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“Ladies and gentlemen, young and old, this



may seem an unusual procedure speaking to you before the picture begins but we have an unusual subject. Turn!“
1



Danke an Thomas Christen, Margrit Thröhler, Anita und Franz Trachsel, Jérôme Keller, Martin und Michael Gabathuler, Linda Marty, Iria Suppiger, Muriel Thévenaz und nicht zuletzt mir selbst und Steven für seine Filme!



1 Auszug und Bild stammen aus SCHIZOPOLIS.
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1. EINLEITUNG



Godard is a constant source of inspiration. Before I do anything, I go back and



look at as many of his films as I can, as a reminder of what’s possible.
2



You're playing an actress. They're insecure.



No, I'm not insecure. I'm freaking out!



Yes. That's right.



Brilliant!



You're playing a role.



No, you're playing a role. I'm apparently playing a real person.



Yeah, so?



It's just wrong!



You mean, like, morally?



No. Well, yes. Probably-- It's not the point. The point is you want me to speak for



someone who's out there somewhere. It's too personal!
3



Die zwei Einführungszitate bilden den Ausgangspunkt der vorliegenden Lizentiatsarbeit, die sich mit dem Werk von Steven Soderbergh in Bezug auf das noch zu erklärende
Postmodern Art Cinema
auseinandersetzen wird.



Das erste Zitat von Soderbergh steht auch am Anfang einer filmischen Analyse von Thomas Christen, die sich mit dem Werk von Steven Soderbergh und seinem Art-Cinema-Charakter auseinandersetzt. Seine Betrachtung ist eine der wenigen Arbeiten zu Soderbergh überhaupt, der die metafilmischen Themen analysiert und die Selbstreflexion in den Vordergrund der Beobachtung rückt. Die vorliegende Arbeit ist in diesem Sinne auch eine Weiterführung Christens Perspektive, die vor allem den Art-Cinema-Aspekt der Selbstreflexivität aufnimmt.



Das zweite Zitat aus dem Film OCEAN’S TWELVE markiert den filmischen Auslöser der Untersuchung. Die zitierte Szene markiert eine ungewöhnliche Haltung von Darstellern in einem Film, die sich der eigenen Fiktionalität bewusst zu sein scheinen, und nimmt eine der grundlegenden Überlegungen zum Film als konstruiertes Produkt vorweg, die in dieser Arbeit weiter untersucht und in den filmwissenschaftlichen Kontext gesetzt wird.



2 Soderbergh zitiert in Morton 2003



3 Auszug stammt aus einem Dialog im Film OCEAN’S TWELVE.
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In den filmischen Analysen zu Steven Soderberghs Werk fällt oft der Name Jean-Luc Godard, mit welchem er mehrmals in Verbindung gebracht wird. Aus dem oben genannten Zitat wird auch schnell ersichtlich, welche Gründe diese Wissenschaftler haben, in seinem Werk eine Verbindung zum französischen Altmeister herzustellen. Wenn Soderbergh selbst Godard als Inspirationsquelle nennt, dann kann man davon ausgehen, dass sich gewisse Eigenheiten von Godards Filmwerk im Werk des amerikanischen Regisseurs manifestieren. Nur welche sind das?



Eine wichtige Gemeinsamkeit liegt darin, dass beiden Regisseure eine gewisse Cinéphilie zugesprochen werden kann und diese Cinéphilie damit erklärt wird, dass sich beide mit dem filmischen Werk beschäftigen, welches vor ihrer Zeit liegt. Godard setzt sich mit dem klassischen Hollywoodkino und dem Kino der Väter in seinem Land auseinander, Soderbergh hingegen befasst sich unter anderem mit dem Werk von Godard und anderen Regisseuren der Nouvelle Vague. Wo die Faszination bei Godard in der Handschrift eines Alfred Hitchcock liegt, sieht Soderbergh Godards Autorenkino als seine Inspiration und versucht dementsprechend einen Weg zu finden, diese Filmsprache weiterzuführen bzw. zu aktualisieren. Mit dem Medium Video findet er schliesslich die geeignete Plattform, seine persönlichen Überlegungen zur medienvermittelten Realität filmisch umzusetzen und macht seinen ersten Spielfilm SEX, LIES
AND
VIDEOTAPE von 1991 in ähnlich selbstreflexiver Manier wie bereits Godard vor ihm. In weiteren Werken führt er das Experiment Film weiter und wendet es auch auf die Filmverwertung an, wo er beispielsweise seinen Film BUBBLE von 2005 nahezu gleichzeitig im Kino, auf DVD und auf einem Kabelkanal herausbringt. Aber nicht nur durch die Thematisierung des Films als subjektive Idee, sondern Soderbergh thematisiert den Film auch als Neukombination von historischen Filmstilen oder als Remake in seinen weiteren Werken. Neben der modernistischen Haltung eines Godards gesellt sich im Verlauf seiner Karriere auch die postmoderne Attitüde, wo Godard nicht mehr in seiner Innovation imitiert wird, sondern wo Soderbergh seinen Stil kopiert und durch eine Neuformulierung oder Aktualisierung von Godards Gedankengut etwas Neues schafft. Wo Godard sich ausschliesslich darauf konzentrierte, die Konstruktionsprinzipien des Films freizulegen, um dem Zuschauer die Illusion vorzuführen, mischt Soderbergh diese Verfremdungseffekte mit intertextuellen Bezügen, die den Zuschauer auf die Referenzfilme aufmerksam machen, auf die sich die Stil- oder Genrezitate beziehen.



Die vorliegende Lizentiatsarbeit befasst sich nun mit den Spielfilmen von Steven Soderbergh in Hinblick auf diese Mischformen, die sich aus Merkmalen der Moderne bzw. der Art-Cinema-Narration und der Postmoderne zusammensetzten. Um diese Mischformen zusammenzufassen, wird nach der Gegenüberstellung der verschiedenen filmhistorischen ’Tendenzen’ der Begriff des
Postmodern Art Cinema
geschaffen, um die verschiedenen Aspekte der Moderne bzw. der Art-Cinema-Narration und der Postmoderne unter einen Nenner zu bringen. Das wichtigste Merkmal der Moderne ist dabei die filmische Selbstreflexion und bei der Postmoderne ist es die Selbstreferenzialität. Der erstere Begriff sieht den Film als geschaffene Fiktion an, der sich auf die Alltagsrealität des Autors bezieht, und der zweite Begriff definiert
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den Film als konstruierte Fiktion, die den Film im Kontext anderer filmischer Werke interpretiert. Das Untersuchungsinteresse der Lizentiatsarbeit ist somit die Analyse des filmischen Gesamtwerks von Steven Soderbergh mit der These, dass die Filme eine Mischform von modernistischer Selbstreflexivität und postmoderner Selbstreferenzialität darstellen. Diese Mischformen werden zusätzlich im Kontext des gesamten Merkmalkomplexes der Moderne bzw. der Postmoderne interpretiert, um eine Aussage darüber zu machen, ob sie dem
Postmodern Art Cinema
zugeordnet werden können oder nicht. Wichtig ist es auch festzuhalten, dass diese Untersuchung sich einer neoformalistischen Filmanalyse bedient, da der Film als Kunst aufgefasst wird, die er durch seine filmischen Mittel produzieren kann. Die Gewichtung der formalen Mittel und deren Analyse im filmischen Werk ist deshalb wichtig, da nur sie eine Aussage über das wesentliche Konstruktionsprinzip einer Geschichte machen kann.
4



Die These lautet zusammengefasst:



Die filmischen Experimente in den Filmen von Soderbergh lassen sich grundsätzlich auf die modernistische Selbstreflexivität und die postmoderne Selbstreferenzialität reduzieren und sind somit die dominanten Konstruktionsprinzipien der jeweiligen Werke. Zusätzlich wird davon ausgegangen, dass in den Werken von Steven Soderbergh ein Nebeneinander dieser zwei Konzepte vorherrscht, bei der jeweils ein Konstruktionsprinzip das Dominantere ist, oder sich die zwei Konzepte ebenbürtig begegnen. Wichtig ist auch, dass das jeweilige Konstruktionsprinzip im Kontext der jeweiligen Haltung der Moderne bzw. der Postmoderne interpretiert werden muss, was heisst, dass der Film nicht unbedingt zur Post-moderne gehört, wenn er ein filmisches Zitat enthält. Ein Film kann also erst dann eindeutig dem
Post-modern Art Cinema
zugeteilt werden, wenn die jeweiligen Konzepte der Selbstreflexivität und der Selbstreferenzialität im Kontext der Moderne und der Postmoderne analysiert und deren Funktion interpretiert worden sind. Da die These davon ausgeht, dass das gesamte Werk von Steven Soderbergh unter dem Aspekt des
Postmodern Art Cinema
zusammengefasst werden kann, gilt es am Schluss abzuwägen, welches das dominante, gesamtübergreifende Konstruktionsprinzip aller Filme ist und welcher Kontext überwiegt.



Die Fragen, die in dieser Lizentiatsarbeit somit beantwortet werden, sind im Theorieteil unter den Fragestellungen: Was ist die Moderne bzw. die Art Narration und was die Postmoderne? Was ist unter dem Begriff der Selbstreflexivität und dem Begriff der Selbstreferenzialität zu begreifen? Was ist
Postmodern Art Cinema?



Im Analyseteil wird dann der These nachgegangen und gefragt: Welche Filme sind der Moderne zuzuschreiben und welche der Postmoderne? Welche Filme enthalten selbstreflexive und welche selbstreferenzielle Elemente? Gibt es Filme, die beide Konzepte nebeneinander stellen und durch den jeweiligen



4 Vgl. Thompson 1998
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Kontext zum
Postmodern Art Cinema
werden? Wie sind die Filme von Steven Soderbergh aufgebaut und was sind dominante Konstruktionsprinzipien? Gibt es eine werkübergreifende, dominante, formale Struktur und welches sind weitere Themen, die sich durch die Filme von Steven Soderbergh manifestieren? Ist das Werk von Soderbergh
Postmodern Art Cinema?



Zur Beantwortung dieser Fragen und zur Klärung der These ist die Arbeit in zwei Teile aufgebaut, die sich in einen Theorieteil und in einen Analyseteil separieren. Im Theorieteil wird in einem ersten Schritt die Moderne bzw. die Art-Cinema-Narration anhand einer filmgeschichtlichen Kontextualisierung und verschiedenen Positionen der Filmwissenschaften definiert. Das Kapitel 2.1 beleuchtet die europäische Avantgarde, den italienischen Neorealismus und das europäische Autorenkino, da diese Filmepochen als Vorläufer des Art Cinema gelten. In Kapitel 2.2 wird der modernistische Begriff von Art Cinema eindeutig bestimmt, damit er für die spätere Analyse angewendet werden kann. Das Kapitel 2.3 erklärt den wichtigen Aspekt der Selbstreflexivität, der sich im Art Cinema meist als Kommentar des Autors auf sein eigenes Werk manifestiert.



Der Ablösung oder Neuformulierung der Moderne durch die Postmoderne wird in Kapitel 2.4 nachgegangen, wo auch die filmhistorische Tendenz genau formuliert werden muss, um sie auf das Werk von Soderbergh anwenden zu können. Analog werden in Kapitel 2.5 die verschiedenen Aspekte der post-modernen Selbstreferenzialität durch eine Typologie verdeutlicht, um sie in Kapitel 2.6 der Typologie der Selbstreflexivität gegenüberzustellen. Im letzten Kapitel des Theorieteils geht es vor allem darum, eine zusammenfassende, tabellarische Auflistung aller Themen, Haltungen und Funktionen von Selbstreflexivität und Selbstreferenzialität mit Einbezug des modernistischen und postmodernen Gesamtzusammenhangs zu schaffen, so dass dieser Merkmalskomplex auf die Filme von Steven Soderbergh angewandt werden kann.



Nach dem Theorieteil folgt im 3. Kapitel eine kurze Biographie des Regisseurs Steven Soderbergh, der den Bezug des Autors zu seinem Werken erläutert, die anschliessend im Hauptteil untersucht werden. Die Analyse der in Kapitel 2.6 aufgestellten Kategorien, bezieht sich in erster Linie auf vier ausgewählte Hauptfilme, die entweder im Hinblick auf die Selbstreflexivität oder die Selbstreferenzialität interessante Merkmale aufweisen. Die Hauptfilme sind SEX, LIES
AND
VIDEOTAPE von 1991, SCHIZOPOLIS von 1995, FULL FRONTAL von 2001 und OCEAN’S TWELVE von 2004, welche einen guten Überblick über das metafilmische Schaffen Soderberghs bieten. Die filmischen Analysen trennen sich jeweils in zwei Teile. In einem ersten Abschnitt setzt sich die Untersuchung mit selbstreflexiven Momenten auseinander und in einem zweiten Teil werden die selbstreferenziellen Themen beschrieben. Zusätzlich gibt es bei allen Analysen ein Unterkapitel, das die übrigen Merkmale der Moderne oder der Postmoderne zusammenfasst. In einem letzten Unterkapitel werden die jeweiligen Filme durch die vorhergehenden Ergebnisse dem
Postmodern Art Cinema
zugeteilt oder erklärt, warum eine solche Zuteilung nicht möglich ist. In Ka-
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pitel 4.5 werden die restlichen Langspielfilme kurz analysiert, um auch diese Filme dem
Postmodern Art Cinema
zuteilen zu können oder nicht.



In Kapitel 5. werden alle Ergebnisse der Analyse miteinander verglichen und nochmals in Bezug zum Theorieteil gesetzt. Zusätzlich werden die wichtigsten Merkmale im Werk von Soderbergh kurz zusammengestellt, damit eine abschliessende Darlegung gemacht werden kann, ob das filmische Gesamtwerk von Steven Soderbergh durch das modernistische Merkmal der Selbstreflexivität und die postmoderne Eigenheit der Selbstreferenzialität mit Einbezug der weiteren Merkmale der jeweiligen Tendenz schliesslich
Postmodern Art Cinema
darstellt oder dieser Begriff keine eindeutige Bestimmung des Gesamtwerks bezeichnet.



Neben dem erwähnten Aufsatz von Christen befasst sich die Literatur mit Steven Soderbergh in unterschiedlichen Werkanalysen, Interviews und Biographien. Das Buch
Experimente in Hollywood: Steven Soderbergh und seine Filme
von Frank Arnold und Stefan Rogalls Buch mit dem Titel Steven
Soderbergh und seine Filme
sind im deutsprachigen Raum die einzigen Publikationen, die sich mit dem Gesamtwerk von Steven Soderbergh auseinandersetzen; leider sind beide Schriften im selben Jahr publiziert worden. Eine aus heutiger Sicht aktuellere Sammlung von Analysen bietet das Buch
The Sundance kids: how the mavericks took back Hollywood
von James Mottram aus dem Jahre 2006, die alle Filme bis BUBBLE von 2005 miteinschliesst.



Wo sich die Literatur zu Soderbergh selbst auf wenige Lesestoffe beschränkt, ist die Literatur zur Art-Cinema-Narration, zur Moderne und zur Postmoderne durch viele Positionen vertreten. Eine Auswahl beschränkt sich auf die wichtigsten Werke der jeweiligen Disziplin und basiert vorwiegend auf den Ausführungen des Filmtheoretikers David Bordwell im Bezug zur Art-Cinema-Narration und auf Jens Eders Werk mit dem Titel
Oberflächenrausch zur Postmoderne im Kino
im Hinblick auf die Postmoderne. Zur modernistischen Selbstreflexivität ist das Buch
Reflexivity in film and literature
von Robert Stam massgebend und zur postmodernen Selbstreferenzialität, die noch keine grosse theoretische Fundierung erlangt hat, wird vor allem Joan Kirstin Bleichers Ausführungen der
Formen intertextueller Selbstreferenzialität im postmodernen Film
zur Analyse beigezogen.



Die Lizentiatsarbeit versucht in diesem Sinne das Gesamtwerk von Soderbergh in einen neuen Kontext zu setzten, indem die Analyse des Gesamtwerks des kontemporären Filmemachers durch Theorien gefiltert wird, die zwei verschiedene, geistig-kulturelle Bewegungen in der Filmwissenschaft beschreiben. Da das Gesamtwerk Soderberghs so in dieser Weise noch nicht interpretiert wurde, kann man die Arbeit als eine Erweiterung des Forschungsstandes zu Soderbergh einerseits und als Aktualisierung und Synthese zweier Theoriedisziplinen andererseits lesen, die eine postmoderne Neuformulierung der Art-Cinema-Narration als
Postmodern Art Cinema
beschreibt.
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2. THEORIE



In diesem Kapitel erfolgt eine theoretische Gegenüberstellung von ’Selbstreflexivität’ und ’Selbstreferenzialität’ innerhalb zweier Konzepte der Filmwissenschaft, die sich beide mit dem Film als Konstrukt befassen, zeitlich aber voneinander getrennt verwendet werden: ’Art-Cinema-Narration’ und die ’Postmoderne’. Den Funktionen von Selbstreflexivität und Selbstreferenzialität innerhalb dieser Theoriekonstrukte und die damit einhergehenden Unterschiede wie Gemeinsamkeiten der anti-illusorischen Erzählweise von Art-Cinema-Narration und des intertextuellen Verweises der Postmoderne gilt das theoretische Forschungsinteresse.



Da sich die vorliegenden Arbeit vorwiegend mit den Konzepten der Art-Cinema-Narration, der Post-moderne, der Selbstreflexivität und der Selbstreferenzialität auseinandersetzt und diese als Grundlage für die filmanalytische Arbeit am Werk von Steven Soderbergh dienen, benötigt es eine filmwissenschaftliche, möglichst eindeutige Bestimmung für die spätere Anwendung der Filmanalyse. Es werden vorerst einige Fragen an den Film gestellt, mit dem Ziel, diesen Konzepten näher zu kommen: Wie und warum wird der Film als Kunstform betrachtet, die sich auf sich selber bezieht? Wie manifestiert sich diese Selbstthematisierung im Film? Was bewirken Verweise auf andere Texte im selben Text? Was sind filmwissenschaftliche Ansichten dazu?



Der Theorieteil beginnt mit einer kleinen Aufarbeitung der Geschichte des Kunstfilms in Kapitel 2.1, der in den Kontext der europäischen Avantgarde, des Neorealismus und des Autorenkino gestellt wird. Für den Begriff der Art-Cinema-Narrationist eine Kontextuierung nötig, da sich diese künstlerisch motivierte Erzählweise meist als Synthese zwischen Autorenkino und Neorealismus zu erkennen gibt. Dieses europäische Kino der 60iger Jahre wird aber auch durch das klassische Hollywoodkino
5
definiert, eine weitere Ära des Films, die als Konvention der filmsichen Erzählung gilt. Art Cinema kann somit auch als Abgrenzung zum normativen Erzählen des klassischen Hollywoodkinos verstanden werden. Nebst filmgeschichtlicher Kontextualisierung und der Entwicklung der Art-Cinema-Narration wird ihre Ästhetik durch die Darlegung der filmischen Parameter in Bezug auf das Art Cinema selbst in Kapitel 2.3 beschrieben.



5 Auf das klassische Hollywoodkino soll nicht weiter eingegangen werden, da es als Norm der filmischen Erzählung nicht weiter beschrieben werden muss. Eine knappe Definition bietet Joël Magny: „On entend par cinéma classique la période qui va des années vingt à la fin des années cinquante. Il se caractérise essentiellement par une forte prédominance des genres et l’effacement de toute trace du travail qui a donné naissance du film pour donner au spectateur l’illusion que la caméra retranscrit purement et simplement une réalité donnée. C’est l’esthétique et l’idéologie de la transparence“ (Magny 2004: 28). Weitere Übersichten zum klassischen Hollywoodkino bieten „The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960“ von David Bordwell, Janet Staiger und Kirstin Thompson, „Narration in the fiction film“ von David Bordwell, „The classical Hollywood Cinema“ von Richard Maltby und „Classical Hollywood film and melodrama“ von E. Ann Kaplan. Die Konventionen des klassischen Erzählkinos werden in Kapitel 2.2.2.2 dem Art Cinema tabellarisch gegenübergestellt.






















  
    Page 12



Simon A. Keller Steven Soderbergh -
Postmodern Art Cinema?



Die modernistische Auffassung von Selbstreflexivität wird diesen theoretischen Überlegungen in Kapitel 2.4 angeschlossen und zeigt ihren Charakter innerhalb der Art-Cinema-Narration. Wichtig für die spätere Abgrenzung zur Postmoderne ist es, spezifische Eigenschaften ihrer Funktion kategorisch festzumachen, damit diese Kategorie von der postmodernen Selbstreferenzialität abgegrenzt werden kann. Analog wird versucht, Dimensionen der Postmoderne in Kapitel 2.5 zu definieren. Nach einer filmhistorischen Kontextualisierung werden die postmoderne Ästhetik, ihre Gestaltungsmittel und Themen fassbar gemacht und in Bezug auf die Selbstreferenzialität untersucht. Die gefundenen postmodernen Kate-gorien und Funktionen der Selbstreferenzialität in Kapitel 2.6 werden dann in einer abschliessenden Synthese in Kapitel 2.7 neben die Funktionen und Ausdrucksformen der Art-Cinema-Narration gestellt und verglichen. Aus den unterschiedlichen Haltungen, Merkmalen, Themen und Funktionen von Selbstreferenzialität und Selbstreflexivität bildet sich dann unter Berücksichtigung ihres filmhistorischen Kontextes der Moderne oder der Postmoderne der Begriff des
Postmodern Art Cinema,
welcher auf die Analyse von Steven Soderberghs Filmen angewendet wird, um etwas über die Vermischung dieser Funktionen innerhalb seines heterogenen filmischen Schaffens aussagen zu können.



2.1 FILM
ALS
KUNST
ODER DER
KUNSTFILM



Seit Anbeginn der Kinematographie wird diskutiert, ob man Film als Kunstform auffassen kann und diesen mit anderen Kunstformen gleichsetzten darf. Das Kapitel Film als Kunst oder der Kunstfilm wird erst frühe Standpunkte zum Medium Film liefern, über die europäische Avantgarde der 20er Jahre aufklären, den Neorealismus beleuchten und schliesslich als weiteren Vorläufer der Art-Cinema-Narration das Autorenkino vorstellen.



Neben verschiedenen Standpunkten, die den Film zur Zeit seiner Entstehung und Etablierung lobten oder verteufelten
6
, war Rudolf Arnheim einer der ersten Filmtheoretiker, der den Film als Kunst betrachtete: „Mit dem Film steht es ebenso wie mit der Malerei, Musik, Literatur, Tanz: man kann die Mittel, die er bietet, benutzen, um Kunst zu machen, man braucht aber nicht. Bunte Ansichtspostkarten zum Beispiel sind nicht Kunst und wollen auch keine sein. Ein Militärmarsch, eine Magazingeschichte, ein Nacktballett ebenso wenig. Und Kintopp ist nicht Film“.
7
In seinem Aufsatz versucht er den Film systematisch als Kunstform zu definieren und führt die elementaren Materialeigenschaften des Filmbildes ein, die sich in Kategorien wie die Projektion von Körpern in die Fläche, die Verringerung räumlicher Tiefe, der Wegfall der Farben und die Beleuchtung, Bildbegrenzung und Abstand vom Objekt aufteilen. Interes-



6Hierzu bietet die Sammlung zu kunsttheoretischen Texten von Helmut H. Diederichs einen guten Überblick über die Anfänge theoretischer Überlegungen und kritischen Auseinandersetzungen mit dem Medium Film. Herman Häfker, Gustav Melcher oder Herbet Tannenbaum beispielsweise preisen die kinematographischen Möglichkeiten, wohingegen Konrad Lange dem Film keine dem Theater ebenbürtige Existenz zuschreiben kann (vgl. Diederich 2004). 7 Arnheim 1932: 176
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sant ist dabei die ausführliche Betrachtung des Filmbildes unter Berücksichtigung des Tons oder sogar des Geruchs. In einer Zeit der aufkommenden Unterhaltungsindustrie, die durch die Einführung um 1930 mit dem Tonfilm weiter angetrieben wurde, war es für Rudolf Arnheim als Filmkritiker damals ein Anliegen, den Film ganz klar als Kunst zu verstehen.



2.1.1 Die europäische Avantgarde



Einen Überblick über die Kunstfilmentwicklung bietet der Aufsatz von Peter Lev zum ’art film’: „ The desire to make films for artistic appreciation, and not solely for profit, has been a continuing impulse in film history. The Film d’Art of 1912, the Russian, German, and French avant-gardes of the 1920s, and the early sound films of Buñuel, Cocteau, and Vigo are all examples of films self-consciously situated within high art traditions. The Film d’Art drew on classical theatre, the German avant-garde on Expressionism, the films of Buñuel on Surrealism”.
8
Lev führt ähnlich wie andere Filmenzyklopädien den Begriff des ’art film’ auf die französische Produktionsfirma ’Film d’Art’ zurück, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts Theaterstücke aufzeichnete und als künstlerisch wertvoll vertrieb.
9
Weiter sieht Lev die europäischen Avantgarde der frühen 20er Jahre als erste Strömung des KunstFilms und somit einer ersten künstlerischen Auseinandersetzung mit dem Medium Film.



Mit Filmen wie LA SOURIANTE MADAME BEUDET von Germain Dulac entsteht 1923 der Ursprung des französischen Impressionismus, der sich vor allem durch einen filmischen Versuch auszeichnet, den subjektiven Eindruck der Natur oder eines Objekts und den damit verbundenen inneren Zuständen und Emotionen einer Figur darzustellen. Die formale Umsetzung dieser Träume, Visionen oder Erinnerungen manifestiert sich im Gebrauch von Unschärfen, Point-of-View-Shots, Slow motion oder einer Steigerung der Schnittfrequenz.



Zum impressionistischen Film gesellen sich 1924 mit BALLET MÉCANIQUE von Fernand Léger der kubistische Film, mit ENTR’ACTE von René Clair der dadaistische Film, 1926 mit CINQ
MINUTES DE CINÉMA PUR
von Henri Chomette das Cinéma pur und schliesslich 1927 mit Luis Buñuels UN
CHIEN ANDALOU
der surrealistische Film. All diese Filme experimentieren mit der filmischen Form und machen auf die Struktur und die Abstraktion der filmischen Erzählung aufmerksam.
10



In Deutschland entsteht die Avantgarde 1920 mit dem Film DAS CABINET
DES
DR. CALIGARI von Robert Wiene, der als Grundstein des deutschen expressionistischen Films gilt und sich in Werken wie DER GOLEM - WIE
ER IN DIE
WELT
KAM
(1920, Paul Wegener), DER
MÜDE
TOD (1921, Fritz Lang) oder NOS-
FERATU
-
EINESYMPHONIE DES
GRAUENS (1922, Friedrich W. Murnau) weiterentwickelt hat. Charakteris-



8Lev 1993: 3



9 Vgl. Bordwell/Thompson 2003: 34ff. 10 Vgl. ebd.: 85ff.
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tisch sind die stark von der
expressionistischen Malerei
beeinflussten grotesk verzerrten Kulissen und die kontrastreiche Beleuchtung, die durch gemalte Schatten noch unterstützt wurde. Durch eine
surrealistische
und
symbolistische Mise en scène
werden starke Stimmungen und tiefere Bedeutungsebenen erzeugt.
11



Neben dem deutschen Expressionismus entsteht der ’Absolute Film’ 1921 mit Filmen wie LICHTSPIEL OPUS I von Walter Ruttmann oder RHYTHMUS 21 von Hans Richter (1924). Im Gegensatz zur französischen Avantgarde, wo die Filmemacher die filmischen Mittel ausprobieren, kommen die Künstler des Absoluten Films aus der Malerei zum Film und entwerfen „kinematographisch beflügelte Malerei“
12
, die sich rhythmisch-dynamisch und abstrakt entfalten. Nach den Animationsfilmen orientieren Walter Ruttmann und Hans Richter sich durch den Einfluss der französischen Avantgarde neu am Realfilmexperiment. Dabei entstehen Werke wie VORMITTAGSSPUK von Richter 1927 oder BERLIN, DIE SINFONIE
EINER
GROSSSTADT von Ruttmann 1927. Beide Filme können auch unter dem Aspekt der Neuen Sachlichkeit zusammengefasst werden.
13



Einen weiteren Einfluss auf die Weiterentwicklung des Films als Kunst hatte das sowjetische Kino, das sich während der 20er Jahre vor allem durch Montageexperimente von Lew Wladimirowitsch Kuleschow, Sergei Eisenstein oder Dsziga Wertov auszeichnete. Es entstanden konstruktivistische Filme wie BATTLESHIP POTEMKIN (Sergei Eisenstein 1925) oder THE MAN WITH
A
MOVIE CAMERA (Dsziga Wertov 1929).



Der Film als Kunst und die filmischen Ausdrucksmittel wurden nach der Einführung des Tonfilms weiterentwickelt und auch die Theorien dazu wurden zahlreicher. In den folgenden Kapiteln wird diese Ausbildung näher beleuchtet.



2.1.2 Neorealismus



Italien spielt nach der Einführung des Tonfilms eine zentrale Rolle in der Erneuerung des KunstFilms, da sich die Filmemacher nach dem Fall von Mussolini neu orientieren: „Once Italy was liberated in the spring of 1945, people in all walks of life were eager to break with old ways. […] Filmmakers were ready to bear witness to what was called the „Italian Spring“. The „new realism“ imagined during the war years had arrived”.
14
Nachdem Italien für seine Studiofilme der Cinecittà Studios berühmt geworden



11 Vgl. Bordwell/Thompson 2003.: 101ff.



12 Begriff stammt aus dem Manuskript
Malerei mit Zeit
von Walter Ruttmann (vgl. Ruttmann 1989).



13 Auf der Internetplattform des Bender Verlags wird die Neue Sachlichkeit als eine Stilrichtung des deutschen Films betrachtet, in welcher ein Realismus favorisiert wird, der in der eigenen Gegenwart verortet ist und die in ihr virulenten sozialen und psychischen Konfliktstrukturen zum Gegenstand wählt und zur Gesellschaftskritik tendiert (vgl. Filmlexikon Benderverlag, online, ’Neue Sachlichkeit’, Stand: 03.10.2007). 14 Bordwell/Thompson 2003: 360
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war, diese aber während dem Zweiten Weltkrieg fast ganz zerstört worden sind, zogen die Filmemacher weg von den Studios auf die Strassen und aufs Land und filmten die Dinge mit einem neuen Realismusbegriff, den Cesare Zavattini in
Alcune idee sul cinema
ausdrückt:



Wenn früher jemand daran dachte, einen Film, sagen wir, über einen Streik zu



machen, so bemühte er sich umgehend, eine Handlung zu erfinden, die sich gut



in den Streik einflechten liess, und für die der Streik als Hintergrund dienen wür-



de; heute nimmt man dagegen die Haltung des Berichtens ein. Man möchte den



Streik an sich beschreiben und dabei versuchen, aus der baren dokumentarischen



Tatsache den grösstmöglichen Grad an menschlichen, moralischen, sozialen,



wirtschaftlichen, poetischen Werten herauszuarbeiten, den sie enthält. […] Die



wahre Funktion des Films ist nämlich nicht die, Fabeln zu erzählen, sondern seine



wahre Funktion ist die jeder Kunst, die immer darin bestanden hat, die Notwen-



digkeit ihrer Zeit auszudrücken, und zu dieser Funktion müssen wir aufrufen.
15



Der so genannte Neorealismus verdankt seine Existenz dem Unmut gegenüber den Beschränkungen und der Zensur während dem Faschismus unter Mussolini. Nach dieser Diktatur und der Besetzung der Alliierten richtete sich die Freiheit des persönlichen filmischen Ausdrucks von Italien der verarmten Arbeiterklasse und der Urbanität zu: „The basic tenets of this movement were that cinema should focus on its own nature and its role in society and that it should confront audiences with their own reality“.
16
Diese Haltung hatte auch Folgen für die inhaltliche und formale Umsetzung des neorealistischen Kinos. Literarische Adaptionen wurden abgelehnt. Vielmehr sollten sich die Filmemacher der sozialen Realität stellen und vor allem die Verarmung und Arbeitslosigkeit der italienischen Gesellschaft aufzeigen. Um den Realismuseffekt zu verstärken, arbeitete man mit Amateurdarstellern und versuchte, wenn möglich, direkt vor Ort mit den natürlichen Begebenheiten umzugehen. Diese dokumentarische Haltung manifestierte sich auch im Gebrauch von natürlichem Licht und einer von Hand gehaltenen Kamera, um die Beobachtungen so wahrheitsgetreu wie möglich wiederzugeben.
17



Die Notwendigkeiten dieser Zeit war auch die Rückbesinnung auf die italienische Geschichte mit moralischem Zeigefinger. Mit dem Film ROMA,
CITTÀ APPERTA
von 1945, der den Beginn des italienischen Neorealismus bezeichnet, versuchte Roberto Rossellini die Situation der Stadt Rom von 1943 bis 1944 und somit die italienische Widerstandbewegung gegen die Besetzung durch Deutschland, die auf wahren Begebenheiten basierte, aufzuzeigen. Formal war diese Momentaufnahme der italienischen Geschichte durch Plansequenzen wie auch durch die Inszenierung der Protagonisten durch Totalen oder Halbtotalen in einem räumlich-sozialen Umfeld anstatt durch Nahaufnahmen aufgebaut. Ein wichtige, wenn nicht die wichtigste Errungenschaft nach Karsten Witte war auch die Zerlegung der Story in Episoden gegen-



15Zavattini 1953: 12ff.



16 Hayward 2000: 202 17 Vgl. Hayward 1993: 203
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über dem konventionellen Erzählkino, die die Gleichwertigkeit der Menschen und Dinge und das Eigenleben der Schauplätze gewichtete, wo das Erfundene das Vorgefundene durchkreuzte und das Geschehen von der Zufälligkeit des Alltags bestimmt war.
18



Weitere herausragende Filme des Neorealimus waren 1946 PAISÀ von Rosselini, 1943 OSSESSIONE und 1948 LA TERRA
TREMA
von Luchino Visconti, 1948 LADRI
DI BICICLETTE
und 1952 UMBERTO D. von Vittorio de Sica, 1945 GIORNI
DIE
GLORIA und 1949 RISO
AMARO
von Giuseppe de Santis.



2.1.3 Autorenkino



Wenn man von Film als Kunstwerk spricht, so muss man bedenken, dass ein Langspielfilm grundsätzlich nicht von einem Menschen allein geschaffen werden kann. Für einen Film, der seine Auswertung in den Kinos haben soll, sind meistens mehrere Personen während der Produktion, des Drehs oder der Postproduktion in den Prozess des Filmemachens involviert. Schon früh wird festgestellt, dass dieser kreative Prozess nicht demokratisch verläuft, sondern, ähnlich einer Diktatur, von einem einzigen Menschen entschieden wird, dem Regisseur: „ Und noch ein Künstler ist nötig bei der Schaffung des KunstWerks, das sich Kinodrama nennt: der Regisseur. Der Mann, den wie im Theater kein Zuschauer zu Gesicht bekommt und der doch recht eigentlich der Schöpfer des GesamtkunstWerks ist. Zumal im Kino. Er stellt die Bilder und bewegt die Schauspieler. Er sorgt (und wird in Zukunft noch viel mehr als heute schon dafür sorgen müssen) für den szenischen Apparat, mag die Handlung nun zwischen Kulissen oder in der freien natur spielen“.
19



Der Regisseur trägt alle grundsätzlichen Entscheidungen, die beispielsweise das Filmmaterial, die Beleuchtung, die Schauspieler oder den Drehort betreffen. Bei grossen Produktionen sind diese Entscheidungen aber meist von Produktionsfirmen abhängig, die einen Film vor allem als Ware in einem ökonomischen Kontext sehen und teilweise Filme erst gar nicht produzieren, die nicht massentauglich sind. Dort, wo der Regisseur aber die Instanz des absoluten Entscheidungsgaranten für einen Film antritt, kann man von einem Autorenkino sprechen. Diese Definition muss aber genauer betrachtet werden.



1913 wird erstmals der Begriff des ’Autorenfilm’ verwendet, der sich aber nicht mit der heutigen Auffassung von Autorenfilm deckt: „The term author did not mean then what auteur means today - the direc-tor of the film. Rather, the Autorenfilm was publicized largely on the basis of a famous writer who had written the script or the original literary work from which the film was adapted. […] The Autorenfilm was, in effect, Germany’s equivalent of the Film d’Art in France”.
20
Analog zum Film d’Art wurde im



18 Vgl. Witte 1991: 19



19 Tannenbaum 1912: 142 20 Bordwell/Thompson 2003: 58
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Autorenfilm der filmische Ausdruck über eine andere, dazumal höhere Kunstform der Literatur angereichert und somit künstlerisch wertvoller gemacht.



Der Begriff des Autorenkinos begründet Alexandre Astruc 1948 in seinem Aufsatz
Naissance d’une nouvelle avantgarde: la caméra-stylo:



Der Film ist ganz einfach dabei, ein Ausdrucksmittel zu werden, wie es alle ande-



ren Künste zuvor, wie es insbesondere die Malerei und der Roman gewesen sind.



Nachdem er nacheinander eine Jahrmarktsattraktion, eine dem Boulevardtheater



ähnliche Unterhaltung oder ein Mittel war, die Bilder einer Epoche zu konservie-



ren, wird er nach und nach zu einer Sprache. Eine Sprache, das heisst zu einer



Form, in der und durch die ein Künstler seine Gedanken, so abstrakt, sie auch



seien, ausdrücken oder seine Probleme so exakt formulieren kann, wie das heute



im Essay oder im Roman der Fall ist. Darum nenne ich diese Epoche des Films die



Epoche der Kamera als Federhalter [la caméra-stylo]. Dieses Bild hat einen genau-en Sinn. Es bedeutet, dass der Film sich nach und nach der Tyrannei des Visuellen



befreien wird, des Bildes um des Bildes Willen [l’image pour l’image], der unmit-telbaren Fabel, des Konkreten, um zu einem Mittel der Schrift zu werden, das e-benso ausdrucksfähig und ebenso subtil ist wie das der geschriebenen Sprache.
21



Die filmische Avantgarde wird von Astruc als persönlicher Ausdruck eines Autors verstanden, der einen Film machen kann, so frei wie ein Maler ein Bild kreiert. Das moderne Kino werde ein sehr persönliches Kino sein, und die Technologie, das Filmteam und die Schauspieler würden in einem Prozess des kreativen Künstlers nicht mehr als Instrumente darstellen.



Jürgen Felix hingegen sieht das Autorenkino nicht erst 1948 entstehend, sondern sieht seine Anfänge in Filmen wie UN
CHIEN ANDALOU
oder ENTR’ACTE, von denen bereits in Kapitel 2.1.2 die Rede war. Er sieht bei diesen Werken vor allem die Transformationen von Realität in ganz persönliche Bilder innerer Traumvorstellungen als Anzeichen für erste Autorenfilme. Er vergleicht auch den Begriff des ’Autorenfilms’ mit dem Autorenkino: „Der Avantgardefilm ist reines Autorenkino und in seiner Konzeption den frühen ’Autorenfilms’ diametral entgegengesetzt. Nicht soll der Film bei den tradierten Künsten ’geadelt’ werden, nicht wird die filmische Erzählung gemäss literarisch-theatralischen Konventionen inszeniert, vielmehr wird mit den formalen Möglichkeiten des Mediums Film experimentiert, wird der Film als eine Kunstform begriffen“.
22



David Bordwell sieht die Weiterentwicklung des von Astruc genannten Autorenkinos in der Gründung der Cahiers du cinéma 1951 mit seinem zentralen Kritiker André Bazin, aber auch weiteren Filmkritikern wie Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jean-luc Godard. SUNSET BOULEVARD von 1950 wurde in ihren Kritiken als einen Billy-Wilder-Film oder FRANCESCO,
GIULLARE DI
DIO von 1950 als einen Roberto-Rossellini-Film betitelt, um die Signatur des Autors zu verdeutlichen. Dieses ’cinéma des auteurs’ wurde



21 Astruc 1948 in der deutschen Übersetzung von Kotulla 1964: 111



22 Felix 2003: 21
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vor allem von François Truffaut vorangetrieben, was sich 1953 in seiner Schrift
Une certaine tendance du cinéma français
manifestierte und zum Gründungsdokument der ’politique des auteurs’ führte. In seinem Artikel kritisiert er kontemporäre Filme, die er mit der ’Tradition der Qualität’ umschreibt. In diesen Filmen kann man weniger Filmemacher als Literaten ausmachen, da sie meist Literaturverfilmungen darstellen. Jürgen Felix präzisiert diese Überlegung: „Truffauts Polemik richtete sich weder gegen die ’Tradition’ noch gegen die ’Qualität’ der französischen Literatur- und Filmgeschichte, sondern eben nur gegen eine ’gewisse Tendenz’ im französisch Gegenwartskino, die er provokativ als ’tradition de la qualité’ bezeichnete“.
23
Das ’cinéma des auteurs’ sah man in Filmen von Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau, Max Ophüls oder Jacques Tati. Sie alle waren gemäss der Cahiers-du-cinéma-Kritiker Drehbuchau-toren und Filmregisseure in einer Person, die ihre Dialoge selbst schrieben, erfanden und sie sogleich selbst auf die Leinwand brachten.
24
In einer weiteren Phase sah man auch das amerikanische Kino eines Alfred Hitchcock oder Howard Hawks als Autorenkino, da alle ihre Filme die Signatur des Regisseurs tragen. Peter Lev beschreibt die Beziehung zu Amerika: „the post-neorealist history of the art film involves a revaluation, not a rejection, of American filmmaking. […] These critics praised the balance between popular cinema and personal expression in Hollywood film, and critiqued the narrowly literary French cinema of the 1950s”.
25
Die ’politique des auteurs’ war erstens eine Form von Heldenverehrung des amerikanischen Kinos, hatte zweitens die Funktion, dass der populäre Genrefilm insbesondere des Hollywoodkinos zu einer der hohen Literatur gleichwertigen Kunst aufstieg. Drittens machten die Cahiers-du-cinéma-Kritiker eine persönliche Handschrift in den Filmen von Regisseuren aus, die seinerzeit noch nicht dem Kanon anerkannter Filmkunst einverleibt waren.
26



Die Mitglieder des Cahiers du cinéma waren nicht nur Kritiker, sondern realisierten in einer späteren Phase auch selbst Filme, die eine neue Welle in ganz Europa begründen sollten. Diese junge Generation von Filmemachern erneuerte das filmische ABC und machte ein Kino „contre les Papas“
27
, das sich gegen ein Kino der Väter, also gegen die ’tradition de la qualité’ richtete. Jean-Luc Godards A BOUT
DU
SOUFFLE von 1959 gilt als bezeichnendes Beispiel dieser Filmrevolution und als Beginn der ’Nouvelle Vague’:



Godards Film wirkte auf die damaligen Zuschauer nicht nur irritierend, sondern



geradezu schockierend, weil er gegen die bis anhing geltenden ästhetischen Re-geln des Erzählkinos in eklatanter Weise verstiess: Gedreht wurde nicht im Studio,



sondern auf der Strasse, auf dem Lande, in den Zimmern und den Büros, um das



Leben dort zu filmen, „wo es ist“ (Godard). Da ohne Kunstlicht gefilmt wurde, sind



23 Felix 2003: 24



24 Truffaut 1964: 127 25 Lev 1993: 10 26 Vgl. Felix 2003: 29 27 Bordwell/Thompson 1993: 440
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bei Innenaufnahmen - trotz des verwendeten hochempfindlichen Filmmaterials -die Gesichter stellenweise nicht richtig zu erkennen. Die bewegte Kamera benutzt



weder Schienen noch Stativ: Das verleiht den Filmbildern ihr nervöses Tempera-ment, den Szenen und Sequenzen ihren lebhaften Rhythmus. Am gravierendsten



jedoch waren die technischen und dramaturgischen Verstösse. […] Falsche An-



schlüsse und durch „jump cuts“ geprägte elliptische Erzählweise, bei der oftmals



Dialoge und Bildmontage asynchron verlaufen, negieren die klassische Dramatur-



gie.
28



Weitere Experimente der Filmsprache schuf François Truffaut mit LES QUATRE
CENTS COUPS
1959 und 1960 mit TIREZ
SUR LE PIANISTE,
Claude Chabrol 1958 mit LE
BEAU
SERGE, Jacques Rivette 1961mit PARIS
NOUS APPARTIENT
und Eric Rohmer 1962 mit LE
SIGNE DU LION.
Das filmische Schaffen beschränkte sich aber nicht nur auf die Autoren der Cahiers du cinéma. Jean Rochs und Edgar Morin entwickelten mit dem Film CHRONIQUE
D’UN ÉTÉ
von 1961 einen neuen Dokumantarfilmstil, den man das ’cinéma verité’ oder auch das ’Direct Cinema’ nennt. Die direkte Interaktion zwischen Filmemacher und Gefilmten galt unter anderem als Filmstil, der sehr nahe an die Alltagsrealität anknüpfen konnte.
29
Eine andere Bewegung entwickelte sich auf der linken, intellektuellen Seite der Seine mit der ’Rive Gauche’-Gruppe, der Marguerite Duras, Alain Resnais, Chris Marker oder Agnès Varda angehörten. Resnais’ HIROSHIMA
MON AMOUR
von 1959 oder L’OPÉRA MOUFFE von Varda 1958 waren in der Entwicklung der Nouvelle Vague nicht minder wichtig wie die anderen Werke.



Das Autorenkino wurde in einer späteren Phase auf das amerikanische Kino angewendet: „In the early 1960s, American critic Andrew Sarris began promulgating what he called the „auteur theory“ as a way of understanding U.S. film history”.
30
Mit ’auteur theory’ erschien Sarris Transformation von ’politique des auteurs’ erstmals in Film Culture, einer 1955 von Jonas Mekas gegründeten US-amerikanischen Filmzeitschrift, die sich zunächst dem Avantgarde-Film, später dem Independent Cinema bzw. New American Cinema verschrieben hatte. Jürgen Felix vergleicht die amerikanische Version von ’politique des auteurs’ mit ihrem Original: „Wurde in Cahiers du Cinéma seit den frühen 50er Jahren systematisch ’Autorenpolitik’ betrieben, sowohl in Artikeln über Hollywood-Filme als auch in Interviews mit Hollywood-Regisseuren, so war Sarris’ Lobpreisung des Hollywood-Kinos in Kontext von Film Culture nicht die Regel, sondern die Ausnahme. Als Filmemacher waren seine Kollegen
31
weitaus radikaler und weniger kommerziell orientiert als die meisten Regisseure der Nouvelle Vague“.
32



28 Haag 1995: 1



29 Bordwell/Thompson 1993: 487 30 Ebd.: 1993: 416



31 Jonas Mekas und Stan Brakhage waren beides Experimentalfilmer und Mitglieder von Film Culture. 32 Felix 2003: 31
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