohne der Worte zu bediirfen [...] Die ganze Menschheit ist heute
schon dabei, die vielfach verlernte Sprache der Mienen und Gebérden wieder
zu erlernen. Nicht den Wortersatz der Taubstummensprache, sondern die
visuelle Korrespondenz der unmittelbar verkrperten Seele. Der Mensch wird
wieder sichtbar werden« (ebd.: 53).

Der Film, der den Blick des menschlichen Auges inszeniert, verdndert un-
sere Weise des Sehens, unsere Orientierungen, Einstellungen und Gefiihle
grundlegend. So hat der Hollywoodfilm aus den USA eine »cinematic
society« gemacht, wie Norman Denzin (1995) zeigt. »Es entstand eine neue
visuelle Bildung. Die Amerikaner lemten, hinzuschauen und Dinge zu sehen,
die sie vorher nicht gesehen hatten« (Denzin 2008: 90). Die Bilder, Trdume
und Geschichten aus Hollywood verdnderten nicht nur die amerikanische
Gesellschaft, sondern in der Folge fast die ganze Welt. Sie wurden zum zent-
ralen Referenzpunkt fiir die Kultur, die Gestaltung personlicher Beziehungen
und die Identititsbildung (vgl. Winter/Eckert 1990: 70-86). »Moreover, films
became a major force of socialization, providing role models and instruction
in dress and fashion, in courtship and love, and in marriage and career«
(Kellner 1999: 206).
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Auch Erwin Panofsky (1973 [1959]: 107) hob frith hervor, dass der Film
sein Publikum entscheidend beeinflusst, weil er Einstellungen, Verhalten,
Sprache, Geschmack, Kleidung und Lebensstil prigt. Zudem dynamisieren
die durch Bewegung im Raum gekennzeichneten visuellen Sequenzen diesen
und verrdumlichen gleichzeitig die Zeit (ebd.: 109). Der Film konfrontiert
uns mit dem Konkreten, mit Kérpern und Dingen in ihren kontextuellen und
interaktiven Dimensionen. »Der Film und nur der Film wird jener materialis-
tischen Interpretation des Universums gerecht, die — ob es uns gefillt oder
nicht — unsere Gegenwart erfiillt« (ebd.: 121). In Filmen materialisiert sich
der »Geist« einer Epoche, wird das gesellschaftliche Leben kommentiert,
stilisiert oder idealisiert. Filme sind Zeichen ihrer Zeit.

Franceso Casetti (2008) hilt das Medium Film fir das »Auge des 20.
Jahrhunderts«, das idealtypisch die Erfahrung der Modernitit und ihrer Ge-
genwart zum Ausdruck bringt. Die unterschiedlichen Blickformen der Kame-
ra sind um Unmittelbarkeit, Nihe und Transparenz bemiiht, stellen die All-
taglichkeit sowie die sich vollziehenden Transformationen im modernen
Leben dar, fangen dessen Konflikte und Auseinandersetzungen ein. Filme
konnen in der arbeitsteilig organisierten, sozial differenzierten und durch
Abstraktionen geprigten Welt der Moderne die »dulere Wirklichkeit erret-
ten« (Kracauer 1985 [1960]), indem sie sie darstellen und (wieder) sichtbar
machen. »Seine Bilder gestatten uns zum ersten Mal, die Objekte und Ge-
schehnisse, die den Fluss des materiellen Lebens ausmachen, mit uns fortzu-
tragen« (Kracauer 1985 [1960]: 389). Kracauer zeigt, dass das Kino zum
einen eine zenirale Technologie der Moderne, zum anderen das wichtigste
Medium ist, das die Auswirkungen der Modernisierung zeigt, reflektiert,
aushandelt sowie transfiguriert.

Diese Befunde haben aber nicht dazu gefithrt, dass die Soziologie dem
Film bisher viel Aufmerksamkeit geschenkt hat. Dies iiberrascht gerade vor
dem Hintergrund, dass auch die Soziologie ein Kind der Moderne ist, ohne
die Erfahrung der Modernitit und der Herausbildung der modernen Gesell-
schaft nicht denkbar wire. Beide erkunden und erforschen auf unterschiedli-
che Weise die Gesellschaft, machen uns soziale Bereiche und Kulturen zu-
ginglich, die uns sonst vielleicht verschlossen blieben. Sie zeigen Strukturen
im menschlichen Zusammenleben auf, legen kulturelle Wertvorstellungen
dar, reflektieren sowie problematisieren Erfahrungen und prisentieren uns
idealisierte Formen gesellschaftlichen Lebens. Die Soziologie und der Film
analysieren und interpretieren gesellschaftliche Prozesse. Dadurch helfen sie
uns, unsere Welt besser zu verstehen und uns in ihr zurecht zu finden. Eine
Erklarung fiir die Vernachldssigung des Films in der Soziologie kénnte nun
gerade darin liegen, dass er als Konkurrenz empfunden wird. Er reflektiert
Gesellschaft und reagiert auf sie, aber er konstruiert sie auch. Auch Soziolo-
gen tun dies und gestehen sich dies manchmal ein, Filmemacher aber haben
von vornherein mehr (fiktionale) Freiheiten und Moglichkeiten.
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Deshalb ist der Film ein starker, visuell iiberzeugender Gegner, der anders
als die Soziologie auch die »Massen« erreicht, dessen Bedeutung aufer
Zweifel steht und der grofen Einfluss hat. Der Film ist ein wesentlicher
Bestandteil der heutigen Medienkultur. So halten Boggs und Pollard (2003:
1) fest: »Viewed in historical terms, cinema occupies a space where the glob-
al forces of industrialism, consumerism, technology, and popular culture
merge into a hegemonically powerful ensemble«. Denzin (1995) zeigt, dass
die Kinogesellschaft die Fortsetzung und Intensivierung der von Foucault
(1975) beschriebenen Uberwachungsgesellschaft ist. Der panoptische Blick
wurde durch die Erfahrung des Kinos alltéglich gemacht und verinnerlicht.
Er kehrt wieder im Blick der Sozialforscherlnnen, Journalistinnen oder der
FilmemacherInnen, die private Welten enthiillen und offentlich machen. »Die
Kino- und Uberwachungsgesellschaft wurde bald zu einer disziplinarischen
Struktur, in der es von Subjekten wimmelte, die sich als Voyeure gegenseitig
obsessiv beobachteten und anstarrten« (Denzin 2008: 90). Der Kinoapparat
mochte die Gesellschaft umfassend visuell erfassen, indem er ein Dispositiv
der Macht errichtet. Sehen erweist sich als eine vereinnahmende und auch
gewalititige Form des Wissens, wie es idealtypisch in »Peeping Tom« (1960)
zum Ausdruck kommt. Die Hauptfigur Mark »tStet, was sie zu verstehen
versucht« (Denzin 1995: 194). Die Postmoderne schlieBlich stellt die Vollen-
dung dieses Zustandes dar. »The postmodern is a visual, cinematic age; it
knows itself through the reflections that flow from the camera‘s eye. The
voyeur is the iconic, postmodern self. Adrift in a sea of symbols, we find
ourselves, voyeurs all, products of the human gaze« (Denzin 1995: 1). So
werden unsere Erfahrungen und unsere soziale Wirklichkeit durch Filme
symbolisch vermittelt.

Filme als kulturelle und soziale Dokumente reprasentieren gesellschaftli-
che Wirklichkeiten. Hierzu stellt Denzin kritisch fest: »Thre Reprisentationen
sind keine objektiven und neutralen kulturellen Texte. Sie sind von Ideologie,
Klasse, Nation, Geschlecht und Rasse beeinflusst und verzerrt und bringen
deren jeweilige Bedeutung zum Ausdruck« (Denzin 2000: 417). In seiner
Sicht stellen Filine Forschungsmethoden dar, die die Gesellschaft représen-
tieren und erforschen.

Die »Gesellschaft im Film« (Mai/Winter 2006; Schroer 2008) ist Gegen-
stand der soziologischen Filmanalyse, die, so meine Argumentation, auch
immer kritische Gesellschaftsanalyse sein sollte. Denn die sozialen Kampfe
um Gerechtigkeit und Anerkennung von kulturellen Identititen, die Konflikte
zwischen Gruppen, unterschiedliche Werte, Macht- und Herrschaftsstruktu-
ren, Gefithle, Angste sowie die Auseinandersetzungen um gesellschaftliche
Transformationen werden in Filmen artikuliert und problematisiert. Daher
dienen sie nicht nur der Unterhaltung, sondern sind auch ein wesentliches
Element kultureller Politik (vgl. Ryan/Kellner 1988; Dérner 2000; Frymer et
al. 2010). So stellt Henry Giroux (2002: 13) programmatisch fest:
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»Films both shape and bear witness to the ethical and political dilemmas
that animate the broader social landscape, and they often raise fundamental
questions about how we can think about politics in light of such a recogni-
tlpn. Critique, as both a form of self-analysis and as a mode of social criti-
cism, is central to any notion of film analysis that takes seriously the project
of understanding just how cultural politics matters in the everyday lives of
people and what it might mean to make interventions that are both critical
and transformative«.

Filme lassen sich als eine Form von »public pedagogy« begreifen, die ge-
sellschaftliche Diskurse, Ideologien und Muster artikuliert. Sie zeigen, wie
eine Gesellschaft sich selbst sieht oder sehen méchte, und prigen diesen
Prozess mit. Ihre Analyse und Dekonstruktion soll zu einer kritischen Medi-
enbildung (vgl. Hammer/Kellner 2009) und zur Schaffung von »public
spaces« fithren. Auf diese Weise soll die Handlungsmaichtigkeit des Publi-
kums gestérkt werden. In diesem Zusammenhang pladiert Denzin (1991: xi)
fir Untersuchungen, die sowohl die mythische Durchdringung und Uberhs-
hung des Alltagslebens durch Reprisentationen analysieren, als auch den
Widerstand dagegen erforschen, der im Alltag der Postmoderne, so z.B. in
Rezeptionspraktiken, gelebt wird.

Vor diesem Hintergrund werde ich im Folgenden bedeutende neuere film-
soziologische Studien diskutieren, die Filmanalyse als kritische Gesell-
schaftsanalyse betreiben und die die Intention einer interventionistischen
Padagogik teilen (S. 44-56). Es sind dies die Arbeiten Images of Postmodern
Society (1991) von Norman K. Denzin, 4 World of Chaos (2603) von Carl
Boggs und Tom Pollard sowie Cinema Wars (2010) von Douglas Keliner.
Der Gegenstand dieser Studien ist der postmoderne Hollywoodfilm. An-
schlieBend bestimme ich die Perspektiven und Aufgaben einer kritischen
Filmsoziologie (S. 56-58).

Dekonstruktion des postmodernen Hollywoodfilms

Bilder der postmodernen Gesellschaft. Die Studie von Norman K.
Denzin

Norman K. Denzin setzt in Images of Postmodern Society (1991) die post-
moderne Soziaitheorie in Bezug zu erfolgreichen Hollywoodfilmen der 80er
Jahre, die Schliisselerfahrungen und -werte der Postmoderne zum Ausdruck
bringen. Sein Interesse gilt dabei dem postmodernen Selbst und seinen Re-
présentationen in den sozialtheoretischen Texten, im Alitag und in Filmen
(ebd.: VII). Einerseits geht er von der Einsicht von Jean Baudrillard (1978)
aus, dass die Gesellschaft der Postmoderne ein Wissen von sich primér durch
mediale Reprisentationen gewinnt. Ihre Mitglieder seien Voyeure, die sich
durch die Auseinandersetzung mit Film und Fernsehen definieren und verste-
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hen wirden. Zum anderen folgt er Charles Wright Mills, der gefordert hat,
den Zusammenhang von personlichen Problemen und 6ffentlichen Angele-
genheiten in der Soziologie zu thematisieren und zu untersuchen. »Soziologi-
sches Denkverm&gen erlaubt uns, Geschichte und personlichen Lebenslauf
und ihre Verbindungen in der Gesellschaft zu erfassen« (Mills 1973: 38).
Denzin méchte die existentielle Dimension wieder gewinnen, die in vielen
postmodernen Texten, die sich mit der Analyse von Simulakra und hyperrea-
len Ereignissen beschiftigen, verloren gegangen ist. Deshalb fordert er eine
interpretative Analyse der kulturellen Praktiken, mit denen die vielfdltigen
Anforderungen der Gegenwart im Alltag bewdltigt werden (ebd.. 12). Hierzu
soll, den Cultural Studies folgend, der Kreislauf von Kultur untersucht wer-
den, der die Produktion, Distribution und Rezeption von Filmen mit der tex-
tuellen Analyse ihrer Bedeutungen und Praktiken sowie den gelebten Kultu-
ren und FErfahrungen verbindet. Es soll Aufschluss dariber gewonnen
werden, wie Lebensformen mit den kulturellen Praktiken verbunden sind, die
ihre Erfahrungen strukturieren und représentieren. »At the level of lived
experiences, a central problem becomes the examination of how interacting
individuals connect their lives, during moments of upheaval and epiphany, to
these ideological texts and make sense of their experiences in terms of their
meanings« (Denzin 1991: 13). Denzin pladiert dafiir, zwischen diesen Ebe-
nen der Kulturanalyse je nach Fragestellung hin und her zu wechseln.

Im Zentrum seines Buches steht aber die Analyse und Interpretation des
Hollywoodfilms der 80er Jahre, der sowohl modernistische als auch postmo-
dernistische Ziige hat. Zu den ersteren zihlen die Orientierung an den Prinzi-
pien des »auteur« sowie der sozialrealistischen Darstellung oder an Genre-
formeln wie Komédie, Thriller oder Abenteuerfilm, die sich zur Zeit der
grofen Studios entwickelt haben. Postimodernistische Elemente sind z.B. der
Hang zur Nostalgie fir frithere Filmklassiker, die zitiert, imitiert oder paro-
diert werden. Der Zuschauer wird dadurch in eine fortwihrende Gegenwart
versetzt, in der Bilder der Vergangenheit in der Gegenwart zirkulieren. So
finden sich in Play It Again Sam (1971) von Woody Allen Einstellungen aus
Casablanca (1942). Dariiber hinaus verweist die Thematisierung von Gewalt,
von (pornographischer) Sexualitéit und stadtischem Zerfall auf die Dimension
des »Undarstellbaren«, der in der Postmoderne vermehrt Aufmerksamkeit
geschenkt wird. Sie tiberschneidet sich mit der des Realen bei Lacan (1978),
das symbolisch nicht représentiert werden kann, weil es widerstindig ist und
so eine Herausforderung darstellt. Denzin (1991: 10) weist auch auf das
selbstreflexive Kino hin, das seine eigenen Bilder zum Thema macht und sie
kritisiert. Filme wie The Conversation (1974), The Parallax View (1974) oder
Broadcast News (1987) sind Beispiele fiir eine Dekonstruktion des Kinoap-
parats bzw. der Kulturindustrie, die in der Hand einer machtigen (und korrup-
ten) Elite ist, durch Hollywood selbst.

Die Analyse von Hollywoodfilmen soll nun zeigen, wie das postmoderne
Selbst inszeniert wird. »Such texts dramaturgically enact the epiphanal mo-
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ments of postmodernism. They center their texts on larger-than-life persons.
The biographical experiences of such individuals represent attempts to come
to grips with the existential dilemmas of postmodernism« (Denzin 1991: 63).
Am Beispiel seiner Analysen von Blue Velver (1986) und Wall Street (1987)
mdchte ich Denzins Vorgehen im Folgenden illustrieren. Er folgt den Cultur-
al Studies und geht davon aus, dass die Bedeutung eines Filmes nicht festste-
hend ist, sondern in einem Kampf von Interpretationen und Gebrauchsweisen
bestimmt wird (vgl. Winter 1992).

Zweifellos ist Blue Velvet ein postmodernistischer Film und sein Regisseur
David Lynch einer der wichtigsten Vertreter dieser Richtung. Gewalt, Sexua-
lit4t, die Sehnsucht nach einer idealisierten Vergangenheit, der Genremix aus
Melodram, Film Noir und Thriller sowie eine stark ausgeprigte Misogynie
kennzeichnen den Film. Auch das Motiv des Voyeurismus spielt eine
wichtige Rolle.

»Contemporary films like David Lynch‘s »Blue Velvet« and >Wild at
Heart< may be read as cultural statements which locate within small-town
America [...], all the terrors and simulated realities that Lyotard [...] and
Baudrillard [...] see operating in the late postmodern period. A reading of
such films should provide a deeper understanding of the kinds of men, wom-
en, and cinematic biographical experiences the late postmodern period makes
available to its members« (Denzin 1991: 67).

Zunichst analysiert Denzin (1991: 68ff) den Filmtext." Er zeigt, dass
Lynch intensiv Pastiche und Parodie verwendet, um die Grenzen zwischen
Gegenwart und Vergangenheit zu transzendieren. Dieser Umgang mit der
Darstellung von Zeit konfrontiert den Zuschauer mit dem bereits erwihnten
Zustand kontinuierlicher Gegenwart. Zudem stellen die im Film gezeigten
Formen sadistischer Gewalt und brutaler Sexualitit Themen dar, die im mo-
dernistischen Hollywoodkino nicht darstellbar waren. Sie stellen Formen des
Exzesses dar, die in der Postmoderne sowohl gefiirchtet als auch begehrt
werden. Interessanterweise werden diese Grenzitberschreitungen in einer
Kleinstadt vollzogen. Sie werden kontrastiert mit auf den ersten Blick har-
monischen Darstellungen kleinbiirgerlichen Familienlebens, die wie eine
Imitation fritherer Filme von zB. Frank Capra wirken und deren gefihrdete
Fundamente gleichzeitig offengelegt werden. So bekommt zu Beginn des
Films der Vater der Hauptfigur bei der entspannten Arbeit im scheinbar idyl-
lischen Garten einen Schlaganfall. Die Kamera zeigt dann in GroBaufnahme
das wilde, ekstatische Treiben von Insekten im Rasen. Die Sehnsucht nach
der Vergangenheit wird auch durch die Verwendung populdrer Musik der
50er und 60er Jahre ausgedriickt, die jedoch mit Psychopathologie, Gewalt
und Selbstzerstérung assoziiert wird.

| . .

Ich verzichte auf Inhaltsangaben der besprochenen Filme, da cs sich in der Regel um schr
b;ckanntc handelt. Im Internet gibt es auBerdem vicle Moglichkeiten, sich mit dem Inhalt dieser
Filme vertraut zu machen.
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Am Beispiel von Filmkritiken arbeitet Denzin (ebd.: 70ff.) anschlieBend
verschiedene Lesarten heraus. Dabei geht er davon aus, dass ein Film auf
zwei Ebenen Bedeutung gewinnen kann (Denzin 2000: 423ff.). Bei der rea-
listischen Lesart wird der Film als eine visuelle Représentation der Welt und
der in ihr ablaufenden Vorginge aufgefasst. Ihm wird ein auf die Wirklich-
keit bezogener Wahrheitsanspruch unterstellt, der in der Interpretation tiber-
priift werden kann. Dagegen stellt die subversive Lesart die realistische in
Frage. Das Dargestellte ist mehr als eine Représentation von X. Die realisti-
schen Lesarten und der mit ihnen verbundene Wahrheitsanspruch werden in
Frage gestellt. »Subversive Lesarten fordern realistische Interpretationen
heraus. Sie gehen davon aus, dass der Realismus visueller Vorlagen immer
schon durch Vorannahmen und Voraussetzungen gefiltert ist« (Denzin 2000:
424,

Bei den von Denzin untersuchten Filmkritiken dominieren die realisti-
schen, hegemonialen Lesarten. So wird Blue Velvet als Parabel von Siinde
und Erlosung, als eine Form religioser Kunst, in der das Bose dargestellt
wird, oder als pornographischer Kultfilm gelesen. Es gibt auch unterschiedli-
che Bemithungen, den Film in ein Genre einzuordnen. Er wird als Film Noir,
als Trash, als Kleinstadtfilm, als surrealistischer Traumfilm oder als »murder
mystery« betrachtet.

»At the hegemonic, realist (and negotiated) levels, two clusters of consen-
sual meanings and interpretations emerge: The film is either high cinematic
art or it is trash. It is a coming-of-age film and in its portrayal of evil, vio-
lence, and wild sexuality it leans towards an expansion of classic 1940s
small-town films, or it is perversion and pornography, if not trash« (Denzin
1991: 74).

Fiir Denzin driickt sich in diesen zwei Formen ein latentes Bediirfnis der
Postmoderne aus, ndmlich mit dem Bosen konfrontiert und von ihim angezo-
gen zu werden, gleichzeitig aber es zu flirchten und von ithm zurtickgestoBen
zu werden. Die moralisch eher konservativen Lesarten mochten Gewalt und
Sexualitit als zentrale Probleme und Themen der Postmoderne nicht wahrha-
ben und kritisieren ihre explizite Darstellung, die liberalen akzeptieren diese
Seite des Films und bemithen sich ihn, in ein Genre bzw. die Filmgeschichte
einzuordnen. Sie heben seine &sthetischen Qualititen und die Beziige zu
anderen Kunstformen hervor. Diese einander widersprechenden Lesarten
fithren, so Denzin, auch dazu, dass Blue Velvet zum Kultfilm wurde.

In der subversiven Lesart ist der Film ein widerspriichlicher postmodernis-
tischer Text. Denzin (ebd.: 75) zeigt, dass Blue Velvet dsthetisch durch einen
Hyperrealismus geprigt ist, der die Kleinstadtwelt der Filme der 40er Jahre
wieder auferstehen ldsst. »This is a film which evokes, mocks, yet lends
quasi-reverence to the icons of the past, while it places them in the present.
The film has effaced the boundaries between the past and the present. Jeffrey,
Sandy, Dorothy, and Frank move through the film as if they were dreaming«
(ebd.). Des Weiteren zeigt Lynch, relativ unvermittelt, die Gewalt in der
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Natur so z.B. durch die GroBaufnahmen der Insekten im Vorgartenrasen zu
Beginn des Films. Eine wichtige Bedeutung im Film nehmen insbesondere
die sadomasochistischen Rituale zwischen Frank und Dorothy bzw. Dorothy
upd Jeffrey ein. »Violence, and the unpresentable, Lynch seems to be sugges-
ting, are everywhere, not only in nature, but next door to the middle-class
homes« (ebd.).

Lynch parodiert auch Freudsche Themen wie die Urszene, die in Jeffreys
voyeuristischen Akten zum Ausdruck kommt. Zudem reprisentieren Sandy
und Dorothy Frauentypen, die in Opposition zueinander stehen.

>?Sandy‘s pure sexuality is contrasted to Dorothy‘s decadence, and her sick
desire to be abused. By locating women within these opposing identities, and
by unglamorously photographing Dorothy in her nude scenes, Lynch symbol-
ically and simultaneously makes his film pro- und anti-woman [...] His treat-
ment of women contains all the contradictions toward women that the decade
of the 1980s produced« {ebd.: 76).

Abschlieflend diskutiert Denzin die Rolle der Rock‘n‘Roll-Musik, die eine
zentrale Rolle im Film einnimmt. Die charakterlichen Deformationen von
Frank und Stockwell scheinen damit zusammenzuhingen, dass sie immer
noch deren Fans sind und in deren Traumwelten leben. Auch die »wilde
Sexualitét«, die Jeffrey durchlebt, wird als Verwirklichung der Trdume der
Rock‘n‘Roll-Musik dargestellt.

Denzin kommt zu dem Schluss, dass ein postmodernistischer Film wie
Blue Velvet die Spannungen, Ambivalenzen und Widerspriiche der 80er Jahre
deutlich zum Ausdruck bringt. Lynchs Wild at Heart (1990) und seine
Fernsehserie Twin Peaks (1992) schlieBen hier an. »Postmodern nostalgia
texts locate strange, eclectic, violent, timeless worlds in the present. They
make fun of the past as they keep it alive. They search for new ways to pre-
sent the unpresentable, so as to break down the barriers that keep the profane
out of the everyday« (ebd.: 79). Die Traume der Vergangenheit, die Schutz
und Fluchtméglichkeiten erdffnen, haben ihren festen Platz in der Gegenwart
der Postmoderne, die von Angst und Unsicherheit geprigt wird.

Images of Postmodern Society enthilt insgesamt sechs Fallstudien zu Fil-
men der 80er Jahre. Um Denzins Ansatz noch etwas niher zu beleuchten
mﬁchte ich auch seine Analyse von Oliver Stones Wall Street (1987) kurz’
diskutieren. Eine realistische Lesart sieht in dem Film eine Kritik an der
Korruption im Kasinokapitalismus und am Fehlen ethischer MaBstibe. Bud,
der von dieser Welt, ihren Karriereméglichkeiten und Konsumversprechen
fasziniert war, kehrt ihr mit Unterstiitzung seines Vaters und seiner Familie
am Ende des Films den Riicken zu, als er ihre Abgriinde und Amoralitit
Igennengelernt hat. Deshalb wird ihm seine Schuld von seiner Familie verge-

en.

Denzin (ebd.: 83) kritisiert nun, dass der Film nicht offenlegt, dass es im
Marktkapitalismus keine ethischen Mafstidbe mehr geben kann. Daher wiire
eine Kritik am System selbst angebracht, die jedoch weitgehend unterbleibt.
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Stattdessen verschiebt der Film die Aufimerksamkeit auf das Verhilinis von
Bud zu seinen beiden Vaterfiguren. Er hat einen leiblichen >guten< Vater,
Carl Fox, und einen >bdsen< korrupten, den Borsenmakler Gordon Gekko.
Der verlorene und reuige Sohn kehrt schlieBlich in den sicheren Hafen der
Familie zuriick. In der Aktualisierung dieses Mythos driickt sich, so Denzin,
das postmoderne Bedirfnis nach Nostalgie aus. Er stellt fur das Publikum
eine Fantasiestruktur bereit, die die destruktiven Kréfte des Spétkapitalismus
verdeckt und imagindre Losungen anbietet.

»A subversive reading of the film‘s text suggests that the stories Holly-
wood tells the members of the popular culture about the problems its capital-
ist social structures are having are just that, fictions. These tales have become
valuable commodities in a nostalgic age that has lost its footing, morally and
aesthetically, in a swirling system of avarice and greed which knows only
one ethic, the profit motive« (Denzin 1991: 83).

Denzin zeigt, dass diese oberflichlichen Losungen, die Wall Street anbie-
tet, typisch fiir das Hollywoodkino sind. Soziale Auseinandersetzungen und
Problemlagen wie Klassenkampf, Rassismus oder Sexismus konnen durch
individuelle harte Arbeit oder Gliick iiberwunden werden, so die suggestive
Kraft dieser Filme. Auch der Mythos von Odipus ist weiterhin von zentraler
Relevanz. Der Weg zu Gliick und Erfillung fiihrt tiber die Erfahrung von
Sexualitit zu einem gliicklichen Familienleben, wie Blue Velvet am Ende des
Films, wenn auch etwas parodistisch, nahelegt. Denzin kritisiert die Erzdh-
Jungen dieser Filme, weil sie fiir komplexe soziale Probleme vereinfachte
ideologische Losungen anbieten. Stattdessen pladiert er flir schwule, lesbi-
sche, feministische und »african american« Filme, die die repressiven Di-
mensionen des ddipalen Mythos und des amerikanischen Traums offenlegen.
Er favorisiert subversive Filme, die die postmodernen Bedingungen und ihre
Widerspriiche sowie den Einfluss der Medien und des Kinoapparats aufzei-
gen.
Es ist deutlich geworden, dass Denzin durch seine Fallanalysen Holly-
woodfilme als Ausdruck und Triger der postmodernen Logik der Kultur
(Jameson 1986) bestimmt. Er begreift sie als soziale Texte, die Einblick in
die Kultur und Ideologien der Gegenwart geben. So spielen ihre Représenta-
tion von Klasse, Gender und Ethnie eine zentrale Rolle in deren Performance
im Alltagsleben. Die alltigliche Kultur, das Netz von selbstverstandlichen
Bedeutungen, in denen wir leben, wird durch die kulturindustriellen Texte
geformt. »The representations of human experience as given in the mass
media, film, social sciences, novels, art, politics, and religion constitute a
critical layer of materials to be interpreted« (Denzin 1991: 153). Deshalb
fordert Denzin »A cultural studies which makes a difference« (ebd.: 152).
Ein solcher Ansatz soll textuelle Praktiken dekonstruieren und aufzeigen, wie
sie die Brfahrungen prigen, indem sie Strukturen und Subjekte reifizieren.

»wA cultural studies which makes a difference [...] works to connect per-
sonal troubles to public issues within a radical and plural democracy [...] It
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seeks to give a voice to the voiceless, as it deconstructs those popular culture
texts which reproduce stereotypes about the powerless. It studies the most
popular of the popular [...], arguing that these productions take to the extreme
and best embody the aesthetic, political, ideological, and moral meanings of
the culture« (ebd.: 153£.).

Vor diesem Hintergrund fordert er am Ende seines Buches »a personal ci-
nematic-ethnographic interpretive sociology« (ebd.: 157). Ausgehend von
den eigenen Erfahrungen soll bestimmt werden, wie sie durch kulturelle
Erzdhlungen, die uns hinterriicks beeinflussen, geformt werden. »QOur most
powerful effects as storytellers come when we expose the cultural plot and
the cultural practices that guide our writing hands« (ebd.: 156). In seinen
spiteren Arbeiten verwirklicht er dieses Programm u.a. durch Performances
und Autoethnographien (vgl. Winter/Niederer 2008). Der Bilder- und Simu-
lationswelt der Postmoderne wird so ein Subjekt gegeniiber gestellt, das sich
aktiv und kreativ mit ihr auseinandersetzt. Spielerisch und widerstindig soll
ein Ausweg aus der Postmoderne gefunden werden, der die Ethik, die Hoff-
nung und die Utopie zuriickbringt.

A World in Chaos (2003). Die Studie ven Carl Boggs und Tom Pollard

Boggs und Pollard widmen ihr Buch der Analyse der Entstehung und Ent-
wicklung des postmodernistischen Hollywoodkinos in einer Zeit der sozialen
Krisen und des Chaos. Sie betrachten Filme in ihrer komplexen Interaktion
mit gesellschaftlichen Entwicklungen und mochten ihre Rolle und Bedeutung
in verschiedenen Bereichen (Asthetik, Unterhaltung, Massenmedien, globale
Kulturindustrie etc.) analysieren. Die postmoderne Wende wird aber keines-
wegs von allen Filmemachern vollzogen. Es gibt weiterhin modernistisch
orientierte Sozialdramen bzw. Filme, die modernistische und postmodernisti-
sche Elemente miteinander verkniipfen. Das Hollywoodkino ist nicht monoli-
thisch und homogen, wie es fiir Horkheimer und Adorno (1969 [1944]) den
Anschein hatte, artikuliert nicht ausschlieflich dominante Ideologien oder
hegemoniale Werte, die der Herrschaft der multinationalen Konzerne und der
Reproduktion des Bestehenden dienen.

Den Autoren geht es darum, ein differenziertes und komplexes Bild der
amerikanischen Filmindustrie zu zeichnen. Nach ihrer Analyse hat sich das
postmodernistische Kino in unterschiedlichen Formen entwickelt, so z.B. als
Blockbuster- und Spektakelkino von Star Wars (1977ff)) zu Titanic (1997),
als Kino der existentiellen Angst und Verzweiflung bei Woody Allen, als
Kino des Niedergangs des amerikanischen Imperiums und des Verlusts seiner
Unschuld bei Oliver Stone oder als Zelebration der Gewalt bei Quentin Ta-
rantino. »What postmodern films share in common is an irreverence for au-
thority and convention — a rebellious spirit, dystopic views of the future,
cynical attitudes toward the family and romance, images of alienated sexuali-
ty, narrative structures deprecating the role of old-fashioned heroes, and
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perhaps above all, the sense of a world filled with chaos« (Boggs/Pollard
2003: IX).

Sie bescheinigen dem postmodernistischen Kino jedoch eine erneuernde
Kraft im Bereich der kreativen Nutzung technologischer Moglichkeiten, der
visuellen Gestaltung und der Entfaltung von Erzdhlstrukturen. Dieser biswei-
len kulturelle Radikalismus wird aber, so ihre Auffassung, nicht von einem
politischen Radikalismus begleitet. Es finden sich wohl Formen von Gesell-
schaftskritik. Diese wird aber nicht systematisch artikuliert und mit kollekti-
vem Handeln oder politischen Utopien verbunden, ein Befund, wie er fiir die
Postmoderne insgesamt typisch ist. Zudem ist das postmoderne Selbst, wie es
in den Filmen dargestellt wird, inkohdrent, dezentriert und fragmentiert.
Boggs/Pollard (2003: 1ff) schliefen sich der Argumentation von Denzin
(1995) an, dass wir in einer »new cinematic society« leben, einer Gesell-
schaft die durch Voyeurismus, Hyperrealitit und Konsumismus gekenn-
zeichnet ist. 9/11, die Spektakel des Terrors und des Krieges haben den Ein-
druck des Chaos und das Gefithl der Angst intensiviert und verstérkt. »The
crisis of modernity, already dramatized in the cinematic legacies of noir and
neo-noir, has now entered the lives of American citizens with a vengeance,
mirroring a world of powerful, menacing forces veering out of control surely
beyond the control of ordinary citizens« (ebd.: 12).

Die Autoren arbeiten heraus, wie das postmodernistische Kino an Elemen-
te des Film Noir, insbesondere die Atmosphire der Verzweiflung, der Dop-
pelbsdigkeit und der Ambivalenz, ankniipft. Ebenfalls zentral fiir seine Ent-
wicklung ist New Hollywood mit seinen formalen, stilistischen und themati-
schen Innovationen, das gegen die Sterilitit der Studioproduktionen rebellier-
te. Boggs/Pollard sehen darin die Voraussetzungen fir die von ihnen konsta-
tierte »postmoderne Revolte« (ebd.: 75ff.). Filme wie Blade Runner (1982),
House of Games (1987), Casino (1995) oder American Beauty (1999) repra-
sentieren eine diistere, korrupte, gewalttitige und hoffoungslose Welt. Es gibt
keine Helden mehr, die sich fiir das Gute einsetzen, oder historische Subjek-
te, die Konflikte dauerhaft 1osen und einen qualitativen Wandel der Gesell-
schaft herbeifithren kénnen. Stattdessen wird in vielen Filmen, paradigma-
tisch in Blade Runner, ein stidtisches Chaos, Inhumanitét und eine dystopi-
sche Zukunft in einer dkologisch zerstrten Welt dargestellt. Wir erleben
Menschen, die in existentiellen Krisen gefangen sind und Angst, Unsicher-
heit, Verwirrung sowie Ambiguitit ausgesetzt sind. Die Protagonisten miss-
trauen und fiirchten einander. So wird z.B. in Basic Instinct (1992) eine Welt
vorgefiihrt, in der man niemandem trauen kann und die von emotional kalten,
manipulativen Frauen bestimmt wird. »What we observe in postmodern set-
tings is anything but the stability and order infusing modernist film culture,
but rather corruption, brutality, lust, greed, violence, and destruction that is
usually far more visible and graphic than in the noir tradition«
(Boggs/Pollard 2003: 105). Gleichzeitig dekonstruieren die Filme dominante
kulturelle Mythen wie die Vorstellung, durch Arbeitsethik, Fleil und Motiva-
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tion kdnne man sein Gliick finden. Die prekiren Bedingungen der sozialen
Existenz und die Formen korrupter Politik in der Gegenwart werden scho-
nungslos aufgedeckt und einer starken Kritik unterzogen. Zudem werden
Familienstrukturen dargestellt, die zerriittet, fragmentiert, entfremdet und
voller Konflikte sind. »What sets postmodern cinema apart from its anteced-
ents, however, is the relentless, harsh cynicism (and fatalism) it expresses
regarding what has long been considered — at least on the surface — the most
sacred institution of American society« (ebd.: 110). Insgesamt betrachtet,
stellt das postmodernistische Kino, das sowohl an das modemistische Kino
anschlieft, als auch einen Bruch mit ihm markiert, eine zynische und trostlo-
se Welt dar, aus der es kein Entkommen und fiir die es keine lohnenswerte
Zukunft zu geben scheint.

Vertiefend unterziehen Boggs/Pollard dann wichtige »Autoren« des post-
modernistischen Kinos einer niheren Betrachtung. So zeigen sie z.B., dass
Woody Allen ein typisch postmoderner Filmemacher ist, der die psychischen
Befindlichkeiten, Neurosen und Probleme des GrofBstadtlebens eingehend
und subtil darstellt. »He depicts a world in which ordered relationships and
meanings have essentially collapsed, where stable definitions of sexuality,
gender, family, and even friendship have eroded in the midst of a bleak, de-
cadent social existence that seems to resist any coherent understanding«
(ebd.: 140ff)). Wie sehr sich die Welt seiner Filme von der seiner Vorbilder
Tolstoi, Dostojewskij oder Bergman unterscheidet, zeigt z.B. Crimes and
Misdemeanors (1989). Einer der Protagonisten, ein verheirateter Augenarzt,
lasst seine ldstig gewordene Freundin umbringen und wird dafiir nicht be-
straft. Er begeht den perfekten Mord und wird sogar belohnt, weil er seine
Ehe retten und wiederbeleben kann. Eine andere Hauptfigur, ein Fernsehpro-
duzent, scheitert mit seinem Versuch, eine romantische Liebesbeziehung
einzugehen. Wie in vielen anderen Filmen von Allen sind personliche Bezie-
h_ungen von Intrigen, Falschheit und Missverstdndnissen geprigt. Allen ge-
lingt es liberzeugend, die postmoderne Gefithlsstruktur zu beschreiben, die
durch Entfremdung, existentielle Angst, ein moralisches Vakuum, Zynismus
und Apathie gepragt ist. Boggs/Pollard (2003: 152) kommen zu dem Schluss:
»[...] the entire body of Allen‘s work offers an incisive view into the decen-
tered world of contemporary urban life in particular and the fragility of the
human condition in general«.

. Ein zweites Beispiel fiir das postmodernistische Kino, auf das ich kurz
eingehen mochte, ist das Kino der Gewalt von Quentin Tarantino (ebd.:
16??ff.). Die Autoren attestieren dem Hollywoodfilm der Gegenwart allge-
mein eine von Hobbes gepriigte Asthetik, in der nihilistische, duflerst brutale
und wahllose Bilder der Gewalt eine zentrale Rolle einnehmen. Ein erbar-
mungsloser und riicksichtsloser Kampf um das Uberleben in einer technolo-
gisch avancierten, grostidtischen Welt steht im Zentrum. Ethische Prinzi-
pien, die auf eine Gemeinschaft verweisen, existieren nicht mehr. An ihre
Stelle ist ein rauher und extrem gesteigerter Individualismus getreten, der
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sich nicht mehr an sozial verbindlichen Regeln, Normen oder Traditionen
orientiert. Tarantions Kino, insbesondere Reservoir Dogs (1991/92) und Pulp
Fiction (1993/94), ist hierfiir ein herausragendes Beispiel.

In beiden Filmen toten die Protagonisten kaltbliitig, ohne zu z6gern und
ohne Reue. Eine allgegenwirtige ménnliche Wut sowie eine gewalttitige
Raserei schaffen eine Aura des Schreckens und des Terrors, in der die Ver-
stimmelung und Zerstérung von Kérpern hyperrealistisch inszeniert wird.
Boggs/Pollard (2003: 171) kommentieren dies folgendermafBen: »It is cinema
where virtually everything appears to be connected to violence: the family,
mass media, adventure, lust, and romance. What emerges is an environment
devoid of reason, trust, accountability, and ethical bounds, where serial kill-
ers [...] readily achieve celebrity status«. Mit Tarantino habe das postmoder-
nistische Kino einen Endpunkt erreicht (ebd.: 172). Er prasentiere coole und
hippe Kunstwerke ohne Inhalt, bei denen der Sinn und die Interpretation von
Ereignissen in den Hintergrund treten. Die Protagonisten seien alles andere
als sympathisch, eine Unterscheidung zwischen gut und bose mache keinen
Sinn mehr.

Insgesamt gesehen, versuchen die Autoren den Nachweis zu fithren, dass
das postmodernistische Kino mit seiner Asthetik die mehr und mehr fragmen-
tierte, atomistische, anomische und chaotische Welt der Gegenwart reflektiert
und zum Ausdruck bringt. Es reagiert auf die tief gehenden sozialen und
kulturellen Transformationen einer postfordistischen globalen Welt (ebd.:
231), in der es weder eine funktionierende Offentlichkeit, die ein Korrektiv
zu wirtschaftlichen und politischen Machtstrukturen sein konnte, noch einen
sozialen Triger eines mdglichen Fortschritts mehr gibt. Pessimismus, Apa-
thie und Resignation bestimmen nun das gesellschaftliche Leben.
Boggs/Pollard fassen die Eigenschaften des postmodernistischen Kinos ab-
schlieBend folgendermaBen zusammen: »disjointed narratives, rapid or chao-
tic camera movement, speedy flow of images, explosive special effects, the-
mes revolving around social chaos, death of the hero, dystopic scenarios, and
so forth« (ebd.: 228). Jede Vorstellung eines zentrierten und stabilen Selbst
sowie einer funktionierenden sozialen Ordnung sind verloren gegangen.
Stattdessen wird ein Universum im Sinne von Hobbes dargestellt, das von
Antihelden, ziellosen Menschen, Verbrechem, Psychopathen, Auflenseitern
und Marginalisierten bewohnt wird.

Carl Boggs und Tom Pollard haben mit diesem Buch eine wichtige film-
soziologische Studie vorgelegt. Sie zeichnen ein disteres und apokalypti-
sches Bild einer sich auflosenden Gegenwartsgesellschaft, das in den post-
modernistischen Filmen reflektiert und artikuliert wird. Es stellt sich jedoch
die Frage, ob es nur soziales Chaos und Verfall in der Gegenwart gibt. Ent-
steht gesellschaftlich nicht auch etwas Neues?

Soziologisch betrachtet, ist es von grofier Relevanz, beispielsweise neue
Formen der Gemeinschaftsbildung, der Konstitution des Selbst und sozialer
Bewegungen, die heute auch vorkommen, zu analysieren. AufBlerdem kann
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der Niedergang der modernen Gesellschaft auch die Tiir zu anderen Moder-
nen Sffnen. Hat Hollywood diese Phinomene nicht im Blick, oder sind
Boggs und Pollard zu sehr durch ihre gesellschaftskritischen Vorannahmen
beeinflusst? Vor dem Hintergrund dieser von den Autoren nicht erkannten
bzw. unbeantworteten Fragen halte ich es fiir erforderlich, die Filmsoziologie
reflexiv zu betreiben. Sie soll ihre gesellschaftstheoretischen Grundlagen
reflektieren und auch in Auseinandersetzung mit anderen Theorien in Frage

stellen. Je differenzierter ihr Instrumentarium ist, desto ergiebiger kann die
Filmanalyse werden.

Cinema Wars (2010) von Douglas Kellner

Douglas Kellner hat zusammen mit Michael Ryan zunéchst Camera Politica
(1988) verfasst, eine umfangreiche Studie zur Politik und Ideologie des Hol-
lywoodfilms der 70er und 80er Jahre. Sie betrachten diesen als ein sehr wich-
tiges Feld kultureller Représentation, auf dem die politischen Kémpfe der
Gegenwart ausgetragen werden. Kulturelle Représentationen werden ange-
eignet und verinnerlicht. Sie bestimmen die individuelle Weltsicht und die
soziale Konstruktion der Wirklichkeit. Die Aufrechterhaltung von Herrschaft
bedarf der Produktion entsprechender kultureller Reprisentationen, die den
bestehenden »common sense« unterstiitzen. Auch progressive Bewegungen
bendtigen aber kulturelle Représentationen zur Initiierung eines sozialen
Wandels. So werden die soziale Geschichte und die Kémpfe der jeweiligen
Epoche in Filmen transkodiert. »Films transcode the discourses (the forms,
figures and representations) of social life into cinematic narratives. Rather
than reflect a reality external to the film medium, films execute a transfer
from one discursive field to another. As a result, films themselves become
part of that broader cultural system of representations that construct social
reality« (Ryan/Kellner 1988: 12ff.). Die sehr systematische und tief gehende
Analyse der Hollywoodproduktionen von Ryan und Kellner zeigt eindring-
lich, wie sich als Reaktion auf die sozialen Proteste und den Kampf um Frei-
heit und Gleichberechtigung in den 60er Jahren im Film eine konservative
Konterrevolution (ebd.: 37ff.) vollzieht, die auf die Bedrohung durch die
neuen sozialen Bewegungen massiv und aggressiv reagiert, den Niedergang
des Liberalismus alter Prigung einldutet und den Siegeszug der Neuen Rech-
ten mit herbeifiihrt.

In Cinema Wars (2010) setzt Kellner methodisch und inhaltlich dieses
Vorhaben fort und untersucht die Politik des Hollywoodfilms in der
Bush/Cheney-Ara. Sein Bestreben ist es, Filme einer diagnostischen Untersu-
chung und Kritik zu unterziehen. Die F ilmanalyse soll dazu dienen, die Kon-
flikte, Ereignisse, Angste, Hoffnungen und Wiinsche einer Epoche zu identi-
fizieren (vgl. Kellner 1995). » This approach involves a dialectic of text and
context, using texts to read social realities and events, and using social and
historical context to help situate and interpret key films« (Kellner 2010:
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34fF). In dieser Perspektive sind Filme eine wichtige Queue des Wlss§ns, dl.e
helfen kann, die Vergangenheit besser zu verstehen und die Zukunft zu anti-
zipieren. So finden sich in Filmen oft Themen, Ideen und Figuren, die vor-
wegnehmen, woriiber sich Menschen Gedanken und Sorgen macfpen, Vyovor
sie sich fiirchten und was sie sich wiinschen werden. Kellner kniipft 1‘1'161” an
Kracauers Studie Von Caligari zu Hitler (1979 [1947]) an, QG.r schon frith, die
allegorische Dimension von Filmen und ihre histqusch-polltlsche Bedegtung
bestimmt hat. Filme kommentieren und erhellen die Proble‘n}e ur}d Auselpan-
dersetzungen ihrer Zeit. Ihre Analyse kann die >>Megtahtat einer NaF10n<f
(ebd.: 14), die von den Filmen reflektiert wird, enthulleri. Mehr als Jedgs
andere Medium kann er, so Kracauer (ebd.: 12), Auskunf? tiber »p.sych'ologl—
sche Dispositionen [...] vorherrschende Haltungen und weit verbreitete innere
« geben.

Tel:;ioef fi?:se;n Hintergrund setzt Kellner sich intensiv mi%‘ dem »Horrpr @er
Bush-Cheney Ara« (Kellner 2010: 51ff.) auseinander. }—Ilerzu analysiert er
sowohl fiktionale Filme als auch Dokumentarﬁlm.e. Wahrend DQkalnentgr«
filme eine erhellende Kontextualisierung von Erelgnlssen und.eme Vertlé—
fung des Wissens ermdglichen, konnen fiktionale Filme durc.h 1h.re d_ramah-
sche Inszenierung oft emotional intensiver be\yegen und so ﬁ;r wichtige An—
gelegenheiten sensibilisieren. Zunéchst analysm.'t Kellr}er die dokumentaf.l—
schen Reprisentationen des »gestohlenen Wahlsieges« im Jahre 2000 sowie
der Skandale von Bush, Cheney und Co. Er kommt zu dem Schluss:

»While the mainstream media provided propaganda coverage.of thF: Bush-
Cheney administration actions from 9/11 well into the Iraq invasion ancé
occupation, the documentaries described above revealed the unsavory i?
often frightening truth of the nature and consequences of the failed Republi-

icies« (Kellner 2010: 71).

Cariﬁlosléilliszﬁe;d zeigt er wie A)l Gores An Inconvenient Truth (2006)‘durc.h
Animationsfilme und sozialapokalyptische Horror- und Fantasyfilme in ??1—
ner Kritik an der skologischen Zerstorung der Erde ergéinzt und unterstiitzt
wird. So verkérpern Land of the Dead (200_’:}) oder Children Qf Men (2006)
soziale Desintegration und einen brutalen Uberlebepskampf in einer Wg]t,
wie sie Hobbes beschrieben hat. The Resident Evil-Filme .(2002ff..) artikulie-
ren auf allegorische Weise die Furcht vor einer unkontrolherte‘n Blotechno“lo—
gie und den durch sie bedingten todlichen Bedrohungen. »While conserya{xve
catastrophe films show evil coming from sources exterge}l to the. §x1sung
system or from more supernatural forces, a socially critical tradition {...‘]
shows evil and monstrosity emerging from out-of~contr01 aspects of the exis-
ting society« (Kellner 2010: 89). Diese Allegorien des Untergapgs und deg
Katastrophe konnen aber sowohl die von. rech'tep Politikern  un

Mainstreammedien geschiirte Politik der Angst mtenswwrel‘l{ a1§ auch den‘
Marktfundamentalismus, die Inhumanitit und den Militarismus der

Bush/Cheney-Ara kritisieren.
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Ein weiteres Kapitel seiner Studie widmet sich der politischen Kritik
Bush/Chene.y—Regime in Thrillern, Satiren und Fantasy-Filmen aus Holgllm
wood. So liest Kellner z.B. die Star Wars-Prequels als Anti—Bush/Cheney ,
A!legorle.n: Er zeigt aber, dass es auch andere Lesarten gibt, die die n !
thisch-spirituelle Dimension der Filme hervorheben, die eher m’it dem trad']t}'/ )
onel.len.Ko-n.servatismus verbunden ist. »The »Star Wars« films are thus 011 -
semic, ?nV}tlng multiple readings. My reading presents a sociopoliticalphey_
meneutic in which popular-cultural artifacts are articulated with politi r;
discourses and struggles and interpreted as commentary on contelfl)l or;a
events« (Kellner 2010: 182). Jor Vendetta (2006) interpretiert er als Ii{rtrlz
an den fasc}}istischen Tendenzen der US-amerikanischen Gesellschaft 1151
andere.s Kapltel des Buches widmet sich den Formen der Repréisentatioﬁ dm
Irakkrieges im Dokumentar- und Fiktionsfilm, die die von diesem hervo .
brac_hten Katastrophen eindringlich beleuchten und kritisch reflektieren lrfg—
schlieBend kommt er zu der Einschitzung: »[...] it is laudatory that Holl )
wood has er‘lgaged with the issues in the Iraq War while it was still on oig .
and' a festerlng sore in the body politic that the corporate media and il ,
politicians and citizens chose to ignore« (Kellner 2010: 233) any
DOI_ngas Kellner fithrt in Cinema Wars den Nachweis ;iass Hollywood
filme in der Bush/Cheney-Ara nicht nur beflirwortende ;ondem auc}lll krit'—
sghe Rgpréisentationen gesellschaftlicher Schlﬁsseleréignisse kulturell y
Dlspo‘S{tlonen und vorherrschender Haltungen bereitstellen. >>H(;llywood her
a t{admon of documenting (as well as exhibiting) economic greed and co o
ration. Documentary and fiction films put on display the problems withrrt)}?eg
Corporate economy, corruption and stupidity, and the misdeeds and utter
1ncompetenc§ of the Bush-Cheney regime« (Kellner 2010: 258). Mit dieser
Stu.dle ist es 1hm liberzeugend gelungen, die gesellschaftskritische‘ Filmanaly-
se in der' Tradition von Siegfried Kracauer fortzusetzen und einen diffe .
zierten Emblick in die Mentalitit der amerikanischen Nation zu geben .

Perspektiven und Aufgaben einer kritischen Filmsoziologie

DI‘EA drei vorgestellten filmsoziologischen Studien betreiben Filmanalyse al

kI‘lt.lSChe Gesellschaftsanalyse. Der zeitgendssische Hollywoodfilm w}grd i
sozialen und kulturellen Kontext seiner Entstehung betrachtet. So wird e nln
Ausdruck .und als Element der Auseinandersetzungen der Geoenwan o
star}deq. Filme werden grundsatzlich als polysem betrachtet, sie ;ind inu \:er-
schiedlichem MaBe offen fiir verschiedene Lesarten (Wi;ter 1992; Ml;ke;;
2003). Es geht darum herauszufinden, welche Ideologien und Disk:xrse dek
Gegenwart in den Filmen in transkodierter Form vorkommen {Ryan/Kell :
1988 ; Kellner 2010). Filme bezichen Stellung, sind aber oft widers riichlilcllir
amblyalent uqd plural angelegt. Aufgabe der soziologischen Filmalilal se i ;
es, die verschiedenen Bedeutungsdimensionen von Filmen herauszuarl})/eitc:é
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Zs soll gezeigt werden, welche gesellschaftlichen Ideologien und Diskurse in
en transkodiert sind. Dann soll herausgearbeitet werden, welche Position
er Film in den Auseinandersetzungen der Gegenwart einpimmt. Diagnos-
ssch soll er als Allegorie auf die Gesellschaft verstanden werden (Kellner
19935). Hierzu ist eine politische und kulturelle Interpretation erforderlich.
Am Ende soll seine Effektivitit und Bedeutung in seinem gesellschaftlichen
Uimfeld bestimmt werden. Die vorgesteliten Studien tun dies spekulativ, wie
es in den Cultural Studies tblich ist.

Die untersuchten Arbeiten verzichten auf Publikumsforschung. Diese wire
aber eine wichtige, wenn auch sehr aufwindige Erginzung, um mehr Giber die
{ideologische) Effektivitit eines Filmes zu erfahren. Sie konnte Aufschluss
{iber verschiedene Lesarten und Interpretationen in unterschiedlichen Kon-
texten geben (vgl. Winter 2010; Schenk et al. 2010). Dafiir ist Medienbildung
im Sinne einer kritischen Padagogik bei den besprochenen Autoren immer
mitgedacht. Die Biicher selbst, zumindest das von Boggs/Pollard und von
Kellner, sind in der Absicht geschrieben, ein grofBeres Publikum zu erreichen
und zur Diskussion sowie Reflexion iiber die untersuchten populdren Filme
beizutragen. Die diagnostischen Analysen sollen in kulturelle und gesell-
schaftliche Prozesse intervenieren und durch offentliche Diskussion Verdnde-
rungen bewirken. Gleichzeitig sollen sie die Medienbildung des Publikums
starken, ihm helfen, Filme in ihrer polysemen Bedeutungsdimension zu er-
kennen und zu dekonstruieren sowie gleichzeitig als Allegorien auf gesell-
schaftliche Missstinde, Krisen und Kampfe zu verstehen. Medienbildung ist
in der Sicht der behandelten Autoren auch immer politische Bildung. Nur
wenn man dieses pidagogische Ethos versteht, kann man ihren Analysen
gerecht werden.

Eine sinnvolle Erginzung zu den vorgelegten Studien wire vor allem die
Feinanalyse einzelner Filme. Mit Riickgriff auf die Theorien und Methoden
der Film Studies sollten multiperspektivische Mikroanalysen durchgefiihrt
werden, die den Filmtext, seine Produktions- und Distributionsbedingungen
sowie Rezeptions- und Aneignungskontexte untersuchen. Dieses Vorgehen
konnte auch einen tieferen Einblick in die Gestaltung und das Wirken von
Allegorien geben. Es sollte auch der Form von Filmen mehr Beachtung ge-
schenkt werden, wobei das Verhiltnis von Formanalyse und Gesellschafts-
entwicklung tief gebend behandelt werden sollte.

Es geht also darum, die schon entfaltete Interdisziplinaritét in der Filmana-
lyse weiter auszubauen, Film Studies mit Soziologie und Cultural Studies zu
verschmelzen. In einem weiteren Schritt muss auch die soziologische Analy-
se der Gegenwart multiperspektivisch betrieben werden, indem verschiedene

(kritische) Ansitze aufeinander und auf die zu untersuchenden Filme bezo-
gen werden. Die soziologischen Interpretationen sollten in einen kritischen
Dialog mit den Filminterpretationen treten. Gegenseitige Ergénzungen, Ver-
tiefungen und Problematisierungen sollten die Folge sein. Ich plidiere also
dafiir, die soziologischen Mdglichkeiten der Filmanalyse zu explorieren und
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auszuschopfen. Es ist zu hoffen, dass die Filmsoziologie in der Zukunft die
(wichtige) Rolle in der Disziplin bekommen wird, die ihr seit ihren Anfingen
zusteht, aber bisher verweigert wurde.
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