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Ungedachte Realitaten ergriinden,
zum besseren Sehen verhelfen

Funktionen, Geschichte, Positionen von Filmkritik
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«Die ideale Filmkritik kann nur eine Synthese
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FILMKRITIK

der Fragen sein, die diesem Film zugrunde-
liegen: ein Parallelwerk, seine Brechung auf

verbaler Ebene.» Jacques Rivette

funktionen

Anfangs hatte Filmkritik vor
allem: Behauptungs- und Erziehungs-
funktion.

Die ersten Filmkritiken mussten
aufmerksam machen auf das neue
Medium, auf die «Sache der Lichtbild-
kunst»1, auf «besondere Geschicklich-
keiten der Dekorationstechnik, beson-
dere Feinheiten des Stoffes, besondere
Raffinements der Darsteller oder der
Inszene»!, auf neue Ausdrucks- und
Bewegungsformen, neue Bild- und
Blickformen, neue Arrangements, neue
Kompositionen, neue Rhythmen. Es
ging also darum, bestimmte Massstabe
zu behaupten (und dazu das Publikum
zu erziehen), nach denen Qualitats-
merkmale von Filmen festzustellen
sind.

Die ersten Filmkritiken wurden
geschrieben, so Heinz B. Heller, «als
das urspriinglich plebejisch-proletari-
sche Medium der Jahrmirkte und
Wanderkinos sich anschickte, iiber die
Destillen- und Ladenkinos der Vorstad-
te hinaus in die kulturellen Reservate
des Biirgertums in den Zentren der
Grossstiddte einzubrechen — mit Filmen,
die nur allzu bereit den (...) Kunst-
anspruch des franzosischen “Film
d’art” fiir sich reklamierten und dabei
doch geschiftstiichtig vor allem neue
soziale Besucherschichten im Auge hat-
ten.»2

Bereits 1912 fand dann eine allge-
meine Debatte dariiber statt, ob «das
Filmdrama» iiberhaupt kritisiert wer-
den solle, eine Umfrage der Ersten Inter-
nationalen Film-Zeitung. Seitdem haben
Diskussionen und Debatte tiber Macht
und Ohnmacht, iber Funktionen und
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Positionen von Filmkritik Konjunktur,
bis heute, wie an den zahllosen Veran-
staltungen ablesbar ist.

E

Filmkritik ist frith auch: Dienst-
leistung, erfiillt also friih schon Infor-
mations- und Servicefunktionen.

Das schliesst selbstverstiandlich
die gesamten Produktionsdaten ein:
Herkunft, Dauer, Format, Genre, Na-
men aller Beteiligten. Aber auch die Zu-
sammenhédnge, die sich ergeben durch
die Geschichte der Autoren und Regis-
seure, der Kameraleute und Techniker,
der Produzenten und Schauspieler, die
ihre jeweiligen Kenntnisse und Erfah-
rungen aus anderen Produktionen ein-
bringen.

In gewisser Weise zéhlt auch zur
Servicefunktion der Filmkritik der
Kampf um den entsprechenden Ort der
Kritik, um den Platz (die Zeilenzahl)
und den Kontext.

Inwieweit es auch Nacherzdhlung
der Story und direkte Wertung (im Sin-
ne von Richterfunktionen) einschliesst,
ist eine Frage des Standpunkts. Irmbert
Schenk zihlt zur Informationsfunktion
der Filmkritik, «dem Leser Form, Inhalt
und Struktur des Films zu beschreiben
und dann in Kontextualisierungen,
Ordnungen und Zuordnungen einzu-
treten, die dem Leser selber ein Urteil
tiber den Film ermdglichen.»3 Frieda
Grafe nannte «das Vermitteln von
Urteilen und Wertungen (...) die primi-
tivste Form von Kritik, auch die folgen-
loseste.» Sie mache «aus Lesern Konsu-
menten.»4

=

Filmkritik hatte und hat stets auch
Interpretations-, also dsthetische Uber-
setzungsfunktion. Sie ist zum grossen
Teil doch Protokoll der ersten Lektiire
eines neuen Films, der nicht nur in den
Zusammenhang gestellt werden muss
zur Geschichte, zur Asthetik der Genres
oder zur Tradition nationaler Kinema-
tographien, sondern auch in seinem
jeweils besonderen Ausdruck zu ent-
decken und zu wiirdigen (beziehungs-
weise abzulehnen) ist.

Zur Interpretationsfunktion von
Filmkritik gehort auch, die jeweiligen
Regeln aufzuspiiren, nach denen Sinn
und Wirkung der Filme neu entstehen.
Diese Regeln sind als «noch ungedachte
Realitdt zu denken»5 (Frieda Grafe).
Threr jeweils besonderen Form sich an-
zundhern, heisst auch, immer aufs
Neue erste sprachliche Formulierungen
zu wagen. Deshalb sollte im sprachli-
chen Ausdruck, selbst wo nur beschrie-
ben oder nacherzihlt wird, stets das
Charakteristische, das dsthetisch jeweils
Besondere mitklingen.

Filmkritik heisst also: mit Interesse
und Verve, auch mit Virtuositat und
Eleganz, Sinn und Wirkung eines Films
in der Tendenz zu entziffern.

Dabei sind letzte Wahrheiten zu
vermeiden. Was heisst: konkrete Er-
kenntnisse tiber Bilder und Téne zu for-
mulieren, die allerdings stets in der
Schwebe bleiben / subjektive Sehwei-
sen zu wagen, ohne das Subjektive zu
verstecken / eigene, von bestimmten
Theorien geprigte Verstindnisschnei-
sen zu schlagen, ohne diese Theorien zu
verstecken.

FILMBULLETIN 3.00 m
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«Der wirk-

samste
Kritiker ist
der nach-
folgende
Kiinstler,

der entweder
aus dem Weg

raumt oder
erbt, oder
iiber eine
Form hinaus-
geht oder sie
erweitert,

sie zuammen-
stutzt oder
hegriht.»

Ezra Pound‘

FILMKRITIK

Filmkritik in dem Sinne heisst: die
Freiheit nutzen, unterschiedliche Wege
zu gehen, diese Wege allerdings zu-
gleich zu kennzeichnen. «Jede Kritik
muss in ihrem Diskurs (sei es auf noch
so diskrete und abgewandte Weise)
einen implizierten Diskurs iiber sich
selbst enthalten. Jede Kritik ist Kritik
des Werkes und Kritik ihrer selbst.»6

Das schliesst, wie Karl Priimm ein-
mal forderte, den «offenen, bestindig
revidierbaren Diskurs» nicht aus, der
sich als «Suchbewegung» realisiert.”
Hier wird die filmkritische Arbeit an
die Schnittstelle von Beobachtung und
Assoziation gefiihrt: aussergewo6hnliche
Details in Bild oder Ton, unkonventio-
neller Bild- oder Szenenaufbau, irritie-
rende Rhythmen durch ungew6hnliche
Schnitte konnen einem Film einen
«zweiten Sinn» unterlegen, der die Hal-
tung zu Handlung und Figuren vollig
verdndert.

]

Wichtig fiir Filmkritik auch: ihre
Sensibilisierungsfunktion, die darauf
zielt, aufmerksam zu machen fiir
ungewohnte Bilder oder irritierende
Rhythmen, fiir poetische Zwischentone
oder subversive Untertone.

Andreas Kilb, langjéhriger Film-
redakteur der Hamburger Zeit, hat ein-
mal bekannt, dass selbst fiir ihn diese
Sensibilisierungsfunktion das wichtig-
ste sei: An anderen Filmkritiken interes-
siere ihn, was er nicht oder anders ge-
sehen habe. Ihn interessiere,
scheinbar “nicht hierher gehort”, nam-
lich eine {iberraschende Beobachtung,
ein von weither geholtes Zitat, eine un-
gewoOhnliche Gedankenverbindung.»8

Es gibt, wie wir alle wissen, weder
ein allgemein giiltiges Lexikon fiir
Bilder und Einstellungen noch eine all-
gemein giiltige Syntax fiir Szenen und
Sequenzen. Fiir jeden Film missen die
Bilder und die Verkniipfung dieser
Bilder neu geregelt werden. Fir das
Schreiben tiber Film hat dies eine wich-
tige Konsequenz: Feste Massstdbe grei-
fen nicht. Man muss deshalb den
Filmen offen begegnen, sie fortschrei-
tend reflektieren und sie mit flexiblen,
stetig wandelnden Kategorien zu er-
hellen suchen.

Als in den sechziger Jahren auch
im deutschsprachigen Raum verstarkt
eine Auseinandersetzung mit den Fil-

«was

men der franzgsischen Nouvelle vague
gefithrt wurde, gab es sofort viele Stim-
men, die auch einen Wandel der film-
kritischen Arbeit forderten. Auf disso-
nante, briichig inszenierte Kinovisionen
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kann der Zuschauer nicht dem Ganzen
erliegen (wie etwa in den suggestiven
Kinothrillern), sondern muss sich ans
einzelne halten, {iber dessen Aussage-
kraft fiirs Ganze er am Ende selbst ent-
scheidet. Frieda Grafe hat in den sechzi-
ger Jahren darauf hingewiesen, wie
sehr gerade diese Filme der Nouvelle
vague das Nachdenken iibers Kino ins-
gesamt verdndert haben. Denn «vor un-
seren Augen organisieren sich Dinge
unabhéngig von dem, was wir denken
konnen.»5 So habe der Versuch ange-
gangen werden miissen, dieser «verdn-
derten Optik gerechtzuwerden.»4 Mit
diesen Filmen wurde deshalb «eine
neue Betrachtungsweise der Massen-
kultur, der Kulturindustrie notwen-
dig.»4

]

Filmkritik ist von Anfang an auch
Medientransfer, erfiillt also stets media-
le Ubersetzungsfunktion.

Kritik ist immer «Diskurs {iber
einen Diskurs»9, wie Roland Barthes
einmal formulierte. Bei der Filmkritik
kommt hinzu, dass sie immer Text ist in
einem anderen Medium. Der Diskurs
der Filmkritik, so Karl Priimm 1990,
«setzt einen Transfer (...) voraus»10, ist
sprachlicher Diskurs tiber einen oft dra-
matischen, visuellen Diskurs.

Manchmal hinken da die Worte
ziemlich hinterher, wo die Bilder langst
die eindeutigere Sprache prasentiert
haben. Es ist Aufgabe der serigsen Film-
kritik, Worte zu finden, ohne dass sie
unprizise oder gar schief werden.

Ich weiss, viele Filmkritiker scheu-
en inzwischen die Beschreibung, gerade
weil die Worter die Bilder so schwer zu
fassen vermégen. Ich denke dennoch,
sie gehort zur filmkritischen Arbeit.
Gegentiber Filmkritiken, in denen es
nicht auch um Bilder oder Szenen oder
Details aus Bildern und Szenen geht,
bleibe ich immer etwas misstrauisch.
Ich vermute dahinter oft einen Schrei-
ber, der sich seines Gegenstandes ein
wenig schiamt. So, als seien die Bilder
etwas Minderwertiges, vor denen doch
zundchst einmal wertende Gedanken
oder Ideen stehen sollten. So, als seien
paraphrasierende Kritiken, die das
Werk explizit machen statt es zu er-
klaren, bloss beschreibende Anmerkun-
gen.

Filmkritik hatte und hat auch

Kommunikations- und Offentlichkeits-
funktionen, das heisst sie ist unabding-

bar Teil einer umfassenderen, gesell-
schaftlichen Rede tiber Film allgemein.
Was selbstverstindlich sowohl die
gesellschaftlichen und politischen als
auch die 6konomischen Komponenten
(die unterschiedlichen Public relations-
Kampagnen etwa) einschliesst.

An diesem ist zumindest andeu-
tungsweise die Frage der Niitzlichkeit
von Filmkritik anzusprechen. Fiir Pro-
duzenten und Regisseure ist sie, so mei-
ne These, schon lange eher tiberfliissig;
wenn {iberhaupt, fordern sie doch nur
Reklame.

Andererseits bin ich fest davon
tiberzeugt, dass auch diese Reklame
kaum noch etwas niitzt. Filmkritiker
sind ohnméchtige Autoren.

Das aber, so Frieda Grafe, sei gar
nicht so negativ zu sehen: «Machtlosig-
keit bekommt dem Schreiben gar nicht
schlecht im Unterschied zu dem Gefiihl
von Nutzlosigkeit, das sehr hinderlich
sein kann.» Ihr Fazit: «Filmkritiker sind
nie Meinungsmacher gewesen. Filme
werden vom Publikum durchgesetzt.
Kritiker haben allenfalls auf ldngere
Sicht besser gesehen, welche Filme
wichtig fiir die Entwicklung des Me-
diums waren.»11

Summa summarum muss Film-
kritik sich bewegen im Zwischenfeld
von Information und Beschreibung, von
Entzifferung/Interpretation und Wer-
tung.

Dazu eine schone Definition von
Ezra Pound: «Die wahren Kritiker sind
nicht die sterilen Richter, die Spriiche-
macher. Der wirksamste Kritiker ist der
nachfolgende Kiinstler, der entweder
aus dem Weg rdaumt oder erbt, der iiber
eine Form hinausgeht oder sie erwei-
tert, sie zusammenstutzt oder be-
grabt.»12

geschichte

Anfangs war das Schreiben tiber
Filme, wie bereits angedeutet, in erster
Linie ein Kampf fiir die Anerkennung
des eigenen Mediums. Filme zu kritisie-
ren, hiess da auch: die neuen, dstheti-
schen Ausdrucksformen der Bilder in
Bewegung zu wiirdigen und zu vertei-
digen. Das heisst die Pioniere der Film-
kritik hatten zunéchst einmal aus dem
Film einen anerkannten Gegenstand der
Kunstbetrachtung zu machen.

Fachzeitschriften fiir die Branche
entstanden in Deutschland frith: 1907
Der Kinematograph; 1908 Die Lichtbild-
Biihne; 1912 Bild und Film.



Nach dem Ersten Weltkrieg kamen
dann Publikumszeitschriften auf den
Markt, die sich in erster Linie an die
Attraktionen der Filme hielten, an be-
sondere Stars, besondere Dekorationen
und so weiter. Das Interesse dieser Zeit-
schriften war in erster Linie kommer-
ziell (diese Zeitschriften leben vor allem
von den Anzeigen der Industrie). Kritik
fiel weg, die Reklame dominierte.

In Deutschland war Malwine
Rennert mit ihren Kritiken fiir die Kino-
reformer-Zeitschrift Bild und Film
(1912/13) wohl die Begriinderin einer
«Asthetischen Filmkritik». Fiir Helmut
H. Diederichs legte sie wichtige Grund-
lagen einer «formésthetischen Film-
theorie», die in den Arbeiten von Béla
Balazs ihren ersten Systematiker fand.13

Kurt Pinthus (im Tagebuch und im
8-Uhr-Abendblatt) und Kurt Tucholsky
(in der Schaubiihne und spiter in der
Weltbiihne) begannen um 1914 mit ihren
ersten Filmkritiken, Herbert Thering (im
Berliner Birsen Courier) ab 1918, Hans
Siemsen ab 1919 (in der Weltbiihne) und
Willy Haas ab 1920 (im Film-Kurier).
Siegfried Kracauer schrieb ab 1921 fiir
die Frankfurter Zeitung. In den Texten
dieser frithen Kritiker wurden erste An-
sdtze fiir filmasthetische Massstédbe ent-
wickelt. Ihering beispielsweise schrieb
1919: Filmkritik ordne «sich den Erfor-
dernissen des Bildes unter, sie geht vom
Gebot der Photographie, von den plas-
tischen Moglichkeit des Schauspielers
aus und 16st von den technischen Geset-
zen her die tendenzidsen und kulturel-
len Fragen des Films.»14

In den Tageszeitungen war es den-
noch ein weiter Weg bis zur kontinuier-
lichen filmkritischen Begleitung der
neu anlaufenden Filme: zundchst ka-
men die Inserate, dann die Notizen im
Lokalteil, danach die ersten sporadi-
schen Hinweise im Feuilleton, und erst
nach dem Ersten Weltkrieg, im Grunde
erst Anfang der zwanziger Jahre began-
nen Filmkritiker fortgesetzt zu arbeiten.
Wobei anfangs ihre journalistischen
und filmgeschéftlichen Interessen nicht
immer getrennt blieben. Aber das ist ja
das Problem bis in unsere Tage.

=

In den dreissiger/vierziger Jahren
wurde in Deutschland die Kritik sus-
pendiert. 1936 untersagte Goebbels die
«Kunstkritik in der bisherigen Form»
und befahl statt dessen den darstellen-
den und wiirdigenden «Kunstbericht».

Aus einem Text von 1937, von
Emil Dovifat, der nach dem Zweiten
Weltkrieg Professor fiir Publizistik an

der Freien Universitdt Berlin wurde:
«Die Kunstbetrachtung (und damit ist
auch die Filmbetrachtung gemeint) ver-
mittelt das Kunstwerk der Gemein-
schaft, sie wertet seine Bedeutung fiir
die Gemeinschaft nach den Grundsét-
zen der kulturpolitischen Fithrung und
wiirdigt das Kénnen des Kiinstlers, um
es zur Hochstleistung anzuspornen.»15

Als Dovifat dann seine Professur
angetreten hatte, glich er seine Position
den verdnderten Bedingungen in West-
Berlin an: «Kunstkritik ist die subjek-
tive, aber sachlich und kiinstlerisch ver-
antwortliche Beurteilung des Kunst-
werkes, dem der Kritiker verpflichtet
ist. Er berat Kiinstler, vermittelt das
Kunstwerk der Offentlichkeit, scheidet
die Werte und Unwerte iiberzeugend
voneinander und gibt so zur Hoherent-
wicklung der Kunst seinen Beitrag.»16

Ein Kommentar zu dieser Wand-
lung, von Hans Helmut Prinzler: «Mit
der Forderung, Wert und Unwerte von-
einander zu scheiden und mit dem Auf-
ruf zu Verpflichtung, Vermittlung und
Hoherentwicklung verzettelt sich diese
Definition vollends zwischen NS-Voka-
bular und Reeducation-Terminologie.
Immerhin ist in Dovifats Formulierung
ein Wort der Schliissel fiir die Iden-
titdtssuche der Filmkritik in den flinfzi-
ger Jahren: subjektiv.»17

=4

Neben das Schliisselwort «subjek-
tiv» sind, nach Hans Helmut Prinzler,
zwei weitere Schliisselworte zu stellen:
«Unabhéangigkeit» und «Verantwor-
tung».

Zum Anspruch des Subjektiven,
dem «Bestehen auf einer eigenen
Meinung, die nicht objektivierbar sein
muss», bekennen sich zunédchst nahezu
alle Filmkritiker dieser Zeit. Prinzler
nennt ihn den «demokratische(n)
Zugewinn»17, der helfe, sich abzugren-
zen gegeniiber der NS-Vergangenheit
wie gegeniiber dem anderen, nicht
meinungsfreien, sozialistischen Teil
Deutschlands.

Der Anspruch der «Verantwor-
tung» ziehlt wohl in zwei Richtungen,
was bis heute hin und wieder diskutiert
wird: Gilt sie in erster Linie dem Film
gegeniiber oder doch eher dem Leser
gegeniiber (abgesehen davon, dass so-
wohl die Filmverleiher als auch die
Kinobesitzer sie immer mal wieder
gegeniiber ihren wirtschaftlichen Inter-
essen einklagen)? Die Antwort auf die-
se Frage kldrte schon damals zugleich
den Charakter der jeweiligen Filmkritik
(und tut dies wohl bis heute).

Unabhiéngige Filmkritiken? Das
scheint heute, zumindest in den serio-
sen Kritiken der grossen Zeitungen und
Zeitschriften keine Frage mehr. In den
fiinfziger Jahren war es allerdings noch
ein Thema, das sich stellte im Verhilt-
nis von 6konomischen Interessen einer-
seits (geleitet von moglichst vielen
Anzeigen) und Autoren- und Redak-
teursinteressen andererseits (die auf
grosstmogliche Freiheit pochten).

In der Bundesrepublik der fiinfzi-
ger Jahren dominierten anfangs die be-
tont subjektiven, feuilletonistischen
Texte etwa eines Gunter Groll, bis die
an Adorno und Kracauer geschulten
Kritiker der Filmkritik ihre nahezu un-
versOhnliche Position gegeniiber den
Feuilletonisten einnahmen; fiir sie war
der Filmkritiker von Rang nur als
«Gesellschaftskritiker» denkbar. Die
Probleme des Asthetischen blieben eher
unwichtig. Da die Filmkritiker der Film-
kritik ideologiekritische Reflexion for-
derten, die den Film in erster Linie
nimmt als Produkt einer kapitalisti-
schen Industrie, waren politische Aus-
sage und soziale Haltung zentral — und
nicht das, was auf der Leinwand zu
sehen war.

Grolls Forderung dagegen: «Der
Kritiker sage das Schwere leicht.» Seine
«drei Grundziige der guten Kritik: die
Fahigkeit zu kldren, die Liebe zur Sache
und die Distance zum Objekt.»18 Und:
«Kritik soll klaren, doch nicht dozieren.
Sie soll Witz haben, doch nicht witzeln.
Sie darf spielen, doch das Wortspiel
verwende sie nur, wenn es auch Gedan-
kenspiel ist. Sie soll pointiert sein —
doch immer nur dann, wenn die
sprachliche auch eine geistige Pointe
ist.»19

Eine Anmerkung noch zum Alltag
der Tageszeitungen, in dem die «wer-
tenden Filmkritiken» gegen Null ten-
dierten. Nur zwei Prozent aller Kritiken
gingen {ber Inhaltsangaben, Werbe-
texten und Kurzrezensionen hinaus.20
«Film und Kino wurden im allgemeinen
nicht des Ranges von Kultur (...) fiir
wiirdig gefunden. Sie rangierten unter
ferner liefen, von populdrer Unterhal-
tung bis hin zu Volksverdummung, je
nach Traditionsbewusstsein und So-
zialdiinkel.»21

Die wichtigsten Kritiker, noch aus
der Nazi-Zeit: Karl Korn & Erwin
Goelz. Die neuen: Karena Niehoff &
Gunter Groll. Ulrich Gregor & Enno
Patalas.

FILMBULLETIN 3.00 m
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In den sechziger und siebziger Jah-
ren war die Debatte um die Filmkritik
in der BRD stark geprédgt von der Kon-
troverse zwischen den sogenannten
«Politischen Linken» und den «Astheti-
schen Linken», die vor allem innerhalb
der Miinchener Zeitschrift Filmkritik
gefiihrt wurde, zwischen Ulrich Gregor,
Peter W. Jansen und Theodor Kotulla
einerseits und Frieda Grafe, Helmut
Farber, Herbert Linder und Enno
Patalas andererseits.

Entziindet hatte sich die Kontro-
verse an den Filmen der franzosischen
Nouvelle vague, in denen eine vollig
neue Asthetik und neue, mégliche
Rezeptionsweisen entdeckt wurden.
«Grafe, Farber und Linder machten
Opposition gegen die Begriffsstutzig-
keit und die eingeschliffenen Formeln
der Kritik. Sie beharrten auf einer ande-
ren Schreibweise und griffen das Sche-
ma an, nach dem die Aussage eines
Films gegen die Stimmigkeit seiner Ge-
staltung abgewogen und vor dem Hin-
tergrund seines Okonomischen und
ideologischen Kontextes beurteilt wer-
den sollte.»22

Es ging vor allem um den Vor-
wurf, dass eine «nur soziologisch orien-
tierte Filmkritik (...) die wichtigen Fil-
me» der Zeit nicht mehr fasst und eine
«asthetische Methode fiir die Film-
kritik» entwickelt werden muss. «Eine
solchermassen d&sthetisch engagierte
Kritik hat nicht so sehr die fertigen
Ideen des Werkes in ihre Sprache zu
iibersetzen und auch nicht die in ihm
angelegten Bedeutungen auszuformu-
lieren, sondern den Blick des Betrach-
ters freizulegen von fermentierten Auf-
fassungen, die ihm den Zugang ver-
stellen ...»23

Vertreter der Politischen Linken,
vor allem der spdtere Regisseur Theo-
dor Kotulla, setzten sich dagegen strikt
zur Wehr und warfen der Asthetischen
Linken ein statisch-ahistorisches Struk-
turversténdnis vor und einen «gefdhr-
lich verschleierten Blick auf die Dinge
um uns, auf den Film sowohl als auf die
gesamte iibrige Realitat.»24

Ich will diese Debatte hier nicht
allzu sehr auswilzen, sie ist ja auch
mehrfach abgehandelt worden, von
Claudia Lenssen, Irmbert Schenk,
Ulrich von Thiina.

Die interessante Konsequenz die-
ser Kontroverse war allerdings, dass in
Zeiten der allgemeinen Politisierung
(Stichwort: Studentenrevolte) innerhalb
der avancierten Filmkritik in der BRD
eine Tendenz zur Sensibilisierung fiir
filmische Formen und Strukturen wich-
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tiger wurde als die politischen und
ideologischen Implikationen.

Auf ein wichtiges Subthema dieser
Kontroverse ist allerdings noch hinzu-
weisen: auf die seit damals immer wie-
derkehrende Debatte um die politique
d’auteur, wobei der Begriff des Auteur
als Ausdruck einer individuellen Welt-
sicht zu begreifen ist, nicht als Beschrei-
bung einer Arbeitsposition.

Auteur meint: die personliche Lei-
stung eines Filmemachers, der — unab-
hiangig von Thema und Buch, aber in
enger Kooperation mit seinen Mitarbei-
tern — die jeweilige Geschichte auf in-
time Weise stilisiert, wie nur er es ver-
mag; der die Rede seines Films also «in
der ersten Person» konjugiert, das
heisst stets in der Ich-Form spricht. Dies
bedeutet, dass Filme eines Auteur nicht
unbedingt die besseren sein miissen.
Nur, dass sie eine ganz eigene Aus-
drucksweise haben, einen besonderen,
ganz eigenen Blick auf Figuren, eine be-
sondere, ganz eigene visuelle Phantasie,
eine besondere, ganz eigene Ordnung
der Figuren im Raum, einen besonde-
ren, ganz eigenen Rhythmus.

Fiir die konkrete Arbeit als Film-
kritiker bedeutet diese Differenzierung
nattirlich kein Patentrezept. Auteur/Réa-
lisateur sind distinktive, aber keine wer-
tende Kategorien. Sie wirken nicht auf
der Ebene von Qualitidt, sondern nur
auf der Ebene von Tonart/Klangfar-
be/Timbre. Auf der einen Seite setzt
der Réalisateur die jeweilige Handlung
visuell um; auf der anderen Seite
schreibt der Auteur seinen besonderen
visuellen Stil jeder Handlung seine
Sicht der Welt, seine innerste Haltung
ein, gleich von wem erdacht und ge-
schrieben.

Die Kategorien Auteur/Réalisateur
sind eher Voraussetzungen, um zu ver-
stehen, warum ein Film so und nicht
anders ist. Jeder gelungene Film zeigt
auch eine klare Vorstellung von der
Welt (und dazu oft eine klare Vorstel-
lung vom Kino). Jeder Film eines Auteur
zeigt dazu «entweder die Freude am
Filmemachen oder die Angst vorm
Filmemachen.» Nur deshalb kann man
«das Vergniigen» schétzen, das, wie
Truffaut es so unnachahmlich formu-
lierte, vor allem die «Stilbriiche» und
«Exzesse», die «Schlampereien» und
«Anachronismen»25 bieten. Gelungene
Realisationen bieten oft eine vergniig-
liche Lust am Schauen. Gelungene
Auteur-Werke versetzen einen dagegen
in einen abenteuerlichen Schwindel
beim Schauen. «Was zéhlt ist der Ton
oder der Akzent, die Nuance, wie im-
mer man es nennen mag — das heisst

der Standpunkt eines Menschen (...)
und die Haltung dieses Menschen zu
dem, was er filmt, und folglich zur Welt
und allen Dingen: was sich ausdriicken
kann in der Wahl der Situationen, der
Konstruktion der Intrige, den Dialogen,
dem Spiel der Darsteller oder ganz ein-
fach der Technik.»26

In den achtziger Jahren wiederhol-
te sich der Streit um Politisches versus
Asthetisches mehrfach, auch der Streit
um den «Autorenfilm», nur in anderen
Medien und mit anderen Personen.

2

In den neunziger Jahren néherten
die Positionen sich an, die grundlegen-
den Differenzen wurden eingeebnet.
«So droht eine allgemein akzeptierte,
mittlere, normalisierte Kritik, ein eta-
bliertes Rezensionswesen, das sich fast
automatisch weiterschreibt, ohne sich
jemals zu problematisieren.»27 (Karl

Priimm)
Klaus Kreimeier konstatierte, sehr
erntichtert, sehr konsterniert: «Der

Zustand der gegenwartigen Filmkritik
wird durch ihre Harmlosigkeit defi-
niert.»28

Diese Harmlosigkeit ist auch Folge
der momentanen Ausweitung von
Filmkritiken. Es gibt keinen Uberblick
mehr, keine tieferen Diskussionen um
Haltungen und Standpunkte, auch kei-
ne Kontroversen. Jeder macht seine An-
merkungen zu einzelnen Filmen, mal
eleganter und virtuoser, mal einféltiger
und schlichter. Jeder interpretiert und
wertet — und geht dann seiner eigenen
Wege.

positionen

Filmkritik? Was also ist das? Die
Definitionen sind unendlich differen-
ziert, unendlich bunt, unendlich viel-
faltig. Vier, finf Beispiele:

Film sei, so der Asthetische Linke
der sechziger Jahre Herbert Linder,
«ein Pflug, mit dem» er sich «umgrabe —
die Kritik das Protokoll dieser Begeg-
nung.»29

Frieda Grafe sprach von ihren
Filmkritiken stets von Versuchen, aus
ihren «Eindriicken und Einsichten die
generelle Farbe eines Films fiir den
Leser zu rekonstruieren, um ihn zu ver-
anlassen, selbst zu Schliissen oder An-
nahmen zu kommen.»30

Filmkritik sei, so der ehemalige
Zeit-Filmredakteur Andreas Kilb, «Syn-
these, Ganzheit, Emotion. Filmkritik ist
in ihren besten Momenten mimetisch,
nicht abstrakt; sie tibersetzt einen Film



so, dass ihre Begriffe, die sie ausspart,
von selbst evident werden.»3! Und ein
paar Seiten spater: »Einer Filmkritik ist
grundsitzlich alles erlaubt: Schreien
und Fliistern, Scherzen und Flunkern,
Denken und Fiihlen; nur eines nicht:
schlechtes Deutsch.»32

Filmkritik sei, so der Marburger
Filmwissenschaftler Karl Priimm, «als
dsthetisches Urteil iiber die Sinnlich-
keits- und Wahrnehmungsangebote des
Kinos»33 zu fassen.

Auf der allgemeinen Ebene ist
dem allem wohl zuzustimmen. Auf der
konkreten Ebene muss man diese
Postulate wohl ein paar Ebenen niedri-
ger hingen.

Filmkritik ist sicherlich Protokoll
einer dsthetischen Auseinandersetzung
- zwischen dem mit offenen Augen
schauenden Filmkritiker und den sinn-
lichen (also: visuellen, literarischen,
musikalischen, emotionalen) Angebo-
ten eines Films: mit Schreien und Flii-
stern, Denken und Fiihlen.

Filmkritik ist aber zunédchst einmal
ein Text (mal zwischen 30 oder 40 Zei-
len in der Kurzkritik, mal zwischen 120
und 180 Zeilen, und nur im Essay zwi-
schen 250 und 400 Zeilen), ein Text, der
- die einzelnen Elemente von Inhalt
und Ausdruck bedenkend - Sinn eines
Films zu entziffern sucht. Wobei Entzif-
fern im Gegensatz zur Interpretation
gedacht ist, die in erster Linie auf Aus-
legung aus ist, darauf, was das einzelne
hinter seiner Bedeutung noch bedeutet.

Entziffern ist ein subjektiver und
objektiver Prozess zugleich. Subjektiv
ist er, da die Qualitdt des Entzifferns
abhéngig ist von der Lebens- und Kino-
erfahrung des Kritikers. Objektiv ist er,
da das Erkennen von é&sthetischen
Formen eines Films nicht der Willkiir
unterliegt, sondern am konkreten
Gegenstand auch von ganz anderen
Personen nachvollzogen werden kann
(und muss).

Wobei, hier stimme ich Andreas
Kilb mit Nachdruck zu, die filmkriti-
sche Qualitit und die sprachliche Aus-
drucksfahigkeit des Kritikers direkt
miteinander korrespondieren.

(LT

Momentan sehe ich, spitzt man es
idealtypisch zu, drei gdngige Spielarten
der Filmkritik: die Schnellrichter fiir
den Alltag, die blosse Geschmackskriti-
ken bieten; die industriekritischen
Interpreten, denen es vor allem um die
richtige, die wahre Sicht auf die Welt
geht (zu denen auch noch hin und wie-
der die Moral-Apostel der besserwisse-

rischen Ideologiekritik zéhlen); und die
Spezialisten mit analytischem Blick und
historischem Sinn, die diskursive Fach-
kritiken oder verspielte, cinéphile
Kunstkritiken vorlegen.

blosse geschmacks-

kriterien

Was es immer gab und immer
geben wird: das dreiste Gehabe der
spontanen, sehr emotionalen Schnell-
kritiker, die am Denken nur verherr-
lichen, was sie zu denken vermdogen.
Geschmackskritiken, wertende Meinun-
gen iiber Filme — fiir den Alltag gedacht
und geschrieben. Ein méassiges Spiel —
zwischen Daumen hoch und Daumen
runter.

Im Radio feiert diese Form der
Kritik momentan geradezu unfassbare
Urstdnde, auch in den TV-Programm-
zeitschriften (wo in den Magazinen und
Journalen alles inzwischen seriser ge-
worden ist). Noch nicht einmal die
Story wird hier richtig erzdhlt, alles ist
auf allerschnellstes Urteil hinformuliert.
Die Punkteliste ist da noch die ehrliche-
re, wenn auch diimmere Form.

Andererseits sieht Irmbert Schenk
in der «Tageskritik» heute generell als
«Maxime» vorherrschend «die Selbst-
inszenierung der Beliebigkeit im Zufall
der Einfdlle des Kritiker-Subjektes (...)
Zu oft erscheint Filmkritik als wort-
reich-bewusstloses Schwimmen ohne
Kategorien und Kontextmiihe, dafiir
aber im Strom der Kino-Moden, in
denen eine Oberfldche an die andere ge-
kniipft und in denen letztlich die Wer-
bung weitergesponnen wird. Statt be-
griindete  Werturteile  hat
Wertvorurteile.»34

man
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industriekritische

interpreten/

ideologiekritische

richter

Was es frither oft gab und wohl
immer auch geben wird: das richterli-
che Spiel der Besserwisser, die ihr
Schreiben tiber Filme bloss nutzen, um
die eigenen politischen, ideologischen,
gesellschaftskritischen Auffassungen zu
illustrieren. Ideenkritiken, manchmal
virtuos, manchmal seltsam daneben.

Da wird an Filmen abgehandelt,
was eigentlich als Vorwurf an die jewei-
ligen “Verhaltnisse” gedacht ist. Was
zahlte, war das “richtige” Thema oder
der “richtige” Standpunkt, nicht das
Spiel der Formen und Farben auf der

Leinwand. Manchmal wunderte man
sich dann, dass so manche hassten, was
sie doch als «Objekt der Arbeitsbegier-
de» ausgewahlt hatten. In vielen Texten
der siebziger und achtziger Jahre konn-
te man mitlesen, wie sehr dieser oder
jener Film gefiel, aber dann doch nicht
passte ins politische Bild und deshalb
harsch abgebiigelt wurde. Das Seltsame
dabei, dass bei aller Sinnesfreude, bei
allen Schauwerten, die manche Filme
boten, diese Kritiken so sprode ge-
schrieben waren.

Inzwischen gibt es, gerade in der
taz oder der Frankfurter Rundschau, im-
mer haufiger Autoren, die in ihren Tex-
ten einen kulturkritischen Diskurs
fithren, ohne jedoch iiber die dstheti-
schen Formen der Filme hinwegzu-
sehen. Das schliesst ein, Industriefilme
als blosse Produkte des Kapitals zu be-
stimmen. Nur wird keine Passform
mehr benutzt, um sie abzukanzeln; eher
Interessen definiert, um die Verdnde-
rung der Industrie selbst zu erkléren.
Niemand scheut mehr zurtick vor (auch
trivialen) Dingen, die gefallen.

=0

diskursive fachkritiken

Vor ein paar Jahren noch waren sie
die Ausnahme: Filmkritiken, die mit
analytischem Blick und historischem
Sinn dem menschlichen oder gesell-
schaftlichen wie dem &sthetischen
Gehalt der Filme nachspiiren. Inzwi-
schen gibt es sie nicht nur in den Fach-
zeitschriften, wie Filmdienst oder epd-
Film oder Filmbulletin, sondern auch
immer haufiger in den grossen Tages-
und Wochenzeitungen, in der Zeit, der
FAZ oder der Welt oder der Rundschau.

Der Autor, der dies momentan im

deutschsprachigen Raum am intensiv-
sten betreibt, ist Georg Seesslen. Seine
Texte sind meistens detailgenau und
sachkundig. Seesslen ist, das ist neidlos
anzuerkennen, ein sprachmiéchtiger
Autor mit Kompetenz, Wagemut und
Engagement. Und im Gegensatz zu sei-
nen frithen «Grundlagen des populdren
Films», die doch allzu rasch hinweg-
hasteten tiber den dsthetischen Reich-
tum im einzelnen, entwickelt er inzwi-
schen seine Thesen am filmischen
Material selbst. So wirken seine Texte
aufmerksam und genau bei der Analyse
und voller Phantasie im &dsthetischen
Verstandnis.
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«Die Funktion
des (Film)-
Kritikers
besteht nich
darin,

auf einem
silbernen
Tablett eine
Wahrheit

zu servieren,
die nicht '
existiert,
sondern im
Denken und
Empfinden
derer,

die ihn lesen
soweit 1
wie miglich
den Schock
des Kunst-
werks zu
verlangern.
Andre Bazin

23]

subjektive,

impressionistische

kunstbetrachtungen

«Besprechungen fragmentarischen
Charakters», denen es gelegentlich
geniigt, wenn sie zu einem Film «sieben
einzelne Gedanken»35 vorstellen, sind
seit jeher eher cinephile Ausnahmen,
die man manchmal in der Zeit oder der
Stiddeutschen, meistens aber eher in
Fachzeitschriften lesen kann, mal in
epd-Film, mal im Steadycam, mal in den
Cahiers du Cinéma.

=

verspielte, cinephile

texte zum kino

Was es gelegentlich gab und im-
mer gelegentlich geben wird: die auf-
opfernde, verspielte Arbeit der Spezia-
listen, die alles, was ihnen mdglich ist,
einsetzen, wo die Tageskritiker nicht
einmal einen freien Abend opfern. Mal
neugierige, forschende, suchende Kriti-
ken - fiirs Kino gedacht, fiir die Erinne-
rung gewagt. Mal literarische Kritiken —
kiihn gedacht, lustvoll phantasiert und
liebevoll geschrieben.

Die wichtigsten: Jacques Rivettes
und Francgois Truffauts fulminante Tex-
te in den Fiinfzigern, Manny Fabers
und Robert Warshows Portraits und
Genre-Erkundungen in den Sechzigern,
Frieda Grafes Essays in den Siebzigern
und Achtzigern (vor allem in der Siid-
deutschen).

el

meinung versus

betrachtung

Zwischen den drei Spielarten der
momentanen Filmkritik gibt es Uber-

schneidungen, die teils zur einen, teils
zur anderen Position neigen, aber auch
tiefe Griben, in denen sich modischere
Kritiker tummeln. Wobei jedoch die
Grenze noch immer verlduft zwischen
denen, die zu «einer hoffnungslosen
Uberschitzung der Meinung und einer
Unterschitzung der kiinstlerischen Rea-
litat» neigen, die dem Kinogdnger vor
allem erkldaren wollen, «ob es sich lohnt,
ins Kino zu gehen oder nicht», und
denen, die den Filmen offen begegnen
und sie mit flexiblen, stetig wandelnden
Begriffen zu erhellen, die also «dem Le-
ser zum besseren Sehen zu verhelfen»27
suchen.
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In meiner eigenen Arbeit habe ich
es gerne mit Roland Barthes gehalten:
den «Diskurs» zu versuchen, «der nicht
im Namen von Gesetz und/oder Ge-
walt zur Aussage kommt: dessen In-
stanz weder politisch, noch religics,
noch wissenschaftlich ist; der gewisser-
massen das Ubrigbleibende und der
Zusatz aller dieser Aussagen wire. Wie
werden wir diesen Diskurs nennen?
Erotisch sicherlich, denn er hat mit Wol-
lust zu tun; oder vielleicht noch dsthe-
tisch, wenn daftir gesorgt wird, dass
diese alte Kategorie allmdhlich eine
leichte Drehung erhilt, die sie von
ihrem regressiven, idealistischen Grund
entfernt und dem Korper anndhert, der
Abschweifung.»36

Wenn es so etwas gab und gibt wie
ein Vorbild, dann: Béla Balazs. Der er-
zdhlte seine Auffassungen vom Kino. Er
gliederte sie in kleine Aspekte und fiig-
te sie rhythmisch zueinander. Er ka-
drierte und montierte quasi — um sein
Denken filmisch zu formen. Baladzs ist
der Michel de Montaigne der Film-
kritik /-theorie.

Niemals l6ste er zudem seine Auf-
fassungen und Theorien aus der Ver-
kettung mit Filmen. Er wendete seine
Texte den Filmen zu. Unter seiner
Bemiihung, die Essenz des Films zu
entziffern, ist noch — wie Hartmut Bi-
tomsky einmal schrieb — «das Gerdusch
des Projektors zu horen.»37

letzte weisheiten

Eine schone Definition
Schluss, von einem der wirklich grossen
Viter der europédischen Filmkritik, von
André Bazin:

«Die Funktion des (Film)Kritikers
besteht nicht darin, auf einem silbernen
Tablett eine Wahrheit zu servieren, die
nicht existiert, sondern im Denken und
Empfinden derer, die ihn lesen, soweit
wie moglich den Schock des Kunst-
werks zu verlangern.»38

Dazu eine letzte Einschrankung,
von Frieda Grafe, der Mutter der
modernen, am Italienischen Neorealis-
mus und an der Nouvelle vague ge-
schulten Filmkritik in der Bundesrepu-
blik Deutschland: «Tageskritiken muss
man schreiben, wenn man in tune ist
mit der Zeit. Nicht dass ich fiir neue
Filme kein Interesse mehr aufbringen
konnte. Aber um auf Anhieb Bescheid
zu wissen und es vermitteln zu konnen,
dazu muss man das Alter derer haben,
die die Filme machen.»39

zum

Norbert Grob
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