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Vorwort zur 3. Auflage

Die vorliegende Neuauflage von Werner Faulstichs Grundkurs
Filmanalyse wurde gegeniiber der zweiten Auflage von 2008 vor
allem aktualisiert durch inzwischen neu erschienene Literatur.
Um den Umfang des Bandes nicht iiber Gebiihr aufzublihen,
finden sich dafiir manche der ilteren Literaturangaben in diesem
Band nicht mehr.

Neben zahlreichen Einzelstudien zu Aspekten der Filmanalyse
als Medienanalyse und zu den verschiedenen Genres galt das
Augenmerk dabei vor allem Biichern allgemein zur ,Filmanaly-
se“. Der Band ,Filmsprache. Einfithrung in die interaktive Film-
analyse“ von Alice Bienk erschien 2008 und liegt inzwischen in
der 3. Auflage vor. Er behandelt die wichtigsten Bauformen und
die Handlungsstruktur von Spielfilmen. Das Buch ist in Modul-
form konzipiert fiir das Selbststudium, geht allerdings inhaltlich
nicht tiber die bereits vorliegenden Einfithrungen hinaus. Der
Zusatz ,interaktiv“ bezieht sich auf die Selbststeuerung des Ler-
nens und auf die beigelegte DVD mit Filmausschnitten. Das eben-
falls fiir das Selbststudium konzipierte Lehrbuch , Filmperspekti-
ven. Filmanalyse fiir Schule und Studium* von Werner Kamp und
Michael Braun (2011) kommt ganz ohne Literaturangaben aus
und lisst eine wissenschaftliche Kontextualisierung nicht erken-
nen. Ansonsten sind vor allem zwei medienwissenschaftliche
Arbeiten mit unterschiedlicher Schwerpunktsetzung herauszu-
stellen, die beide an der Universitit Hamburg entstanden sind.
Sie veridndern das vorliegende Kategorienraster der Filmanalyse
nicht, vertiefen aber detailliert jeweils einen zentralen Einzelas-
pekt:

2008 erschien ,Die Figur im Film. Grundlagen der Figurena-
nalyse“von Jens Eder. Hier werden systematische Kategorien und
Verfahrensweisen fiir die Analyse von Figuren und ihrer Rezep-
tion entwickelt und ihr Funktionieren mit einer Beispielanalyse
der Figuren in DEATH AND THE MAIDEN (Polanski 1994) belegt.
Zentral ist dabei die Unterscheidung von vier Dimensionen der
Figuren als , fiktive Wesen*®, , Artefakt“, ,Symbol“ und , Symptom*
sowie die Begriffe der ,imaginiren Nihe und Distanz“ und der
semotionalen Anteilnahme*.

Aus dem Jahr 2011 stammt Markus Kuhns , Filmnarratologie.
Ein erzihltheoretisches Analysemodell“. Der Autor entwickelt aus
den fiir narrative Printliteratur giiltigen Kategorien eine Film-



Vorwort zur 3. Auflage

narratologie, die er als prinzipiell auch fiir andere audiovisuelle
Darstellungsweisen transmedial anschlussfihig begreift. Zentra-
le Kategorien sind dabei die narrativen Instanzen, Fokalisierung,
Zeitstrukturierung und die Struktur der Erzihlebenen.

Die vorliegende Uberarbeitung fiel mir zu, weil der Verfasser
sich inzwischen im Ruhestand befindet. Ich bedanke mich bei
ihm und dem Fink-Verlag fiir das Vertrauen in meine filmanaly-
tische Fachkompetenz.

Ricarda Strobel
Liineburg, Oktober 2012



Vorbemerkung

Die Entstehung des Grundkurs Filmanalyse verdankt sich einem
glicklichen Zufall. Die beinahe dreifig Jahre, in denen ich mich
immer wieder mit Filmanalyse befasst habe, schienen an ein Ende
gekommen zu sein. Meine uralte , Einfithrung in die Filmanaly-
se“, die es seit 1976 gab, zunichst noch im Schreibmaschinen-
druck, seit 1980 dann in vielfiltigen Uberarbeitungen, Neuaufla-
gen und Nachdrucken, war vergriffen und sollte nicht noch einmal
aufgelegt werden. Die damals erginzenden ,Modelle der Film-
analyse“ (1977, mit Ingeborg Faulstich) waren schon seit linge-
rem aus dem Handel, ebenso wie andere einschligige Beitrige,
etwa der Versuch tber ,Filmasthetik” (1982), der Aufsatz ,Neue
Methoden der Filmanalyse“ (1983, engl. 1989), der Sammelband
,Filmanalyse interdisziplinir“ (1988, mit Helmut Korte) und die
funfbiandige ,Fischer Filmgeschichte“ (1990-95, mit Helmut
Korte), um nur die wichtigsten zu nennen. Und nun war auch die
,Filminterpretation“ (1988), ebenfalls eine Erginzung und Erwei-
terung der urspriinglichen ,Einfiihrung“, vergriffen und sollte
vom Markt verschwinden.

Just zu diesem Zeitpunkt kam das Angebot, in einem Grund-
kurs Filmanalyse noch einmal all jene sachlichen Befunde und
praktisch-pidagogischen Erfahrungen zu biindeln, die ich aus
zahlreichen Lehrveranstaltungen an den Universititen in Tiibin-
gen, Bamberg, Siegen, Liineburg und Ziirich, an der Hochschule
fur Bildende Kiinste in Braunschweig und der Hochschule fiir
Fernsehen und Film in Miinchen sowie in vielen Kursen der Er-
wachsenenbildung und an der Akademie fiir Lehrerfortbildung in
Dillingen hatte gewinnen kénnen. Dieser reizvollen Aufgabe woll-
te ich mich nicht entziehen. Zwar gibt es inzwischen auf dem
deutschen Markt auch andere Einfiithrungen in die Filmanalyse
— insbesondere die , Film- und Fernsehanalyse“ von Knut Hicke-
thier (1993, derzeit in der 3. Aufl.) und die ,Einfithrung in die
Systematische Filmanalyse“ von Helmut Korte (1999, derzeit in
der 2. Aufl.).! Thre Verdienste und Leistungen seien nicht in Frage
gestellt. Sie unterscheiden sich jedoch erheblich von dem vorlie-
genden Grundkurs Filmanalyse, der totale Anfinger ansprechen

' Die Biicher von Knut Hickethier und Helmut Korte sind inzwischen in die 5.
bzw. 4. Auflage gegangen.

Vorliufer
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will, die mit Grundkenntnissen der Filmanalyse noch tiberhaupt
nicht vertraut sind.

Zusammengestellt habe ich nur solche Empfehlungen, die sich
nach meinen eigenen Erfahrungen bewihrt haben. Aus diesem
Grund wurden auch bevorzugt eigene Filmanalysen herangezo-
gen bzw. solche, die im Umfeld des Liineburger IfAM-Instituts
fur Angewandte Medienforschung entstanden sind. Das didak-
tische Doppelziel lautet: grundlegend Kategorien und Methoden
der Filmanalyse als solche theoretisch bewusst zu machen und
zugleich auch ihre konkrete Nutzung an einer Vielzahl von Bei-
spielen zu demonstrieren. Das heifdt: Die Leserinnen und Leser
sollen ganz praktisch zu eigenen Filmanalysen angeregt und be-
fihigt werden. Daf$ ich dabei methodologisch eine dezidiert eige-
ne Position vertrete, sei hier zumindest erwihnt.

In den Jahren seit der Publikation des Grundkurs Filmanalyse
sind nicht nur weitere Auflagen der bereits erwihnten Titel von
Knut Hickethier und Helmut Korte erschienen, sondern auch
mehrere neue Biicher explizit zur Filmanalyse.? Fiinf davon seien
angesprochen — sie wurden mit Blick auf denkbare neue Ansitze
und Analysekategorien genauer betrachtet:

— Im Jahr 2003 hat Yunju Kang ihre Dissertation vorgelegt:
,Politische Filme in der Postmoderne: Filmanalyse und alternati-
ve Filmproduktionsweisen in der Dritten Welt“. Hier wird Bezug
genommen auf einen Beitrag von Frederic Jameson angeblich zur
Filmanalyse, der sich vor allem ,Allegorie“ und ,Raum* zuwen-
den soll, hierzulande aber vollig unbekannt ist und als solcher
auch nicht zu ermitteln war. Die Studie von Kang verweist jedoch
implizit auf eine zunehmende Bedeutung kultureller Riume, die
zumindest bei ,culture clash“-Filmen auch in die Filmanalyse
einbezogen werden kénnten.

— Im selben Jahr erschien die , Film- und Fernsehanalyse“ von
Lothar Mikos. Sie bedient sich freimiitig nicht nur des Hickethier-
Titels, sondern auch der Inhalte der Einfithrungen von Hicke-
thier, Korte, Faulstich und anderen und wurde von Ralph M. Bloe-
mer kritisch rezensiert: , Teils verquast, teils oberflidchlich wird
das Gewohnte aufgewidrmt.“ (Medienwissenschaft, Jg. 1/2004, S.
100f))

2 Das seit langem angekiindigte Buch , Filmsprache: Einfiihrung in die interak-
tive Filmanalyse“ von Alice Bienk war zum Zeitpunkt der Manuskriptabgabe
noch nicht erschienen. Rein didaktische Handreichungen fiir den Schulunter-
richt (z.B. Peter Beicken: Wie interpretiert man einen Film? Stuttgart: Reclam,
2004), die in aller Regel stark selektiv gehalten sind und sich nicht als wissen-
schaftliche Beitrige betrachten, werden hier nicht eigens thematisiert.
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— Ebenfalls 2003 verdffentlichten Yvone Ehrenspeck und Burk-
hard Schiffer (Hrsg.) das Handbuch ,Film- und Fotoanalyse in
der Erziehungswissenschaft”, mit Beitrdgen u.a. wieder von Lo-
thar Mikos sowie von Rainer Winter, letzterer ,in der Perspektive
der Cultural Studies“. Winter hebt ebenfalls ab auf die prinzipielle
Brauchbarkeit von Filmanalyse als Kulturanalyse.

— Jiirgen Kiithnel verdffentlichte 2004 eine , Einfithrung in die
Filmanalyse“ in zwei Teilen: 1. Die Zeichen des Films (u.a. tiber
Licht, Kamera, Farbe, Montage, Dialog, Geriusche, Musik), 2.
Dramaturgie des Spielfilms (u.a. Handlung, Figuren und Bau-
formen) — in deutlicher Analogie zum langjihrig eingefithrten
Faulstich-Raster, jedoch ohne den Bereich Normen/Werte und
Message und ohne Nennung der genutzten Vorlagen.

— 2005 hat Thomas Kuchenbuch seine iltere ,Filmanalyse“
(1978) in tberarbeiteter Fassung auf den Markt gebracht. Die in
der Zwischenzeit von zahlreichen anderen Autoren vorgelegten
Beitrige zur Filmanalyse fanden dabei fiir den eigenen Ansatz
leider keine Nutzung, geschweige dass die Methoden weiter ent-
wickelt wurden.

Als kleine Kuriositit sei angemerkt, dass der hier vorliegende
Grundkurs Filmanalyse des Verfassers und seine zahlreichen Vor-
ldufer fast durchgingig peinlich genau aus den Literaturangaben
dieser neueren Biicher zur Filmanalyse ausgeklammert wurden.
Ein wissenschaftlicher Diskurs, gemifl dem der Stand der For-
schung ausgewiesen, aufgearbeitet und durch neue Erkenntnisse
weiter vorangetrieben wird, liegt bei den erwihnten neueren Bei-
trigen zur Filmanalyse offensichtlich nicht vor. Das gilt leider
auch fiir viele Sammelbinde aus jiingster Zeit mit konkreten Ana-
lysen einzelner Filme.

In der hier vorgelegten Neuauflage sind erstens Fehler berich-
tigt und zweitens die Abbildungen grofitenteils verbessert wor-
den. Drittens und vor allem wurden die Literaturangaben durch-
gingig aktualisiert. Dabei gab es zu einigen Genres eine grofle
Anzahl neuer Forschungsarbeiten, insbesondere zum Horror-
film, zu anderen deutlich weniger, etwa zu Literaturverfilmungen
— Spiegelbild auch der neueren Filmgeschichte. Eine Ausnahme
bildet freilich der Erotik-/Pornofilm: Schon bisher das erfolg-
reichste Filmgenre tiberhaupt, legte er in Angebot und Nachfrage
weiterhin zu, wird aber von der Forschung nach wie vor kaum
berticksichtigt. Das lisst sich vielleicht auch darauf zurtickfithren,
dass dieses Genre inzwischen tendenziell den Kinoraum bzw. die
Video-/DVD-Form verlisst und ins Internet auswandert. Viertens
sollen die vereinzelten Hinweise auf die Moglichkeit und Notwen-
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digkeit einer ,transkulturellen Filminterpretation® aufgegriffen
und zumindest ansatzweise in Form eines neuen Ausblicks (Kap.
6.6) fruchtbar gemacht werden. Bei den Culture-clash-Filmen
handelt es sich, ebenso wie bei den neuerdings auch hierzulande
verbreiteten ,Bollywood“- oder Hindi-Filmen, noch nicht um ein
neues, eigenstindiges Genre. Mit den bislang erprobten Interpre-
tationsansitzen kann man diesen Filmen aber nicht mehr im
Ernst gerecht werden, so dass neue Ansitze erprobt werden miis-
sen.

Institut fiir Angewandte Medienforschung, Universitit Liineburg,
Februar 2008



Der Spielfilm als Gegenstand der
Filmanalyse

1.

Man muss zwei Arten von Filmanalyse unterscheiden. Versteht
man den Film umfassend als ein hochkomplexes Medium, so
weist er eine Vielzahl von Bereichen und Aspekten auf, denen eine
Filmanalyse zu entsprechen hat. Filmanalyse in diesem ersten
Sinn wire eine umfassende Medienanalyse. Das soll noch niher
erliutert werden (Kap. 1.1). Im Folgenden dagegen wird ,Film-
analyse“ im zweiten Sinn verstanden: als Produktanalyse, als die
Analyse nur eines einzelnen Films.

Natiirlich gibt es ganz verschiedene Filmarten: Informations-
und Lehrfilme beispielsweise, wie sie in Forschung und Bildung
eingesetzt werden; Dokumentarfilme, die als ein eigenstindiger
Teilbereich des Mediums Film gelten konnen; Animationsfilme;
Experimentalfilme; Touristenfilme, PR-Filme und Filme in wie-
der anderen Verwertungszusammenhingen. Gelegentlich finden
sich auch Mischformen, etwa Dokudramas. Und schliefllich ken-
nen wir auch die grofRe Fiille an Fernsehspielen, Fernsehfilmen
und Serien, die tiglich tiber die zahlreichen Sender gehen und
nicht mit Kinofilmen verwechselt werden diirfen. Wenn im Fol-
genden von , Film*“ gesprochen wird, dann ist mit dem einzelnen
Film als Produkt ausnahmslos der Spielfilm im Kino gemeint.
Auch wenn die meisten anderen Filmarten mit dem Spielfilm im
Kino viel gemeinsam haben, sollen sie hier doch alle ausgegrenzt
bleiben. Die Griinde dafiir werden uns gleich noch beschiftigen
(Kap. 1.2).

Der Grundkurs Filmanalyse bezieht sich also produktanalytisch
ausschlieflich auf Spielfilme.

Filmanalyse als Medienanalyse (Produktion, Distribution, Rezeption)

Zwei Arten von
Filmanalyse

Der Film als
Spielfilm im Kino

1.1

Beim Kinofilm handelt es sich um ein komplexes Einzelmedium,
das heifdt ein institutionalisiertes System um einen organisierten
Kommunikationskanal von spezifischem Leistungsvermégen mit
gesellschaftlicher Dominanz. Deshalb muss die Filmanalyse, un-
beschadet mancherlei Ahnlichkeiten, auch strikt von der Fernseh-
analyse unterschieden werden.



Filmanalyse
als Medienanalyse

Die
Filmproduktion

Der Spielfilm als Gegenstand der Filmanalyse | 1

Zur Definition von Medium:

Ulrich Saxer: Medien als problemlésende Systeme. In: SPIEL, Jg. 10 (1991),
H. 1, S. 45-79.

Ulrich Saxer: Der Forschungsgegenstand der Medienwissenschaft. In: Joa-
chim-Felix Leonhard et al. (Hrsg.), Medienwissenschaft. Ein Handbuch.
1. Teilband. Berlin, New York 1999, S. 1-14.

Heinz Bonfadelli: Was ist (Massen-)Kommunikation? In: Otfried Jarren
und Heinz Bonfadelli (Hrsg.), Einfiihrung in die Publizistikwissenschaft.
Bern u. a. 2001, S. 17-45.

Werner Faulstich: Medientheorie. In: Ders. (Hrsg.), Grundwissen Medien.
5. Aufl. Miinchen 2004, S. 13-20.

Werner Faulstich: Grundkurs Fernsehanalyse. Miinchen 2008 (UTB).

Das impliziert ganz verschiedene Instanzen, Themenbereiche,
Organisationsformen und Problemfelder, die allesamt Gegen-
stand filmwissenschaftlicher Bemiithungen sein kénnen. Film-
analyse in diesem weiteren Sinn umfasst demnach neben den
einzelnen Filmen selbst Filmisthetik, Filmgeschichte, Filmférde-
rung, Filmzensur, Filmpolitik, Filmwirtschaft oder Filmethik.
Auch Bemiihungen speziell um eine ,Filmtheorie, eine Gram-
matik der ,Filmsprache“ oder eine ,Filmsemiologie“ miissen zur
Filmanalyse als Medienanalyse gerechnet werden.

Weiterfiihrende Literatur:

Dieter Prokop (Hrsg.): Materialien zur Theorie des Films. Asthetik, Sozio-
logie, Politik. Miinchen 1971.

Andrew Tudor: Film-Theorien (orig. 1974). Frankfurt/Main 1977.

Werner Faulstich: Medientheorien. Gottingen 1991, S. 18-91.

Robert Stam: Film Theory. An Introduction. Malden, Mass. 2000, 17. Aufl.
2010.

Franz-Josef Albersmeier (Hrsg.): Texte zur Theorie des Films. 5. Aufl. Stutt-
gart 2005.

Helmut H. Diederichs (Hrsg.): Geschichte der Filmtheorie. Kunsttheore-
tische Texte von Méliés bis Arnheim. Frankfurt/Main 2005.

Shohini Chaudhuri: Feminist film theorists: Laura Mulvey, Kaja Silverman,
Teresa de Lauretis, Barbara Creed. London 2006.

Thomas Elsaesser und Malte Hagener: Filmtheorie. Zur Einfiihrung. Ham-
burg 2007, 3. Aufl. 2011.

Nina Heifs: Erzahltheorie des Films. Wiirzburg 2011.

Hiufig unterscheidet man bei dieser Art Filmanalyse nach den
Schwerpunkten Produktion, Distribution und Rezeption:

— Bei der Filmproduktion sind weniger die einzelnen Produkti-
onsabliufe Gegenstand der Aufmerksambkeit — vom Exposé und



1.1 | Filmanalyse als Medienanalyse

Treatment iber das Drehbuch bis zum Drehplan und den Einfliis-
sen der konkreten Drehbedingungen und Umstinde am Set —,
obwohl vor allem Drehbiicher und ihre Modifikationen im ferti-
gen Film schon hiufiger untersucht wurden. Neben dem Dreh-
buchautor, dem Drehbuchdramaturgen, dem Kameramann, der
Cutterin oder dem Produzenten geht es vielmehr vor allem um
den Regisseur, der als der kiinstlerisch ausschlaggebende ,Ma-
cher” des Films die zentrale kreative Verantwortung trigt. Film-
analyse heifdt hier Regieanalyse.

Das gilt nicht immer nur fiir den einzelnen Regisseur. ,Filme-
macher” entwickeln gelegentlich auch gemeinsam kiinstlerische
Programme (z. B. in Frankreich das , Cinéma d’auteurs“ und die
,Nouvelle vague“ Ende der fiinfziger Jahre, in Deutschland der
,junge deutsche Film“ nach dem Oberhausener Manifest 1962
oder in Didnemark die Gruppe der sogenannten , Dogma“-Filmer
Anfang der neunziger Jahre).

Beispiele zur Veranschaulichung:

John Baxter: John Ford, der legendidre Hollywoodregisseur. Miinchen 1980.

Robert Fischer und Joe Hembus: Der Neue Deutsche Film, 1960-1980.
Miinchen 1981.

Donald Spoto: Alfred Hitchcock. Die dunkle Seite des Genies. Hamburg
1984.

Krischan Koch: Die Bedeutung des ,Oberhausener Manifestes“ fur die
Filmentwicklung in der BRD. Frankfurt/Main 1985.

Helmut Korte und Werner Faulstich (Hrsg.): Action und Erzahlkunst. Die
Filme von Steven Spielberg. Frankfurt/Main 1987.

David Robinson: Chaplin. Sein Leben, seine Kunst. Ziirich 1989.

Stephan Hoffstadt: Black Cinema: Afroamerikanische Filmemacher der
Gegenwart. Marburg 1995.

Marcus Stiglegger: Splitter im Gewebe. Filmemacher zwischen Autoren-
film und Mainstreamkino. Mainz 2000.

Thomas Elsaesser: Rainer Werner Fassbinder. Berlin 2001, 2. Aufl. 2011.

Angelika Janssen: Deconstructing Woody Allen. Ein amerikanischer Filme-
macher zwischen Kunst und Kommerz. Frankfurt/Main u.a. 2002.

Matthias Lorenz (Hrsg.): DOGMA 95 im Kontext. Wiesbaden 2003.

Simon Frisch: Mythos Nouvelle Vague. Marburg 2007, 2. Aufl. 2011.

Die grofle Bandbreite der Filmproduktion reicht dabei von den
Abschlussklassen der diversen deutschen Hochschulen fiir Fern-
sehen und Film wie in Miinchen, Babelsberg, Hamburg oder Kéln
bis hin zur amerikanisch-kommerziellen Filmindustrie Holly-
woods mit Blick auf den gesamten Weltmarkt, fiir die Filme pri-
mir unter dem Gesichtspunkt der kapitalistischen Verwertung

Filmanalyse als
Regieanalyse
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Filmanalyse als
Studioanalyse,
Produktionsanaly-
se, Marktanalyse

Der Spielfilm als Gegenstand der Filmanalyse | 1

hergestellt werden. Filmanalyse ist hier Studioanalyse, Produkti-
onsanalyse oder Marktanalyse. Wie tief sich dieser Warencharak-
ter in die Asthetik des einzelnen Spielfilms eingegraben hat, ver-
deutlichen Kategorien wie ,universal appeal”, das heifdt die
Akzeptanz eines Films durch die grofitmogliche Zahl von Konsu-
menten quer zu den verschiedensten Kulturen und Mentalititen
der Welt, oder der Filmstar mit einem spezifischen ,boxoffice
value“, womit die Hohe der Einnahmen und Gewinne kalkulier-
barer gemacht wird.

Beispiele zur Veranschaulichung:

Peter Bachlin: Der Film als Ware (orig. 1945). Frankfurt/Main 1975.

Walter Dadek: Die Filmwirtschaft. Grundrif® einer Theorie der Filmékono-
mik. Freiburg 1957.

Dieter Prokop: Soziologie des Films. Darmstadt, Neuwied 1970.

Georg Roeber und Gerhard Jacoby: Handbuch der filmwirtschaftlichen
Medienbereiche. Pullach 1973.

Adolf Heinzlmeier et al.: Die Unsterblichen des Kinos. 3 Bde. Frankfurt/
Main 1980, 1982.
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Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg 2005.
Stefan A. Duvvuri: Offentliche Filmférderung in Deutschland. Versuch ei-
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1.1 | Filmanalyse als Medienanalyse

Filmgeschichten sind hier haufig Geschichten der Filmpro-
duktionen einzelner Regisseure, der Produktionsgeschichte ein-
zelner Filmstudios oder von bestimmten Filmstilen, meist mit
nationalspezifischer Begrenzung. Die Faszination von produkti-
onsorientierten Filmanalysen liegt vor allem in der Bewunderung
»genialer” Filmemacher, aber auch in der Untersuchung der Ver-
mischung kiinstlerischer und kommerzieller Momente und in
dem historischen Wandel, der den Einfluf des jeweiligen gesell-
schaftlichen Kontextes hiufig gut erkennen lasst.

— Bei der Filmdistribution ist das sehr viel weniger der Fall. Hier
dominieren wirtschaftliche Aspekte vor publizistischen und soziolo-
gischen Fragestellungen. Der Bereich des Filmhandels impliziert das
gesamte Verleihsystem von den grofsen marktbeherrschenden Ver-
leihgesellschaften mitihren differenzierten Regeln zu Auswertungs-
pflicht, Spieltermin, Vorfiithrdauer, Beiprogramm usw. bis hin zu
lokalen Initiativen im Rahmen von ,,Kommunalem Kino“ oder , Ar-
senal®, die dem kiinstlerischen Wert des Films Prioritit einrdumen.
Filmanalyse als Kinoanalyse ist trotz einer gréfleren Zahl von Fall-
studien immer noch ein grofes Desiderat der Filmwissenschaft,
insbesondere mit dem umfassen-deren Blick auf Filmmairkte. Neue
Distributionsformen wie DVD und digitaler Film traten dagegen in
den letzten Jahren vermehrt ins Blickfeld wissenschaftlicher For-
schung. Wenig erforscht ist auch die Filmkritik, die jeden neu anlau-
fenden Film bekannt zu machen hat und publizistisch vor allem als
Distributionsfaktor gelten muss, und noch mehr der Kinobesuch als
eine soziale Institution. Speziell {iber die sozialen Funktionen des
Kinobesuchs —z. B. Alter der Besucher, Erwartungen, Zufriedenheit,
Schichtzugehérigkeit, Geschlecht, Freizeitwert, Single-, Paar- oder
Gruppenbesuch usw. — und ihren Wandel gibt es heutzutage nur
wenige aktuelle reprisentative Informationen. Allerdings kénnte der
Kinobesuch auch bereits zur Rezeptionsanalyse gerechnet werden.

Beispiele zur Veranschaulichung:

Karsten Witte (Hrsg.): Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traumfabrik.
Frankfurt/Main 1972.

Anne Paech: Kino zwischen Stadt und Land. Geschichte des Kinos in der
Provinz: Osnabriick, Marburg 1985.

Ricarda Strobel (Hrsg.): Film- und Kinokultur in Lineburg (1896-1993).
Bardowick 1993.

Horst Reimers: Von der Kaiserkrone zum CinemaxX. Die Geschichte der
Kieler Filmtheater. Husum 1999.

Judith Protze: Oldenburger Lichtspiele. Film- und Kinogeschichte(n) der
Stadt Oldenburg. Oldenburg 2004.

Die Film-
distribution
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Kinoanalyse

Filmananalyse
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Monika Lerch-Stumpf (Hrsg.): Fur ein Zehnerl ins Paradies. Miinchner
Kinogeschichte 1896 bis 1945. Miinchen 2004.

Sabine Lenk: Vom Tanzsaal zum Filmtheater. Eine Kinogeschichte Dussel-
dorfs. Dusseldorf 2009.

Riidiger Steinmetz (Hrsg.): Das digitale Dispositif Cinéma. Untersu-
chungen zur Veridnderung des Kinos. Leipzig 2011.

Jan Distelmeyer: Das flexible Kino. Asthetik und Dispositiv der DVD &
Blue-ray. Berlin 2012.

Filmanalyse als Distributionsanalyse schliefit die Untersuchung an-
derer Vermittlungswege ein — etwa die Ausstrahlung von Kinospiel-
filmen im Fernsehen, die Vermietung tiber Videotheken, und nicht
zuletzt auch den Verkauf als Videokopie oder als DVD. Die histo-
rische Komponente, die hier in den Blick kommt, gilt selbstverstind-
lich auch fiir das traditionelle Kino, das sich z. B. von den alten
groflen , Filmtheatern mit Orchestergriben tiber die sogenannten
»Schachtelkinos* mit jeweils nur wenigen Stuhlreihen vor schmaler
Leinwand bis hin zu den ,Multiplex-Kinos“ heutiger Zeit mit Res-
taurants und weiteren Unterhaltungsmdglichkeiten gewandelt hat.
— Die Filmrezeption schliefflich meint nicht nur die speziellen
Priferenzen des Kinopublikums, sondern vor allem den Kinobe-
such und den Filmgenuss als psychisches Erlebnis. Es hat ja einen
Grund, dass weiche Teppiche, schwere Vorhinge vor den Tiiren
und tiefe Sessel mit sanften Lichtdimmern den Besucher ganz auf
die Filmwelt ausrichten. Filmanalyse ist hier Analyse des Films als
Erlebnis. , Filmpsychologie“ und insbesondere der Mechanismus
der Identifikation (unterscheidbar nach Projektion, Introjektion
und Substitution) werden allerdings heute kaum noch diskutiert,
und auch die Geschichte der Filmrezeption als Wirkungsgeschich-
te und die Geschichte der Filmwirkungsforschung einschlieRlich
der Filmzensur stehen kaum noch zur Debatte. In den letzten Jah-
ren wurde jedoch vermehrt zum Thema der , Toleranz“ gegentiber
offensichtlich unglaubwiirdigen Inhalten von Filmen geforscht.
Die Rezeptionsanalyse hat vor allem methodologisch nach wie
vor Gewicht im Rahmen der Filmanalyse, gerade bei der Produk-
tanalyse, namlich als Heuristik. Die Fixierung des subjektiven
spontanen Filmerlebnisses hilt den eigenen Erwartungshorizont
fest, von dem aus man die Filmanalyse beginnt. Was hat mir an
dem Film gefallen? Wie hat er auf mich gewirkt? Wie habe ich den
Film emotional erlebt? Was fand ich abstofend, was spannend,
was langweilig oder sonstwie irritierend? Die Protokollierung der
subjektiven Rezeption des Films erfasst den Film als Film fiir
mich. Das markiert einen wesentlichen (einmaligen, weil nicht
wiederholbaren) Ausgangspunkt fiir die Analyse dieses Films.
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Wir kénnen daraus ersehen: Es geht nicht darum, einen Film
yendgiiltig® zu analysieren; die Relativierung durch einen be-
stimmten Rezipienten mit bestimmten Priferenzen und einer
bestimmten Perspektive in einer bestimmten Zeit l4sst sich nicht
uberwinden. Dass die Filmanalyse auch als Rezeptionsanalyse
dennoch objektive Ergebnisse erbringen kann, wird dadurch nicht
ausgeschlossen (Kap. 1.3).

Beispiele zur Veranschaulichung:

Hugo Miinsterberg: The Film. A Psychological Study (orig. 1916). New York
1970.

Leo A. Handel: Hollywood Looks at Its Audience. A Report of Film Audience
Research. Urbana, Ill. 1950.

Martha Wolfenstein und Nathan Leites: Movies. A Psychological Study.
Glencoe 1950, New York 1970.

Wilhelm Salber: Film und Sexualitit. Untersuchungen zur Filmpsycholo-
gie. Bonn 1970.

Edward Branigan: Point of View in the Cinema. A Theory of Narration und
Subjectivity in Classical Film. Berlin 1984.

Stephanie Henseler: Soziologie des Kinopublikums. Eine sozialempirische
Studie unter besonderer Beriicksichtigung der Stadt Kéln. Frankfurt/
Main 1987.

Christian Mekunda: Kino spiiren. Strategien der emotionalen Filmgestal-
tung. Minchen 1986.

Peter Wuss: Die Tiefenstruktur des Filmkunstwerks. Berlin 1986.

Knut Hickethier und Hartmut Winkler (Hrsg.): Filmwahrnehmung. Berlin
1990.

Carolin Beer: Die Kinogeher. Eine Untersuchung des Kinopublikums in
Deutschland. Berlin 2000.

Monika Stickfiill: Rezeptionsmodalititen: Ein integratives Konstrukt fiir die
Medienwirkungsforschung. Jena 2003.

Helmar Baum: Entscheidungsparameter bei der Filmauswahl von Kino-
gangern in Deutschland. Kommunikationsstrukturen und Meinungs-
fulhrerschaft bei Kinofilmrezipienten. Eine Pilotstudie im Kommunika-
tionsraum Berlin. Diss. Berlin 2003 (Online-Publikation).

Dagmar Beinzger: Filmerfahrung im biographischen Riickblick — Uber den
Zusammenhang zwischen Filmrezeption und Geschlechtsidentitat. Eine
erziehungs- und medienwissenschaftliche Studie. Diss. Frankfurt/Main
2004 (Online-Publikation).

Anne-Katrin Schulze: Spannung in Film und Fernsehen. Berlin 2006.

Nina Hortig: Der blanke Horror. Wie Schiiler gewalthaltige Filme rezipie-
ren. Saarbriicken 2007.

Klaus Keil und Felicitas Mile (Hrsg.): Demografie und Filmwirtschaft. Stu-
die zum demografischen Wandel und seine Auswirkungen auf Kino-
publikum und Filminhalte in Deutschland. Berlin 2007.
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Saskia Bocking: Grenzen der Fiktion? Von Suspension of Disbelief zu einer
Toleranztheorie fiir die Filmrezeption. Kéln 2008.

Peter Wuss: Cinematic Narration and its Psychological Impact. Newcastle
2009.

Alexander Geimer: Filmrezeption und Filmaneignung. Wiesbaden 2010.

Filmanalyse als Medienanalyse — das sollte uns einleitend bewuf3t
sein—istalsoeinauflerordentlichkomplexer Wissenschaftsbereich,
der nicht etwa auf den Spielfilm und die Filmanalyse im engeren
Sinn, als Produktanalyse, reduziert werden darf.

Der Spielfilm als , Literatur*

Filme brauchen
nicht analysiert zu
werden: Kinobe-
such als Freizeit-
beschiftigung

Filme kénnen
analysiert werden:
Der Spielfilm als
literarischer Code

Warum und wozu braucht man denn tiberhaupt Filmanalyse —
warum mussen oder kénnen Filme analysiert werden? Eine ers-
te Antwort lautet: Filme brauchen tiberhaupt nicht analysiert zu
werden. Man kann selbstverstindlich ins Kino gehen, Spaf dar-
an haben — und Schluss. Der normale Kinobesucher begegnet
dem Film als Freizeitunterhaltung. Man sieht sich den Film an,
hat seine spontanen Eindriicke, sein Erleben, und nur im Aus-
nahmefall macht man sich nachher noch viel Gedanken dariiber.
Anders die Wissenschaftler, die sich professionell mit dem Film
beschiftigen. Sie systematisieren dieses Nachdenken, sie reflek-
tieren moglichst gezielt, interessegeleitet, rational, logisch, inter-
subjektiv nachvollziehbar, sie analysieren. Es besteht also ein
grundsitzlicher Unterschied erstens zwischen dem emotionalen
Erleben eines Films, gelegentlich verbunden mit einem spon-
tanen Nachdenken tiber den Film, und zweitens der systemati-
schen, methodisch reflektierten, analytischen Beschiftigung mit
dem Film.

Eine zweite Antwort auf die Frage nach der Filmanalyse lautet:
Filme miissen nicht, kénnen aber in bestimmten Fillen analysiert
werden. Deshalb hier die exklusive Ausrichtung auf Spielfilme.
Beim Spielfilm handelt es sich um ein komplexes isthetisches Pro-
dukt — um , Literatur®. Der Film ist ein Einzelmedium, vergleichbar
dem Buch, dem Radio, der Zeitung oder dem Fernsehen. Und eben-
so wie bei allen diesen Kommunikationsmedien oder Vermittlungs-
kanilen kann man in der Regel zwischen primir dsthetischen und
primir pragmatischen Werken unterscheiden: zwischen ,fiction*
und ,non-fiction“. Fiktion unterliegt dem literarischen Code, den es
in werkspezifischer Form prinzipiell in allen Medien gibt: den Ro-
man im Medium Buch, das Horspiel im Medium Hérfunk, das
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Medium Literatur Nicht-Literatur

Blatt z.B. Gedicht z.B. Notizen

Buch z.B. Roman z.B. Lexikon

Computer z.B. Computer Novel z.B. Sortierprogramm
Fernsehen z.B. Fernsehspiel z.B. Nachrichten

Film z.B. Spielfilm z.B. Wissenschaftsfilm
Heftchen z.B. Comic z.B. Gebrauchsanweisung
Hérfunk z.B. Hérspiel z.B. Musiksendung

Chat z.B. MUD z.B. Live-Bericht

Plakat z.B. Kommerzlyrik z.B. Veranstaltungsplakat
Schallplatte z.B. Textmusik z.B. klassische Musik
Theater z.B. Schauspiel z.B. Ehestreit im Alltag
Video z.B. Spielfilm z.B. Informationsfilm
Zeitschrift z.B. Kurzgeschichte z.B. Skandalbericht
Zeitung z.B. Fortsetzungsroman z.B. Leitartikel

World Wide Web z.B. Gedicht/Homepage

z.B. Bibliographie

Fernsehspiel im Medium Fernsehen, den Comic im Medium Heft-
chen oder auch interaktive Spiele wie MUDs (Multi User Dungeon)
und MOOs (Multi User Dungeon Object Oriented) im neuen digi-
talen Medium Chat — und den Spielfilm im Medium Film. Dabei
gehtes nicht etwa um , Literaturverfilmung®, sondern um den Film,
insofern er mit den Formen des Mediums ,spielt“. Wie alle litera-
rischen Produkte in allen Medien transportieren auch Spielfilme
ihre Informationen nicht moglichst eindeutig, sondern umgekehrt
gerade mehrdeutig, vielschichtig, mehrdimensional, polyvalent,
und das heift: interpretierbar.

Das impliziert eine dritte Antwort auf die Frage nach der Mog-
lichkeit und Notwendigkeit der Filmanalyse: Filme kénnen nicht
nur, sondern sie sollen auch analysiert werden, um Interpetationen
zu tiberpriifen und zu objektivieren. Der Spielfilm ist ein Kommu-
nikationsprozess, bei dem idealtypisch Produzent (Regisseur) und
Rezipient (Zuschauer) miteinander in Verbindung treten und durch
das jeweilige Werk dsthetische Erfahrungen vermittelt bzw. konsti-
tuiert werden. Es liegt in der Natur des isthetischen Produkts, dass
diese Erfahrungen medienspezifisch und kiinstlerisch funktional
gestaltet, geformt, bearbeitet — eben , dsthetisiert” sind. Gegentiber
der spontanen oder ,normalen” Interpretation werden diese Gestal-
tungsformen bei der wissenschaftlichen Interpretation als solche
sichtbar und lassen dabei nicht nur einzelne Produktbedeutungen,

Filme sollen
analysiert werden:
von der ,norma-
len“ zur wissen-
schaftlichen
Interpretation
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also ,Sinn“, erkennen, sondern letztlich auch iibergreifende Ein-
sichten in die Wirkungsweisen des Mediums tiberhaupt.

Weiterfiihrende Literatur:

Norman N. Holland: The Dynamics of Literary Response. New York
1968.

Ulrich Saxer: Literatur in der Medienkonkurrenz. In: Media Perspektiven
12 (1977), S. 673-685.

Werner Faulstich: Mediendsthetik und Mediengeschichte. Heidelberg
1982.

David Bordwell: Narration in the Fiction Film. London 1985.

Klaus Kanzog (Hrsg.): Einfiihrung in die Filmphilologie. Miinchen 1991.

Hofmann, Wilhelm (Hrsg.): Sinnwelt Film. Beitrage zur interdiszipliniren
Filmanalyse. Baden-Baden 1996.

Alessia Ricciardi: The ends of mourning: Psychoanalysis, literature, film.
Stanford/Calif. 2003.

Jorg Helbig (Hrsg.): Camera doesn 't lie. Spielarten erzahlerischer Unzu-
verldssigkeit im Film. Trier 2006

Nadine Dablé: Leerstellen transmedial. Auslassungsphinomene als nar-
rative Strategie in Film und Fernsehen. Bielefeld 2012.

Was heifdt dabei , Interpretation“? Dem Wortsinn nach heift es
Deutung, Auslegung und meint zunichst nichts weiter als die
normale Aktivitit des verstehenden Zuschauers, durch die der
Film als Erlebnis ,Sinn“ macht. Jeder Zuschauer also, sofern er
den Spielfilm als eine Erfahrung (im Kopf, in der Phantasie) zu-
lasst, interpretiert als Subjekt, und diese Bedeutungsgebung liegt
vollig in der Natur des dsthetischen Kommunikationsprozesses.
Entscheidend dabei ist jedoch, dafl der normale Zuschauer sich
nicht zugleich auch der Gestaltungs- und Vermittlungsformen
dieser Erfahrung, dieses ,Sinns“ bewusst wird. Er mag tiber die
Bedeutung, iiber den Sinn eines Films inhaltsbezogen reflektie-
ren, aber er wird kaum die spezifische Weise und Form erkennen,
in der diese Bedeutung konstituiert und transportiert oder evoziert
wird.

Hier nun hat Wissenschaft ihre Funktion. Die Filmanalyse als
Produktanalyse widmet sich der systematischen Analyse der Ge-
staltungs- und Vermittlungsformen, innerhalb derer bzw. mit
denen Bedeutung konstituiert und ausgedriickt wird. Damit ist
nicht nur gesagt, dass die Aktivitit des Filmwissenschaftlers die
Aktivitit des ,normalen“ Kinobesuchers bei weitem iibersteigt,
sondern auch umgekehrt: dass die intuitive oder ,normale“ Inter-
pretation unverzichtbarer Ausgangs- und Ansatzpunkt ist fiir die
analytische Arbeit.
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Die Analyse eines Films strebt allerdings weiter, ist auf zusitz-
liche Einsichten ausgerichtet. Das Ziel einer Filmanalyse besteht
nicht etwa darin, Inhalte eines Films nachzuerzihlen und mit
eigenen Assoziationen anzureichern; das wire blof8 deskriptiv,
nicht analytisch. Sondern Ziel ist es, etwas tiber den Film in Er-
fahrung zu bringen, das vorher nicht bekannt war. Das kann
durch die Nutzung von fachspezifischen Methoden und Instru-
menten als systematischen Wegen zur Beschreibung und Analyse
von Gestaltungs- und Vermittlungsformen gelingen. Im Falle ei-
ner gezielten Nutzung des filmanalytischen Instrumentariums
wird also die erste, die spontane oder ,normale“ Interpretation
von einer zweiten, einer reflektierteren, umfassenderen Interpre-
tation abgelost. Diese wissenschaftliche Filminterpretation ist
methodengesteuert und analytisch fundiert und kann deshalb
auch eher als ,objektiv bezeichnet werden.

Dabei gibt es eine wichtige Unterscheidung: Grundsitzlich ist da-
von auszugehen, dass in einem Spielfilm jedes Moment, jeder Bau-
stein, jedes Bild, jedes Wort — schlichtweg alles funktional ist fiir die
Bedeutung, den ,Sinn“ dieses Films. Es ist also nicht legitim, einen
Film etwa so zu interpretieren, dass ein Teil oder auch nur eine Di-
mension dieses Films, die in die gewihlte Interpretation ,nicht
hineinpasst“, einfach ausgelassen wird. Da gibt es nur zwei Alterna-
tiven: Entweder ist die Interpretation falsch, eben weil sie nicht dem
Film in seiner Totalitit gerecht wird, oder es gibt kontrire, wider-
spriichliche, unlogische, unausgegorene Sachverhalte beim Film, das
heifdt, entweder ist der Filmwissenschaftler schlecht oder der Film.

Der Spielfilm als Traum

23

Entweder ist der
Filmwissenschaft-
ler schlecht

oder der Film

1.3

Mit dem Streben nach Objektivitit gibt die wissenschaftliche
Filmanalyse ihren Subjektbezug aber keineswegs auf. Eine vierte
und letzte Antwort auf die Frage nach dem Sinn der Filmanalyse
lautet vielmehr: Filme miissen analysiert werden, weil es sich
beim Spielfilm um ein emotionales Erlebnis, eine Art Traum han-
delt, aus dem man gleichsam ,erwacht, wenn der Film zu Ende
ist und das Licht im Kino langsam wieder hell wird.! Das heif3t:
Wie im Traum duflert sich auch im Spielfilm tber Identifikation
und Projektion das Unterbewuflte, das Verdringte: Angste,
Wunschvorstellungen usw., die aus den viefiltigsten Ursachen

T Werner Faulstich: Der Spielfilm als Traum. Interpretationsbeispiel: George A.
Romeros ,Zombie“. In: Ders., Medienkulturen. Miinchen 2000, S. 57—72.

Filme missen
analysiert werden:
Der Spielfilm als
kollektiver Traum
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entstehen, vor allem aus Versagungen, Triebverzicht, Aufschub der
Befriedigung. Das Verdringte ist darauf angelegt, frither oder spéter
herauszukommen, weil es in Gegensatz, im Widerspruch steht zum
Bewufiten, zum Wirklichen. Wenn wir triumen, bringen wir gewis-
sermaflen unsere gestorte psychische Einheit wieder ins Gleichge-
wicht. Deshalb wiirde es zu psychischen Stérungen fithren, wenn
man dem Menschen nicht mehr erlaubte, nachts zu triumen.

Es gehort aber zur Natur des Verdringten, sich nicht offen im
Bewusstsein zu zeigen — es hat ja seinen guten Grund, dass etwas
verdringt wurde, das heifst weggeschoben, weil man es nicht
wahr-haben wollte, weil man sich dessen eben nicht bewusst wer-
den wollte. Da das Verdringte herauskommen will und muss,
kommt es nur maskiert heraus, verkleidet, verindert bis zur Un-
kenntlichkeit. Hier haben die beiden Begriffe ,latent” und ,mani-
fest“ ihren Platz. Das Latente ist die Wahrheit dariiber, was und
warum verdringt wurde; das Manifeste ist die Gestalt, in der das
Latente an die Oberfliche, ins Bewusstsein tritt. Der Prozess, in
dem das Latente zum Manifesten wird, heif3t bei Sigmund Freud
»Traumarbeit“. In der Traumarbeit geschieht die Umgestaltung,
die Bearbeitung, die Maskierung, die Verkleidung des Ver-
dringten, so dass es sich ohne Gefahr mit dem bewussten Teil der
Psyche verschnen kann. Hier wird beim Triumen das Latente so
bearbeitet, dass wir es in seinem latenten Kern nicht mehr wie-
dererkennen, selbst wenn wir uns nach dem Aufwachen an den
Traum noch erinnern kénnen. So auch nach dem Verlassen des
Kinos, wenn sich die fiktionalen Bilder angesichts einer ,wirk-
lichen“ Wirklichkeit wieder verfliichtigt haben.

Weiterfiihrende Literatur:

Sigmund Freud: Die Traumdeutung. 1900.

Paul G. Cressey: Der soziale und psychische Hintergrund der Filmerfah-
rung. In: Dieter Prokop (Hrsg.), Materialien zur Theorie des Films.
Miinchen 1971, S. 382-388.

Uwe Gaube: Film und Traum. Zum prasentativen Symbolismus. Miinchen
1978.

Werner Faulstich: Filmisthetik. Untersuchungen zum Science Fiction-Film
»Kampf der Welten“ (1953/54) von Byron Haskin. Tiibingen 1982.

Michael Kétz: Der Traum, die Sehnsucht und das Kino. Film und die Wirk-
lichkeit des Imaginaren. Frankfurt/Main 1986.

August Ruhs et al. (Hrsg.): Das Unbewufite sehen. Texte zu Psychoanalyse,
Film, Kino. Wien 1989.

Peter Wuss: Filmanalyse und Psychologie. Strukturen des Films im Wahr-
nehmungsprozef3. Berlin 1993.



