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Dank

Ich kann mich auflerordentlich gliicklich schitzen: Denn wihrend
der Arbeit an diesem bisweilen iiberwiltigenden Buchprojekt zum
deutschen Film haben sich gravierende Verinderungen in den poli-
tischen, gesellschaftlichen, kulturellen und intellektuellen Konstel-
lationen ergeben, die man allgemein unter dem Begriff <Deutsch-
land> zusammenfasst. Die Darstellung der deutschen Filmgeschichte
und die Untersuchung des Spielfilms im historischen Kontext sind
davon nicht unberiihrt geblieben. Die Wiedervereinigung hat es
den Film- und Kulturwissenschaftlern erméglicht, zentrale Aspekte
deutscher Kultur, Geschichte und nationaler Identitit zu tiberden-
ken. Die gleichzeitige Verbreitung ideologiekritischer, poststruk-
turalistischer und gender-bezogener Theorieansitze, die intensive
Rezeption der angloamerikanischen film studies und cultural stu-
dies sowie die kritische Infragestellung der Globalisierung — damit
auch der Amerikanisierung und, als ihr Gegenentwurf, der Euro-
piisierung — haben neue Sichtweisen auf die Kontinuititen und
Diskontinuititen der deutschen Filmgeschichte eréffnet. Dies gilt
fiir die sich verindernde Semantik des Nationalen in Bezug auf ge-
sellschaftlich bedingte Formen der Darstellung und Erzdhlung wie
auch auf dsthetisch vermittelte Strategien der Phantasiebildung und
Identititsstiftung. In der Filmwissenschaft hat das erneute Interesse
an den Filmkulturen anderer Nationen unter anderem neue Les-
arten des europiischen Films jenseits der bekannten Oppositionen
von Kunst und Ware, Unterhaltung und Politik, Imagination und
Ideologie erméglicht. Insbesondere die deutsche Filmwissenschaft
hat enorm von diesen Entwicklungen profitiert, sei es durch die
Wiederentdeckung vergessener Filme und vernachlissigter Epo-
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chen, sei es durch das verstirkte Interesse an produktions- und re-
zeptionsisthetischen Fragen und den Affinititen zu Konsum- und
Freizeitverhalten, oder sei es durch die kritische Analyse des Films/
Kinos in Bezug auf neue Massenmedien und Informationstechno-
logien. Als hauptsichlich auf dem Gebiet des deutschen Films ar-
beitende Filmhistorikerin bin ich besonders denjenigen verpflichtet,
die wihrend der letzten beiden Dekaden die kritischen Debatten in
den USA mafBgeblich bestimmt haben: Thomas Elsaesser, Anton
Kaes, Marc Silberman, Eric Rentschler und Barton Byg. Bei der
Formulierung meiner eigenen Ideen habe ich von den neueren Ar-
beiten von Alice Kuzniar, Gerd Gemiinden und Erica Carter beson-
ders profitiert. Aber auch Hans-Michael Bock von CineGraph hat
mir wichtige Impulse gegeben. Ich danke dem Routledge Verlag,
hier insbesondere Rebecca Barden und Susan Hayward, fiir gute
Zusammenarbeit bei der Herstellung der englischen Originalfas-
sung. Burghard Konig zeigte spontan Interesse an einer deutschen
Ubersetzung und hat diese mit Rat und Tat begleitet. Mein grofiter
Dank geht an Roger Thiel fiir seine hervorragende Ubersetzungs-
arbeit. Widmen aber mochte ich dieses Buch Minski.



Einleitung

Dies Buch, das urspriinglich unter dem Titel German National
Cinema verdffentlicht wurde, lieferte 2002 die erste englischspra-
chige Geschichte des deutschen Films von seinen Anfingen bis zur
Gegenwart. Es erscheint hier in einer iiberarbeiteten und auf den
neuesten Stand gebrachten Ubersetzung, um den Bediirfnissen
der deutschen Leser nach einem komprimierten geschichtlichen
Uberblick nachzukommen. Als integralen Bestandteil gibt diese
Geschichte auch Einblick in den neuesten Stand der deutschen und
angloamerikanischen Forschung zum deutschen Film. Auf den fol-
genden Seiten versuche ich, filmische Verfahrensweisen im Kon-
text umfassender gesellschaftlicher Entwicklungen darzustellen, die
Stellung des Kinos innerhalb der modernen Unterhaltungskultur
zu untersuchen und die Bezichung zu anderen Filmtraditionen und
Kunstformen zu analysieren. Die ungeheure Fihigkeit des Films,
ein Archiv menschlicher Phantasien und Wiinsche zu stellen und
zugleich das Imaginire des Vergangenen im Gegenwirtigen zu be-
wahren, ist in mannigfacher Weise die Triebfeder dieses Unterneh-
mens. Allerdings geht es bei diesem Uberblick in der Hauptsache
nicht um den Nachweis, dass der Film #sthetische Erfahrungen er-
moglicht. Und genau darin liegt der Unterschied zu der einzigen
anderen deutschen Filmgeschichte, einem Sammelband, dessen
Rinzelbeitrige eher textbezogen angelegt und hermeneutisch aus-
gerichtet sind (Jacobsen et al. 2004). In meinem Beitrag liegt der
Schwerpunkt auf den sich verdndernden Erscheinungsformen von
Film und Kino — als Kunstform, Massenmedium, Industrieprodukt,
offentlicher Raum und gesellschaftliche Institution — und ihren
wechselnden ideologischen Besetzungen innerhalb der kompli-
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zierten Geschichte Deutschlands im 20. Jahrhundert. Infolgedes-
sen konzentriert sich meine Studie einerseits auf die Funktion des
Kinos als gesellschaftliches Phinomen, das regionalen, nationalen
und internationalen Einfliissen ausgesetzt ist, andererseits auf die
Bedeutung besonders des Unterhaltungsfilms fiir die Produktion
von Mentalititen, Sensibilititen und Identititen. Aus Platzgriinden
bleibt der folgende Uberblick auf den Spielfilm und seine zentrale
Bedeutung fiir die Imagination des Nationalen beschrinkt. Und
aus ebendiesem Grund ist meine Herangehensweise an das Material
weniger an textuellen als an kontextuellen Analysen interessiert, die
Filmgeschichte zu Sozial- und Kulturgeschichte machen.

Innerhalb eines so gesteckten Rahmens ist es notwendig, nicht bei
der paradigmatischen Lektiire einiger weniger kanonisierter Filme
und Regisseure stehen zu bleiben. Meine Aufmerksambkeit richtet
sich deshalb vor allem auf die Elemente des Unterhaltungskinos —
Genres, Stars, Regisseure —, die als konstitutive fiir den deutschen
Film gelten und nicht selten in Opposition zu den Forderungen
des Kunstfilms und des politischen Films stehen. Die Hauptlinien
der deutschen Filmgeschichte werden im Folgenden also durch die
Konflikte und Widerspriiche bestimmt, die — besonders mit Blick
auf den deutschen Film — das problematische Verhiltnis sowohl von
Film und Politik als auch von Kunst und Unterhaltung auszuhalten
hatten. Konkret heifit das: Die Bedeutung des deutschen Films ist
ohne die Berticksichtigung regionaler, internationaler und globaler
Einfliisse und deren Relevanz fiir kulturelle Paradigmen wie Integra-
tion, Assimilation, Eklektizismus und Hybriditit nicht zu verstehen.
Analog dazu ist es ebenso unméglich, die Beziehung zwischen Film
und Politik samt ihren ideologischen Besetzungen ohne Hinweis
auf die komplementiren Formen der Unterhaltung und der Gesel-
ligkeit zu diskutieren, die im Ausschluss oder in der Verdringung
des Politischen griinden. Und schliefflich kann die Programmatik
des Kunstfilms nicht ohne Riicksicht auf die Konkurrenz zwischen
Kunst- und Unterhaltungsfilm untersucht werden, die immer dann
virulent wird, wenn es um die Mdglichkeiten des Films als Mittel der
dsthetischen Innovation und politischen Kritik geht.
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An diesen Fragen orientiert, skizziert der folgende geschichtliche
Uberblick die gesellschaftlichen, politischen und wirtschaftlichen
Bedingungen der Filmproduktion und -rezeption; und er prisen-
tiert die jeweils beriihmtesten, populirsten und typischsten Filme
mit Blick auf ihren jeweiligen Beitrag zu den sich verindernden
Definitionen von Filmstil und Filmform. Die sieben Kapitel fol-
gen den konventionellen historischen Zeiteinteilungen, die, wegen
der zentralen Bedeutung der Politik fiir den deutschen Film, von
welthistorischen Ercignissen bestimmt sind, kurz: von zwei Welt-
kriegen, fiinf Regimewechseln und — dem Holocaust. Technische
Neuerungen, kiinstlerische Experimente und gesellschaftliche Pro-
bleme fungieren als Unter- und Gegenstromungen in einem hoch-
gradig politisierten Kino, das nichtsdestotrotz — oder gerade deswe-
gen — erstaunlich unpolitische Filme hervorbrachte. Vom Kino der
Kaiserzeit (1895-1919), der Weimarer Republik (1919-1933) und
des Dritten Reichs (1933-1945) kommt die historische Erzihlung
zu den komplizierten Teilungen, die Nachkriegsdeutschland defi-
nierten. Der zweite Teil beginnt mit dem geteilten und dennoch
vereinten Film der Nachkriegszeit (1945-1961), wird dann aller-
dings mit zwei parallelen Kapiteln iiber die DDR (1961-1989) und
iiber die Bundesrepublik (1962-1989) fortgesetzt, um mit einem
Kapitel zum Film im wiedervereinigten Deutschland (1989-2004)
zu schlieflen. Ein besonderer Schwerpunkt liegt auf dem Kino der
Weimarer Republik und des Dritten Reichs, das heiflt: den Jah-
ren, in denen Film und Kino die Unterhaltungskultur dominier-
ten. Innerhalb dieser Kapitelstruktur unterstreichen die jeweiligen
Unteriiberschriften, die um die Termini <Unterhaltungsfilm> und
«politischer Film> organisiert sind, den Widerstand des Unterhal-
tungsfilms gegen die Vereinnahmung durch politische Systeme und
kulturelle Institutionen. Dasselbe gilt fiir den Kunstfilm, den — ob
durch spezifisch deutsche Traditionen oder durch seine engen Ver-
bindungen zu internationalen Filmbewegungen — eine deutliche
Kontinuitit kennzeichnete; und das trotz aller ideologischen Ver-
einnahmungen.
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Der besonders in der deutschen Geschichte so schwierige Begriff des
Nationalen kommt im Text auf zwiefiltige Weise zum Ausdruck: Er
wird sowohl als Ursache als auch als Wirkung der heimischen Film-
produktion gelesen. Und das heifit: Das Syntagma «deutscher Film>
muss als diskursiver Effekt betrachtet werden. Statt aber alles unter
einen normativen Begriff der Nationalkultur — oder noch proble-
matischer: des Nationalcharakters — zu subsumieren, geht es mir in
erster Linie um Spannungen zwischen nationalen und regionalen
Traditionen, zwischen nationalen, internationalen und globalen
Positionen und um Spannungen zwischen den kulturellen, 6kono-
mischen und politischen Festschreibungen des Nationalen. Ganz
offensichtlich wird die Funktion des deutschen Films als kiinstleri-
sches, wirtschaftliches und politisches Programm im Verhiltnis zu
auslindischen Filmen und insbesondere als Reaktion auf die un-
umstrittene Dominanz Hollywoods wahrgenommen. Der konstru-
ierte Charakter des Begriffs wird ebenfalls deutlich, wenn man die
grofie Anzahl von Auslindern bedenkt, die in der deutschen Film-
industrie beschiftigt waren und sind. Ein Gleiches gilt fiir die vielen
Koproduktionen mit anderen europiischen Lindern und fiir die
anhaltenden Wellen der Aus- und Abwanderung deutscher Filme-
macher nach Hollywood und anderswohin. Zieht man schliefllich
auch noch isthetische Erwigungen in Betracht, muss man die der
Kategorie des Nationalen innewohnende Instabilitit und Konven-
tionalitit als wichtige Funktionen der Filme selbst anschen. Das
wird besonders deutlich an den nicht enden wollenden Debatten
{iber typische deutsche Stilformen, iiber die Beziehungen zwischen
dem Film und anderen Kiinsten, iiber die Stellung des Films inner-
halb der Trennungen von E- und U-Kultur und iiber den Beitrag
des wirtschaftlichen Protektionismus sowie der 6ffentlichen Sub-
ventionen zur Ausrichtung des Films an nationalen Interessen. All
diese Fragen unterstreichen die Schwierigkeit, der Kategorie des
Nationalkinos Geschlossenheit und Einheitlichkeit zu verleihen.
Bestimmt man den deutschen Film durch solch widerspriichliche
Elemente, kommt man nicht umhin, auch den Rahmen der Film-
geschichte um die Bezichungen zwischen Film, Politik und Gesell-
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schaft und um die Rolle des Unterhaltungskinos als ciner Form der
Sozialgeschichte und der Nationalkultur zu erweitern. Methodo-
logisch beschen, komplizieren diese Fragen die begrifflichen Paar-
bildungen, dic aus der Dichotomie von Film versus Kino hervor-
gehen: Film als Geschichte versus Filmgeschichte und Geschichte
im Kino versus Kino in der Geschichte. Zugleich aber eréffnet der
Blick auf die Definitionen des deutschen Films/Kinos — versteht
man beides als konstitutiven Kompromiss zwischen Kunst- und
Unterhaltungsfilm — neue Perspektiven und Lesarten. Die Beto-
nung des Films als Kulturtechnik verschiebt nimlich den Fokus von
Texten auf Kontexte. Und diese bestimmen Filme als Parameter der
standig in Verinderung begriffenen Systeme von Produktion, Re-
zeption und Exhibition — was jene wiederum mit anderen Formen
des 6ffentlichen Lebens in Verbindung bringt. Siedelt man nimlich
das Kino im Herzen der Massenkultur an, wird die Aufmerksam-
keit unmittelbar auf dessen Affinititen zu Konsumtion, Urbanitit,
Tourismus und anderen ausgesprochen modernen Erlebnis- und
Empfindungswelten gelenkt. Zudem wechselt der Film stindig die
Seiten: Mal taucht er in Konstellation mit der Kultur der Arbeiter-
klasse auf, mal geht er eine Liaison mit der Kultur der gebildeten
Schichten ein, mal flirtet er mit der Jugend- und Alternativkultur.
Als integraler Bestandteil modernen Lebens verlangt der Unter-
haltungsfilm deshalb nach einer radikalen Erweiterung des inter-
pretativen Rahmens von Filmgeschichte. Und das zeitigt folgende
Verschiebungen: von kanonischen Werken zu Publikumserfolgen,
von formalen Charakteristika zu Identifikationsangeboten und von
der kritischen Funktion von Kunst zur affirmativen Funktion von
Unterhaltung. Ferner verlangt diese Neukonzeption eine stirkere
Beriicksichtigung der vielfiltigen Beziehungen des narrativen Films
zu nicht-narrativen Formen wie dem Dokumentar- und Experi-
mentalfilm; zu etablierten Kulturtechniken wie Literatur, Theater,
Musik, Tanz und den bildenden Kiinsten; zu anderen Bild- bzw.
Raumtechnologien wie Fotografie und Architektur; zu Alltagsphi-
nomenen wie Mode, Design und Lifestyletrends und zu konkurrie-
renden Massenmedien wie Radio, Fernsehen, Video und Internet.
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Durch diese radikale Interdependenz der Massenmedien und durch
die absolute Heterogenitit ihrer Formen und Mittel konnte sich
der Spielfilm bis heute seine dominante Stellung innerhalb der mo-
dernen Unterhaltungskultur sichern.

Die Vorstellung des Nationalkinos als einer Fiktion kompliziert
des Weiteren das Verstindnis der Filmgeschichte als einer fortlau-
fenden Erzihlung mit bestimmten Phasen und Entwicklungen,
Kontinuititen und Zisuren, samt den entsprechenden Zyklen von
Aufstieg und Untergang. Meistens wird die Beziehung zwischen
Film und Geschichte auf eng miteinander verbundenen Niveaus
etabliert. Dies geschieht durch die formalen Mittel, dsthetischen
Traditionen und kiinstlerischen Signaturen, die einen Film mit an-
deren Filmen verkniipfen; durch bestimmte Gleichsetzungen von
filmischen Fiktionen und gesellschaftlichen Erfahrungen und durch
die unvermeidlichen Kompromisse zwischen technischen Moglich-
keiten und wirtschaftlichen Zwingen. Welche Funktion aber hat
zum Beispiel das Starphinomen oder der Kult um die Autorschaft?
Welche Rolle spielen Filmkritik und Filmtheorie? Und — was viel-
leicht am verwickeltsten ist —: Welche Rolle kommt der Schaulust
und der Zerstreuung, welche den ganz personlichen Assoziationen
im Schreiben iiber Film und Filmgeschichte zu? Und — um nur die
cher praktischen Probleme historischen Schreibens anzusprechen —:
Welches der verfiigbaren Erklirungsmodelle erscheint dem Schrei-
ben iiber Nationalkinos am angemessensten? Ist die Geschichte
des deutschen Films nichts als Wirtschaftsgeschichte, was heiffen
wiirde: die Geschichte der Ware Film? Oder ist es eine Geschichte
der Kinoerfahrung? Wer spielt die Hauptrolle in dieser Geschich-
te? Filmfirmen, Produzenten, Regisseure, Drehbuchautoren und
Schauspieler? Oder sind es vielmehr die Generationen, Schichten,
Klassen und politischen und konfessionellen Milieus? Kann der
deutsche Film am chesten mit den Begriffen der Sozialgeschich-
te gefasst werden, die die Bilder und Geschichten des Kinos als
Darstellung und Verarbeitung gesellschaftlicher Prozesse interpre-
tieren? Oder miissen die Qualititen mit dsthetischen Kategorien
analysiert werden, die stets wiederkehrende visuelle und narrative
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Konventionen offen legen und innovative Formen und Stilrichtun-
gen identifizieren? Ist die deutsche Filmgeschichte untrennbar mit
der politischen Geschichte des 20. Jahrhunderts verbunden? Oder
ist letztlich die Entwicklung moderner Technologien der Wahr-
nehmung und der Phantasieproduktion ausschlaggebender? Ist es
fiir das Verstindnis der deutschen Geschichte des 20. Jahrhunderts
wichtiger, ein diachrones Modell zu favorisieren, das Beziehungen
nach dem Prinzip von Ursache und Wirkung einzuordnen sucht
und das sein Hauptaugenmerk auf langfristige Verinderungen von
Mentalititen und Wahrnehmungsformen legt? Oder kann die Ver-
bindung von Film und Wirklichkeit mithilfe eines synchronen Mo-
dells, das den wechselseitigen Austausch mit anderen Massenmedi-
en und Darstellungsformen untersucht, besser erfasst werden?
Selbst wenn man die verschiedenen Moglichkeiten, Filmge-
schichte zu schreiben, nicht weiter beachtet, so wird man doch
nicht umhinkénnen, die verinderte Bedeutung der Filmgeschichte
einerseits und die des Nationalkinos andererseits genauer in den
Blick zu nehmen. Und dies ist der gegenwirtigen Lage geschuldet,
genauer: der kulturellen Landschaft Deutschlands nach der Wie-
dervereinigung. Man kénnte sich beispielsweise die Frage vorlegen,
ob das wiedererwachte Interesse an der Filmgeschichte lediglich
von der Nostalgie fiir ein Massenmedium getrieben ist, das von
Fernsehen, Video und Internet zunehmend marginalisiert wird.
Des Weiteren konnte man sich fragen, ob die Hinwendung zum
Nationalkino nicht die Wiederkehr des Nationalen iiberhaupt als
Abgrenzungsbegriff, wenn nicht gar als Widerstandsversuch gegen
den nivellierenden Effekt einer globalen, von Hollywood domi-
nierten Unterhaltungskultur figuriert. Nach 1989 wird in Deutsch-
land die Frage des Nationalkinos ausnahmslos im Horizont der viel
diskutierten <Normalisierung> der deutschen Geschichte und ihrer
Auswirkung auf Fragen der Identitit, der Geschichte und der Erin-
nerung verortet. Dass Spielfilme bei der Bildung nationaler Iden-
tititen und der Formierung nationaler Vorstellungswelten eine
entscheidende Rolle spielen, ist unbestritten. Doch der Film als be-
deutendstes Massenmedium des 20. Jahrhunderts liefert nicht nur
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faszinierende Bilder und Geschichten, sondern er setzt auch seine
eigene Geschichtlichkeit ein, um eine bestimmte Sicht kultureller
Tradition und historischer Kontinuitit zu vermitteln. Die Debatten
tiber das Nationale als eine problematische Kategorie der Filmwis-
senschaft haben diesen Befund wiederholt unterstrichen (Higson
1989, Crofts 1993, Willemen 1994, Kaes 1995, Silberman 1996).

Es ist kein Zufall, dass der Spielfilm nicht nur zur treibenden
Kraft der Filmindustrie, sondern auch der Geschichte des Films
geworden ist. Die Wiederentdeckung des Archivs hat eine Vielfalt
neuer Lesarten produziert, die die ganze Bandbreite von empiri-
schen und psychoanalytischen bis zu rezeptionsisthetischen und
medientheoretischen Ansitzen umfasst (Hickethier 1989, Jung
1993, Schaudig 1996). Und es ist keine Uberraschung, dass die
gegenwirtige Faszination fiir Geschichte die Aufmerksamkeit fiir
die Notwendigkeit geschirft hat, die Filmgeschichtsschreibung
auch aus kulturwissenschaftlicher Perspektive zu {iberdenken (Kaes
1995, Bergfelder et al. 2002, Halle und McCarthy 2003). Als histo-
rische Dokumente erlauben Spielfilme einzigartige Einblicke in den
Alltag, beleuchten die gesellschaftliche Vorstellungswelt und zeigen
die Bildung von kollektivem Gedichtnis und nationaler Identitit.
Als asthetische Phinomene bieten Spielfilme einen direkten Zu-
gang zur geheimen Geschichte der Phantasien, die als Reflexionen
von und Reaktionen auf gesellschaftliche Verhiltnisse zu verstehen
sind. Durch die Verbindung mit den Ritualen der Schaulust und
der Zerstreuung haben Spielfilme von Anfang an einen ungeheu-
ren Einfluss auf die unterschiedlichsten Phinomene ausgeiibt, vom
Sexualverhalten und den Konsumbediirfnissen bis zu isthetischen
Vorlieben und politischen Haltungen. Filmhandlungen und Film-
figuren waren gleichermafien wichtig, wenn es darum ging, kol-
lektiven Hoffnungen und Angsten zum Ausdruck zu verhelfen
oder politische Argumente und kulturelle Trends zu unterstiitzen.
Allerdings: Diese Erzihlungen fiir die Rekonstruktion geschichtli-
cher Epochen zu benutzen bleibt problematisch. Denn ein solches
Unternehmen basiert auf gewissen Annahmen zur mimetischen
Funktion des Mediums Film und seinem Beitrag zu rivalisierenden
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Definitionen von Realitit und ihrer psychologischen Funktion in
Bezug auf die gesellschaftlichen Verhiltnisse. Welche Krifte orga-
nisieren denn eigentlich die Beziehungen zwischen Erzihlweisen, ‘
gesellschaftlichcn Formen und politischen Systemen? Was ist das 1
Wirkliche> der filmischen Erzihlung: die gesellschaftliche Reali-
tit oder die Realitit der Wiinsche und des Begehrens:? Reflektiert
der Spielfilm gesellschaftliche Erfahrungen, oder stellt er gerade
das dar, was ausgeschlossen und iibergangen wird? Wie sicht die
Bezichung zwischen narrativer und sexueller Differenz aus? Und
wie sind die Diskurse von Klasse, Nationalitit und Ethnizitit in
den vorherrschenden Erzihlformen und Bildtraditionen konfigu- |
riert? Konnen Filme iiberhaupt gesellschaftliche Prozesse darstellen ‘
und beeinflussen, oder losen sie existierende Konflikte und Wider-
spriiche lediglich auf imaginidre bzw. fiktive Weise? Muss man den
sinnlichen Reiz des Kinos mit dem Bediirfnis nach Ablenkung und
Zerstreuung verkniipfen? Oder sind selbst die oberflichlichsten Fil- ‘
me Teil eines kontinuierlichen Prozesses der Sinnproduktion, der \
grundlegende Probleme artikuliert und den authentischen Aus- ‘
druck eines echten Mangels darstellt?

Wie also sollte man ein Nationalkino wie das deutsche Kino de- \
finieren? Sind seine Charakteristika bestimmt von okonomischen, |
politischen oder dsthetischen Kriften? Verweist das Nationale auf ’
konkrete Gewohnheiten, ob die von Regisseuren oder Zuschauern, !
oder ist es eher eine Funktion der Produktwerbung und Kultur- i
politik? Muss man die Bedeutung des Nationalkinos in bestimmten }
Genres und Stilen, Sujets und Motiven oder in eher schwer zu fas- “

[
|
|
1
|
|
\
|

senden gesellschaftlichen und kulturellen Mentalititen verorten, die
allesamt in einer hochkodifizierten nationalen Physiognomie zum
Ausdruck kommen und oft mit ganz bestimmten Schauspielern
und Stars identifiziert werden? Oder ist Nationalkino zuvorderst
ein relationaler Begriff, der nur in Opposition zu andern National-
kinos in Erscheinung tritt, und dann zumeist durch verschiedene
Strategien des Widerstands gegen, der Anpassung an und der Kon-
kurrenz zu Hollywood? Und schliefllich: Inwiefern unterscheidet
sich die Funktionalisierung des Films fiir die Diskurse des Natio-
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nalen von der Rolle anderer Erzihltraditionen wie Literatur und
Folklore sowie von anderen Formen der 6ffentlichen Unterhaltung
wie Oper und Theater? Da der Film als paradigmatische Mischform
seine Sphire des Einflusses auf Texte und Kontexte griindet, ist es
ihm offensichtlich wie keinem anderen Darstellungsmedium gelun-
gen, sich unterschiedliche und oft gegensitzliche Definitionen von
Kultur einzuverleiben: hohe und niedrige, nationale und regionale,
traditionelle und avantgardistische, dominante und subversive, of-
fizielle und alternative etc. Indem das Kino als 6ffentlicher Raum
figuriert — Kino: das erste wirkliche Massenmedium —, hat es von
Beginn an als Forum fiir Diskussionen iiber Kultur, Politik und Ge-
sellschaft fungiert, und es dient in der Tat weiterhin als Instrument
von Innovation, Provokation und kritischer Reflexion. Genau diese
Funktion wird denn auch in Beziehung zu Fragen nationaler Kultur
und Identitit besonders akzentuiert.

Jedes Nationalkino ist eine Zusammensetzung aus vielen Krif-
ten und Einfliissen, aber jede Nation pflegt einen unterschiedlichen
Umgang mit dem Projekt Kino innerhalb der existierenden Orga-
nisation und Interpretation von Kultur. Woran aber kann man dann
die besonderen, wenn nicht einmaligen Qualititen des deutschen
Films festmachen? An den Bemithungen wegweisender Regisseure,
ambitionierter Produzenten und filmbegeisterter Kritiker, den Film
auf das Niveau der anderen Kiinste zu heben und ihm den Status
kultureller Relevanz zu verleihen, der Literatur und klassischer Mu-
sik als privilegierten Orten deutscher Nationalidentitit bereits zu-
kommt? An den Versuchen von staatlichen Institutionen und poli-
tischen Parteien, simtliche Aspekte der Kinokultur zu kontrollieren
und den Film zum Mittel politischer Propaganda und ideologischer
Indoktrination zu machen? Oder an der vertrackten Beziehung des
Zuschauers zu seinen eignen Filmvorlieben und Kinoerinnerungen?
Um es anders zu formulieren: Kann man von einem Sonderweg des
deutschen Films in der Weise sprechen, wie dies fiir die deutsche
Geschichte behauptet wurde? Oder muss man die vielen Gemein-
samkeiten mit der europiischen Filmgeschichte, zum Beispiel der
Frankreichs, Italiens, Grofibritanniens und Skandinaviens, aner-
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kennen? Wire es produktiver, von einem deutschsprachigen Kino
zu sprechen, das auch Osterreich und die Schweiz mit einschlief3t?
Oder sollte die Geschichte des deutschen Films entlang der zurzeit
heil diskutierten Pole des Lokalen und Globalen neu beschrieben
werden? Der folgende Uberblick iiber den deutschen Film von den
Anfingen bis zur Gegenwart versucht tiberhaupt nicht, all diese |
Fragen zu beantworten. Vielmehr bieten die einzelnen Kapitel mit-

einander verflochtene und sich tiberlagernde Erzihlstringe und Er-
klirungsmodelle, die einen Raum er6ffnen, um {iber verschiedene

mogliche Herangehensweisen nachzudenken.
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