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Dos qlte (Kloge-)Lied

, ,M i t  dem ger ingen  Ansehen ,das  derF i lm h ie r -
zu lande genießt .  hängt  es zusammen, daß es
keine Fi lmwissenschaf t  g ib t .  E in ige Aspekte
werden zwar von den verschiedenen Univer-
s i tä tsd isz ip l inen betreut ,  von Psychologie,
Soziologie. Theologie, Rechts- und Wirt-
schaftswissenschaft.  Das jedoch, was sie für
ihre Gebiete Theater- und Literaturwissen-
schaft leisten. hat es fur den Fi lm an deut-
schen Hochschulen nie gegeben: Geschichts-
schreibung und Asthetik." l  Den Tod des
Leiters des Deutschen lnst i tuts für Fi lm-
kunde (DIF)  in  Wiesbaden,  Max L ippmann,
nahm Reinold E. Thiel zum Anlaß. in der Zeit-
schri f t  , ,Fi lmkrit ik" den Klagegesang über
den Zustand der Fi lmwissenschaft in West-
deutschland anzustimmen. Al lüberal l  sah er
wißbegierige Fi lmstudenten in die Pariser Ci-
nömathöque und das [nst i tut des Hautes Etu-
des Cinömatographiques ( IDHEC),  das Lon-
donerBr i t ish F i lm Inst i tu te (BFI) ,  das Centro
Sper imenta le in  Rom nahe der  Cineci t tä
oder  d ie F i lmhochschule im poln ischen Lodz
eilen, um sich aus Bücherregalen und vor
al lem direkt von der Leinwand das Rüstzeug
für  d ie Erneuerung des nat ionalen Fi lms zu
ho len .
Vor ihm hatte schon Walther Schmieding 1961
geklagt :  , ,Schuld an der  Misere des Fi lms is t
auch die deutsche Wissenschaft.  die sich der
Beschäft igung mit dem Film beharrl ich ent-
z ieht .  Es g ibt  ke inen Lehrstuhl  l -ur  F i lmwis-
senschaf t  in  Deutschland.  ke ine f i lmwissen-
schaft l iche Literatur. keine f i lmhistorische
Forschung,  ke ine Akademie,  an der  d ie jun-
gen Regisseure, Kameraleute, Autoren und
Dramaturgen studieren können."2 Was j  edoch
für 1961 ohne Zweifel zutraf. hatte sich offen-
s icht l ich im Jahre 1966" in  dem Thie l  h ier  d ie
westdeutsche Fi l  mwissenschaft einklagt, zum
Besseren gewandelt.  1966 schien ganz im
Gegentei l  ein Jahr des hoffnungsvol len Neu-
beginns zu sein:  Gerade hat te d ie Westber l i -
ner Fi lm- und Fernsehakademie das erste Stu-
dienjahr eröffnet, ein Jahr später wird die
Münchner Hochschule fur Fi lm und Fernse-
hen folgen. Bereits 1963 war um Gerhard
Lamprechts Fi lmsammlung herum die Sti f-
tung Deutsche Kinemathek entstanden als
E rgänzung des Koblenzer Bundesfi  lmarchivs.
Zurecht  wies das DIF in  Wiesbaden impl iz i te
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Vorwürf-e. daß mit dem Tod Max Lippmanns
di e f l  I  mwi ssenschaft l  iche Arbeit des Inst i tuts
abbrechen würde.  empört  zurück. i
Dennoch is t  Reinold E.  Thie ls  ebenso wie
Schmiedings Klage symptomatisch für die
widersprüchl iche Situation der Fi lmwissen-
schaft (wenn es sie gab) in den sechziger Jah-
ren. Sie war motiviert durch die r icht ige Ein-
sicht, daß die auf derTagesordnung stehende
,,Rettung des deutschen Fi lms" nicht nur eine
Sache der Proklamation des ,,neuen" oder
, jungen" deutschen Fi lms und f i lmpoli t ischer
Forderungen sein kann. sondern derVerände-
rungen in der bundesdeutschen Fi lmkultur
insgesamt bedarf.  Die Neugründungen der
Fi lm- und Fernsehakademien hätten wahr-
haf t  a l lse i t ig  ( f i lm-)gebi ldete, ,Autoren"  des
neuen deutschen Fi lms hervorbringen sol len,
denen Archive fur die f i lmhistorische For-
schung ofl fen- und Fi lmographien als un-
schätzbare Voraussetzung fur die Fi lmge-
schichtsschreibung und viel leicht einmal eine
,,Geschichte des deutschen Fi lms" zur Verfü-
gung stehen werden. Geschichte. Asthetik,
Theorie des Fi lms sol l ten noch gleichberech-
t igt neben der praktischen Fi lmausbildung,
der Schreibt isch sol l te neben dem Schneide-
t isch stehen. Von den Universitäten konnte
und woll te man keine f i lmwissenschaft l ichen
Init iat iven erwarten, die nur in direktem Zu-
sammenhang mit ihrer Funktion für die Ver-
besserung der Situation des ,, ,gefährdeten"
deutschen Fi lms gesehen wurden. Für die wis-
senschaft l ichen Hochschulen hätte die Krise
des deutschen Fi lms neuerl ich die Bestät i-
gung dafür sein können, daß dieser Gegen-
stand wissenschaftsunwürdig ist,  wenn Fi lm
überhaupt Zutr i t t  zu den Seminaren gehabt
hät te.
Fi lmwissenschaft ist in den sechziger Jahren
nurschwerauszumachen,wenn man darunter
Disz ip l inen versteht ,  d ie  ihren e igenen,  eben
wissenschaft l ichen Erkenntnisinteressen fol-
gen. Walter Hagemanns Münsteraner Ansät-
ze sind nach seinem Tod nicht weiterverfolgt
worden. sie (und seine Schüler Enno Patalas,
Theodor Kotu l la  u.a. )  wurden mi t  ihm (oder
auch von ihm), ,ver t r ieben' I .  d ie  Publ iz is t ik  in
Münster wie andernorts wandte sich wieder
ihrem , ,e igent l ichen" Gegenstand.  der  Presse
und ihrer , ,neuen" Perspekt ive,  der  (aus den



USA import ier ten)  Massenkommunikat ions-
forschun E.za.Zugle ich war absehbar.  daß d ie

Berufsausbildr,rng an den neu gegründeten

Film- und Fernsehakademien der Fi lmpraxis
sehr schnell  den Vorrang vor historischen,
ästhetischen oder theoretischen Fragestel lun-
gen geben würde, daß der Zwang zur Produk-
t ion d iese Fragen garn icht  mehrste l len lassen
würde.  bzw.  daß s ie.  wie später  1968 d ie pol i t i -

sche Dimension, ausgegrenzt werden würden.
Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jah-
re entstand dann eine ganz neue Situation.
indem strukturel le und inhalt l iche Verän-

derungen an den Universitäten nicht nur er-
neut den Gegenstand Fi lm. sondern Fi lm als
neuen Gegenstand akademisch interessant
machten.
Für die sechziger Jahre waren es auf ihre Wei-

se d ie beiden Fi lmzei tschr i f ten, ,F i lmkr i t ik"
(1951 bis 1984) und , 'Fi lm" (Velber, 1963 bis

lgll), deren Hefte gleichsam als ,,ölfentliche
Seminare"das Bewußtsein vom Fi lm a ls  e inen
über die Aktual i tät hinaus bedeutenden kultu-
rel len Gegenstand aufrechtzuerhalten ver-

suchten.  Ein ige Diskurse.  d ie f i lmwissen-
schaft l ich von Bedeutung sind, sol len verfolgt

werden.b is  Mi t te  ders iebzigerJahre d ie F i lm-
wissenschaf t  doch noch ihren mühsamen Ein-
zug  in  d ie  Un ive rs i tä ten  hä l t .

Ulm,  Ber l in ,  München
Die endlosen Debat ten um Konzepte und

Einr ichtung e iner  (oder  mehrerer)  F i lm- und

Fernsehakademien.  d ie vor  a l lem von der

Deutschen Gesellschaft für Fi lm- und Fern-
sehforschung betr ieben wurden.  s tanden
Anfang der sechziger Jahre. als endl ich mit

den Fi lmhochschulen ernst  gemacht  werden
sol l te ,  e iner  gegenüberden 50erJahren grund-

legend veränder ten Si tuat ion gegenüber.  Die

bundesdeutsche Fi lmindustr te  und mi t  ihr

das Kino steckten t ie f  in  e iner  Kr ise,  d ie s ie

selbst  verschuldet  hat ten.  weshalb 1961 auch
niemand der  provokanten Festste l lung von

Joe Hembus widersprach:  , ,Der  deutsche Fi lm
kann gar nicht besser sein". Mit starrem Blick
auf  d ie Kasse hat te d ie F i lmindustr ie  so lange
ihre eigene Erneuerung verdrängt, bis die Kas-

se leer  und der  F i lm.  ohne Nachwuchs und
Ideen. heruntergewirtscheiftet war. Den eige-
nen Verfäl l  der Konkurrenz Fernsehen anzula-

sten.  schien auch damals schon zu e infäch zu
sein.  Das f ranzösische Beispie l  der  Nouvel le
Vague urrd ihrer  jungen Regisseure.  d ie.  aus
den  Höh len  derC inömathöque  und  den  Semi -
naren  des  IDHEC kommend.  ins  Sche inwer -
fer l icht  von Cannes gerückt  waren,  l ieß d ie
Forderung nach ähnlichen Ausbildungsstät-
ten unter  d ieser  Perspekt ive neu und noch
dr ingl icher  s te l len.  Der , , f i lmologische"+ Aus-
gangspunkt für die Lehre, Forschung und
praktische Ausbildung an den geplanten Aka-
demien war angesichts der Notwendigkeit.
den deutschen Fi lm , , re t ten"  zu sol len.  obso-
let geworden. So begrüßte Patalas die gute
Nachr icht .  daß das Münchner lnst i tu t  fürF i lm
und Fernsehen in  e ine Akademie mi t  zwei
Abte i lungen in  München und Ber l in  umge-
wandel t  werden sol l te ,  umso mehr gel te  es,
zwei . .nicht zu unterschätzenden Gefahren
( . . . )  zu  begegnen :  weder  i s t  dem neuen  deu t -
schen Fi lm gedient  mi t  e inerAusbi ldungsstät -
te fur wi l l f t ihr ige Adlaten des etabl ierten Ate-
l ierbetr iebes.  noch mi t  e iner  Schmalspur-
Hochschule für ,F i lmologie ' . " j  F i ln- rwissen-
schaft l iche Forschung. die ihren eigenen Prä-
missen folgte, erschien l i icherl ich angesichts
der  Bemühungen,  a l le  Kräf te zur  Ret tung des
deu tschen  F i lms  mob i l i s ie ren  zu  müssen .
Zwer Jahre später  machten Berghahn und
Pata las den Zusammenhang,  in  dem s ie d ie
Fi lmakademien sahen" noch e inmal  unmifJ-
verständl ich deut l ich:  , ,Da[J wi r  e ine Fi lmaka-
demie brauchen.  wi rd kaum mehr bestr i t ten.
Eine Fi lmprodukt ion.  d ie wi r tschaf t l ich da-
h ins iecht  und künst ler isch längst  verschieden
ist,  hat jede Hof-fnung. dat3 sie aus sich heraus
zLL e iner  Erneuerung f l ih ig  se i .  zunichte
gemacht .  ( .  .  . )  In  d ieser  Si tuat ion müssen s ich
al le  Hof fnungen für  d ie Zukunf t  e iner  deut-
schen Fi lmkunst  auf  d ie Akademie konzen-
tr ieren."6 Weder Fachhochschule noch Eli te-
kol leg, sol l te sie die , ,bewährten Praktiker"
ebenso meiden wie f i lmfremde Wissenschaft-
ler ;  Dozenten der  F i lmtheor ie und -geschich-
te haben den Transfer von den vorbi ldl ichen
Meisterwerken auf der Leinwand zu den neu-
en Fi lmen in  den Kameras zu le is ten.
Diese hinsichtl ich der Anforderungen an die
berufspraktische Ausbildung von Fi lmstu-
denten sicherl ich verständl ichen Vorstel lun-
gen haben eine wissenschaft l iche Ausbildung



an dieser Stel le von vornherein ausgeschlos-
sen (die an der Babelsberger Fi lmhochschule
,,Konrad Wolf*' immerhin möglich war) und
nicht unerheblich zu einer gewissen Theorie-
feindl ichkeit an den Akademien beigetragen;
die Frage, woher denn die Fi lmtheoretiker
und -historiker kommen sol l ten. um ihre wis-
senschaftlichen Kenntnisse zu vermitteln,
bl ieb unbeantwortet.
Ein alternatives Konzept schien sich unmittel-
bar aus dem Erneuerungsprozeß', ausgehend
vom Oberhausener Manifest 1962, zu erge-
ben: Man hat , ,sich zusammengesetzt und
gefragt:was ist denn nun unserprogramm? Es
wurden drei Kernpunkte entwickelt. Dererste
Punkt hieß Nachwuchsbildung - die Einrich-
tung von Bildungsstätten, von F'ilmakade-
mien oder Inst i tuten. Das war mit dem Gedan-
ken verbunden, daß man ein theoretisches
Zentrum für den Film braucht."T Während die
beiden anderen Punkte, Förderung von
Erstlingsfilmen und Kurzfilmen, den staat-
l ichen Gremien und der Fi lmindustr ie abge-
trotzt werden mußten, wurde die Nachwuchs-
förderung direkt angegangen. Das Institut f-ur
Fi lmgestaltung, das in der Ulmer Hochschule
für Gestaltung von Alexander Kluge, Edgar
Reitz und Detten Schleiermacher gegründet
wurde, war die praktische Antwort auf die For-
derungen der Oberhausener Gruppe nach
einer Ausbildung der neuen ,,Fi lm-Autoren,,,
die gesel lschaft l iches und Fi lm-Wissen mit
kreativer Fi lmarbeit vermitteln konnten. Ob
die Geschichte des Inst i tuts am Eigensinn sei-
ner Mitgl ieder gescheitert ist (wie Joe Hem-
bus behauptet) oder nicht, mag dahingestel l t
sein, es hat sich sicherl ich um ein Experiment
gehandelt,  das in Ulm sogar noch in veränder-
ter Form fortdauert und dessen ursprüng-
1i ch es Konzept fii r die E,ntwickl ungen der neu-
en Zentren für Medien/Kunst ( in Karlsruhe
und Köln zum Beispiel) Bedeutung haben
könnte.
Einmal etabliert, rutschten Nachrichten aus
den Akademien nur noch selten und nur
im Falle größerer Konfl ikte in die Seiten der
beiden Fi lmzeitschri f ten. z. B. Christa Maer-
ker, , ,Eine Akademie am Ende?" in , .Fi lm,,
4/1961 und Werner Kl ieß'Protest gegen die
Relegation der Inst i tuts-Besetzer in . .Fi lm,,
I /1969.

Asthetische Linke - linke Asrhefik
Wenn es (viel leicht etwas zu euphorisch) hieß.
daß die Fi lmzeitschri f ten ,,Fi lmkrit ik" und
,,Film" (Velber) so etwas wie publizierte Film-
seminare der lrühen sechziger Jahre waren
(wo hätten sie sonst stattgefunden?),, dann ist
es nicht unwichtig, die jeweil ige Posit ion zu
kennen, aus der heraus der f i lmtheoretische
,,Lehrplan" vorgestel l t  wurde. Überdeutl ich
stel l te 1958 die ,,Fi lmkrit ik" als ihr Credo
Adorno/Horkheimers aus der US-amerikani-
schen Medienerfahrung geschriebene kultur-
soziologische Analyse,,Kulturindustrie, Auf-
klärung als Massenbetrug" voran, später wur-
de auch Kracauers,,Von Caligari zu Hitler"als
Pate fur die soziologische Filmkritik genannt. 8
Der Neoreal ismus als Ausdruck überindivi-
dueller Nachkriegserfahrung gab das nicht
hintergehbare Muster ab. 1961 war die , , l inke
Kritik" noch in keiner Weise fragwürdig, die
neue Kritik stellte nach wie vor die Aussage
überdie Form und,,hofft  auf den seinergesel l-
schaftlichen Lage bewußten Film."e Selbst-
zweifel an den Wahrheiten einer Kri t ik, die
dargestel l te Inhalte umstandslos an ihrem
referentiel len Engagement mißt, wurden
durch die Fi lme der Nouvelle Vague beson-
ders Godards und des Nouveau Cinöma vor
al lem von Resnais, Marguörite Duras und
Robbe-Gri l let geweckt, deren formale Faszi-
nation der Form neue Beachtung einbringt.
Die Antwort auf die Frage nach dem E,ngage-
ment  muß n icht  mehr nur  mi t  Sar t re bei
Brecht, sondern kann auch mit Adorno bei
Beckett gefunden werden.r0 Patalas gesteht in
seinem ,,Plädoyer für die ästhetische Linke"l l
der Kri t ik zu, daß sie sich mit ihrem Gegen-
stand weiterentwickeln muß, um nicht nur In-
terpret, sondern Agens derVeränderung sein
zu können.  Sogar  der  b is  dahin a l lgemeine
Ideologieverdacht bezieht die Krit ik mit ein.
Kotul la bringt wenig späterr2 die ästhetische
Linke auf den Begrif f  des Struktural ismus
und rückt die kri t ische Praxis in die Nähe der
,,struktural ist ischen Tätigkeit" im Sinne
Roland Barthes', dessen gleichnamiger Auf-
satz gerade im Kursbuch 5/1966 erschienen
war. Bleibt die Ermahnung, daß man ange-
sichts der Fi lme Godards die , ,soziologische
Methode" nicht gleich auf den Müll  werfen
so l l .



Das mag genügen, uff i  das Symptomatische
dieser , ,se lbstverständigungsdebat te"  deut-

l ich zu machen. cler auch Ernst Wendt in

..Fi lm" 1/1961nichts mehr hinzuf,ugen konnte,

als der Konkurrenz zu konzedieren. daß sie

nun gefunden hätten, was andere immer

schon wufi ten. dati  Fi lme nicht nur aufgrund

ökonomischer. sondern auch ästhetischer Pro-

zesse entstehen. Tatsächl ich vol lzog sich die

Verschiebung von der Sozial- zu den Sprach-

wissenschaften, von Horkheimer/Adorno,
Kracauer (auch Bazin) zur l inguist ischen. spä-

ter psychoanalyt ischen Semiologie. Wieder

beklagte Helmut Färber das Fehlen der Fi lm-

wissenschaft[ :  Medienpädagogik und sozio-

logische Massenkommunikationsforschung.
L i t e ratu rw i s se n s ch aft u n d Ku n stw i s s e n s ch aft

haben der  F i lmkr i t ik  n ichts  in  d ieser  Um-

bruchsi tuat ion zu b ieten (zumindest  n icht  in

Westdeutschland) .  Die F i lmkr i t ik  is t  auf  s ich

selbst gestel l t .  Als die Zeichen in Paris, Berke-

ley, Berl in auf Sturm stehen und auch das

Kino sich auflehntra.verstummt die Selbstver-

ständigungsdebatte der,,Fi lmkrit ik", die nicht

zuletzt der internen Abstimmung z.wischen

der redakt ionel len Basis  und ihrem Uberbau
(Patalas) diente. um anschl ießend zeitgemäß

im kol lekt iven Stimmengewirr aufzugehen'
Aus derSelbstf indungsdebatte warlängst eine

Selbstäußerungsdebatte geworden, jeder

sprach ziemlich laut ausschl ießl ich fur sich'

Als Peter W Jansen Patalas noch einmal die

Sensibi l i tät der,,ästhetischen Linken" in revo-

lut ionärerZeitum die Ohren haute, antworte-

te der so Geschädigte mit dem 68er Bonmot

..Monsieur le professeur, je vous dis merde"

und macht sich al lmählich unsichtbar.15 ,,Die
Pioniere hatten ihre Schuldigkeit getan .Ielzt

kamen die Part isanen."l6 Aber die wirkl ich

revolut ionären Töne kamen jetzt vom DIN-

A4-Format der anfangs liberalen Zeitschrift

, ,Fi lm" (Velber): Fi lmkrit ik dürfte auch im

Klassenkampf (der Studentenbewegung)
nicht zugunsten der Frontberichterstattung
abgeschafft  werden. Klaus Kreimeier (, ,Fi lm"

4/1969) widersprach damit Uwe Nettelbeck
(,,Fi lm" 3/1969) und verordnete den Krit i -

kern die , ,Organisation des theoretischen

Lernprozesses"und das von Farocki den Pari-

ser..Etats GÖn6raux du CinÖma" t lachempfun-

dene Curriculum ,,Die Agitat ion verwissen-

schaft l ichen und die Wissenschaft pol i t is ie-

ren."rr Chefredakteur Werner Kl ieß konnte

den Ast. auf dem er mit seiner Zeitschri f t

. .Fi lm" saß. nicht mehr gegen die Revolut ionä-

re verteidigen, cler,,Verlegerkapital ist" sanier-

te sein Produkt von revolut ionären Umtrie-

ben und feuerte Kl ieß (was die Zeitschri f t

nicht lange uncl mit wenig Anstand überlebt

ha t ) .

Von den Sechzigern zu den Siebzigern:

Theorieslolom
Es war cl ie Rede von den Fi lmzeitschri f ten
(besonders der , ,F i lmkr i t ik" )  a ls  den, ,heiml i -

chen Seminaren" in Ermangelung einer eta-

bl ierten Fi lm-Lehre und -Forschung an den

Hochschulen. Fi lmkrit ik sol l te nicht nur die

publ iz ier te Meinungzu aktuel len F i lmen sein

(als einziger enthielt  der ganze Jahrgang 1958

cler,,Fi lmkrit ik" nur Fi lmkrit iken. hatte al ler-

dings drei Nummern von ,,Fi lm 5 8" zur Ergän-

zung mit Essitys zurTheorie und Kulturanaly-

se des Fi lms) .  In  der . , ,F i lmkr i t ik"und in , 'F i lm"

waren theoretische und methodische Voraus-

setzungen der Fi lmkrit ik Bestandtei l  der kr i t i -

schen Praxis und wären auch dort herauszuar-

bei ten.  Darum kann es h ier  n icht  gehen'  Im

Folgenden soi len einige der Schwerpunkte

isol iert werden. an denen theoretisch/metho-
dische Posit ionen an den theoretischen Tex-

ten selbst rePräsentiert wurden.
Wer sich unter der Anleitung der, 'Fi lmkrit ik"
von Anfang an (seit Januar 1957) dem Ver-

ständnis von Fi lm näherte (, ,Wirwollen es mit

Walter Benjamin halten: Das Publikum muß

stets unrecht erhalten und sich durch den Kri-

t iker vertreten fühlen"l8), bekam den kultur-

philosophischen Kontext lur die Absicht der

Fi lmkrit ik mitgel iefert:  , ,Die Krit ik sol l te die

gesellschaftlichen Mechanismen im Zustan-

dekommen und in der Wirkung von Fi lmen

durchleuchten. die möglichen posit iven FälIe.

in denen Filme zur sozialen Selbsterkenntnis
beitragen, feststel len. und die negativen, in

denen pol i t ische Beschränktheit gefördert

und verewigt wird. denunzieren." le Die erste

programmatische Lektion, die der Leser in

dieser f i lmkrit ischen Schule erhielt ,  lautete:

Horkheimer/Adorno: Amusement und Kul-

turindustr ie2i ' .  Der Ausschnitt  aus dem Kultur-

industr ie-Kapi te l  der , ,Dia lekt ik  der  Aufk lä-



rung" macht sozialkr i t ischen Ernst mit dem
Kinovergnügen. Wie eine Warnung liest sich
der letzte abgedruckte Satz (von anderer Stel-
le im Text herbeigeholt):  , ,Das Vergnügen
befördert die Resignation. die sich in ihm
(und der,Flucht aus dem All tag') vergessen
will."2r Das ganze Kulturindustrie-Kapitel
konnte dann in drei Fortsetzungen in ,,Film
58" nachgelesen werden, um sich des argu-
mentativen Zusammenhangs zu versichern.
Jetzt wird deutlich, wie trostlos die Lage
gegenüber einer Kulturindustr ie (des Fi lms,
demnächst in gesteigertem Maße des Fernse-
hens) ist,  in derder,,Konsument zurldeologie
der Vergnügungsindustrie (wird), deren Insti-
tutionen er nicht entrinnen kann", die so funk-
tionieren, daß selbst ,,das Leben der Tendenz
nach vom Tonfilm nicht mehr sich unterschei-
den lassen (sol l)"22.Woher nimmt die Fi lmkri-
t ik den Mut, dennoch überden Massenbetrug
der Medien aufklären zu wollen, wenn auch
der sozialkritischste Diskurs noch unweiger-
l ich Bestandtei l  desselben Betruges sein sol l?
Die zweite Säule einer sich aufklärerisch ver-
stehenden Filmkritik ist tragflähiger im Sinne
der Selbstaufklärung des Rezipienten im Spie-
gel des Fi lms: Kracauers Analyse des,,kol lek-
tiven Bewußtseins" der Weim arer Zeit in den
Filmen von,,Caligari  zu Hit ler"würde metho-
disch auch fiir die (Film-)Kritik des Bewußt-
seins des kol lekt iven Bundesbürgers der Ade-
nauer-Ara gelten können. Aber erst im Nach-
ruf auf Kracauer, der 1966 in New York starb,
werden die Schlüsseltexte in Auszügen prä-
sentiert.23 Patalas selbst verdankte Kracauer
die Anleitung, die , ,Erscheinung [des Fi lms]
als, Chiffre gesellschaftlicher Tenden zen' zL)
lesen"2a; die abgedruckten Texte belegen
eben diese sozialanalyt ische Methode: 1928
hatte Kracauer in ,,Die kleinen Ladenmäd-
chen gehen ins Kino" die Fi lme als die , ,Spie-
gel der bestehenden Gesellschaft" bezeichnet,
weshalb s ie au ch die Wi rklichkeit der,,Tagträu-
me der Gesellschaft" wiedergeben. Wilfried
Berghahn hatte sich zuvor25 auf diesen Kon-
text bezogen und die Wirklichkeit derTräume
und Wünsche, denen der Realismus der
Traumfabrik antwortet, zur Aufgabe der Film-
kritik (und ihrer aufgeklärten Hoffnung)
gemacht,,, denn die Traumfabrik b estäti gt i hre
Kunden nicht nur. die verrät sie auch."26 Der

Auszug aus ,,Von Caligari bis ( !) Hitler" (1941)
wiederholt dieselbe Prämisse sozialkr i t ischer
Fi lmanalyse, daß ,,die Fi lme einer Nation
deren Mental i tät unmittelbarer wider(spie-
geln)" als andere künstlerische Medien, weil
sie bereits kol lekt ive Produkte sind, die ihr
Publikum als eine anonyme Menge anspre-
chen. Und weil  (3. in der,,Theorie des Fi lms"
von 1960) Fi lme ,,uns die physische Reali tät
erfahren lassen müssen und daher wirklich
zeigen [müssen], was sie zeigen"27, geben sie
dem Kritiker Auskunft über den symptomati-
schen Zustand des kollektiven Bewußtseins
ihrer unmittelbaren Produktions- und Kon-
sumtionsepoche.
Die Gegenposition zur sozialkritischen
Methode und ihrerVoraussetzung im ontolo-
gischen Realismus bei Kracauer (dazu gehört
auch Bazin) kündigt sich bereits in derRezep-
t ion des russischen Formalismus in..Fi lmkri-
t ik" und,,Fi lm"an, wo beide Male der Zugang
zum Strukturalismus auf diese Weise eröffnet
wird. Der Perspektivwechsel wird auch in der
Debatte um die ,,ästhetische Linke" deutlich,
wenn Patalas betont: ,,Der ,Panzerkreuzer
Potemkin' ist ein großer Fi lm nicht deshalb,
weil  er im Dienste derWeltrevolut ion gestan-
den hat (wobei fraglich ist, ob er ihr auch nur
einen neuen Parteigänger zugeführt hat)., son-
dern weil  die Vorstel lung von der Revolut ion
seit diesem Film eine neue sinnl iche Quali tät
besitzt."28 Die Verschiebung geht von der
,,,Sache", die als Inhalt des Films repräsentiert
wird, zur Vorstel lung, die der Fi lm von der
Sache gibt, indem er nicht auf das Wiederer-
kennen, sondern auf die neue Sicht aus ist.
Der ,,revolutionäre" Film macht durch (nor-
male) Kunstgriffe aufmerksam auf die Zei-
chen einer veränderten Vorstellung von der
Wirkl ichkeit im Fi lm, indem er ihre gewöhn-
liche Sicht verfremdet, die ,,Wahrnehmung
vom Automatismus" befreit. ..Das Material
des Filmregisseurs sind nicht die Dinge, son-
dern die Vorstellungen davon', die er wecken,
einsetzen, verändern kann."2e Damit ist die
ontologische Bedingung des Spiegels aufge-
hoben, Reflex der Sache selbst zu sein; von
der materialistischen Widerspiegelung (in
ihrer sublimen ontologischen Konsequenz bei
Kracauer und Bazin) verschiebt sich die Sicht
des Fi lms auf die Material i tät der Zeichen,



deren Produktion von Vorstel lungen in der
Rezeption aus ihrer ästhetischen Stuktur zu
rekonstruieren wäre.
Wie Patalas greift auch Helmut Heißenbüttel
Viktor Schklowskijs und Boris Eichenbaums
Filmtheorie im Rahmen der Wiederentdek-
kung der russischen Formalisten auf. Aller-
dings ist Heißenbüttel viel mehr daran gele-
gen, die ,,Konstruktivsten" zu legitimieren,
indem er sie in die Nähe von Adorno, Benja-
min und E,isenstein rückt; die formalistische
Asthetik als Materialismus der Zeichen dient
ihm letztlich dazu, linke Asthetik als Chance
des Films zu begreifen, solange ,,Politik und
Kunst eine Identifikation erst in derZukunfts-
perspektive finden können."30 Im Nachwort
zur ersten vollständigen Ausgabe der Texte
der russischen Formalisten zum Film, die
Wolfgang Beilenhoff herausgegeben hat3r,
bestimmt Beilenhoff die formalistische Film-
analyse als Diskursanalyse, die in der Nähe
zur Fi lmsemiotik den,,Art ikulat ionsmodus
der filmischen ,langage"' zum eigentlichen
Gegenstand ihres Interesses macht. In der
Auseinandersetzung um die Filmsemiotik
geht derZusammenhang mit den Formalisten
verloren, auf den nicht nurChristian Metz hin-
gewiesen hat, sondern auch Patalas selbst,
wenn er die Aktualität der semiologischen
Außerungen Pasolinis an ihrer Nähe zu den
Uberlegungen der Formalisten mißt.32 Das
neue Interesse an konstruktivistischen und
kognitionspsychologischen Ansätzen ver-
schafft gegenwärtig den russischen Formali-
sten erneut berechtigte Aktualität.13
Drei berühmt gewordene Aufsätze zumFilm
von Autoren, die unabhängig davon kaum
etwas mit der Theorie und Praxis des Kinos
und des Fi lms zu tun haben, bedeuten an ihrer
Stelle in der,,Filmkritik" zunächst einmal die
Ausweitung filmtheoretischer Interessen auf
angrenzende Fachgebiete, in denen Kunsthi-
storiker (Panofskysa, Elie Faure35) und ein
Wahrnehmungspsychologe (Merleau-pon-
ty36) sich ihrerseits fürden Film interessieren;
sie drücken außerdem die Absicht der..Fi lm-
kri t ik" aus, die Diskussion von Fi lmen in den
geeigneten Fällen durch Texte zu unterstüt-
zen,, die ihre zugrunde gelegten Theoreme
einbringen. Dieses Verfahren ist bisweilen
durch die Fi lme selbst vor al lem Godards

angeregt, wenn etwa Jean-Paul Belmondo in
PtEnnor LE Fou (Godard, 1965) zu Beginn
des Fi lms in der Badewanne sitzend aus El ie
Faures ,,Geschichte der modernen Kunst"
zitrert.Panofsky, der im Film die,,Dynamisie-
rung des Raumes" und entsprechend die ,,Ver-
räumlichung der Zeit" beobachtet und im
Film das ,,moderne Aquivalent einer mittel-
alterlichen Kathedrale"3T gesehen hat' gab
sicherlich den Anstoß fiir Helmut Färbers aus
der Redaktionsarbeit hervorgegangenes sin-
guläres Buch ,,Baukunst und Film. Aus der
Geschichte des Sehens" (München I9l7 ).Mer-
leau-Pontys phänomenologische Einsichten
in das ,,erstaunliche Ineinandergreifen von
Sehen und Bewegung"38 fiir die Konstitution
derWelt des Sichtbaren im Film warten noch
auf ihre Bestätigung in einer konstruktivisti-
schen Theorie des Bewegungsbildes. Wieder
ist es Godard,, dessen Fi lm Nuvnno DEux
(1974) den französischen Philosophen Gilles
Deleuze veranlaßt hat, das produktive Ele-
ment in Godards Filmen im Zwischenraum
zwischen den ,,Bildern", in ihrer Kopula zu
sehen.3e Merleau-Ponty hatte ( im Sinne der
Gestalttheorie) überlegt, was passiert, wenn
wir statt der Dinge selbst die Zwischenräume
zwischen ihnen sehen würdena0: Deleuze hat
sich in dieser Hinsicht auf Bergsons ,,Materie
und Gedächnis" (1919) bezogen ; derVergleich
zwischen dem in der ,,Filmkritik" aus Berg-
sons Werk abgedruckten Kapitel4r und Mer-
leau-Pontys Aufsatz ist frappierend zumal in
Hinsicht auf die später erschienene Filmtheo-
rie von Gil les Deleuze (Cindma l,  IJimage
mouvement,1983) selbst. An diesen Punkten
ist die Verschränkung von Filmkritik
(Godard), Fi lmtheorie (Deleuze) und Fi lm-
wissenschaft (die Konstruktion ihres Zusam-
menhanges) am offensichtlichsten (was die
Möglichkeiten der Kommunikation zwischen
derZeitschrift und ihrem Publikum vielleicht
bereits überst ieg).
Aber auch die Fähigkeit der Zeitschriften-Ma-
cher, sich offen zu halten gegenüber neuen
Positionen in einer sich verändernden
Medien-Realität., erreichte bald ihre Grenzen.
An seiner Schreibmaschine sitzend macht
sich Patalas Gedanken darüber,welche Konse-
quenzen die ,,apparative Mündlichkeit" der
Kommunikation perTelephon, Radio und das



Live-Fe rnsehen fur d ie schri f t l i  ch e Kultur hat :
Kni l l i  (Deutsche Lautsprecher. Versuch zu
einer  Semiot ik  des Radios,  1970)  und Enzens-
berger (Baukasten zu einer Theorie der
Medien, Kursbuch 20, I9l0) verraten nach
Patalas'Meinung das Bleibende - das Werk
mitsamt seiner Asthetik - an das Transitori-
sche der Kommunikation. Die Spur der Schrif t
wi rd zum,, S ünde nfal l"  de r apparativ beschl eu-
nigten Rede, die nichts zurückläßt als das tech-
nische Medium, das sie ermöglicht hat., ,Was
ich meine, ist nur: Wer sich eine Utopie
machen wil l  davon, wozu die Mult ipl ikat ion
von Radio- und Fernsehsendern gut sein
kann, der f indet bessere Inspirat ion in den Fi l-
men von Ophüls als in den Aufsätzen von
Knilli u nd E,nzensberger."a2 Karl Val entin, der
in  Ophüls 'F i lm Drr  vERTAUFTE Bnnur mi t -
spielt ,  hat in einem Radio-Sketch das techni-
sche Medium in einem Paradox blockiert.  In
einem Hörspiel sol l  er als Geräuschemacher
arbeiten, aber eine Schrif t  sagt zu Beginn der
Sendung: , ,Achtung! Wenn rote Lampe
brennt, dann größte Ruhe!" Patalas hat es
künft ig mit Valentin und der Schrif t  gehalten.
In seiner Diskussion der russischen Formali-
sten hatte Patalas Eichenbaum zit iert:  . .Der
Fi lm ist nicht bloß bewegte Fotografie, son-
dern die besondere Sprache des Fotoge-
nen."1l.  Das ,, ,Fotogene" hatten die visuel len
Pur is ten des Fi lms Louis  Del luc und Jean
Epstein die Eigenschaft des fotografischen
Bildes genannt, den Dingen in ihrer fotografi-
schen Abbildung jenes ,,gewisse E,twas", die
, ,Poesie"  h inzuzufügen,  d ie ihnen nur  d ie
(bewegte) Fotografie geben (bzw. zum Aus-
druck bringen) kann. Pier Paolo Pasolini hat
die Theorie der Sprache des Fotogenen (die
s ich bei  E ichenbaum mi t  der , , inneren Rede
im Fi lm"verb indet)  für  e ine (  pan )semiot ische
Theorie der Sprache des Fi lms weiterentwik-
keltaa. In einem mental ist ischen Konzept rea-
g ieren , ,B i lder  der  inneren Kommunikat ion"
au s i hrer subj ektive n Gesch lo ssenhe it auf Zei-
chenstrukturen in der Reali tät.  was über die
beide Seiten vermittelnde Bilder-Sprache des
Films, sein poetisches Fotogene, in idealerer
Weise möglich ist als über die symbolische
Abstraktion der verbalen und Schrif tsprache:
,,Bi lder sind stets konkret, niemals abstrakt
( .  . . ) ,  d ie  Sprache des Fi lms is t  künst ler isch.

n icht  phi losophisch."+5 Auch für  Pasol in i  is t
der  F i lm d ie Sprache des Fotogenen,  d ie d ie
Bilder in der Reali tät mit ihren geist igen Vor-
stel lungen in der Poesie der f i lmischen Bilder
verb indet .
Al lerdings unterscheidet sich Pasolinis
,.Semiotik". auch wenn sie das Problem einer
f i lmischen Lexik aufstel l t ,  erhebl ich von der
linguistisch begründeten Zeichentheorie des
Films, die in einem Aufsatz von Christ ian
Metz erstmals im Jahresband, ,F i lm 1966"vor-
gestel l t  wurde. Noch gibt sich Metz f i i r  die
denotative Ebene des f i lmischen Zeichens
mit der ikonischen Analogie zufr ieden: der
Inhalt (Haus) motiviert den Ausdruck (das ist
ein Haus): auf der konnotativen Ebene
kommt er über rhetorische Figuren der f i lmi-
schen Rede (Synekdoche etc.) zu grammatika-
l ischen Strukturen, die er später zu einem
System der , ,Großen Syntagmen" ausbauen
wird.

Von der Fi lmkrit ik zur Fi lmwissenschoft
O h n e Zw eif el i st e s d e r u n i v e rsal wi s s e n sch aft-
l iche Ansatz der  Semiot ik ,  der  über  das Spe-
z ia lgebiet  F i lmsemiot ik  e in neues Interesse
fü r d i  e,,wi ssenschaft l  i  che" Beschäft i  gun g mit
Fi lm motiviert hat. An den [Jniversitäten
konnte s ich e in besonderes Forschungsgebiet
, ,F i lm" nur  aus den vorhandenen Disz ip l inen
rek ru t ie ren :Da  d ie  Semio t i k  querzu  den  un-
tere inander  iso l ier t  arbei tenden (Geistes-)
Wissenschaften l iegt und sie tendenziel l  zu
verb inden imstande war.  b i ldete s ie d ie ideale
Voraussetzung f-ur die wissenschaftliche Ko-
operation von Sprach-. Literatur- und Kunst-
wissenschaft lern in ihrer Annäherung an den
Film. Den Anfang machte Friedrich Knil l i  an
derTechnischen Un ivers i tä t  Ber l in .  Kni l l i .  der
schon während der Begegnung der,,Oberhau-
sener  Gruppe" mi t  der , ,Gruppe 4J"  im L i tera-
r ischen Colloquium Berl in Wanns ee 1962 in
E,rscheinung getreten war, offerierte seine
,,Versuche zu einer Semiotlk: Zeichensystem
Film" erstmals in der hauseigenen Zeitschri f t
,,S p rache i m techn i sche n Zeitalter" (21 I 19 68) .
In dem drei Jahre später publ izierten Band
,,Semiotik des Fi lms"a6 fehlte bezeichnender-
weise Christ ian Metz. während E,co und Paso-
l ini  durch Aufsätze von Sergej Eisenstein und
Jan Marie Peters ergänztwurden, die eine Tra-



dit ion zeichentheoretischen Denkens in der
Fi lmtheorie nachweisen konnten. Metz. als
der führende Fi lmsemiologe, bekam dann
1972 seinen eigenen Sammelband (,,Semiolo-
gie des Films"aT) mit ausgewählten Aufsätzen
aus den ,,Essais sur la signification au cinöma"
(Paris 1968). Die Fi lmtheorie war dabei. in die
filmwissenschaftlichen Seminare an den Uni-
versitäten zurückzukehren.
Das Beispiel des Lehrstuhls Höllerer (verbun-
den mit dem,,Institut fiir Sprache im techni-
sche n Zeitalter" ) an de r Techn ischen Universi-
tät Berlin zeigt überhaupt, wie sich im Arkan-
bereich eines ,,Studium generale" fast
,,klammheimlich" eine Medienforschung an
der Universität etabl ieren konnte. Seit dem
Sommer 1959 wurde dort während dergesam-
ten sechziger Jahre durch einen Lehrauftrag
über ,,Gegenwartsprobleme der Theater-,
Film- und Funkkritik" gearbeitet. 1962/3
taucht zum erstenmal der Untersuchungsge-
genstand ,,Sprache der Massenmedien" auf
(zeitgleich mit der Gründung des ,,Instituts
für Sprache im technisch enZeitalter"). Es folg-
ten (1963/4) Kol loquien zum,,Fi lm: Kri t ische
Analysen seiner Kompositionsmöglichkei-
ten", sowie (1965 /6) zur ,,Analyse deutscher
Filme nach 1945". Die Seminare Friedrich
Knillis, aus denen die genannten Veröffentli-
chungen zurFi lmsemiotik und weitere Arbei-
ten zur Fernsehanalyse hervorgegangen sind,
begannen 1968/9 mit ,,Fernsehanalyse I und
2: Interview. Gespräch. Diskussion; Reporta:
ge und Dokumentation" (Ergebnisse wurden
veröffentl icht unter dem Titel : , , Ideologie und
Strategie von Fernsehgesprächen. Untersu-
chungen zur Tele-Erist ik"a8). Die Seminare
1969 /70 stellten zum ersten Mal die ..Unter-
haltung der deutschen Fernsehfamilie"ae in
den Mittelpunkt.
Statt jedoch eine Geschichte der Fi lmsemio-
tik an den Universitäten zu versuchen (die
übrigens mit dem ,,Münsteraner Arbeitskreis
Semiotik (MAkS)" am Institut f-ur Sprachwis-
senschaft der Universität Münster fortgesetzt
werden müßte), sol l  noch einmal ein Bl ick auf
den spezifischen Umgang mit aktueilen Theo-
riekonzepten wie derFi lmsemiotik in den bei-
den Fi lmzeitschri f ten geworfen werden. Es
handelt sich um dieZeit,als die französischen
Filmzeitschri f ten,,Cinöthique" und,,Cahiers

du Cinöma" sich heft ige Fehden um die ,,r ich-
t ige" Theorie für eine pol i t ische Praxis der
Fi lmkrit ik l ieferten: oder als die engl ische
Filmzeitschrift ,,Screen" auf Grund ihrer
Rezeption des französischen Stukturalismus
mit ihrer Filmsemiologie zwischen Marx,
Freud und Metz.der Text- und Kulturtheorie
und in der Tradition englischer New-Left-Kri-
tik fur die nächsten 10 Jahre in der filmtheore-
t ischen Diskussion führend wurde.s0 Zur sel-
ben Zeit findet ,,Film" (Velber) als Fernseh-
programmzeitschrift ein vorzeitiges und un-
rühmliches E,nde,, während die ,,Filmkritik"
bis zu ihrem Ende 1984 nicht mehran aktuel le
philosophisch-methodische Debatten an-
schließen kann (was ihr Verdienst um Auto-
ren-zentrierte Arbeiten zur Filmkultur und
-geschichte nicht schmälert.) Wer über die
Strukturalismus-Debatte informiert werden
woll te, wechselte zLtr, ,Alternative", die von
Hildgard Brenner herausgegeben wurde und
zum Beispiel l9ll ein Heft (Nr. 117) über Mon-
tagetheorien bei Brecht und Eisenstein
(,,Metaphysik des S ichtbaren" ) veröffentlichte.
Die Peinl ichkeiten in der..Fi lmkrit ik" häuften
sich, die Sprache wurde immer dann unver-
ständl ich, wenn dem Schreiben kein Verste-
hen mehr vorausgegangen war. Auf Kni l l is
publ izist ische Interventionen in Sachen
Film-, Radio- und auch noch Fernseh-Semio-
t ik reagierten Rainer Gansera und Eberhard
Ludwig verständnislos. Sie kri t isierten zwar
zurecht eine beklagenswerte editorische
Nachlässigkeit un d Redu ndanzdes Herausge-
bers,was sie indes mit ihrerPolemik inhalt l ich
beabsichtigten, bleibt undurchsichtig; sie hält
sich ausschl ießl ich bei Kni l l is erstem E,inlei-
tungssatz auf: , ,Die Kinematographie ist
längst  aus dem Kintop heraus . . . "  und kom-
mentiert:  , ,Man hat schon verloren,wenn man
als Lernender auch nur einen Satz aus diesem
Buch l iest  ( . . . ) ,  da wäre es sehr  dumm, Ver-
ständnisfragen zu stel len, weil  die sich gleich
einlassen auf eine Terminologie. die das Den-
ken verhindert (hat;."st Zum Vergleich: Jür-
gen Ebert lei tete eine Besprechung des (wahr-
haft lohnenden) Buches ,,Die Röte des Rots
von Technicolor" (1972) von Hartmut Bitoms-
ky mit der,, lohnenden"Bemerkung ein, daß es
sich ,,nicht nur wegen seines Titels empfiehlt .
(Es) läßt sich als Symptom für die Schwierig-



kei ten leseu.  mi t  denen s ich F i lmkr i t ik  zu

bef  assen hat .  se i t  auch das Kino n icht  mehr in

Ordnung is t . "52 Weishei ten d ieser  Ar t  wurden

zur  Regel :  Der , ,zuständige"  Rainer  Gansera

läßt  e ine Buchbesprechung des zwei ten Ban-

des der..E,ssais sur la signif icat ion au cinÖma"

von Metz (dessen , ,B ib l iographie pour  une

spöcia l isat ion approfondie en s6miologie du

cin6ma" zuvor  in  der , ,F i lmkr i t ik"  erschienen
war'r) in der Quintessenz gipfeln , ,Wie im

ersten Band der Essais (.  .  .)  gibt es auch in die-

sem viele FufJnoten. Sie sind das Schicksal des

Buches."5+
Angeregt durch die semiologische Beschrei-

bung des Fi lms als , , textuel les System", wie

sie Christ ian Metz vorgeschlagen hatte und

die durch marxist ische (Althusser, Bal ibar,

Macherey), psychoanalyt ische (Lacan) und

Ansätze der Intertextual i tät (Kristeva und Tel

Quel) erweitert worden war. wurde aus dem

Objekt der Analyse ,,Fi lm" ein grundsätzl ich

unabgeschlossener Prozeß der Lektüre des f i l -

mischen Textes aus der Konsti tut ion seines

textuel len Systems in der Lektüre selbst, in

d ie ideologiekr i t ische,  psychoanalyt ische und
( inter- ) textuel le  Momente und Strategien e in-

gingen. Exemplarisch war die , ,Lektüre" des

F i lms  Youxc  Mn.  L INCoLN (1939)  von  John

Ford durch das Redaktionskol lekt iv der

. ,Cahiers du Cinöma" vom August /  September

1970.Die, ,F i lmkr i t ik"  druckte dankenswerter-
weise die textuel le Lektüre der,,Cahiers du Ci-

nöma"von Youxc M n-  Lt  NCoLN in zwei  For t -

setzungen ab55; Wolf-Eckart Bühlers Kom-

mentar  zu dem , ,Sündenfa l l "  der , ,Cahiers"  is t

rührend h i l f los:Ohne das genere l le  methodi -

sche Vorgehen oder etwa das Verf-ahren struk-

turaler Psychoanalyse des Textes (, , Ich weige-

re mich. auf solch Lächerl ichkeiten wie die

,er fo lgte Kastrat ion '  ( .  .  . )  e inzugehen."56)  ZU

diskut ieren.  heißt  es dagegen: ' , ich (s te l le)  mir

vor  den John Ford.  wie er  unter  dem Wind in

der  brennenden Sonne,  se ine Pfe i fe  im Mund.

dem schüt teren Henry Fonda d ie le tz ten

schmunzelnden Anweisungen g ibt .  wie er

s ich auf  dem Mul i  zu hal ten habe.  auf  dem er

in die Staclt  zu reiten hat .  .  .  Ein bi l l iger Ver-

g le ich,  ich weiß."  Er  wehr t  s ich dagegen,  ihm

mit te ls , ,e ines e inschüchternden Einsatzes

von  ,Wissen '  ( . . . )  den  Spaß zu  nehmen,  m i t

Herzensl l ts t  zu . lesen'und nach Herzenslust

zu kr i t is ieren."5T l )as war ke in Spaß.  d iese f l lm-

kr i t ische Gartenlaube,  garn ier t  mi t  express io-

nist ischem Sprachgestus. war ernst gemeint

und tauchte an vielen anderen Stel len auf-,  ein

,, f i lmwissenschaft l iches Seminar", als das die

,,Fi lmkrit ik" lange hatte dienen müssen, war

damit  nun wirk l ich n icht  mehrmögl ich '  (Auch

hier bestät igen Ausnahmen die Regel, so hat

es noch einige ausgezeichnete Hefle u' a'  mit

Texten von Brecht/E,isenstein/ Barthes5s oder

Andrö Bazin5e und zu Godard6') gegeben')

Verglichen mit dem ,,wissenschaftlichen Er-

trag" akademischer Bemühungen um den

Film an den Universitäten bis Anfang dersieb-

ziger Jahre bieten die Hefte von ,,Fi lmkrit ik"
und, ,F i lm" (Velber)  b is  dahin a l lerd ings d ie in

den meisten Fäl len brauchbareren Beiträge
(als Ausnahmen sincl diejenigen Hefte von

,,Sprache im technischen Zeitalter"seit 1963 zu

nennen.  d ie aus der  Seminararbei t  an der  TIJ

Ber l in  hervorgegangen s ind) .  Am Beginn der

sechziger  Jahre s ind Fi lm und Kino in teres-

sante Objekte für jur ist ische oder wirtschafts-

wissenschaft l  iche Di ssertat ione n' meh r n icht '

Ab i964 tauchen vere inzel t  Disser tat ionen zu

f i lmhistor ischen und -üsthet ischen Frageste l -

lungen auf ,  in  den s lebziger  Jahren nehmen

d\e Zahl  der  Disser tat ionen und d ie Vie l fa l t

der  Themen in  unterschiedl ichen Fachgebie-

ten (es gab noch keine Fi lm- oder  Medienwis-

senschafi) sprungh aft zu.
In der  s ich a l lmähl ich ent fa l tenden wissen-

schaf i l ichen Auseinandersetzung mi t  dem

Fi lm in  c len ut r terschiedl ichen Fachgebieten

kr is ta l l is ier t  s ich der  künf i ige Favor i t  unter

c len Fächern für  d ie Beschäf t igung mi t  der

Fi ln tanalyse i leraus.  d ie L i teraturwissen-

schal ' t  ( inc l .  d ie  neusprachl ichen Phi lo logien

Angl is t ik  und Romanist ik) .  Fr i tz  Mart in i  hat -

te  1965 das Star tze ichen mi t  dem St ichwort

, ,L i teratur  und Fi lm" im Real lex ikon gegeben;

Helmut Kreuzer, der dienstälteste l i teratur-

wi ssen schaftl i che M ed i enw i ssensch aftl e r, h at

se i t  1976.  dem denkwürdigen Düsseldor fer

Germanistentag.  auf  e inen angesichts der

Medien Fi lm und Fernsehen veränder ten

Literaturbegrif f  gedrängt. ln diesem Zusam-

menhang is t  auch e ine . .Medienkunde für

Literaturwissenschaft ler" von Helmut Schan-

ze zu sehen6l. Paral lel dazu definiert sich die

Kunstpädagogik neu a ls , ,V isuel le  Kommuni-



kation". lm ersten Heft der Zeitschri f t , ,Asthe-

t ik  und Kommunikat ion"  (1970)  hat te der

Braunschweiger  Kunstpädagoge Heino R'

Möller die ketzerische These vertreten: , ,Bi l-
dende Kunst ist seit  langem, aber erst recht

heute nicht mehr denn ein Tei lbereich op-

t ischer Kultur; andere Bereiche optischer Kul-

tur (Fotografie, Fi lm, Fernsehen) haben ihn

schon rein quanti tat iv weit überf lügelt."62 Das

,, imaginäre Museum" (Malraux) unserer
(auch kunstgeschichtl ichen) Bi lderwelt bevö1-

kert die Massenmedien der Hochglanzmaga-

zine, Kunstsendungen, Videomonitore und

Museen. Die Gefahr bestand und besteht wei-

terhin, daß gegen die apparative Medienwirk-

l ichkeit von Kunst (und Literatur, Musik etc')

konservative, das Auratische handwerklicher

Kunstp roduktion anthropologisch mißverste-

hende Strömungen sich dem An-Erkennen

der Mediat isierung der Künste in ihren Wis-

senschaften widers etzenwerden. Die medien-

wissenschaft l iche Modernisierung der Gei-

steswissenschaften ist ein Proze[3. der nur

gegen erhebliche Widerstände durchgesetzt

werden kann.
Am Ende der  s iebziger  Jahre s ind Fi lm,  Fern-

sehen.  Video.  Computer-Animat ion etc '  an

v ie len westdeutschen Univers i tä ten dabei .

selbstverständl iche Gegenstände von For-

schung und Lehre zu werden.Neue kul turphi -

losophische Strömungen zeichnen s ich ab.

d ie e iner  b is lang an den künst ler ischen

Medien L i teratur  oder  Malere i  or ient ier te
(nicht-publ izisf ische) Medienwissenschaft
e ine neue Richtung geben:  d ie Auseinander-

setzung um die Postmoderne und ihre neuen,

apparat iv  s imul ier ten Medienwirk l ichkei ten
ste l l t  derTheor ie der technischen Bi lder  (  F lus-

ser), der Fotografie. des Fi lms und der elektro-

nischen Bildschirme ganz neue Probleme'

Aber das ist ein weiteres Kapitel.  das für die

westdeutsche Mediendiskussion mi t  den

achtziger Jahren beginnt.
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