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Teil I:
Grundlagen

1. Medien als System

Uberblick
In diesem Kapitel wird gezeigt, dass Medienprodukte in ihrer Produk-
tion wie Distribution in ein systemisches Beziehungsgeflecht mit
anderen Teilsystemen eingebunden sind. Am Beispiel des Medien-
produkts Film/Kino wird genauer dargelegt, in welcher Weise diese
Teilsysteme wie z. B. Okonomie oder Technik auf die Inhalte, Drama-
turgien und Asthetiken des Medienprodukts Einfluss nehmen und
warum diese Einfliisse in der Medienanalyse Berlicksichtigung finden
sollten.

Medienanalyse muss stets im Blick haben, dass Medien nicht fiir sich stehen,
sondern als ,,Teil des Kommunikationssystems einer Gesellschaft (Beck 2012:
4; Hervorhebung: Beck) ein Beziehungsgeflecht mit anderen Teilsystemen der
Gesellschaft bilden.

Medien konnen daher

»als offenes, dynamisches, interdependentes und differenziertes System mit einer
historisch entstandenen Struktur verstanden werden ... Medien stehen dabei
iiber Leistungen und Funktionen mit anderen gesellschaftlichen Feldern (oder
Systemen) und der Gesellschaft insgesamt in einem naher zu analysierenden und
dynamischen Wechselverhaltnis. Medien bewegen sich dabei zwischen den Polen
Fremdsteuerung (Allopoiesis) durch Politik (Staat, Parteien, Militdr), Wirtschaft
(Unternehmen, Markt, Borse, Werbung) oder Gesellschaft (Kirche, Gewerkschaf-
ten, Verbande) und Selbstorganisation (Autopoiesis).“ (Beck 2012: 8)

Diese ebenso umfassende wie allgemeine Definition von Mediensystemen ver-
deutlicht, dass Medienprodukte in einem Beziehungsgeflecht mit Subsystemen
stehen, die wiederum in je spezifischer Weise mit gesellschaftlichen Teilsyste-
men verbunden sind.

Fiir das Mediensystem Horspiel/Podcast, dessen gegenwirtige und historische
Entwicklung an spiterer Stelle noch genauer zu erldutern sein wird (vgl. Kap.
2.2.3; 4;10. .), sei hier beispielhaft nur auf einen Aspekt kurz hingewiesen: Die
mit dem digitalen Wandel einhergehende ubiquitdre Verfiigbarkeit auditiver
Inhalte fiir die Nutzer:innen im Internet-Stream auf allen méglichen Endgera-

23
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ten (Computer; Tablet; Handy) hat mafigeblich die Renaissance des Horspiels
als Podcast in den letzten Jahren befordert:

»~Am Anfang steht das Netz, dann kommen die Horbiicher und dann ... das
lineare Radio. Aus der arteigenen Kunst des Radios ist eine vielmediale Kunst
der Plattformen geworden. Radio ist eine davon. Horspiele sind aber inzwischen
tiberall (Krug 2020: 209)

Die Verdnderungen im Teilsystem Technik ermdglichten also eine starke Kon-
vergenz von Radio und Internet, wodurch das jahrzehntelange Schattendasein
des Horspiels am Rande des offentlich-rechtlichen Rundfunk-Mainstreams
schlagartig endete (vgl. Kap. 2.2.3.) Heute gehoren die Horstlicke in der ARD-
Audiothek oder bei privaten Anbietern wie Spotify oder Audible neben der
Musik zu den beliebtesten Angeboten (vgl. Gattringer 2024).

Anhand des folgenden Schaubildes soll nun genauer erlautert werden, in wel-
chen Beziehungsgeflechten sich die Produktion von Filmen bewegt, um die
Komplexitt des Gegenstandes audiovisueller Medienanalyse néher zu veran-
schaulichen:

Abb. 1: Film als System

Medienprodukt Film im systemischen
Beziehungsgeflecht

Technik
Politik/
Recht

. Distribution
Medien

produkt
Film

Dramaturgie/ Akzeptanz
Inszenierung/ des

Okonomie Asthetik Publikums

Quelle: Eigene Darstellung.

Da sind zunidchst die 6konomischen Rahmenbedingungen, die die Filmpro-
duktion mafigeblich prigen und beeinflussen. Das weltumspannende Holly-
woodsystem ist ebenso wie seine aktuellen Ableger, die Streamingdienste, rein

24
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privatwirtschaftlich organisiert. Die Filmfinanzierung griindet sich auf Risiko-
kapital, das es an der Kinokasse zu amortisieren, mdéglichst zu maximieren
gilt. Auf den ersten Blick scheint der 6konomische Druck bei den Streaming-
diensten nicht ganz so grof zu sein wie bei der klassischen Filmproduktion,
da die Nutzer:innen durch das Abonnementprinzip in eine finanzielle Vorleis-
tung gehen. So belief sich etwa der Umsatz von Netflix im 4. Quartal 2024 auf
10,2 Milliarden US-Dollar bei einem Gewinn von 1,87 Milliarden US-Dollar
und etwas {iber 300 Millionen Abonnenten bzw. Haushalten weltweit.

Das klingt viel. Aber da der Konsum an Filmen und Serien auf
den Streamingplattformen enorm hoch ist, ist der Produktions-
druck, neuen Content zu liefern, gleichfalls sehr hoch.

Der 6konomische Erfolg spielt in der US-Unterhaltungsindustrie

also seit jeher eine enorme Rolle und hat in der Geschichte Hollywoods nicht
selten zu groflen Konflikten gefithrt, die meist durch massive Eingriffe der
Produktion in die Gestaltungskraft der Regie gelost wurden. Ein klassisches
Beispiel ist hier wiederum Orson Welles. Nach seinem iiberraschenden Hor-
spiel-Erfolg in New York verpflichtete das Hollywoodstudio RKO den jungen
Regisseur. Bei seinem Debiitfilm Citizen Kane (1941) liefl man ihm freie Hand.
Doch sein Film wurde ein kommerzieller Misserfolg. In Citizen Kane hatte
Welles das asthetische Konzept der Plansequenz, also das Filmen einer kom-
pletten Szene in einer langen Kameraeinstellung, entwickelt (vgl. Kap. 3.2.2.).
In seinem zweiten Film Die wunderbaren Ambersons (1942) wollte er dieses
Konzept weiter ausbauen. Doch der aufwendige Dreh einer Plansequenz, die
eine Kamerafahrt durch mehrere Raume hindurch vorsah, wurde vom Studio
aus finanziellen Griinden gestrichen. In der Postproduktion wurde der Film
»von 131 auf 88 Minuten zusammengeschnitten; das Ende wurde ohne Welles’
Erlaubnis nachgedreht.* (Bawden 1978: 396). ,,Der Film wurde von den Produ-
zenten verstimmelt, so das Fazit des franzdsischen Filmhistorikers Georges
Sadoul (1982: 328).

Als auch sein im Film Noir-Stil gedrehtes Thriller-Drama The Lady from
Shanghai (1947) nach vielen Querelen mit dem Produzenten (vgl. Koebner
1995: 47) ,beim Publikum ein katastrophaler Miflerfolg [sic]“ (Krusche 1973:
298) wurde, verliefS Welles Hollywood und ging nach Europa.

Das Beispiel Welles zeigt, dass das zur Verfiigung stehende Kapital bzw. die
Finanzmittel, die eine Produktion bereit ist, dem Regisseur und seinem Team
zu iiberlassen, grofien Einfluss auf die Asthetik eines Films haben kénnen.

25
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Eingéngige, am Publikum bereits erfolgreich erprobte Erzahlmuster und Dra-
maturgien sind erwiinscht; formale kiinstlerische Experimente im Hollywood-
film moglich, aber nur, wenn die Handlung Popularitidt und Publikumswirk-
samkeit verspricht. Regisseure wie Alfred Hitchcock oder Christopher Nolan
haben dieses Prinzip verstanden.

Da die Hollywood-Industrie in erster Linie an der Produktion kommerziell
erfolgreicher Filme orientiert ist, die nicht nur alle Kosten der Produktion
amortisieren, sondern die Entwicklung neuer Projekte finanziell erméglichen,
spielt der zweite systemische Teilbereich Politik/Recht fiir die Filmproduktion
hier eigentlich nur eine untergeordnete Rolle, etwa im Bereich des Vertrags-
rechts und der allgemeinen Wirtschaftsgesetzgebung (Steuerrecht, Kartellrecht
etc.).

Die selbstorganisierte kulturpolitische Entscheidung der Motion Picture Asso-
ciation of America (MPAA), dem US-Produzentenverband, sich einen strikten
Moralkodex aufzuerlegen, hatte gleichwohl gravierende Auswirkungen auf die
Asthetik des Hollywoodfilms noch bis in die 1960er-Jahre hinein. Der soge-
nannte Production Code, den die MPAA auf Druck der Katholischen Kirche
Mitte der 1930er-Jahre einfiihrte (vgl. Blanchet 2003: 138f.), schrinkte u. a.
die Darstellung sexueller Inhalte im Film rigide ein und untersagte es, ,sex
relationships between the white and black races” (ebd.: 138) auf der Leinwand
zu zeigen.

Gewitzte Regisseure unterliefen den Code, indem sie sexuelle Anspielungen
und Symboliken in die Handlungen ihrer Filme einbauten und so die Aus-
druckskraft des erotischen Films, wenngleich oftmals auf recht seichtem Ni-
veau, zu bereichern wussten. Billy Wilders Liebeskomddie Das verflixte 7. Jahr
(1955) ist hierfiir ein gutes Beispiel.

Ein anderes, noch diisteres Kapitel der politischen Geschichte Hollywoods
war die Verfolgung vermeintlich kommunistischer Staatsfeinde durch das Ko-
mitee fiir unamerikanische Umtriebe am Beginn des Kalten Krieges ab Ende
der 1940er-Jahre. Bekannte (Drehbuch-)Autoren wie Dalton Trumbo und Re-
gisseure wie Edward Dmytryk machten vor dem Komitee von ihrem Aussage-
verweigerungsrecht Gebrauch, landeten prompt auf der Schwarzen Liste des
Komitees und wurden nicht mehr beschaftigt. Doch die Komitee-Aktivitdten
verbreiteten nicht nur Angst und Schrecken in der Hollywood-Community. Sie
fanden in verklausulierter Form auch Eingang in filmische Fiktionen jener Ta-
ge: So darf Zwélf Uhr mittags (High Noon, 1952), der beriihmte Western von
Regisseur Fred Zinnemann, als ,eine Allegorie auf das durch die Hexenjagd
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des Senators Joseph McCarthy verdngstigte Hollywood® (Dadelsen 1990: 201)
gesehen werden. Elia Kazans Die Faust im Nacken (On the Waterfront, 1954)
nimmt in seiner Erzdhlung ebenfalls Bezug auf die politischen Zeitldufte. Der
Regisseur sagte 1952 vor dem Komitee aus ,und nannte, teilweise mit deren
Zustimmung, die Namen seiner ehemaligen Parteigenossen.“ (Bawden 1978:
1096).

Kazans Filmdrama um einen Ex-Boxer (Marlon Brando), der sich als Hafen-
arbeiter entscheiden muss, ob er sich den korrupten Regeln eines kriminel-
len Gewerkschaftsbosses (Rod Steiger) unterordnet oder um seine Freiheit
kampft, selbst wenn seine Existenz bedroht ist, wurde ,von manchen Kritikern
als Verteidigung seiner Aussage und Demonstration seiner Weltanschauung
gesehen.“ (Ebd.: 1096)

Neben solchen politisch-ideologischen Auseinandersetzungen
blieben direkte Eingriffe des Staates in die 6konomischen Abldu-
fe der Hollywoodproduktion, wie sie aktuell US-Préisident Do-
nald Trump mit seiner Zollpolitik plant, seltene Ausnahmen. Die
gravierendste: Das Paramount Decree von 1949. Es griindet sich auf ein durch
das US-Justizministerium erwirktes Urteil des Supreme Court, das die grofien
Hollywoodstudios, die sogenannten Majors, zwang, ihr bisheriges Konglome-
rat aus Filmproduktion und Kinoketten zu entflechten. Die Majors entschie-
den sich fiir die Filmproduktion und verkauften ihre Kinoketten. Dadurch
entgingen sie weitgehend, zumindest unmittelbar, der Krise des Kinos, die
mit dem Aufstieg des Fernsehens in den 1950er-Jahren einherging. Gleichwohl
mussten die Studios durch die Entflechtung herbe Gewinneinbuflen hinneh-
men. Im Ubergang vom Geschiftsjahr 1949 zu 1950 verzeichnete etwa Para-
mount einen Riickgang des Jahresertrags von 20 auf 6 Millionen US-Dollar.
Die finanzielle Krise fiihrte zur Auflosung des klassischen Studiosystems, das
seit den 1930er-Jahren die Hollywoodproduktion beherrscht hatte. Es wurde
bis Ende der 1950er-Jahre mehr und mehr durch flexiblere Finanzierungs- und
Produktionsmodelle ersetzt, die allgemein als Package-Unit-System bezeichnet
werden (vgl. Blanchet 2003: 89£.).

Gegeniiber dem Hollywoodsystem sind in der europdischen Filmproduktion
dkonomische und politisch-rechtliche Teilsysteme deutlich enger verkniipft, da
hier in vielen Landern die Finanzierung fiir Kinofilme im Rahmen von For-
dersystemen stattfindet. Besonders in Frankreich erfdhrt das Kino ,eine hohe
kulturelle Anerkennung® (Gnade 2013: 3). Der Film wird als ,,,siebte Kunst™
(ebd.: 3) hoch geschitzt, durch protektionistische staatliche Mafinahmen sei-

27

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.


https://www.zdfheute.de/politik/ausland/donald-trump-zoelle-film-kino-hollywood-usa-100.html

https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-7560-0185-9

1. Medien als System

tens der Kulturpolitik ,gegen die Hegemonie der US-amerikanischen Kultur
und Sprache® (ebd.: 2) geschiitzt und maf3geblich tiber das staatliche Centre
national du cinéma et de I'image animée (CNC) in Paris unterstiitzt, wobei
aufgrund von Steuervorteilen und der staatlichen Vermittlung privater Inves-
toren an die Filmbranche Produktionsfirmen ,oft nicht mehr als 50 Prozent
ihrer Produktionskosten selbst® (ebd.: 2) tragen missen.

Wihrend das staatliche Filmforderungssystem in Frankreich weitgehend zen-
tral organisiert ist, bildet in der Bundesrepublik Deutschland das &ffentlich-
rechtliche Fordersystem zugleich die foderale Struktur des Staates ab. Zur
Filmforderungsanstalt (FFA) und der Kulturellen Filmférderung des Bundes
beim Beauftragten fiir Kultur und Medien (BKM) auf Bundesebene kommen
in den 16 Bundeslindern noch mit dem FilmFernsehFonds Bayern (FFF),
der Medienstiftung NRW, dem Medienboard Berlin-Brandenburg, der Mittel-
deutschen Medienforderung (MDM), MOIN Filmforderung Hamburg Schles-
wig-Holstein, der Medien- und Filmgesellschaft Baden-Wiirttemberg (MFG Ba-
Wii) und der niedersichsischen Nordmedia noch sieben bedeutsame regionale
Filmforderungen hinzu.

Bund und Lénder vergeben vornehmlich in den Férderbereichen Drehbuch,
Produktionsvorbereitung, Produktion und Vertrieb bedingt riickzahlbare Dar-
lehen. Wenn ein Film an der Kinokasse Erfolg hat und Gewinne einspielt,
wird die Forderung je nach Hohe des finanziellen Erfolgs an die Forderer
zuriickgezahlt; wenn nicht, ist das Darlehen eine Subvention.

Dass die Forderentscheidungen nicht nur auf das jeweils aktuelle Kinopro-
gramm Einfluss nehmen, sondern auch z. B. die Stoffauswahl fiir neue Projek-
te durch die Produktionsfirmen mitbestimmen, zeigten die Ergebnisse einer
Studie zur Arbeit der regionalen Filmférderungen, die meine Kollegin Dr.
Cordula Giinther und ich zusammen mit einer Gruppe von Studierenden 2019
in der Abteilung Medien- und Kommunikationswissenschaft (MuK) an der
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg (MLU) durchfiihrten.

Anhand qualitativer und quantitativer Analyse der Rechenschaftsberichte der
Fordereinrichtungen aus den Jahren 2015 bis 2017 kam die Untersuchung
u. a. zu dem Ergebnis, dass im Bereich Produktion 25-30 % der geférderten
Projekte Dokumentarfilme waren. Ihr Anteil an den Férdersummen lag aber
durchweg nur bei 10-11 %. Im Spielfilmsegment wurden die Genre Drama
und Komddie nach Anzahl der ausgewidhlten Projekte am haufigsten gefor-
dert. Regional gab es aber zusitzlich auch andere Schwerpunkte wie etwa
Kinderfilme/Family Entertainment (MDM), Animationen (MFG Bawii) oder
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Dokumentarfilme (nordmedia). So ergab die Studie, dass die Diversitat der
Genreforderungen zwar grofier war als die Vielfalt der im Kino prasentierten
Filme, da aber Dramen und Komédien durchweg bei allen Landerfilmférde-
rungen mit den hochsten Foérdersummen bedacht wurden, hatten sie die grofi-
ten Chancen auf eine Realisation und Kinoauswertung. Ein weiterer Befund
der Untersuchung ergab, dass in Landern mit starker Medieninfrastruktur wie
beim FFF Bayern oder beim Medienboard Berlin-Brandenburg die Beteiligung
regionaler Firmen an geférderten Projekten im Untersuchungszeitraum bei
iiber 80 % lag. Selbst bei der MDM mit einer eher schwicheren regionalen
Medieninfrastruktur waren es noch mehr als 50 %. Die Landerfilmférderun-
gen erfiillen damit sehr deutlich den Zweck einer regionalen Wirtschaftsférde-
rung.

Diese nichtreprésentativen, unverdffentlichten Ergebnisse machen sinnfillig,
dass das Fordersystem als 6konomische Basis der Finanzierung von Kinofil-
men in Deutschland insofern auf das Medienprodukt einwirkt, als die in der
Studie ermittelten Tendenzen einer Priorititensetzung bei der Férderauswahl
selbstversténdlich bei Produktionsfirmen nicht unbemerkt bleiben und dort in
die Auswahl der Stoffe und Genres miteinfliefSen, um die Férderchancen der
eigenen Produktionen zu erh6hen (vgl. Wiedemann 2025)

Wissen | Rahmenbedingungen der Filmproduktion

Ob aus rein kommerziellen Erwdgungen wie im Hollywoodsystem
oder aufgrund von Entscheidungen in Filmfordersystemen, in denen
sich kulturelle und (regionale) wirtschaftspolitische Beweggriinde
mischen — immer spielen die 6konomischen Rahmenbedingungen
fir die Filmproduktion eine wichtige Rolle, nehmen Einfluss auf
Stoffauswahl, Inhalte und Gestaltung des Medienprodukts Film, was
wiederum in seiner Analyse nicht unberiicksichtigt bleiben sollte.

Dies gilt in gleicher Weise — wie bereits fiir das Mediensystem Horspiel/Pod-
cast angedeutet wurde - fiir die Verflechtung der Filmproduktion mit den
Entwicklungen im Teilsystem Technik. Die Auswahl, welche technische Aus-
stattung der Regie fiir die Inszenierung eines konkreten Filmprojekts zur
Verfiigung steht, hingt natiirlich zunédchst wieder von den vorhandenen finan-
ziellen Mitteln ab, wird aber ebenso durch die Dramaturgie und den von der
Regie favorisierten Filmlook mitbestimmt. Hierbei haben in der Geschichte
des Films technische Innovationen zugleich neue Dramaturgien und Produkti-
onslogiken gepragt und erméglicht. Einige Beispiele:
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Mit der Einfithrung des Tonfilms ging einher, dass die Aufnahmetechnik sehr
schwerfillig wurde, da Kamera- und Tonequipment miteinander koordiniert
werden mussten. Die Zeiten, in denen Kameramann Carl Freund mit einer
frei beweglichen Handkamera die Traumsequenzen fiir Friedrich Wilhelm
Murnaus Stummfilm Der letzte Mann (1924) drehen konnte, waren voriber.
Die Mobilitit der Kamera war am Beginn der Tonfilméra deutlich einge-
schrankt. Regisseure wie Jean Renoir in Die Spielregel (F 1939) und Orson
Welles in Citizen Kane machten aus dieser technischen Not eine kiinstlerische
Tugend: Sie entwickelten Plansequenzdramaturgien, um ganze Szenen in einer
langen Einstellung der feststehenden Kamera zu drehen. Fiir die Aufnahme
der Plansequenzen in Citizen Kane nutzte Kameramann Greg Toland licht-
empfindlicheres Filmmaterial, verbesserte Optiken der Kamera und ausgefeilte
Lichtkonzepte (vgl. Weiberg 2017: 327), um so die Schirfentiefe des filmischen
Raums vollstandig fiir Welles’ Inszenierung zur Verfiigung stellen zu kénnen
(vgl. Kap. 2.1;; 7.2.2.).

Dass 20 Jahre spiter junge franzosische Regisseure wie Jean-Luc Godard,
Francois Truffaut oder Jacques Rivette die Filmproduktion mit ihren Filmen
Aufer Atem (1960), Sie kiissten und sie schlugen ihn (Les Quatre Cents Coups,
1960) oder Paris gehdrt uns (Paris nous appartient, 1958-60) aus den Studios
hinaus auf die Straflen von Paris holen konnten, griindete sich gleichfalls
auf eine filmtechnische Innovation: Fiir die Berichterstattung u. a. aus dem
Indochina-Krieg, den die franzosische Armee Mitte der 1950er-Jahre in Viet-
nam fithrte und verlor, wurden leichtere, gut bewegliche 16-mm-Kameras
entwickelt. Dem Credo Eric Rohmers folgend, ,,dafd [sic] jeder grofie Film ein
Dokumentarfilm sei“ (Grafe 1996: 9), verlegten die Regisseure der sogenann-
ten Nouvelle Vague, einer Erneuerungsbewegung des franzosischen Films um
1960, deren einheitlicher Charakter als Bewegung mittlerweile umstritten ist
(vgl. Frisch 2007), die Handlungsorte ihrer Erzahlungen in den Pariser Alltag
hinein und verbanden so fiktionale und nicht fiktionale Elemente in den In-
szenierungen ihrer Filme. Ein gutes Beispiel fiir diesen damals als revolutionar
empfundenen Filmstil gilt die Kamerafahrt auf der Champs-Elysées, mit der
Jean-Luc Godard in Aufler Atem die Annéherung seiner beiden Hauptfiguren
Michel (Jean-Paul Belmondo) und Patricia (Jean Seberg) inmitten einer Reihe
von Passanten erzéhlt. Dass einige von ihnen kurz Richtung Kamera schauen,
durchbricht zwar die Fiktion der filmischen Inszenierung, stort den Regisseur
aber nicht, da genau diese Durchbrechung Konzept des neuen Realismus war,
den die Nouvelle Vague auch dank einfallsreicher und improvisationsfreudiger
Kameraleute wie Raoul Coutard umsetzen konnte (vgl. Primm et al. 2004).
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Bevor er fiir den Film arbeitete, war Coutard Kriegsreporter (vgl. Bawden
1978: 899f.). Er kannte sich mit den leicht beweglichen 16-mm-Kameras gut
aus und drehte die Champs-Elysées-Szene fiir AufSer Atem mit Schulterkame-
ra aus einem Rollstuhl heraus, den Regisseur Godard vor seinen in einen
Dialog vertieften Protagonisten auf der Pariser Prachtstrafie herschob. Néstor
Almendros, Kameramann u. a. bei Filmen von Eric Rohmer und Francois
Truffaut, beschrieb seine Arbeitsweise fiir die Nouvelle Vague-Regisseure so:
~Wir konstruierten unser Licht nicht mehr, wir fingen es ein.“ (Grafe 1996: 14).

30 Jahre spater begann der Wandel vom analogen zum digitalen Film. Die Di-
gitalisierung eréffnete wiederum neue Gestaltungsmoglichkeiten durch com-
putergenerierte Bildgebungsverfahren bis hin zu heutigen KI-gestiitzten Film-
techniken (vgl. Kap. 7.2.6.; 12.). Von der erstmaligen Verwendung kleiner
handlicher Digitalkameras in Spielfilmen wie Das Fest (DK 1997) bis hin
zu den flexiblen Formen des Smartphonefilmmaking (vgl. Kap. 7.2.5.), die
durch den mit einem iPhone 15 gedrehten Danny-Boyle-Film 28 Years Later
(GB/USA 2025) wohl endgiiltig das Mainstream-Kino erreicht haben (vgl.
Osteried 2025).

Die bislang erlduterten systemischen Beziehungsgeflechte des Films als Medi-
ensystem bezogen sich auf die Produktionsseite und zeigten an Beispielen aus
der Filmgeschichte, wie stark okonomische, politisch-rechtliche und technische
Subsysteme die Dramaturgie und die Asthetik des Films beeinflussen. Aber
natiirlich ist das Medienprodukt Film an sich erst mal nichts, sondern es
muss distribuiert werden. So wie das Drehbuch zum Film werden muss, so
muss eben auch das Produkt Film dann ans Publikum gebracht werden, d. h.
der Distributionsbereich, speziell der Verleih und der Vertrieb von Filmen,
spielt als weiteres Teilsystem ebenfalls eine sehr grofie Rolle. Und auch von
dieser Seite gibt es Einfliisse auf die Filmproduktion. Verleihfirmen haben in
erster Linie das Publikum im Blick. Sie wiinschen sich bzw. suchen Filme, die
passgenau bestimmte Zielgruppen erreichen konnen (vgl. Barg 2019: 24 ff.).
Daher sprechen sie gerne schon beim Drehbuch mit, schauen sich die Beset-
zungsvorschlage im Hinblick auf die Popularitit der Schauspieler:innen beim
Publikum an und priifen, inwieweit Dramaturgie und Asthetik des zu verlei-
henden Films anschlussfiahig sind an Werbe- und PR-Aktionen im zeitlichen
Umfeld des Kinostarts, um eine moglichst maximale Aufmerksambkeit fiir den
Film im Kino zu generieren und dadurch eine hohe Akzeptanz des Publikums
tir das Medienprodukt Film zu erreichen. Hierbei kommt als letztem und
abschlieflendem Teilbereich des Mediensystems der Medienkritik eine beson-
dere Bedeutung zu. Festivalteilnahmen und -erfolge, etwa Publikumspreise,
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sind Tests fiir die Akzeptanz des Films beim Publikum. Werden Filme von
der Kritik zudem positiv aufgenommen, erhalten eine gute Vorabpresse oder
werden sogar mit Kritikerpreisen ausgezeichnet, erhéhen sich ihre Chancen
auf eine erfolgreiche Kinoauswertung und spétere Distribution im TV, Stream,
auf DVD und Blu-ray.

Wissen | Mediensystem Film
Die Ausfiihrungen zum Mediensystem Film haben exemplarisch
verdeutlicht, dass Medienprodukte in komplexe systemische, auch
gesellschaftlich relevante Beziehungsgeflechte eingebunden sind.
An einigen filmhistorischen Beispielen wurde gezeigt, wie stark die-
se auf Stoffauswahl, Inhalt, Inszenierung, Dramaturgie und Gestal-
tungsformen des Films einwirken kénnen. Vor diesem Hintergrund
findet die Argumentation dieses Buches in einem historisch-soziolo-
gischen Ansatz ihren Ausgangspunkt.

Dass daher im nachfolgenden Kapitel die Wechselbeziehungen zwischen Me-
dientheorie und Medienanalyse in ihrer historischen Entwicklung betrachtet
werden, macht schon deshalb Sinn, weil bereits die Medientheorie der 1920er-
und frithen 1930er-Jahre das Grundrepertoire gestalterischer Parameter entwi-
ckelte, dessen sich die Analyse audiovisueller Medien, vornehmlich des Films,
aber auch des Horspiels bis heute bedient.

Diskussionsfragen

m Benennen Sie die Unterschiede zwischen dem Hollywoodsystem
und dem europdischen Mediensystem Film/Kino. Welche Konse-
quenzen ziehen Sie aus lhrem Vergleich fiir die Medienanalyse?

m Welche Elemente des Mediensystems Film/Kino sollten in der Ana-
lyse des Medienprodukts besonders berticksichtigt werden?

m Welche Bedeutung hat das Teilsystem Technik fiir das Medienpro-
dukt Podcast?

Literaturtipps

Einfiihrende Literatur:

Beck, Klaus (2012): Das Mediensystem Deutschlands. Wiesbaden: Sprin-
gerVsS

ThomaR, Barbara (2013) (Hrsg.): Mediensysteme im internationalen Ver-
gleich. Konstanz: UVK
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Weiterfiihrende Literatur:

Blanchet, Robert (2003): Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte
des Postklassischen Hollywoodkinos. Marburg: Schiiren

Huwiler, Elke (2022): Zeichen im Hérspiel. Erzahlen durch technische Mit-
tel von der Monophonie bis zur Digitalitat. In: Lehnert, Nils et al.
(Hrsg.): Gehorte Geschichten. Phdnomene des Auditiven. Berlin/Bos-
ton: De Gruyter, S. 93-104
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Uberblick
In diesem Kapitel wird die mediengeschichtliche Entwicklung von
Film- und Horspieltheorien nachgezeichnet. Es wird herausgearbei-
tet, warum die Analyse des dsthetischen Materials fiir die Filmtheo-
rie so bedeutsam war und warum und in welcher Weise die Horspiel-
theorie und -praxis die Ausrichtung der Horspielanalyse maRgeblich
bestimmt hat.

2.1 Visuelle Kultur

»... vor den Toren eurer hohen Akademie steht seit Jahr und Tag eine neue
Kunst und bittet um Einlaf [sic]. Die Filmkunst bittet um eine Vertretung, um
Sitz und Wort in eurer Mitte. Sie wiinscht von euch endlich einer theoretischen
Betrachtung gewtirdigt zu werden, und ihr sollt ihr ein Kapitel widmen in jenen
grofien d@sthetischen Systemen, in denen von den geschnitzten Tischbeinen bis zur
Haarflechtkunst so vieles besprochen und der Film gar nicht erwahnt wird. Wie
der entrechtete und verachtete Pobel vor einem hohen Herrenhaus, steht der Film
vor eurem dsthetischen Parlament und fordert Einlaf} [sic] in die heiligen Hallen
der Theorie (Baldzs 1982: 47)-

Béla Baldzs’ ironisches Postulat, den Film als dsthetische Form endlich ernst zu
nehmen, in seinem Aufsatz Der sichtbare Mensch 1924 erstmals formuliert, be-
nennt das Dilemma, in dem die filmtheoretische Debatte zur Zeit ihrer Anfén-
ge steckte. Der Film und mit ihm das Kino galt weiten Teilen des Biirgertums,
in denen Kunstphilosophie und -theorie fachgesimpelt wurde, immer noch
als Budenzauber und Jahrmarktskunst, wenngleich expressionistische Filme
wie Das Cabinet des Dr. Caligari (1919/20) von Robert Wiene oder Nosferatu
- Eine Symphonie des Grauens (1921/22) von Friedrich Wilhelm Murnau am
Beginn der 1920er-Jahre im Kino deutlich markierten, dass hier im Spiel
von Licht und Schatten, im stummen Spiel von Mienen und Gebérden, atem-
beraubenden Kamerafahrten und -perspektiven eine ganz neue Kunstform
heranzureifen begann. Das Problem bestand wohl darin, dass die formale
Kunst des Films nicht auf gleicher Augenhéhe war mit ihren Inhalten. Die
Geschichten richteten sich an ein Massenpublikum, wollten und sollten also
massenwirksam und -tauglich sein. Bewéhrte und vertraute Erzihltraditionen
wurden aufgegriffen und verfilmt: Mérchen, Mythen, Legenden prégten die
Handlungen der frithen deutschen Stummfilme, wie etwa Faust — eine deut-
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sche Volkssage (1926) in der Regie von E. W. Murnau. Zuvor schon griindete
sich dessen Film Nosferatu auf Vampir-Legenden; G. W. Pabsts Der miide
Tod (1921) hatte ein Volkslied zur Grundlage; Der Golem, wie er in die Welt
kam (1920) von Paul Wegener und Carl Boese wiederum war eine Variante
des Frankenstein-Mythos. In Frankreich brillierte schon 1915 Louis Feuillade
mit Les Vampires (1915), der Verfilmung einer Groschenheftserie; in den USA
verfilmte D. W. Griffith Geschichten aus dem Leben einfacher Menschen:
Junge naive Farmer straucheln im Dickicht der Grofistadte, verlieben sich in
hiibsche Straflenmadchen, die ihrerseits von reichen Freiern ausgehalten und
ausgenutzt werden - triviale Geschichten, die fiir Griffith wie fiir viele andere
Regisseure aber blofy den Rahmen bildeten, um nach neuen Ausdrucksformen
filmischen Erzahlens zu suchen.

Aufgrund dieser Ausgangssituation und der Tatsache, dass in ihrer Anfangs-
phase die Kunstphilosophie des Films eng mit Filmpraxis verkniipft war,
weil fast alle relevanten Filmtheoretiker zugleich in enger Verbindung zur
Filmpraxis arbeiteten (Baldzs beispielsweise war auch als Drehbuchautor titig,
u. a. fiir Regisseur G. W. Pabst bei dessen Verfilmung von Bert Brechts Drei-
groschenoper, 1931), wird verstandlich, warum die formgebende Tendenz in
der frithen filmasthetischen Debatte so stark ist. Das kiinstlerische Potenzial
konnten die Asthetiker des Kinos nicht in der Trivialitit der filmischen Erzih-
lungen ausmachen, sondern mussten es in den Gestaltungsformen, in denen
die Regisseure ihre einfachen Geschichten erzdhlten, suchen. Insofern war
schon fiir die Richtungsentscheidung der frithen Filmtheorie die Analyse des
asthetischen Materials der jeweils aktuellen Filmproduktionen entscheidend.
So gelangt auch Béla Balazs in Der sichtbare Mensch tiber die Analyse des
filmpraktischen status quo seiner Zeit zu einer Begriindung des Films als ,die
Volkskunst unseres Jahrhunderts® (ebd.: 46), durch die ,die Phantasie und
das Gefiihlsleben des Volkes [...] im Kino befruchtet und gestaltet [wird]*
(ebd.: 46). Insofern sei der Film ,,mehr als jede andere, eine soziale Kunst, die
gewissermaflen vom Publikum geschaffen wird: (ebd.: 51).

Was den Film als Massenkunst nun zu einer besonderen asthetischen Aus-
drucksform macht, ist die Tatsache, dass dieses Medium die durch die Buch-
druckerkunst eingeleitete Abstraktheit und Dominanz des Wortes und die
damit verbundene begriffliche Kultur in eine visuelle riickiibersetzen kann:
»Der Film ist es, der den unter Begriffen und Worten verschiitteten Menschen
wieder zu unmittelbarer Sichtbarkeit hervorheben wird.“ (ebd.: 54) Und weil
der Film eine soziale, weltumspannende Massenkunst ist, wird er die ,erste
internationale Sprache: die der Mienen und Gebéarden® (ebd.: 58) schaffen.
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Sie in der Groflaufnahme hervorzubringen, ist das ,ureigenste Gebiet des
Films® (ebd.: 83) Schon 1924 sah Béla Baldzs also im Mienenspiel und der
Gebardensprache die eigentliche Kernsubstanz des Films, die der Filmkiinst-
ler besonders mittels der Groflaufnahme im Kino hervorbringen kann. Bei
seiner Analyse der Groflaufnahme als innovatives, nur der Filmkunst eigenes
Ausdrucksmittel bezieht sich Baldzs in seinen Schriften und Filmkritiken im-
mer wieder auf das Mienenspiel der Stummfilmschauspielerin Asta Nielsen in
Groflaufnahmen z. B. in G. W. Pabsts Melodram Die freudlose Gasse (1925).
Deshalb kann man Baldzs’ Kunstphilosophie des Films, die die Filmasthetik
insgesamt begriindet, auch als Asta-Nielsen-Theorie bezeichnen. Baldzs selbst
nennt sie in Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, seinem 1949
erschienenen Restimee der eigenen filmasthetischen Thesen, eine

»Kolumbus-Theorie; die zu Entdeckungen, Abenteuern anfeuert und die, mag
sie auch das unerreichte Indien versprechen, uns doch bis nach Amerika fithren
kann.“ (Balazs 1980: 8)

In der Tat bildete die erste aller maf3geblichen Filmtheorien gleich eine
Briicke zwischen formgebenden und inhaltsdsthetischen Richtungen, die die
Kklassische filmtheoretische Debatte fiirderhin bestimmte. Baldzs’ emphatische
Begriifung der Groflaufnahme als ,die Lupe des Kinematographen', die ,[...]
uns wieder Stoff und Substanz des konkreten Lebens fithlen [laft]“ (1982:
83) teilt mit Siegfried Kracauers inhaltsdsthetischer Theorie des Films (vgl.
Kracauer 1985) den zentralen Gedanken, dass uns das Filmmedium gegen
die allgemeine Abstraktheit begrifflicher Sprachkulturen einen neuen Inhalt
sehend machen kann: die unmittelbare Abbildbarkeit der Physis aller uns um-
gebenden Wirklichkeiten; mit dem Hauptvertreter einer Formalésthetik des
Films, Rudolf Arnheim, verbindet Baldzs aber zugleich die Erkenntnis, fiir die
kiinstlerische Spezifik des Films das formale Gestaltungsmittel hervorheben zu
wollen, durch das die physische Realitét fiir den Zuschauer im Kino filmisch
tiberhaupt errettbar wird: die Groflaufnahme oder allgemeiner: die spezifische
Optik, mit der die Kamera auf die Welt blickt.

Fir Rudolf Arnheim war immer klar: ,Kunst imitiert nicht die Realitét — sie
deutet Realitdt nur an. Sie enthiillt uns das Wesen der Dinge (Diederichs
1979: 346) Deshalb ist es fiir ihn ,eine schone Moglichkeit ..., dem Verstindnis
fir die Filmkunst ndher zu kommen“ (Arnheim 1979: 23), indem er in seinem
Buch Film als Kunst von 1932 ,den Einwand, Photographie und Film seien nur
mechanisch reproduzierte Wirklichkeit und hatten daher nichts mit Kunst zu
tun, grindlich und systematisch zu widerlegen® (ebd.: 23) versucht. In der Dif-
ferenz zwischen dem, was das menschliche Auge als Realitit wahrzunehmen
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vermag, und dem, was die Optik der technischen Apparatur, genannt Filmka-
mera, an bewegten Bildern einzufangen weif3, vermutet Arnheim die Kraft des
Kinos, Kunst zu werden. Er ist dabei direkt inspiriert durch die Theorie und
Praxis des sowjetischen Regisseurs und Kameramanns Dsiga Vertov, der in
seinem Film Der Mann mit der Kamera (1929) sein asthetisches Programm
filmisch darlegte. In seinem Film zeigt Vertov, was mit der Kamera alles
moglich ist: Atemberaubende Kamerabewegungen und schliefllich die Vision
der Verschmelzung von Mensch und Maschine im Bild einer vermenschlichten
Kamera, deren Stativbeine sich wie menschliche Gliedmaflen via Stopptrickef-
fekt selbststindig zu machen scheinen. In seinem programmatischen filmtheo-
retischen Text Kinoki — Umsturz (1923) macht Vertov die Kamera-Maschine
zur Ich-Erzdhlerin. Er lasst sie proklamieren: ,Ich bin Kinoglaz. Ich bin ein
mechanisches Auge. Ich, die Maschine, zeige euch die Welt so, wie nur ich
sie sehen kann.“ (Vertov 2001: 45). Ohne Vertov direkt zu erwahnen, kntpft
Arnheim doch unmittelbar an diese Gedanken an, wenn er in seinem Buch
schreibt, dass ,hier [...] die elementaren Materialeigenschaften des Filmbildes
einzeln charakterisiert und mit den entsprechenden Eigenschaften des Wirk-
lichkeitssehbildes verglichen werden [sollen].“ (Arnheim 1979: 23) Durch diese
Methode schuf Arnheim mit Film als Kunst das erste Handbuch des Filmema-
chens. Viel umfassender als Baldzs, der sich wesentlich auf die dsthetische Ent-
deckung der Groflaufnahme konzentrierte, legte Arnheim anhand unzahliger
Beispielanalysen aus der damals aktuellen Spielfilmproduktion Deutschlands,
Europas und den USA den Reichtum filmischer Kunstmittel dar, die sich
bis zum Ende der Stummfilmédra herausgebildet hatten und die bis heute
den wesentlichen Kanon bildasthetischer Gestaltungsformen des Films bilden:
Einstellungsgrofien, Perspektiven und Bewegungen der Kamera, offene und
geschlossene Bildform etc. (vgl. Kap. 7.2.3: 7.2.4.; 7.2.5.)

In Film als Kunst stellt Arnheim aber nicht nur die wesentlichen Kameraope-
rationen technisch und in ihren asthetischen Beziigen zur filmischen Erzéh-
lung vor, sondern beschreibt auch, in welcher Form Bild- und Filminhalte
prasentiert werden konnen. Aufgrund seines aus der Bildenden Kunst ererbten
Ansatzes der Bild- und Filmanalyse (vgl. Arnheim 1979: 51{t.) interessiert ihn
dabei aber nicht der Bildinhalt als solcher, sondern die Form des Inhalts. Aus-
gehend von der These, dass ,alle darstellende Kunst [...], ..., aus zwei Wurzeln
[entspringt]: aus dem Darstellungs- und dem Ornamentiertrieb® (ebd.: 56),
beschreibt Arnheim die wesentlichen Darstellungs- und Reprasentationsregeln
von Bildinhalten: Proportionale Verteilung und Anordnung der Personen
und Objekte im Raum; Symmetrien/Asymmetrien; Nutzung raumlicher Tiefe;
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Bildebenen etc. Arnheim stellt also bereits 1932 in seinem Buch die wichtigsten
formalen Konzepte dessen vor, was André Bazin in seiner Filmbildtheorie
20 Jahre spater Mise en scéne (vgl. Kap. 2.1; 2.2.; 7.2.2.) nennen wird, und
macht die beiden Ebenen filmischer Bildisthetik deutlich: Das Arrangement
der Objekte und Personen fiir die Kamera in ihrem Fokus, also im Bildraum,
und die dsthetischen Potenziale, wie die Kamera das kiinstlerisch arrangierte
Was vor ihrem Objektiv filmt. Die beiden Ebenen filmischer Bildgestaltung
gehoren fiir Arnheim in der filmkiinstlerischen Arbeit untrennbar zusammen.
Sie stehen in enger Wechselbeziehung miteinander. Darauf weist er mehrfach
hin. Im Film, der Kunst sein will, ist deshalb nichts zufillig, es sei denn,
das Zufillige - vielleicht als authentisches Surplus der Inszenierung - ist
filmkiinstlerisch einkalkuliert.

Diese Zusammenhinge hat Siegfried Kracauer — zumindest fiir sein Buch
Theorie des Films — nicht akzeptieren wollen. Auch er folgt dem Grundprin-
zip aller Asthetik und will - wie Arnheim - ,Ernst ... machen mit dem
oft leichthin ausgesprochenen Satz, dass man die Gesetze einer Kunst aus
den Charaktereigenschaften ihres Materials abzuleiten habe (Kracauer 1985:
17) Doch gerade dort, wo Arnheim in der pordsen, technisch mangelhaften
Re-Produktion von Wirklichkeit durch das Filmmedium den Ansatz fiir den
Filmkiinstler sieht, die Filmkamera so zu benutzen, wie der Maler die Farbe,
feiert Kracauer den direkten, ungekiinstelten dokumentarischen Blick auf die
Wirklichkeit und stellt fest:

»Kunst im Film ist reaktiondr, weil sie Ganzheit symbolisiert und derart die Fort-
existenz von Glaubensinhalten vorspiegelt, welche die physische Realitdt sowohl
anrufen wie zudecken. Das Ergebnis sind Filme, die die herrschende Abstraktheit
unterstiitzen.” (ebd.: 386)

Um zu verstehen, was sich hinter Kracauers apodiktischer Ablehnung von
Filmkunst verbirgt, muss man sich gewahr machen, dass Kracauer bei Abfas-
sung seines Buches in den 1950er-Jahren vor Augen und in Erinnerung hatte,
was Arnheim 1932 noch nicht wissen konnte: die Vergewaltigung der formalen
Méglichkeiten des Kinos durch die Goebbelssche Filmpropaganda. Kracauer,
ein bekannter Filmkritiker der 1920er-Jahre (u.a. fir die Frankfurter Zeitung,
Vorlduferin der heutigen FAZ), musste als deutscher Jude 1933 vor den Nazis
aus seiner Heimat fliechen. Zunichst von Paris aus, spéter aus seinem New
Yorker Exil, wo er als Mitarbeiter der Filmabteilung des Museum of Modern
Art (MoMa) und spiter an der Princeton University seine Studien fortsetzen
konnte, beobachtete er aus der Ferne das Geschehen in Deutschland. Kurz
nach Kriegsende, 1947, erschien seine filmsoziologische Abhandlung From
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Caligari to Hitler, eine kluge Analyse der deutschen Stummfilméra, ausgehend
von der spiter oft umstrittenen massenpsychologischen These, dass die im
Stummfilm der frithen 1920er-Jahre vorherrschenden Déamonen-Figuren wie
Dr. Caligari, Dr. Mabuse oder Nosferatu mentalitatsgeschichtlich die enge
autoritdre Fixierung der deutschen Massen zeige, die nach verlorenem Welt-
krieg und gescheiterter Revolution im allgemeinen gesellschaftlichen Chaos
nach Orientierung suchten und so bereits am Beginn der Weimarer Republik
pradisponiert waren fiir den Fithrerkult der Nationalsozialisten. Kracauers
Gedanken zur Massenpsychologie waren mafigeblich durch die Thesen Erich
Fromms inspiriert, der damals am Frankfurter Institut fiir Sozialforschung
tatig war (vgl. Fromm 1980). Kracauer war mit ihm und den Begriindern
des Instituts und der mit ihnen verbundenen Lehre (Frankfurter Schule) Max
Horkheimer und Theodor W. Adorno gut bekannt.

Wie Baldzs oder der Philosoph Walter Benjamin, der den Kameramann ein-
mal mit einem Chirurgen verglich, der die Realitét seziert (vgl. Benjamin 1979:
S.31f.), setzt auch Kracauer emphatisch auf die visuelle Kultur des Films als
Domine und Ursubstanz des Kinos. In klarer Abgrenzung zur Indienstnahme
der Filmkunst fir politische und intellektuelle Abstraktionen pladiert Kracauer
in seiner Theorie des Films fiir ein direktes Kino, das Realitdt aufspiirt, unver-
stellt darstellt und das uns — wie er im Vorwort schreibt - ,,,das Zittern der
vom Wind erregten Blitter*® (ebd.: 11) zeigt. ,Indem der Film die physische
Realitdt wiedergibt und durchforscht, legt er eine Welt frei, die niemals zuvor
zu sehen war® (ebd.: 388). Insofern muss ,die besondere Kunst, die sich in
filmischen Filmen bewdhrt, ... auf die Fahigkeit ihrer Schopfer zurtickgefiihrt
werden, im Buch der Natur zu lesen. (ebd.: 386)

cc

Wenn man sich nun allerdings anschaut, welche Filme Kracauer zu den filmi-
schen rechnet, die er von den kiinstlerischen abgrenzt, dann wird der zentrale
Widerspruch seiner Argumentation schnell sinnfillig. Neben neorealistischen
Werken wie Vittorio de Sicas Fahrraddiebe (I 1948) und Roberto Rosselinis
Paisa (I 1944/45) findet sich auch Sergej M. Eisensteins Panzerkreuzer Potem-
kin (SU1925), der ohne Zweifel in Propagandazusammenhéngen produziert
wurde und in diesen mitgedacht werden muss. Allerdings schafft es Eisenstein
durch die enorme direkte realistische Kraft seiner Darstellung der Missstande,
aus der die Revolte der Matrosen des Panzerkreuzers geradezu naturwiichsig
zu folgen scheint, den Verdacht direkter Parteilichkeit elegant wegzuwischen
(vgl. Kap. 5.1.1.). Allein im Buch der Natur haben weder Eisenstein noch de
Sica oder Rosselini gelesen; ihre ,filmischen Filme® (Kracauer) sind keines-
wegs cinema pur, sind eben nicht direkte Wiedergabe, sondern im Sinne eines
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2. Medientheorie — Mediengeschichte — Medienanalyse

realistischen Stils kiinstlerisch gestaltete und hoch verdichtete Darstellung von
Wirklichkeit, die sich sowohl in ihrer Handlung wie in ihrer formalen Ge-
staltung spezifischer Verfahren, auch Klischees bedient, die hier auszufiihren
allerdings zu weit fithren wiirde (vgl. Meder 1993). Der Hinweis mag aber ge-
niigen, um zu verdeutlichen, dass auch das von Kracauer verehrte realistische
Kino sehr wohl Kunst im Film voraussetzt, ohne doch reaktiondr zu werden.

Schaut man iiber die Ungereimtheiten und polemischen Uberspitzungen in
Kracauers Argumentation hinweg und liest Theorie des Films als groflangeleg-
tes Pladoyer fiir realistisches Kino, von ihm dargelegt anhand der Analysen
zahlreicher Filme des internationalen Kinos bis zum Ende der 1950er-Jahre, so
ist die Lektiire ergiebig, weil von einem profunden Filmkenner geschrieben.
Kracauers Realismus-Theorie ist wiederum auch Reflex auf wichtige Tenden-
zen und Neuorientierungen in der Filmproduktion, denn in den Nachkriegs-
jahren setzte sich besonders in den ehemals faschistisch beherrschten Landern
Deutschland und Italien eine neorealistische Richtung als Gegenbewegung
zur politischen Indienstnahme des Films wahrend der Diktatur durch. In
Deutschland war die Phase nur kurz. Regisseure wie Wolfgang Staudte und
Helmut Kautner versuchten sich in realistischen Aufarbeitungen der Zeit in
den sogenannten Triimmerfilmen; Kurt Maetzig und Konrad Wolf arbeiteten
in ersten Arbeiten die jlingste Vergangenheit fiir die DEFA auf. Der Film
suchte nach Wahrhaftigkeit. Dabei schuf er in Italien durch Regisseure wie
Rosselini, de Sica, Luchino Visconti und Giuseppe de Santis ein neues Kino,
einen neuen Stil: den Neorealismus, der sich um grofere Authentizitit z. B.
durch die Arbeit mit Laiendarstellern und das Aufsuchen von Originalschau-
platzen bemiihte.

Die realistischen Tendenzen verloren sich in Deutschland - auch aufgrund der
politischen Teilung — schnell: Sie gingen in der DDR in einen parteiorientier-
ten Sozialistischen Realismus uiber, wahrend in der BRD das realistische Kino
der Triimmerjahre dem trivialen Kino der Heimat- und Unterhaltungsfilme
weichen musste, die die Menschen beim kraftzehrenden Aufbau der Republik
bei Laune halten sollten. Auch in Italien wurde die neorealistische Bewegung -
ein wenig spater als in Westdeutschland - ab Mitte der 1950er-Jahre gleichfalls
von volkstiimlichen Komddien und Unterhaltungsfilmen abgeldst.

Der filmésthetische Gedanke aber, dass das Spezifische der Filmkunst im kon-
kreten Realismus des Mediums und seiner Fahigkeit, gegen die Abstraktheiten
der Welt direkte sinnliche visuelle Kultur sein zu konnen, blieb auch in der
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Filmpraxis virulent und wurde spéter von Regisseuren, die in einer der Neuen
Wellen zum Filmemachen kamen, immer wieder aufgegriffen.

Theoretischer Wegbereiter dieser neuen Stromung war in Frankreich der Film-
kritiker André Bazin, Herausgeber der Filmzeitschrift Cahiers du Cinéma, fir
die viele der spiteren Regisseure der Nouvelle Vague wie Frangois Truffaut,
Eric Rohmer oder Jean-Luc Godard Kritiken schrieben, bevor sie Ende der
1950er-Jahre begannen, Filme zu machen. Thr Nachdenken iiber realistische
Stile wurde durch die Essays und Kritiken Bazins maf3geblich beeinflusst.
Eine Sammlung seiner wichtigsten Texte erschien kurz nach seinem Tod als
vierbdndiges Werk unter dem Titel Quest-ce que le cinéma? 1958 bis 1962. Ein
Nachdruck von 1975 wurde in der ungekiirzten Fassung erst 2004 in deutscher
Ubersetzung unter dem Titel Was ist Kino? von Robert Fischer u. a. unter Mit-
wirkung des Regisseurs und Produzenten Tom Tykwer herausgebracht. Darin
findet sich der Aufsatz Die Entwicklung der Filmsprache (1951/1952/1955), in
dem Bazin im filmhistorischen Riickblick auf das Kino seit den 1920er-Jahren
eine Filmbildtheorie entwirft, die den analytischen Blick auf die Mise-en-scéne,
die filmische Bildkomposition, nachhaltig geschérft hat. In den Filmen von
Jean Renoir und besonders in Citizen Kane von Orson Welles glaubt er einen
grundlegenden Paradigmenwechsel in der filmischen Gestaltung entdeckt zu
haben: das Prinzip der Plansequenz, also die Inszenierung einer Szene in nur
einer Einstellung, die die Regisseure als kiinstlerische Neuerfindung fiir eine
innere Montage des Bildes in die Tiefe des Bildraums hinein nutzbar machten
(vgl. Kap. 1; 7.3.). In dieser Verwendung der Schdrfentiefe sicht Bazin den
Beginn einer neuen Ara der Filmisthetik, die - als Gegenbewegung zum Ex-
pressionismus und zur didaktischen Montage in den Filmen der 1920er-Jahre
- ,[...] die Mehrdeutigkeit wieder in die Struktur des Bildes ein[fiihrt], zwar
nicht notwendigerweise ..., aber als Moglichkeit (Bazin 2009: 104): ,Der
moderne Regisseur verzichtet mit den in Scharfentiefe gedrehten Plansequen-
zen nicht auf die Montage ..., er integriert die Montage in seiner Gestaltung®
(ebd.: 102). Die Realitdt vor der Kamera wird nicht blof3 reproduziert, son-
dern mit den optisch-technischen Moglichkeiten des Films verdichtet und
inszeniert: ,Die Schirfentiefe versetzt den Zuschauer in eine Beziehung zum
Bild, die derjenigen, die er zur Realitit hat, viel ndher ist.“ (ebd.: 103) Diese
Mise-en-scéne-Konzeption behandelt die Zuschauenden in begrenztem Mafle
als Mitautor:innen der Bilder und des Films, denn die Konzeption der Schiirf-
entiefe setzt

»ein aktives Mitdenken voraus, fordert sogar einen aktiven Beitrag des Zuschau-

ers zur Mise-en-scene. Wiahrend er bei der analytischen Montage sich nur der
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Wegener, Paul 35

Welles, Orson 17, 25, 30, 41, 42, 212, 215, 243,
246, 247

Wells, H. G. 17

Wenders, Wim 142

Wennemann, Klaus 180

Wiedemann, Lilly 29, 193

Wiene, Robert 34

Wilder, Billy 227

Williams, John 72, 229, 232, 250

Williams, Linda 72, 229, 232, 250

Willis, Gordon 199, 200, 205, 210

Winslet, Kate 139

Winston, Stan 206

Witherspoon, Reese 257
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Wittershagen, Lars 233 Z
‘Wolf, Friedrich 40, 47 )
Zane, Billy 139

Wolf, Konrad 40, 47
Wood, Elijah 170 Zapruder, Abraham 227
Zemeckis, Robert 206-208, 278, 279

Woods, James 223 ¢

Wosch, Tommy 264 Zimmer, Hans 103, 133, 186

Wauttig, Heinz Oskar 50 Z}xvmemann,. Fred 26
Zizek, Slavoj 108, 219
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Das folgende Register listet alle Filme, Horspiele, Podcasts und Serien auf, die
im Text genannt bzw. analysiert werden. TV-Filme, Horspiele; Miniserien und
Podcasts werden zusammen mit Produktionsland und Erscheinungsjahr be-
nannt; Serien sind durch die Nennung der Serienlaufzeit kenntlich gemacht.
Wenn es sich um eine Serie mit nur einer Staffel handelt, wird dies ebenfalls
zusammen mit dem Erscheinungsjahr angegeben.

1
1900 (I/F/BRD 1976) 200

2

2001 - Odyssee im Weltraum (GB/USA
1968) 219, 222

24 (USA 2001-2010) 258

28 Years Later (GB/USA 2025) 31,203

A

Alice in den Stadten (BRD 1974) 142

Alien - Das unheimliche Wesen aus einer
fremden Welt (USA 1979) 198

Alles auf Zucker! (D 2004) 239

Almost Famous (USA 2000) 231

Amy (GB 2025) 270

Anatomie eines Mordes (USA 1959) 239

An einem Tag wie jeder andere (USA
1957) 225

Angel Heart (USA/CAN/GB 1987) 153, 239

Angst essen Seele auf (BRD 1974) 110

Apocalypse Now (USA 1979) 112, 136, 138,
139, 163, 174, 226

Augen der Angst (GB 1960) 241

Aufler Atem (F 1960) 30, 31, 55, 56, 202, 222,
224,233

Avatar (USA/GB 2012) 241

B

Babylon Berlin (1. Staffel, D 2017) 265

Babylon Berlin (D 2017-) 258, 265

Barton Fink (USA 1991) 147

Basic Instinct (USA 1992) 239

Bauern, Bonzen und Bomben (TV-Minise-
rie, BRD 1973) 50

Belle de Jour (F 1967) 144

Ben Hur (USA 1959) 232

Better Call Saul (USA 2015-2022) 257, 259

Betty Blue - 37,2 Grad am Morgen 246

Biedermann und die Brandstifter (Horspiel,
BRD 1953) 49

Birdy (USA 1984) 142

Black Out - Anatomie einer Leidenschaft
(GB 1980) 142

Blade Runner (USA 1982) 190

Blow Out - Der Tod 16scht alle Spuren (USA
1981) 228

Blow Up (GB/I 1966) 142, 190

Blow (USA 2001) 142, 190, 228, 231

Blue in the Face (USA 1995) 143

Boston Legal (USA 2004-2008) 255, 259

Botschafter der Angst (USA 1962) 113

Bourne (Kinoreihe, USA 2002-2016) 239

Bowling for Columbine (USA 2002) 272, 275

Brazil (GB 1985) 238

Breaking Bad (USA 2008-2013) 257, 259

Brennpunkt Brooklyn (USA 1971) 214, 240

Bridget Jones (Kinoreihe,USA 2001~
2025) 238

Bungalow (D 2002) 143

C

Casablanca (USA 1942) 112, 129, 130, 136, 174,
195, 225

Casting (D 2017) 143

Chinatown (USA 1974) 240, 246

Citizenfour (USA/D 2014) 270

Citizen Kane (USA 1941) 25, 30, 41, 204, 212,
215

Cleopatra (USA 1963) 232

Contagion (USA/UAE 2011) 240

Cop Land (USA 1997) 240

Cotton Club (USA 1984) 229

Crocodile Dundee (AUS 1986) 239

D

Damages — Im Netz der Macht (USA 2007-
2012) 259
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Das Appartement (USA 1960) 238

Das Auge (F 1983) 240, 247

Das Beil von Wandsbek (TV, BRD 1982) 273

Das Cabinet des Dr. Caligari (D 1919/20) 34

Das China-Syndrom (USA 1979) 240

Das Fest (DK 1997) 31, 202, 203

Das Gespenst der Freiheit (I/F 1974) 144

Das Goldene Zeitalter (F 1930) 144

Das Halstuch (TV-Miniserie, BRD 1962) 50

Das Imperium der Wolfe (F 2005) 240

Das Schweigen der Lammer (USA 1991) 177,
214, 239, 241-243

Das Wiegenlied vom Totschlag (USA
1970) 248

Dealer (D 1999) 143

Deep Impact (USA 1998) 135

Departed — Unter Feinden (USA 2006) 240

Departure: Der Sturm (3. Staffel, CAN/GB
2023) 164

Departure: Wo ist Flug 7162 (1. Staffel,
CAN/GB 2019) 164

Der Baader Meinhof Komplex 274

Der Bulle (F/11968) 240

Der Clan der Sizilianer (F 1969) 240

Der Deserteur (UdSSR 1933) 228

Der Dialog (USA 1974) 228

Der diskrete Charme der Bourgeoisie
(F/ES/11972) 144

Der Exorzist (USA 1973) 205

Der Golem, wie er in die Welt kam (D
1920) 35

Der grof3e Diktator (USA 1940) 238

Der gute Hirte (USA 1990) 239

Der Herr mit der Hacke (Horspiel, D
1932) 48

Der kleine Casar (USA 1931) 240

Der Koch, der Dieb, seine Frau und ihr Lieb-
haber (F/NL/GB 1989) 190, 192

Der letzte Kaiser (GB/F/11987) 200

Der letzte Mann (D 1924) 30

Der letzte Trapper (F/CAN/D/I/CH
2004) 267

Der Manchurian Kandidat (USA 2004) 113

Der Mann mit der Kamera (UdSSR 1929) 37

Der miide Tod (D 1921) 35

Der Pate I-1II (Kinoreihe, USA 1972~
1990) 240

Der Pate IT (USA 1974) 177

Der Pate I (USA 1972) 199

Der Patriot (USA 2000) 156, 157, 162

Der rosarote Panther (USA 1963) 238

Der Schatz der Sierra Madre (USA 1948) 238

Der Spion, der aus der Kilte kam (GB
1965) 239

Der Stadtneurotiker (USA 1977) 181

306

Der Tod kennt keine Wiederkehr (USA
1973) 240

Der unsichtbare Dritte (USA 1959) 149, 219,
242

Der vierte Mann (NL 1983) 239

Der weifle Hai (USA 1975) 110, 205

Der Wiirgeengel (MEX 1967) 144

Der Zerfall Babylons (Podcast-Serie, D
2024) 265

Despair - Eine Reise ins Licht (BRD
1978) 223

Die Agentin (D/F/IL 2019) 239

Die Dame im See (USA 1947) 197, 240

Die Deutschen (TV, L.Staffel, D 2007-
2008) 274

Die Dreigroschenoper (D/USA 1931) 35

Die fabelhaften Baker Boys (USA 1989) 70

Die Farbe Lila (USA 1985) 110

Die Faust im Nacken (USA 1954) 27

Die gebrochene Lanze (USA 1954) 237

Die gefiirchteten Zwei (I/ES 1968) 249

Die Geschichte vom Franz Biberkopf (Hor-
spiel, unverdffentlicht, D 1930) 47

Die heilige Johanna (USA 1957) 175

Die innere Sicherheit (D 2000) 143

Die Jury, USA (USA 1996) 239

Die Katze (BRD 1988) 239

Die Kinder sind tot (D 2003) 270

Die Korrektur (Horspiel, DDR 1957) 49

Die Macht der Gefiihle (BRD 1982) 180

Die Maske (USA 1994) 207

Die Morder sind unter uns (D 1946) 100, 188,
191

Die Mutter (UdSSR 1926) 44

Die Nacht des Jagers (USA 1955) 241

Die Nibelungen - Siegfried (D 1924) 205

Die Patriotin (BRD 1979) 273

Die Reifepriifung (USA 1967) 177

Die rote Wiste (11964) 142

Die schwarze Natter (USA 1947) 198

Die Spielregel (F 1939) 30

Die Spur des Falken (USA 1941) 225, 240,
243,245

Die Unbestechlichen (USA 1976) 199, 239

Die Verachtung (F 1963) 192

Die Vogel (USA 1963) 224

Die wunderbaren Ambersons (USA 1942) 25

Dirty Harry (USA 1971) 240

Diva (F 1981) 247

Dr. Seltsam oder: Wie ich lernte, die Bombe
zu lieben (USA 1964) 238

Dressed to Kill (USA 1980) 239

Duell in der Sonne (USA 1946) 71

Duell (USA 1972) 110

Dune (USA 2021) 232
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E

Eifersucht (USA 2024) 240
Ein andalusischer Hund (F 1929) 97
Ein Fisch namens Wanda (USA/GB
1988) 238
Eins, zwei, drei (USA 1961) 227, 238
Einsamkeit und Sex und Mitleid (D
2017) 145,193, 226
Ein Tag - Bericht aus einem deutschen Kon-
zentrationslager 1939 (TV, BRD 1965) 50
Emilia Perez (F 2024) 159
End of Watch (USA 2012) 149, 150, 203, 240
Erdbeben (USA 1974) 135, 149

F

Fahrenheit 9/11 (USA 2004) 272
Fahrerflucht (Horspiel, BRD 1957) 49
Fahrraddiebe (11948) 39

Faking Hitler (Miniserie, D 2021) 263, 264
Faking Hitler (Podcast, D 2019) 263, 264
Falling Down (USA 1993) 209

Farewell, my love (USA 1975) 246
Fassbinders Effi Briest (BRD 1974) 223
Faust - eine deutsche Volkssage (D 1926) 35
Fenster zum Hof (USA 1954) 69, 71, 186, 190
Flammendes Inferno (USA 1974) 135

Fluf3 ohne Wiederkehr (USA 1954) 69
Following (GB 1998) 143

Forrest Gump (USA 1994) 206, 278, 279
Forsaken (CAN 2015) 237

Frankenstein Junior (USA 1974) 238

Frau ohne Gewissen (USA 1944) 250

G

Gangster in Key Largo (USA 1948) 240

Geschwister Oppermann (TV-Miniserie,
BRD 1983) 50

Gestatten, mein Name ist Cox (Horspielserie,
BRD 1952-1959) 50

Gilda (USA 1946) 70

Goethes Faust. Zweiter Teil (Horspiel, D
1924) 46

Goldenes Gift (USA 1947) 250

Gone Girl (USA 2014) 153, 239, 242, 243

Goodbye, Lenin! (D 2003) 238

GoodPFellas (USA 1990) 202, 231, 240, 258

H

Haben oder Nichthaben (USA 1944) 69
Halbe Treppe (D 2002) 180

Halt auf freier Strecke (D 2011) 181
Harry und Sally (USA 1989) 238

Heat (USA 1996) 240, 246

Heimat. Eine deutsche Chronik (BRD
1985) 181

Heifles Eisen (USA 1953) 246

Here and Now (1. Staffel, USA 2018) 253

Hereinspaziert! (F/B 2017) 238

Herr der Ringe (Kino-Trilogie, NZ/USA
2001-2003) 165, 170

Hohenkoller (USA 1977) 238

Homecoming (Podcast, USA 2016-2017) 262,
263

Homecoming (USA 2018-2020) 262, 263

How to Get Away with Murder (USA 2014
2020) 257, 259

Hunger Games - Die Tribute von Panem
(USA 2012) 106

I

Ich war eine ménnliche Kriegsbraut (USA
1949) 238

Im Lauf der Zeit (BRD 1976) 142

Im Namen des Kreuzes (TV, BRD
1982/83) 240

Inception (USA/GB 2010) 143, 207

In der Holle ist der Teufel los! (USA
1948) 238

Indiana Jones und das Rad des Schicksals
(USA 2023) 209

In die Sonne schauen (D 2025) 223

Interstellar (USA/GB 2014) 143

Is was, Doc? (USA 1972) 239

J

Jarhead (USA 2005) 142

JEK - Tatort Dallas (USA 1991) 226

Johnny zieht in den Krieg (USA 1971) 142

Joker (USA 2019) 165, 169

Jungfrau von Orléans (F 1928) 188

Jurassic Park (USA 1994) 128, 140, 141, 205,
206

Justice League (USA 2017) 258

K

Kingdom - Die Zeit, die zahlt (F 2025) 182

King Kong und die weifle Frau (USA
1933) 205

Knives Out (USA 2019) 240

Kiistenwache (D 1997-2016) 253

L
L.A. Confidential (USA 1997) 240
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L.A. Crash (USA 2004) 145

Leave the World Behind (USA 2023) 242, 250
Leoparden kiisst man nicht (USA 1938) 238
Les Vampires (F 1915) 35

Letztes Jahr in Marienbad (F 1961) 143
Lindberghflug (Horspiel, D 1929) 48
Lindenstrale (BRD/D 1985-2020) 253
Little Big Man (USA 1970) 248

Lohn der Angst (F 1953) 238

Lost Highway (USA 1997) 239

Lost in Translation (JP 2003) 238

Lost (USA 2004-2010) 257

M

M - Eine Stadt sucht einen Morder (D
1932) 241

Mach’s noch einmal, Sam (USA 1973) 112

Mad Men (USA 2007-2015) 259

Magnolia (USA 1999) 145

Manhattan (USA 1979) 238

Man lernt nie aus (USA 2015) 239

Marvel’s The Avengers (USA 2012) 258

Matrix Resurrections (USA 2021) 208, 279

Matrix (USA 1999) 170, 207

Mean Streets — Hexenkessel (USA 1973) 231

Mein Kampf (S 1960) 271

Melissa (TV-Miniserie, BRD 1966) 50

Memento (USA 2000) 143

Metropolis (D 1927) 204

Misery (USA 1987) 109

Mitternachtsspitzen (USA 1960) 242

Modesty Blaise — Die todliche Lady (GB
1965) 238

Monsieur-Claude (Kinoreihe, F 2014—
2021) 238

Moonfall (USA 2022) 240

Mord, mein Liebling (USA 1944) 245

Mulholland Drive (USA 2001) 153

N

Nanuk, der Eskimo (USA 1922) 267

New York Stories (USA 1989) 145

Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (D
1921/22) 34

Nummer 6 (1. Staffel, GB 1967/68) 258

o

Oktober (UdSSR 1927/28) 45
OSS 117 - Liebesgriifie aus Afrika (F
2021) 238

308

P

Paisé (11944/45) 39

Panzerkreuzer Potemkin (UdSSR 1925) 39,
44,124,125, 213

Paris gehort uns (F 1958-60) 30

Paris Paradies (F 2014) 145

Paul Temple und der Fall Vandyke (Horspiel-
serie, BRD 1953) 50

Platze in Stadten (D 1998) 143

Poor Things (GB 2023) 250

Poseidon (USA 2006) 135

Pretty Woman (USA 1990) 238

Primary (USA 1960) 269

Q

Que viva México! (MEX 1930/UdSSR
1979) 59

R

Richer der Unterwelt (USA 1947) 250
Radio, Rock, Revolution (GB/F/D 2009) 231
Rattennest (USA 1955) 246

Red River (USA 1948) 237

Requiem for a Dream (USA 2000) 213, 224
Residence (Miniserie, USA 2025) 257

Rio Grande (USA 1950) 237

Roger & Me (USA 1989) 272

Rote Rosen (D 2006 -) 253

S

S.0.S. - Rao ... Foyn, Krassin rettet Italia
(Horspiel, D 1929) 46

San Andreas (USA 2017) 135

Sans Soleil (F 1983) 272

Scandal (USA 2012-2020) 257

Scarface (USA 1932) 240

Scarface (USA 1984) 240

Schindlers Liste (USA 1993) 94

Schlafer (D 2005) 143

Schnappt Shorty! (USA 1995) 239

Schtonk! (D 1992) 264

Schwester Henriette (Horspiel, D 1929) 46

Sechs Richtige — Gliick ist nichts fiir Anfén-
ger (F F 2024) 145

Sein oder Nichtsein (USA 1942) 238

Senna (GB/BRA/F 2010) 270

Shining (GB/USA 1980) 109, 153

Shoah (F 1985) 269

Short Cuts (USA 1993) 145

Shutter Island (USA 2010) 143, 239

Sieben (USA 1995) 239
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Sie kiissten und sie schlugen ihn (F 1960) 30,
55

Six Feet Under (USA 2001-2005) 254, 256,
258

Smoke (USA 1995) 143

Spaceballs (USA 1987) 238

Spartacus (USA 1960) 232

Spiderman (Kinofilm-Reihe, USA
2002/2004/2007) 169

Spiel mir das Lied vom Tod (I/USA
1968) 229, 232, 247

Sprung in den Tod (USA 1949) 240

Stay (USA 2005) 142

Stimmen im Kampf (Horspiel, D 1930) 47

Strangers Things (USA 2016-2025) 153

Streik (UdSSR 1924) 44, 213

Subway (F 1985) 129, 246

Syriana (USA 2005) 239

T

Taxi Driver (USA 1976) 176, 178, 246

Tenet (USA/GB 2020) 143

The Alto Knights (USA 2025) 240

The Big Lebowski (USA 1998) 239

The Blacklist (USA 2013-2023) 253

The Boys (USA 2019 -) 258

The Day After Tomorrow (USA 2004) 240

The Fog of War (USA 2003) 270

The Immigrant (USA 1915) 153

The Irishman (USA 2019) 209, 240

The Lady from Shanghai (USA 1947) 25

Thelma & Louise (USA 1991) 131, 152, 161,
164, 170-172

The Sixth Sense (USA 1995) 153, 239

The Sopranos (USA 1999-2007) 254,
256-259

The Untouchables (USA 1987) 240

The War of the Worlds (Hérspiel, USA
1938) 17

This Is Us - Das ist Leben (USA 2016—
2022) 259

Tim Frazer (TV-Miniserie, BRD 1963) 50

Titanic (USA 1998) 103, 138-140, 207

Tod eines Prasidenten (GB 2006) 273

Todesmelodie (I/ES 1971) 228, 249

Todesspiel (TV, D 1997) 106, 273, 274

Toni Erdmann (D 2016) 143

Too Close (Miniserie, GB 2014) 153

Topas (USA 1969) 239

Tote schlafen fest (USA 1948) 225, 245
Triumph des Willens (D 1935) 201

True Blood (USA 2008-2014) 170, 257
True Detective (1. Staffel, USA 2014) 152

U

Under the Dome (USA 2012-2015) 153
Unter falschem Verdacht (D 2005) 143

\%

Vertigo — Aus dem Reich der Toten (USA
1958) 69, 202, 242

Victoria (D 2015) 203

Vier im roten Kreis (F 1970) 240

Volcano (USA 1997) 135

w

Wag the Dog (USA 1998) 279

Wallensteins Lager (Horspiel, D 1927) 46

Weekend (Horspiel, D 1930) 46

Wenn Frauen hassen (USA 1954) 247, 248

Wer die Nachtigall stort (USA 1962) 239

Westworld (USA 1973) 258

Westworld (USA 2016-2022) 258

Wild Tales (ARG 2014) 145

William Shakespeares Romeo und Julia
(USA 1996) 94

Willkommen, Mr. Chance! (USA 1979) 239

z

Z - Anatomie eines politischen Mordes (F/
Algerien 1969) 239

Zabriskie Point (USA 1970) 94

Zauberei auf dem Sender (Horspiel, D
1924) 46

ZEIT Verbrechen (Miniserie, D 2024) 263

ZEIT Verbrechen (Podcast, D 2018 -) 263

Zero Days (USA 2016) 271

Zeugin der Anklage (USA 1957) 239

Ziemlich beste Freunde (F 2011) 238

Zwei Compaieros (I/ES/BRD 1970) 249

Zwei glorreiche Halunken (I/ES/BRD
1966) 247

Zwischen Gestern und Morgen (Horspiel,
DDR 1980) 49

Zwolf Uhr mittags (USA 1952) 26
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