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Am 30. Juli 1888 wurde Emilie Altenloh als Tochter
eines Brauereibesitzers auf dem Gut Altenloh bei
Vorde in Westfalen geboren. Sie studierte National-
o6konomie sowie Jura und promovierte 1913/1914
schlieBlich bei Alfred Weber mit der beriihmt gewor-
denen Soziologie des Kino. Es ist die erste sozial-
bzw. geisteswissenschaftliche Dissertation, die in
Deutschland entstand und die schon 1914 viel Be-
achtung fand (z.B. mit einem Vorabdruck in der
Hohwacht v. April 1914). Altenloh wendet sich nach
der Promotion der Sozialpolitik zu, leitet verschiede-
ne Amter, kommt 1930 fiir die Deutsche Demokrati-
sche Partei in den Reichstag und ist bis 1933 Stadt-
verordnete in Altona. Danach nimmt sie ein Studium
im naturwissenschaftlichen Bereich auf und arbeitet
spéter auch in diesem neuen Beruf. 1945 ist sie Mit-
begriinderin der Hamburger FDP, 1949 bis 1957
Mitglied der Hamburger Biirgerschaft, zeitweise Vi-
zeprasidentin und Senatorin. 1972 wird sie zur Eh-
renvorsitzenden der Hamburger FDP. gewéhlt. 1961
bis 1965 ist sie Mitglied des Bundestages. Altenloh
stirbt im Alter von 96 Jahren am 22. Februar 1985 in
Hamburg.

Die Autorin beschrankt sich nicht, wie in der Film-

soziologie vielfach spiter geschehen, auf die Unter-
suchung des Kinopublikums, sondern bezieht Uber-
legungen zur Produktion zentral mit ein und spricht

hier neben soziologischen und 6konomischen Fragen
auch dsthetische Probleme an. Der besondere Wert
liegt, trotz aller methodischen Mingel, in den Befra-
gungen der Mannheimer und Heidelberger Bevolke-
rung zu ihren Kinogewohnheiten und -vorlieben, die
Altenloh nach Altergruppen und sozialen Schichten
sortiert. Ohne die hier vorgelegten Zahlen wire es
heute kaum mehr moglich, sich ein einigermalles ge-
naues und realistisches Bild des Kinopublikums vor
dem Ersten Weltkrieg zu machen. Eine erstaunliche
Differenziertheit des Kinogeschmacks kommt dabei
zu Tage - Differenzen zwischen Stadt- und Landbe-
volkerung, zwischen jlingeren und élteren Publika,
Knaben und Midchen, zwischen Innen- und Vor-
stiadten. Arbeiter und Frauen aller Schichten zeigen
grofes Interesse am Kino, Handwerker und Akade-
miker sind desinteressiert oder sogar reserviert. Die
Modernitdt des Kinos wird mehrfach behauptet - es
ist ein Medium fiir ,,die modernen Menschen, die
sich treiben lassen und unbewuf3t nach den Gesetzen
leben, die die Gegenwart vorschreibt™ (94).

Altenloh kommt mehrfach auf Funktionen des frii-
hen Kinos zu sprechen - und lokalisiert die Sensati-
onslust als eine primére Motivation der Zuwendung.
Allerdings nimmt sie das Kino als urbane Unterhal-
tungsform und als Antwort und Ersatzangebot fiir
eine Verarmung der stidtisch-industriellen Lebens-
welten. Dabei zeichnet sich eine biirgerliche Me-
dienkritik ab, die von der Besetzung des Phantasiele-
bens durch die Angebote der zeitgenossischen Filme
ausgeht und das Bild einer ideologischen Uberwilti-
gung des Publikums durch die Stoffe und Bilder des
Kinos zeichnet: ,,In dem Male, in dem das enge Zu-
sammenleben in GroBstddten die Moglichkeit zum
Selbsterleben solcher Abenteuer [wie sie das zeitge-
ndssische Kino anbietet] beseitigt hat, werden Surro-
gate an deren Stelle gesetzt. Die eigene Aktivitit
wird immer mehr ausgeschaltet; denn es fehlt der
GroBstadtjugend iiberhaupt die ndtige Umgebung,
der nétige Platz zu derartigen Spielen und Streichen.
So konnte der Film nach und nach zu einem immer
beherrschenderen Faktor im Leben der modernen Ju-
gend werden, der weitgehenden Einflul} auf die ge-



samte psychische Entwicklung ausiibt. Das wird in
um so stirkerem Mafle der Fall sein, je weniger ent-
gegenwirkende Hemmungen, wie die Erziehung und
die dadurch vermittelten andersartigen Stoffe, die
Phantasie in gesunde Bahnen lenken* (60). Es ist
nicht allein der Kontext der Diskussionen um die
bildungspolitischen Debatten, die die Kinoreformer
angezettelt haben, der Altenlohs Dissertation leben-
dig gehalten hat, und es ist auch nicht die deutliche
Zivilisationskritik, in der sie die Bedeutung des Ki-
nokonsums mit der Verelendung des Alltagslebens in
den armen Schichten der statischen Bevolkerung
nachzeichnet, sondern vor allem dieser Rekurs auf
eine Medienpadagogik, die ihre Aufgabe primar in
der Bereitstellung von Kriften gesehen hat, die der
verfiihrerischen Kraft des damals noch jungen Films
entgegenwirken konnten.
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Surrealist, aktives Mitglied der franzésischen Kom-
munistischen Partei, Widerstandskdmpfer wahrend
des Zweiten Weltkriegs: Georges Sadoul, 1904 in
Nancy geboren, war Journalist, akademischer Lehrer
und Cinéphile, als er schon 1936 das gigantische
Projekt einer Weltfilmgeschichte in Angriff nahm.
Der erste Band der Histoire général erschien 1945,
der vierte lag 1952 vor - und erfafite das Kino bis
1920. Das Projekt selbst wurde nie abgeschlossen.
Sadoul veroffentlichte eine Vielzahl von Artikeln,

eine eigene Monographie zum Kino zwischen 1939
und 1945 (1954), zwei Worterbiicher zu Filmen und
Regisseuren (beide 1965, engl. 1972), eine Ge-
schichte des franzosischen Kinos (1962) und eine
ganze Reihe von Monographien zu einzelnen Regis-
seuren. Auch wenn den historischen Arbeiten sachli-
che Fehler und ihre offensichtliche Parteilichkeit
vorgeworfen worden sind, besteht doch kein Zweifel
daran, dass Sadouls Biicher maB3geblich an der Ent-
wicklung der franzdsischen Filmwissenschaft und
der internationalen Historiographie des Kinos mitge-
wirkt haben. Dazu hat die einbandige Geschichte des
internationalen Kinos (Histoire du cinéema mondial)
ebenso beigetragen wie eine Jugendbuchfassung
(Conquéte du cinéma). Darum ist auch Sadouls Be-
deutung fiir die Entstehung einer populéren Kultur
der Cinéphilie in Frankreich kaum zu unterschétzen.
Er starb 1967 in Paris.

Die Periodisierung der Filmgeschichte ist bis heute
folgenreich geblieben. Nach einer Vorperiode des
Films, zu der auch die ersten Gehversuche des Kinos
selbst gerechnet werden, folgen die Pionierjahre
(1897-1909), der die Vorkriegsphase (1909-1914),
die Kriegsphase (1914-1920) und schlieBlich die
Phase, in der der Film als ,,stumme Kunst* galt, fol-
gen (1920-1929). Diese Folge ergibt sich zum ersten
aus der Annahme, dass die ,,Sprache des Films* sich
im Verlauf der Geschichte herausgebildet und immer
weiter differenziert habe, zum zweiten aus der zu-
nehmend wichtiger werdenden Rolle des Films als
Kunstform. Es ist eines der Verdienste von Sadouls
Arbeit, das Interesse auf stilistische Details des fil-
mischen Ausdrucks gelenkt zu haben wie GroBauf-
nahmen, Kamerafahrten, elementare Montagefor-
men, die hier zum ersten Mal als Elemente eines
evolutiondren Prozesses gedeutet werden. (Gleich-
wohl steht die Werkreihe im Zentrum der Darstel-
lung, die Geschichte der ,,Filmsprache* wird also
nicht wirklich als eine Stilgeschichte ausgefiihrt.)

Die Filmgeschichte Sadouls ist durch das politisches
Engagement ihres Autors deutlich gekennzeichnet
(dhnlich wie das konservative, antisemitische Ge-
genstiick von Maurice Bardéche und Robert Brasil-
lach): Der historische Entwurf basiert auf einer mar-
xistischen Gesellschafts- und Produktionsanalyse
und lokalisiert das Kino in einem industriellen und
sozialhistorischen Kontext. Gerade die zeitliche Ent-
fernung zum frithen Kino zwang Sadoul, die Ge-
schichte des Kinos als Sozialgeschichte anzulegen,
zu einem genauen Studium der Quellen und zu einer



methodisch reflektierten Art der Dokumentation, die
sich nicht auf den Augenzeugenbericht verlassen
konnte. Nicht die Anekdote oder das Prinzip der Rei-
hung wichtiger Werke regiert dieses Unternehmen,
sondern die Annahme einer 6konomischen und &s-
thetischen Evolution, die eingebunden ist in eine
umfassendere, allgemeine Entwicklung der gesell-
schaftlichen Systeme. Entsprechend dem marxisti-
schen Ausgangspunkt sieht Sadoul die dsthetischen
Strategien des sowjetischen Kinos als Fortschritte zu
einer Kunst der Massen, das Unterhaltungskino Hol-
lywoods wird dagegen scharf kritisiert. Die Argu-
mentation nimmt in manchen Details die Vorgaben
von Bardéche und Brasillach auf - fiir beide Ge-
schichten gelten 6konomische Faktoren als aus-
schlaggebend dafiir, ob und wie sich die dominante
Stilistik verdndert oder nicht; beide stellen den
Kunstcharakter des Films seinem Warencharakter
entgegen, die Produktcharakteristik und der damit
zusammengehende Unterhaltungswert eines Films
ist fiir die historische Einschidtzung bedeutsamer als
seine artistischen Qualitdten als Werk kiinstlerischer
Produktion. Sie unterscheiden sich aber scharf in der
Beurteilung des Okonomischen. Wihrend Bardéche
und Brasillach den Umgang mit konomischem Ri-
siko als Teil der Arbeit des Filmemachers ansehen,
verbindet Sadoul Fragen 6konomischer Macht mit
Klasseninteressen und fiihrt z.B. die kiinstlerischen
Ambitionen des Kinos der zehner Jahre wesentlich
darauf zuriick, dass sich darin eine Adressierung
bourgeoiser Publika artikuliere, die das Kino unter
die Geschmacksurteile der biirgerlichen Klasse sub-
ordiniere.
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Die Filmgeschichte war in Deutschland ein Sujet,
das erst mit Friedrich von Zglinickis Der Weg des
Films (Berlin: Rembrandt 1956; repr. Hildesheim:
Olms 1979), der Ubersetzung von Sadouls Ge-
schichte der Filmkunst (Wien: Schonbrunn 1957)
und der Geschichte des Films (1962) von Ulrich
Gregor (Jahrgang 1932) und Enno Patalas (Jahrgang
1929) Anschluss an die historiographischen Bemii-
hungen der anderen gro3en Lander des Films fand.
Gregor und Patalas gehorten zu dem Kreis junger
Kritiker, die 1957 die Zeitschrift Filmkritik als Fo-
rum einer politisch-dsthetischen Auseinandersetzung
mit dem zeitgenossischen Film gegriindet hatten.
Die Autoren orientierten ihre populér gehaltene Ge-
schichte nicht an 6konomischen Fragen und stellten
auch keine Schauspieler in den Vordergrund der Be-
trachtung, sondern waren ganz dem auteur-Prinzip
verpflichtet, das die franzdsische Filmkritik schon
seit den Fiinfzigern beherrschte. Und &hnlich wie in
der Filmkritik verpflichteten sie sich einem realis-
tisch-dsthetischen Anspruch, der Filme als kiinstleri-
sche Auseinandersetzung mit den politischen und
ideologischen Briichen und Widerspriichen ihrer Zeit
zu lesen sich vornahm.

Die Geschichte priifte den ideologischen und politi-
schen Gehalt der Filme - das war Aufgabe und Pro-
gramm. Geschichtsschreibung ist nach klarem Be-
kenntnis der Verfasser kein faktographisches Unter-
nehmen, 148t sich nicht in Datensammlung und En-
zyklopadie auflosen. Geschichte ist gebunden an In-
terpretation, ist eigentlich eine Aufgabe der Kritik
(so Wilfried Berghahn und Patalas in ihrem pro-
grammatischen Artikel ,,Gibt es eine linke Kritik [in:
Filmkritik 5. Jg., 3. H., 1961]). Es ist eine Geschich-
te der Filmkunst, die zu schreiben ist, und die dsthe-
tischen Qualititen von Filmen, personlichen Oeu-
vres und Schulen und Stilrichtungen biindeln das In-
teresse. Geschichte wird nicht sub specie aeternita-
tis dargestellt, hei3t es im Vorwort, sondern aus dem
Blickwinkel der Gegenwart. In dem Artikel ,,Proble-
me des Filmhistorikers* hatte Gregor in der Filmkri-
tik (6. Jg, 5.H., 1962, S. 195) das Projekt in einem
weiteren Horizont lokalisiert und eine ,,Geschichte
des Films* von einer ,,Geschichte der Filmkunst*
strikt abgehoben. Erstere miifte sich stirker mit au-
Berkiinstlerischen Phanomenen beschiftigen, sie
miifite zugleich Wirtschafts- und Sozialgeschichte
des Films sein, miifite seine publizistischen Auswir-
kungen beachten sowie die politischen Einfliisse, de-
nen er unterliegt, und nicht zuletzt auch den breiten
Strom jener Konsumware analysieren, die das durch-



schnittliche Kinoprogramm ausmacht. Die Ge-
schichte der Filmkunst dagegen hétte sich in erster
Linie mit kiinstlerisch relevanten Filmwerken zu be-
schéftigen, in denen sich ein Stil herauskristallisierte
oder ein Zeitgefiihl in &sthetisch markanter Weise
niederschlug. Aufgabe der Filmgeschichtsschreibung
- wie im iibrigen jeder Art der Historiographie - sei
es, Urteile zu fillen. Der Filmhistoriker brauche eine
Parteilichkeit der Einstellung, eine Neutralitit der
Ansichten sei unmoglich.

Die Aufgabe des Filmhistorikers ist es, durch die
Analyse der Form hindurch zur Situierung eines
Werks in seiner Zeit zu gelangen. So kann die &sthe-
tische Ambivalenz des deutschen expressionisti-
schen Films etwa ausgemessen werden, dessen in-
haltlich-politische Fragwiirdigkeit zu seiner &stheti-
schen Faszinationskraft in einem eigenartig wider-
spriichlichen Verhiéltnis steht. Dieser Programmatik
folgend, wendet sich die Geschichte gegen den west-
deutschen Film der Adenauerjahre. Noch Gregors
Geschichte nach 1960 klammert explizit die Ge-
schichte des kommerziellen Kinos aus der Darstel-
lung aus, sie miisse einem ganz anderen Ansatz der
Darstellung folgen. Die Geschichte bezieht ihre Leit-
bilder aus dem italienischen Neorealismus, in dem
die Autoren eine Auseinandersetzung mit den sozia-
len und politischen Aspekten der Gegenwart fanden,
die der westdeutsche Film schuldig geblieben war.
Fiir die theoretische und politische Ausrichtung des
Unternehmens war Kracauers damals noch uniiber-
setztes Buch From Caligari to Hitler (1947) das Vor-
bild, in dem Filme als kollektiv verfafiter Kommen-
tar zur Zeitgeschichte durchbuchstabiert wurden.

Eine Geschichte des Films als kiinstlerisches Medi-
um, ein dsthetisches und historiographisches Unter-
nehmen gleichzeitig: Gregors und Patalas Geschich-
te hat groe Verdienste und den Boden fiir ein viel
breiteres, populéres Interesse an Filmgeschichte und
an Auseinandersetzung mit Film gebahnt. Der Band
wirkt heute antiquiert, viele der Fragen und auch der
Urteile mogen sich so kaum mehr als evident lesen.
In dem Nachwort ,,Zehn Jahre spéter*, das in der
Neuauflage der Geschichte enthalten ist, beklagte
Patalas, dass das Buch den Film ebenso verfehlt
habe wie die Geschichte. Man braucht die Harte die-
ses Urteils nicht zu teilen - aber die Begriindung Pa-
talas® wirft ein sehr scharfes Schlaglicht auf Anlie-
gen und Methode des Buches: Die Filme wurden zu-
rlickgefiihrt auf die akuten Bedingungen, unter de-
nen sie entstanden - inwiefern sie sie transzendier-

ten, hétten sich die Autoren aber nur ausnahmsweise
gefragt. Je mehr ein Film oder die Filme eines Re-
gisseurs den Bedingungen entsprachen, die zu einer
bestimmten Zeit gegeben waren, desto relevanter
seien sie erschienen. Patalas‘ Kritik miindet in eine
tiefe Problematisierung einer Auffassung von Fil-
misthetik, die sich aus dem realistischen Bezug der
Filme zu ihrer Zeit ergebe: ,,Dass wir das Kino als
unschuldige Reproduktion und Interpretation einer
als ,auferfilmisch‘ gedachten Realitdt gelten lieBen
und nicht als verdndernden Eingriff sahen, als eine
neue, spezifische Realitdt von relativer Autonomie,
dass wir uns fiir diese Relationen nicht interessier-
ten, das bestimmte unsere Perspektive auf die Ver-
gangenheit des Films mehr als die orts- und zeitbe-
dingte Unkenntnis von vielen Filmen und Regisseu-
ren. Die Vorstellung von einem vermeintlich ,natiir-
lichen‘ Realismus des Films zieht sich durch die Ka-
pitel des Buches, bestimmt seine Gegenstdnde und
Urteile und ist die Ursache vieler Verdrangungen.
Verkannt werden hauptsichlich die Filme, die gerade
auf der Kiinstlichkeit des Reproduktionsvorgangs
bestehen, seine Besonderheit und Materialitét her-
vorkehren, statt sie in der scheinbaren Natiirlichkeit
des fotografischen Bewegungsbildes verschwinden
zu lassen.*

Kracauer, Siegfried: From Caligari to Hitler. A
psychological history of the German film. Prince-
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wohlts deutsche Enzyklopédie. 63.).
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Hitler. Eine psychologische Geschichte des
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Siegfried Kracauer wurde 1889 in Frankfurt gebo-
ren. Nach einem Studium der Architektur, Philoso-
phie und Soziologie promovierte er 1915 zum Dr.-
Ing. Und nahm eine mehrjahrige Praxis als Architekt
auf. 1921 trat er der Redaktion des Feuilletons der
Frankfurter Zeitung bei, fur die er bis zum Beginn



des Dritten Reichs Filmkritiken und soziologisch
orientierte Kritiken schrieb. Daneben entstanden
zwel Romane. Er heiratete 1930 Elisabeth Ehren-
reich, die als Bibliothekarin am Frankfurter Institut
fiir Sozialforschung arbeitete. Er emigrierte 1933 zu-
néchst nach Frankreich, 1941 weiter in die USA.
Dort war er Mitarbeiter der Filmbibliothek des Mu-
seum of Modern Art, wurde vor allem aber durch
eine ganze Reihe von Stipendien fiir die Arbeit an
seinen Studien freigestellt. Von 1952 bis 1958 war er
Research Director am Bureau of Applied Social Re-
search der Columbia University. Er starb 1966 in
New York. Kracauer war einer der beriihmtesten
Filmkritiker der Weimarer Republik und nahm be-
reits hier die thematischen Fiden auf, die seine
buchlangen Studien zum Film bestimmen. Sein Aus-
gangspunkt war ein soziologischer Zugang zum
Kino und man kann die 1922 erschienene Studie So-
ziologie als Wissenschaft: Eine erkenntnistheoreti-
sche Untersuchung durchaus als Leitlinie seiner
Schriften zum Kino lesen. Besonderes Interesse ge-
nossen die Angestellten - Mitglieder einer Schicht,
die sich selbst als die Besseren diinkten und sich mit
allen Mitteln vom Arbeitermilieu abzuheben suchten
-, in deren Freizeit- und Zerstreuungskultur er den
Ausdruck fundamentaler Widerspriiche sah und die
er selbst als reaktionér betitelte. Die Angestellten er-
schien 1930. Die Implikationen fiir eine Filmkritik
sind enorm: In seinem beriihmten Essai Die kleinen
Ladenmddchen gehen ins Kino (1927) machte Kra-
cauer das Kino z.B. als einen Ort aus, an dem sich
die Phantasien und Wunschvorstellungen der kleinen
Leute formulierten.

Wie kein zweiter markiert Kracauer einen soziolo-
gisch begriindeten Zugang zum Film. Vor allem die
Feuilleton-Beitrdge iibten Filmkritik als Gesell-
schaftskritik, indem sie vom baren Inhalt der Filme
absahen und das Interesse auf Gestalt-, Form- und
Genrecharakteristiken lenkten, die wiederum Hin-
weise auf die soziale Psyche des Publikums enthiel-
ten. Filmgeschichte - und gerade die Geschichte po-
pulérer Filme - erlaubt es darum, einen Blick auf die
psychosozialen Gestimmtheiten, Mentalitdten und
Dispositionen des Publikums zu werfen, sie ist ein
Indikator fiir Gesellschafts- und Ideologiegeschichte.
In einem Brief an Hermann Hesse schreibt Kracauer:
,Ich analysiere die deutschen Filme von 1918 bis
1933 so, dass sie mir prizise Angaben iiber die wih-
rend jener Epoche vorherrschenden psychologischen
Dispositionen der Deutschen gestatten. Das Ganze
ist ein Versuch, der entscheidenden seelischen Vor-

ginge habhaft zu werden, die sich damals tief unter
der Oberfliache divergierender Ideologien in
Deutschland abspielten (606f). Es geht nicht um
Ideologiekritik, sondern um das Aufspiiren kollekti-
ver Mentalitdten, die mehr oder weniger unterhalb
der BewuBtseinsschwelle bleiben.

Kracauer unterteilt das Material in vier historische
Abschnitte - Friithzeit (1895-1918), Nachkriegszeit
(1918-1924), Stabilisierungszeit (1924-1929) und
préfaschistische Zeit (1930-1933). Insgesamt 21 Ka-
pitel nennen das Motiv, das sie untersuchen, im Titel
- ,Aufmarsch der Tyrannen®, ,,Schicksal®, ,,Morder
unter uns*, ,.kleinlaute Ketzer* und dergleichen
mehr. Motive komprimieren kollektive Dispositio-
nen, sie geben symbolischen Ausdruck fiir Realitéts-
haltungen, sie verbinden psychische Energie mit &s-
thetischer Form. Immer wieder bestitigt sich die An-
nahme, dass der Aufstieg der Nationalsozialisten zur
Macht nur denkbar ist vor dem Hintergrund der
schwachen Verankerung von demokratischen Idealen
im Bewusstsein der breiten Bevolkerungsschicht der
Angestellten. So versucht das Buch in den Kapiteln
»Stummes Chaos® und ,,Von der Auflehnung zur Un-
terwerfung® zu zeigen, dass die zunichst gehemmte
und gebremste Energie der Rebellion, die nach der
Kaiserzeit zunéchst Filmschaffen und Rezeptions-
motive dominiert hatte, schon in der Nachkriegszeit
versiegte und dass nach einer kurzen Phase eines
angstbesetzten Chaos die Unterwerfung unter eine
autoritire Leitfigur zum neuen Fluchtpunkt der Fil-
me wird. Beispiel sind ihm Filme iiber Friedrich den
Grof3en, der bis in die Nazizeit Idol- und Projekti-
onsfigur einer autoritdren Phantasie geblieben ist.
Bis in ikonographische Details hinein 146t sich die
Tendenz der Unterwerfung nachweisen - so deutet
Kracauer schon 1927 die Massendarstellung als or-
namentale Ordnung, alle Strukturelemente fligen
sich dem graphischen Ordnungsmuster der Gesamt-
gestalt unter, und es entsteht eine Symbolik, die die
Auflosung des erkennbaren Subjekts und seinen
Ubergang in eine gesichtslose Masse thematisiert (in
dem beriihmten Essai Das Ornament der Masse).

Insbesondere die Filme aus der Hochphase der Wei-
marer Republik (unter solchen Titeln wie ,, Verfall*
oder ,,gefrorener Boden gekennzeichnet) zeichnen
sich durch ,,Lahmung® aus - die Demokratisierung
ist nach der gescheiterten Revolution Oberflachen-
phédnomen geblieben, wurde von breiteren Bevolke-
rungsschichten politisch, kognitiv und einstellungs-
méBig kaum vollzogen. Gerade die Filme der Neuen



Sachlichkeit nimmt Kracauer als Hinweise darauf,
dass eine einseitige Technikgldubigkeit, kunstge-
werblicher Psychologismus und selbstverliebter Um-
gang mit den dsthetischen Moglichkeiten des Films
eine allgemeine Regression des Publikums anzeigten
- und die Nazizeit bringt in die Realitét, was bis da-
hin nur auf der Leinwand zu besichtigen war: ,,Da
Deutschland so verwirklichte, was in seinem Film
von Anfang an bereits angelegt war, nahmen die
Leinwandgestalten tatsdchlich Leben an. Als perso-
nifizierte Tagtrdume, die Kopfen entsprangen, denen
Freiheit ein todlicher Schock und Jungsein stindige
Versuchung bedeutete, fiillten diese Figuren die Are-
na im Deutschland der Nazis“ (287).

Obgleich Kracauers Buch bis heute zu den Klassi-
kern der Filmliteratur zahlt, ist es intensiv diskutiert
worden. 1958 erschien es in Deutschland in einer
verstimmelten und moderierten Fassung. Erst 1973
lag es in einer vollstindig tiberarbeiteten Neuausga-
be vor, die zudem die Arbeiten Kracauers zur Nazi-
Filmproduktion enthielt, die wihrend des Krieges
entstanden. Es ist zum einen die Rigorositdt der An-
nahme einer Priaformation des Politischen durch das
Kino, die sich aus Kracauers These ableiten 146t, die
ebenso Faszination wie aber auch Widerspruch auf
sich gezogen hat: Denn die Nachhaltigkeit einer
Wirkung, die der Autor implizit dem Film immer
wieder unterstellt, darf sicher angezweifelt werden
wie die schluflendliche Annahme, dass das Nazire-
gime an Figuren-, Verhaltens- und Inszenierungsmo-
dellen des Vor-Nazi-Films bemessen werden kdnnte.
Einspruch hat die Tatsache auf sich gezogen, dass
das Buch erst nach dem Krieg geschrieben wurde
und darum einen teleologischen Blick auf den Zu-
sammenhang von Filmkorpus und historischem Ge-
schehen ermoéglichte - so dass das Werk einen her-
meneutischen Kurzschluf3 enthalt, der thematisiert
werden sollte. Und auch die Bedeutungstheorie des
Films ist nicht unwidersprochen geblieben, die das
Buch illustriert - Kracauer arbeitet formale Muster
heraus, die er als kulturelle Symbole im Sinne von
Deutungs- und Verhaltensmustern ansieht, die wei-
testgehend dem UnbewulBten zugehoren. Dass hier
ein bildungstheoretischer Impuls angelegt ist, ist evi-
dent: Wenn das Kino Botschaften auf einer Ebene
vermittelt, die weitestgehend der Kontrolle durch
das Bewusstsein entzogen ist, ist Propaganda ein
iiberméchtiger Zugang zur Psyche von Zuschauern,
und es bleibt Aufgabe von Aufklérung und dstheti-
scher Reflexion, sich gegen die Uberwiltigung
durch das Kino zur Wehr zu setzen.

Kracauer, Siegfried: Theory of Film. The redemp-
tion of physical reality. New York: Oxford Univer-
sity Press 1960, 364 S.

{0 Theorie des Films. Die Errettung der diufle-
ren Wirklichkeit. Vom Verf. rev. Ubers. v.
Friedrich Walter u. Ruth Zellschan. Hrsg.
v. Karsten Witte. Frankfurt: Suhrkamp
1973, 456 S. (Siegfried Kracauer. Schrif-
ten. 3.).

I Repr. Frankfurt: Suhrkamp 1985, 456 S.
(Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft.
546.).

Die Theorie des Films ist eine mehr als 400 Seiten
umfassende Poetik des Films und erschien 1960 -
wie alle Arbeiten, die Kracauer im amerikanischen
Exil nach 1941 schrieb - zuerst auf englisch und
wurde 1964 auf deutsch vorgelegt. Das Buch tragt
den programmatischen Untertitel Die Errettung der
duferen Wirklichkeit - Film ist eine Erweiterung der
Photographie. Beide haben eine besondere Affinitit
zur physischen Realitit, sind wie kein anderes Medi-
um dazu geeignet, physische Realitit abzubilden.
Damit unterscheiden sie sich von allen anderen
Kunstgattungen, die nicht an die sichtbare Existenz
der Dinge gebunden sind. Malerei kann z.B. nach
Kracauer die Natur formen, Elemente weglassen etc.
Photographie und Film sind dagegen wesenhaft an
die realen Erscheinungen und ihre dullere Gestalt ge-
bunden. Mit der besonderen Affinitét zur sichtbaren
Welt ergeben sich fiir Kracauer auch beider dstheti-
sche Aufgaben. Sie sind dazu préadestiniert, physi-
sche Realitédt abzubilden. Neben der registrierenden
Funktion haben sie die Aufgabe, Realitit zu enthiil-
len, wo sie sich der normalen Wahrnehmung entzie-
he (ankniipfend an die dltere Frage, ob man "Krupp
fotografieren" konne - eine Debatte, die mit der
Griindung der l/lustrierten Arbeiter-Zeitung beendet
wurde). Dabei geht der Film tiber die Photographie
hinaus: Erstens stellt er Realitét in der Zeit dar, zwei-
tens bedient er sich filmtechnischer Verfahren und
Tricks. Wirklichkeitstreue und Formgebung wohnen
beiden technischen Verfahren inne. Nun féchert die
Affinitét zur physischen Realitét in mehrere Gestal-
tungstendenzen auf, die das Photographisch-Filmi-
sche von anderen Kiinsten unterscheiden: in die Af-
finitdt zur ungestellten Realitét, zur Akzentuierung
des Zufilligen, zur ,,Endlosigkeit”, zum ,,Unbe-
stimmbaren® und zum ,,Fluss des Lebens®.



Die Lehre der Affinititen begriindet einen grundle-
genden Realismus des Films. Affinitdt zum Zufdlli-
gen, weil sich die Realitit durch das Zufillige aus-
zeichne. Auf eine Photographie und auch auf Film-
bildern werden neben den anvisierten Objekten auch
vorher nicht bemerkte Dinge aufgezeichnet. Am bes-
ten manifestiere sich das Zufillige in StraBenszenen
und den Erweiterungen der Strafle - an Orten, an de-
nen viele unterschiedliche Ereignisse mit gro3tmog-
licher Unvorherbestimmtheit stattfinden. Affinitét
zur Unbestimmbarkeit, weil sich die materielle Welt
mit all ihren Elementen als unbestimmbar erweist.
Der Film hat bei Kracauer die Aufgabe, die Unbe-
stimmbarkeit der "Natur im Rohzustand" darzustel-
len und gleichzeitig zu reduzieren, indem er z.B.
Filmbilder so kombiniert, dal Bedeutungstrager her-
vorgehoben werden. Affinitit zur Endlosigkeit: Der
Film bildet diejenigen Phdnomene und Prozesse ab,
die er fassen kann, und erstellt darum ein Protokoll,
der das Kontinuum physischer Existenz unterstellt
ist. Da die Realitét ebenfalls ein Kontinuum physi-
scher Wirklichkeit sei, allerdings wesentlich grofler
und umfassender als der Film, weist der Film iiber
die Grenzen seines Kontinuums hinaus auf die End-
losigkeit der Welt. Entsprechend weist im {ibrigen
auch die Photographie iiber die Grenzen des Bildrah-
mens in die Wirklichkeit hinein. Affinitat zum Fluf3
des Lebens schlieBlich: Indem der Film zur Unbe-
stimmbarkeit tendiere, enthalte er Elemente, die dem
Leben entstammen und die sich auf der Oberfldche
der Dinge abzeichnen. Darunter versteht Kracauer
u.a. psychophysische Korrespondenzen, auf die der
Film hinweist.

Nach den Uberlegungen zur Affinitit stellt die Theo-
rie des Films zunichst die filmischen Mittel - Schau-
spieler, Sprache und Ton, Musik, Zuschauer - vor.
Im dritten Schritt wird eine Gattungslehre des Films
entworfen, die Experimentalfilm, Tatsachenfilm und
Spielfilm unterscheidet, wobei Tatsachenfilm und
Experimentalfilm Gattungen ohne Spielhandlung
sind. Das mehrfach ausgerichtete realistische Grund-
moment des Films dient im folgenden als normative
Vorgabe: Ahnlich wie beim Dokumentarfilm kénnen
auch Spielfilme dem Medium in unterschiedlichem
Grade gerecht werden. Dabei kommt es auf das Ver-
hiltnis von Form und Inhalt an, von dem ein Aspekt
die Story-Form sei. Eine unfilmische Gattung ist da-
nach die theatralische Story, deren Prototyp ein
Theaterstiick ist. Wegen ihrer gestellten, abgeschlos-
senen Form werde sie dem Medium nicht gerecht
(was bei Kracauer immer bedeutet: entspricht nicht

den Affinitdten des Mediums). Sie sei zu sehr darauf
bedacht, Charaktere und ihre Beziehungen unterein-
ander darzustellen und die Handlung weiterzutrei-
ben, so dal} sie weder die Affinitdt zum Unbestimm-
baren noch derjenigen zur Endlosigkeit noch derje-
nigen zum FluB3 des Lebens entspreche. Zwar konne
ein Film mit einer theatralischen Story durch filmi-
sche Erweiterungen im Sinne der Affinitdten dem
Medium gerechter gestaltet werden, aber im Grunde
seien theatralische Stories der filmischen Form im-
mer abtréiglich. Zwei andere Formen von Geschich-
ten seien dagegen giinstiger, kimen der filmischen
Form viel mehr entgegen: die gefundene Story und
die Episode. Erstere entspringe dem Material selbst
und damit dem Abbilden der Natur im Rohzustand,
sei also weder geplant noch konstruiert. Die Episode
hingegen sei deshalb eine filmische Story-Form,
weil sie sich nicht als abgeschlossene Handlung de-
finieren lasse und damit den Eindruck hervorrufe,
sie entstamme dem Fluf} des Lebens, sei Teil eines
groferen Universums.

Die Theorie des Films stellt sich als ein normativer
Realismus des Films dar - und zwar auf zwei Ebe-
nen: Erstens darin, daf} die sichtbare, materielle Rea-
litdt die nicht hintergehbare oder auflosbare Referen-
zebene fiir den Film darstellt; zweitens darin, dal} es
fiir den Film eine "Kamera-Realitdt" gibt, die auf die
Phanomene der sichtbaren Welt rekurriert, aber im
Sinne eines Erkenntnisinstruments iiber die normale
Wahrnehmung hinausgeht. Dabei fallen alle diejeni-
gen Elemente der Realitdt aus dem genuinen Wir-
kungsbereich des Films heraus, die sich in der mate-
riellen, sichtbaren Welt nicht abzeichnen. Die Theo-
rie konnte als eine phinomenologische Material-As-
thetik beschrieben werden. Gerade die normativen
Anspriiche der Theorie sind immer wieder scharf
kritisiert worden. Es geht Kracauer aber um mehr als
das: Wie im Epilog des Buches deutlich wird, geht
es ihm um die Erfassung einer Epoche, in der Film
sowohl soziale, politische und intellektuelle Realitét
widerspiegele als auch den Menschen paradoxerwei-
se zur konkreten Erfahrung zuriickweise. Der Film
sei also dazu imstande, den Menschen zur konkre-
ten, materiellen Existenz zuriickzufiihren, da er so-
wohl physische Existenz abbilden wie enthiillen so-
wie innere Welten durch psycho-physische Entspre-
chungen anriihren kdnne.

Diese Haltung entspringt einem kulturphilosophi-
schen Pessimismus, der schon durch Nietzsche,
Comte, Freud, Spengler und Toynbee vorgezeichnet



war und der symptomatisch fiir das Unbehagen an zieht Kracauers Gesamtwerk, sie ist bis in das letzte
der Massengesellschaft auch in den 60er Jahren wur-  Buch Geschichte vor den letzten Dingen (postum
de. Die Thematik von Massenphénomenen durch- 1969 erschienen) présent.



