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Einleitung

Hollywood-Filme waren, wie Janet Staiger es formuliert, noch nie ,,pure” Genrefilme
(Staiger 2007, S. 185). Die Vermischung von Elementen, Konventionen und Mustern
verschiedener Genres gehort seit jeher zur alltdglichen Produktionspolitik in Hollywoods
Filmindustrie, die sich schon immer im Spannungsfeld von Standardisierung und Innovati-
onsdruck bewegte. Dieses paradoxe Verhiltnis macht den Doppelcharakter des Holly-
wood-Films deutlich: als industrielles Design-Produkt, das mdglichst dem entsprechen
sollte, was schon bisher erfolgreich war, und als Seismograph gesellschaftlicher Verinde-
rungen, der schon allein aus 6konomischen Griinden auf sich wandelnde Zuschauerkultu-

ren und ihre je neuen Seh- und Erlebnisbedurfnisse reagieren muss.

Beide Dimensionen des Hollywood-Films — die 6konomische und die medienkulturelle —
schlielen sich gegenseitig nicht aus. Vielmehr verweisen sie auf seine Doppelfunktion als
Mittel der Gewinnmaximierung und als Medium der Selbstreflexion und Selbstverortung
des modernen Individuums. Insbesondere bei diesem zweiten Punkt geht es um die Dia-
logfihigkeit des Kinos, also um das Verhandeln von gesellschaftlichen und privaten Kon-
fliktstoffen und um das Angebot einer ,geteilten Erfahrung’, wie Thomas Elsaesser sie im

Zusammenhang mit Genrefilmen beschreibt:

Das populire Mainstreamkino ist zu einer Art Zngua franca geworden, ein Esperan-
to der Weltkultur, in dem nicht nur junge Menschen miteinander kommunizieren,
Erfahrungen (mit)teilen und sich kennenlernen. Lieblingsfilme sagen viel Gber
Vortlieben und Abneigungen aus; sie zeigen, welchen Sinn fiir Humor oder allge-
meine Einstellung zum Leben wir haben. Nicht zuletzt weil die Reaktion auf einen

! Dieser Aufsatz erschien in leicht verinderter Fassung bereits in Henke, Jennifer/Krakowski, Magdale-
na/Moldenhauer, Benjamin/Schmidt, Oliver (Hg.): Hollywood Reloaded. Genrewandel und Medienerfahrung nach der
Jabrtansendwende. Marburg: Schiiren 2013, S. 18—-43.
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Film etwas sehr Personliches ist, handelt es sich dabei um ein Barometer des Le-
bensgefthls [...]. Kino ist zu einem Bedeutungsraum geworden, einem kulturellen
Referenzpunkt und einer weithin geteilten Erfahrung. (Elsaesser 2009, S. 14)

Im Sinne einer solchen ,geteilten® dsthetischen Erfahrung dienen Hollywoods Genrefilme
nicht nur als Projektionsflichen fur personliche Lebensgefiihle, sie konnen als Form einer
kollektiven (Medien-)Erfahrung auch zum Spiegel der Gesellschaft werden. So sind immer
wieder Phasen zu beobachten, in denen sich Genres in signifikanter Weise verindern und
dabei gesellschaftliche Umwilzungen, ihren jeweiligen Zeitgeist, verhandeln und asthetisch
reflektieren. So greift etwa der film noir der 1940er und 1950er Jahre den Pessimismus und
die Paranoia der Nachkriegszeit auf; im Science-Fiction-Kino der 1950er Jahre wird die
Angst der US-amerikanischen Gesellschaft vor der kommunistischen Infiltration ,von
aullen® (from outer space) verhandelt; und auch im New Hollywood der 1960er und frithen
1970er Jahre — der Zeit des Vietnamkriegs, der Studentenproteste, der counter culture — zeigt
sich eine Politisierung des Genrefilms, nicht nur in Bezug auf die Themen und Geschich-
ten, die in diesen Filmen verhandelt werden, sondern auch im Hinblick auf die Art und

Weise, wie diese Filme ihre Geschichten erzahlen.

Wenn sich Genres also in auffilliger Weise verindern, dann lohnt es sich, einen genaueren
Blick auf das Verhiltnis zwischen dsthetischen und gesellschaftlichen Transformationspro-
zessen zu werfen. Ein Ansatzpunkt, Verdnderungen in diesen beiden Bereichen zueinander
in Beziehung zu setzen, ist das dsthetische Erfabrungsangebot, das Genrefilme ihren Zuschau-
ern machen. Dabei geht es nicht nur um das Darstellen bzw. Abbilden realer gesellschaftli-
cher Verhiltnisse, kollektiver Traumata oder individueller Konfliktsituationen, sondern
ebenso um die adsthetische Erfahrung einer Filmwelt, in der ein bestimmter Zeitgeist bzw.
ein Lebensgefiuhl symptomatisch zum Ausdruck kommt, unabhingig davon in welcher Zeit
und an welchem Ort die Filmhandlung spielt. Barry Keith Grant formuliert diesen Punkt

folgendermal3en:

[G]enre movies have been commonly understood as inevitable expressions of the
contemporary gezfgesst. This is true not only of individual genre movies, but also of
the changing patterns and popularity of different genres and of the shifting relati-
onships between them. (Grant 2007, S. 5f.)

Nicht jeder in Hollywood produzierte Genrefilm ist nun gleich ein Barometer gesellschaft-
licher Verhiltnisse. Aber vergleicht man die Art und Weise, wie sich Genrefilme entwi-
ckeln, wie sie sich eklektizistisch aus anderen medialen, politischen und soziokulturellen
Diskursen bedienen und dadurch ihre Asthetik immer wieder der jeweiligen Zeit anpassen,
so lassen sich bestimmte Tendenzen ausmachen, die den Genrefilm als einen Ort kenn-
zeichnen, an dem gesellschaftliche Konfliktstoffe verhandelt werden und an dem sich die
Zuschauer bewusst werden kénnen, in was fur einer Zeit sie leben und welche gesellschaft-

lichen Themen, Werte, Perspektiven und Wiinsche die Menschen beschiftigen.
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Im Hollywood-Kino nach der Jahrtausendwende ldsst sich ebenfalls eine solche Renovie-
rung des dsthetischen Formenrepertoires von Genrefilmen beobachten. Obwohl diese
inhaltlichen und dsthetischen Verdnderungen nicht so prignant ausfallen wie in fritheren
Dekaden, lassen sich doch auch hier einzelne dsthetische Tendenzen ausmachen, die auf
gesellschaftliche Wandlungsprozesse hindeuten. Zwei dieser Tendenzen, bei denen in
auffilliger Weise mit Genrekonventionen gespielt wird, sollen im Folgenden genauer
betrachtet werden: das Post-9/11-Cinema, das sich quer durch verschiedene Genres zicht

und in dieser Hinsicht eine Art Metagenre darstellt, und der swarte Licbesfilm.”

Zunichst soll am Beispiel des Post-9/11-Cinema der grundsitzliche Zusammenhang
zwischen gesellschaftlichen und genredsthetischen Wandlungsprozessen aufgezeigt werden.
Daran anschlieBend, geht es um die Frage, welche Bedeutung dem Aspekt der dsthetischen
Erfabrung bei der medienkulturellen Analyse von Genrefilmen zukommt. Der Begriff der
dsthetischen Erfahrung wird hier theoretisch entwickelt und seine Anwendbarkeit zum

Schluss am Beispiel des smarten Liebesfilms erprobt.

Post-9/11-Cinema

Wie sehr realgesellschaftliche Ereignisse die Diskursivitit von Genrewelten und damit ihr
asthetisches Erfahrungspotential prigen, lie3 sich sehr eindriicklich an einem kurzen Trailer
beobachten, der im Sommer 2007 als Teaser in den Kinos lief. Zu sehen war eine Gruppe
junger Leute, Twens, in ausgelassener Stimmung auf einer Party, gefilmt mit einer wackeli-
gen Handkamera. Es scheint die Abschiedsparty fir einen jungen Mann zu sein. In den
kurzen abgehackten Gesprichsfetzen geht es um Beziehungen, den Ubergang vom Studi-
um ins Berufsleben, es fallen coole Spriche, es herrscht party feeling, das typische Lebensge-
tihl einer peer group, das auch in diversen Reality-Formaten wie THE REAL WORLD oder
THE HILLS (beide MTV) im Mittelpunkt steht.

Plotzlich erschuttert etwas das Gebiude, das Licht fallt aus. Ein Erdbeben? Alle rennen auf
das Dach und erblicken in der Ferne eine Explosion in Lower Manhattan. Die Ursache ist
unklar. Eine Gasexplosion? Ein Terroranschlag? Paralysiert fliichtet man auf die Strafle, in
diesem Moment fillt ein riesiges Trimmerteil auf den Partygast zu, der das Geschehen
noch immer mit seiner Digicam filmt (,,OH MY GOD! OH MY GOD! OH MY GOD!%),
und schldgt direkt neben ithm auf der Stral3e ein: Es ist der abgerissene Kopf der Freiheits-
statue. Eine Riickblende zu einem Bier trinkenden Partygast prophezeit: ,, That’s gonna be
the best night ever!* Ein Titel wird nicht eingeblendet, lediglich ein Datum: ,,01-18-2008.
Erst in spiteren Trailern wurde der Titel des Films veréffentlicht: CLOVERFIELD.

Wie der Zuschauer zu Beginn des Films erfidhrt, handelt es sich bei Cloverfield um die

Bezeichnung fir ein zerstortes Areal in der Stadt New York, auf dem die nun folgenden

2 Einige der hier beschriebenen Aspekte des Post-9/11-Cinema und des smarten Liebesfilms erschienen in
abgewandelter Form bereits in Schmidt (2013, S. 130ff. u. 309ff.).
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Aufnahmen einer Digitalkamera angeblich gefunden wurden. Die Parallelen zu Ground Zero
und den menschlichen ,Uberresten’, die dort unter den Triimmern begraben lagen, sowie
dem emblematischen Schicksalsdatum ,09-11-2001¢ sind hier tiberdeutlich. CLOVERFIELD
erscheint als ein besonders signifikanter Vertreter einer Gruppe von Filmen, die ich im
Folgenden als Post-9/11-Filme bezeichnen mochte.” Damit sind nicht nur Filme wie
11°09701 — SEPTEMBER 11 (2002) und UNITED 93 (2006) gemeint, die das Trauma der
Anschldge auf der Story-Ebene verarbeiten, sondern insbesondere auch solche Filme, bei
denen das gesellschaftlich-mediale Ereignis 9/11 in die Erfahrungswelt etablierter Genres
,einbricht’ und ihre Asthetik, das heif3t ihren dsthetischen Erfahrungshorizont, verindert.

Sieben Jahre nach den Anschligen des 11. September und nur knapp eineinhalb Jahre nach
den ersten zogerlichen Versuchen, dieses traumatische Ereignis in Filmen wie WORLD
TRADE CENTER (2006) und REIGN OF ME (2007) emotional aufzuarbeiten, prisentiert
Hollywood im Jahr 2008 also einen Genrefilm, genauer: einen Monsterfilm, der sich
unverhohlen an der medialen Tkonographie von 9/11 bedient, um New York von einem
Seeungeheuer in Schutt und Asche legen zu lassen. Das Setting ist in diesem Genre kei-
neswegs neu: Bereits zehn Jahre zuvor wurde New York schon einmal zum Schauplatz
cines Monsterangriffs. Damals war es Roland Emmerichs Version von GODZILLA (1998),
eine Hochglanz-Verfolgungsjagd durch die New Yorker Strallenschluchten, bei der ein
hasenfiiBBiger Biologe und ein lakonischer Franzose die Stadt und ihre Einwohner vor der

Kreatur und ihrer Brut retteten.

Die Art und Weise, wie dieses Ereignis in der Welt von CLOVERFIELD audiovisuell ,erfah-
ren® wird, unterscheidet sich jedoch grundlegend vom audiovisuellen Diskurs in GODZIL-
LA. Das Monster in CLOVERFIELD wird nicht in einem hochgradig dynamisierten Bildraum
inszeniert, wie er aus vielen Actionfilmen bekannt ist, sondern aus der Sicht eines Augen-
zeugen, der das Geschehen in Echtzeit erlebt und mit seiner digitalen Handkamera filmt.
Die affektive Wirkung dieser beiden Filme koénnte kaum unterschiedlicher sein: Der
Zuschauer erlebt den Angriff auf die Stadt nicht als visuell imposantes Spektakel, bei dem
er stets den Uberblick tiber die aktuelle Handlungssituation behilt und bei dem die Figuren
voraussehbaren Handlungsmustern folgen. Vielmehr erlebt er die Zerstérung New Yorks
aus der Perspektive eines unwissenden Beobachters, als pseudo-dokumentarische Aufnah-
me ecines kontingenten Ereignisses, das in die Lebenswirklichkeit einer Gruppe Twens
einbricht. Die eigentliche Ursache der Katastrophe, das Ungeheuer, ist dabei bis auf wenige

Ausnahmen nicht zu sehen.

Zudem flieBen in den visuellen Diskurs von CLOVERFIELD immer wieder 9/11-Ikonen mit

ein, wie sie aus der medialen Berichterstattung bekannt sind, etwa wenn Hochhduser im

3 Zum Phinomen des Post-9/11-Cinema siche Wetmore (2012), Pollard (2011), Markert (2011) sowie den
Sammelband Horror After 9/ 11: World of Fear, Cinema of Terror, herausgegeben von Briefel/Miller (2011).
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Hintergrund unvermittelt in Flammen aufgehen oder wenn eine riesige Staubwolke eine

StraBenschlucht entlang rollt und die flichtenden Menschen einhullt.*

GODzILLA und CLOVERFIELD sind mit einem Abstand von zehn Jahren entstanden. In
diesem Zeitraum hat auch ein grundlegender Wandel des gesellschaftspolitischen Klimas
stattgefunden, der auch in der édsthetischen Erscheinung bestimmter Genrewelten zum
Ausdruck kommt. CLOVERFIELD stellt somit einen Monsterfilm dar, der ein reales Trauma
nicht auf der Story-Ebene, sondern in seinem genreésthetischen Diskurs verarbeitet. Dieser
Film ist nur ez Beispiel fir die Repolitisierung von Genres nach dem 11. September, bei
der die Transformation der Genrewelt und die damit verbundene Genreerfahrung im

Vordergrund stehen.

Zu nennen wire in diesem Zusammenhang auch der Science-Fiction-Anti-Apartheid-Film
DisTRICT 9 (2009), in dem rund eine Million auf der Erde gestrandete Aliens in Ghettos im
Umland von Johannesburg kaserniert werden. Die Auflerirdischen tbernehmen die fir
einen Science-Fiction-Film ungew6hnliche Handlungsrolle einer unterdriickten ethnischen
Minderheit. Dadurch verindern sich nicht nur stereotype Rollen- und Handlungsmuster,
sondern auch der dsthetische Erfahrungshorizont des Science-Fiction-Genres. Die Beziige
zu 9/11 sind hier zwar weniger offensichtlich und betreffen eher die gesellschaftlichen und
politischen Auswirkungen — Kasernierung des ideologischen Gegners unter menschenun-

wiurdigen Bedingungen, Folter, politische Demagogie, offener Rassismus —, sie sind aber

b

dennoch als wesentliche diskursive Bezugspunkte des Films nicht von der Hand zu weisen.

Bemerkenswert ist, dass hier die Inszenierung von gesellschaftspolitischen Aspekten
innerhalb einer Science-Fiction-Welt mit ihren stereotypen Handlungsrollen, Plot-Mustern
und audiovisuellen Darstellungsstrategien das zentrale Attraktionsmoment des Films
darstellt. Man konnte also sagen: Nicht nur die Wirklichkeit des Zuschauers ist eine andere
geworden, auch einzelne Genrewelten haben sich transformiert, sie sehen anders aus,
folgen anderen Regeln, lassen Figuren anders sprechen und handeln und erzeugen so ein
anderes worldfeeling (Yacavone 2010, S. 113).

In CLOVERFIELD und DISTRICT 9 ist es unter anderem das Moment der Uniibersichtlich-
keit bzw. der Desotientierung nicht nur im Hinblick auf die ,unsaubere‘, manchmal sogar
chaotische (Hand-)Kameraarbeit, sondern auch in Bezug auf die Dramaturgie von Szenen,

Dialogen, Figurenstereotypen und Handlungsmotivationen. Diese Momente der Desorien-

* CLOVERFIELD wurde von einer ganzen Reihe medialer Paratexte als virale Marketing-Kampagne flankiert.
So wurden unter anderem mehrere kurze Videos im Internet ver6ffentlicht, die angeblich aus verschiedenen
internationalen Nachrichtensendungen stammen, tatsichlich aber fae news sind. Sie zeigen in je unterschiedli-
cher Aufbereitung Videoaufnahmen einer plétzlich zusammenbrechenden Bohrplattform im Atlantik und
berichten, dass es eine Art von ,Angriff® war, der zu dieser mysteriésen Katastrophe gefiihrt hat, ohne
genauere Auskunft iber dessen Ursache zu geben. FEine Kompilation der US-amerikanischen, franzoésischen,
spanischen und koreanischen Nachrichtenbeitrige tiber den sogenannten Chaui Oil Rig Incident findet sich auf
YouTube unter: http:/ /www.youtube.com/watch?v=gCgvbg1T2Wec (16.1.2014).
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tierung innerhalb des jeweiligen Genrekosmos’ reflektieren einen gesellschaftspolitischen
Wandel nach dem 11. September 2001, der sich unter anderem durch eine Komplexitits-
zunahme auszeichnet.” Nicht einmal die grundlegende Gewissheit, wer iiberhaupt gut und
wer bose ist, gegen welchen Feind man also antreten soll und welche Handlungsméglich-
keiten im Kampf gegen ihn zur Verfigung stehen, hat in dieser Welt Bestand. Stanley D.
Brunn beschreibt diese Transformation von Feindbildern in seiner Analyse der Post-9/11-
Gesellschaft folgendermal3en: ,,The search for enemies, old or new, became part of this
post-11 September world. On a global scale, global enemies became friends [...], new

enemies were created [...] (Brunn 2004, S. 3).

Und tatsiachlich findet sich dieses Moment der Suche nach dem ,wirklichen® Feind als
dsthetische Inszenierungsstrategie auch in den angesprochenen Filmen. So stellt das Unge-
heuer in CLOVERFIELD keinen klassischen Antagonisten mehr da, sondern bricht wie ein
kontingentes Naturereignis iiber die Stadt New York herein, ohne dass eine Motivation fiir
die Zerstorungswut oder mogliche Gegenmal3nahmen erkennbar wiirden. Die Ursache fiir
die Katastrophe bleibt im Dunkeln. Und auch die auf der Erde gestrandeten, verwahrlosten
Aliens in DISTRICT 9 sind keineswegs der dramaturgische Hauptfeind des Films; dieser ist
cher verstreut im administrativen Apparat der Bezirksregierung und des Militirs zu finden.
Der Protagonist Wikus und der Anfihrer der Aliens hingegen bilden eine neue Koalition,

um ihre Interessen gegen den Widerstand der stidafrikanischen Regierung durchzusetzen.

Das zentrale Merkmal von Post-9/11-Filmen wie CLOVERFIELD und DISTRICT 9 besteht
also in der dsthetischen Erfahrung, dass auch Genrewelten, wie der Zuschauer sie kennt
und als Mal3stab an solche Filme anlegt, keinen verldsslichen Deutungsrahmen mehr
darstellen. Hier scheinen plétzlich andere Regeln zu gelten, nicht nur bezogen auf das, was
in diesen Welten physikalisch méglich und wahrscheinlich erscheint, sondern auch im
Hinblick auf typische Handlungsrollen, dramaturgische Muster und den audiovisuellen

Diskurs solcher Welten.

Nicht nur die wirkliche Welt, sondern auch bestimmte Genrewelten sind unsicherer und
untibersichtlicher geworden. Gut und Bose lassen sich oftmals nicht mehr ohne weiteres
unterscheiden, Ereigniszusammenhidnge und Handlungsmotivationen sind nicht nur
strukturell, sondern oft auch moralisch komplexer geworden und verindern den Erfah-
rungshorizont solcher Genrewelten. Man konnte hier auch von einem Eznbruch lebensweltli-
cher Diskurse in die relativ abgeschottete Genrewelt des Monster- bzw. Science-Fiction-

Films sprechen.

5 Es soll an dieser Stelle nicht der Eindruck erweckt werden, dass die erwidhnten gesellschaftlichen Verdnde-
rungen genuin auf das Ereignis des 11. September zuriickzufiihren sind. Eine Zunahme an geopolitischer,
Skonomischer und informationeller Uniibersichtlichkeit wie auch ein gestiegenes gesamtgesellschaftliches
Sicherheitsbedirfnis sind Entwicklungen, die bereits in den 1990er Jahren nach dem Ende des Ostblocks und
eines Weltbildes der ,klaren Fronten® zu beobachten waren und auch damals schon vom Hollywood-Kino
aufgegriffen wurden. Durch den 11. September sind diese gesellschaftlichen Entwicklungen — auch durch die
mediale Vermittlung — jedoch wesentlich beférdert worden.
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Bei der dsthetischen Reflexion des 11. September im Genrefilm handelt es sich jedoch
keineswegs nur um ein Randphidnomen, das lediglich in kleineren Genre-Produktionen zu
beobachten wire. Es zeigt sich auch in etablierten Filmserien wie der James-Bond-Reihe
oder den Batman-Filmen, die im weiteren Sinne eigene Subgenres mit eigenen Handlungs-
und Darstellungskonventionen bilden.” Auch in diesen Filmen ist in den letzten Jahren eine

Transformation etablierter Genrewelten zu beobachten.

Deutlich wird dies beispielsweise in der Darstellung von Gotham City als Handlungsort der
Batman-Filme. 1989 zeichnete Tim Burton in BATMAN noch das Bild einer dusteren,
heruntergekommenen, kriminellen GroBstadt, die sich durch den Mix verschiedener
architektonischer Stile, vom Jugendstil iiber A7 déco bis hin zu modernen Eventbauten, als
ein artifizieller fantastischer ,Comic-Ort* darstellt, der sich zeitlich zwischen den 1910er
und 1980er Jahren bewegt.” Im Gegensatz dazu zeigt Christopher Nolans THE DARK
KNIGHT ein Gotham City, das sich nicht mehr von einer amerikanischen GrofBstadt im Jahre
2008 unterscheidet und von einer Gruppe Terroristen bedroht wird. Man kénnte sagen:
Batman ist in der ,wirklichen Welt angekommen und verindert sich hier auch als Figur. Er
bulit in dieser Welt nicht nur seine Handlungsmacht, sondern auch seine moralische

Uberlegenheit ein.

In dhnlicher Weise konfrontiert auch CASINO ROYALE (2006) den Zuschauer mit dstheti-
schen Erfahrungsriumen, die sich von denen des bekannten Bond-Universums radikal
unterscheiden. Bond bewegt sich nicht mehr durch eine Welt, in der seine korpetliche
Unversehrtheit eine nicht hinterfragbare Gewissheit darstellt. In dieser Welt wird plétzlich
etwas zum realen Ereignis, was in der Konzeption bisheriger Bond-Filme unméglich schien
oder hochstens angedeutet wurde: Bond wird auf brutale Weise gefoltert und trigt als
fortan impotenter — im eigentlichen Wortsinne also: «machtlosen» — Held sogar einen
irreversiblen Schaden davon. Die Primisse der &drperlichen Unversebrtheit des Helden scheint
in dieser Bond-Welt also keine Giiltigkeit mehr zu besitzen.” Die dsthetischen Parallelen zu
den medialen Bildern der Folterungen, die durch amerikanische Soldaten im irakischen

Abu-Ghraib-Gefingnis stattgefunden haben, sind in diesem Zusammenhang tiberdeutlich.

Auch die bereits angesprochene Komplexisierung von Feindbildern findet sich in CASINO
ROYALE und in THE DARK KNIGHT wieder. So wird Le Chiffre — ein klassischer Bond-

Gegner — nicht von Bond selbst, sondern von einem Reprisentanten einer noch michtige-

¢ Umberto Eco spricht in Bezug auf das James-Bond-Universum auch von einem ,,narrativen System®, in
dem sowohl Figurenstereotype als auch Handlungselemente konventionalisierten Regeln folgen (Eco 1984, S.
275ft.).

7 Noch kunstlicher erscheint Gotham City in den 1990er Jahren. In BATMAN FOREVER (1995) und BATMAN &
ROBIN (1997) inszeniert Joel Schumacher die Stadt als knallbunte Kulisse einer karnevalesken Actionhand-
lung.

8 Die Folterszene wurde laut movie-cencorship.com fiir den englischen und US-amerikanischen Markt geschnitten,
um die gewlnschte Altersfreigabe von BBFC 12 bzw. PG-13 zu erreichen. URL: http://www.movie-
censorship.com/report.php?ID=4008 (16.1.2014).
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ren Organisation zur Strecke gebracht. Der gefolterte Bond wird hingegen verschont und
entgeht der Folter und der drohenden Exekution durch Le Chiffre nicht durch Smartheit
oder Uberheblichkeit, sondern durch Passivitit. Und auch die urspriingliche Opposition
von Batman und dem Joker miindet am Ende des Films in ein symbiotisches Verhiltnis,
das der Joker folgendermallen auf den Punkt bringt: «You complete mel» eine Liebeserkla-

rung, wie sie aus Filmen wie JERRY MAGUIRE bekannt ist.

Die Komplexisierung von Handlungszusammenhingen und moralischen Fragestellungen,
die Psychologisierung der Hauptfiguren, die Suche nach dem wirklichen Gegner und die
Inszenierung medialer Tkonen des 9/11-Diskurses sind also wesentliche Merkmale des
Post-9/11-Cinema. CASINO ROYALE und THE DARK KNIGHT wie auch CLOVERFIELD und
DISTRICT 9 zeigen dabei eindriicklich, wie realgesellschaftliche Verinderungen den astheti-
schen Diskurs im Hollywood-Film prigen und wie dadurch der Erfahrungshorizont von
Genrewelten, in denen bestimmte Ereignisse und Darstellungsweisen bisher als unwahr-
scheinlich, wenn nicht sogar als unméglich betrachtet wurden, erweitert wird. Oder wie es
Jim Leach bereits fir die Bond-Filme der 1990er Jahre und das Ende des Ostblocks
formulierte: ,,The world has changed” (L.each 2003).” Diese #sthetische Verhandlung der
9/11-Thematik stellt eine Form von Genretransformation dar, die sich nicht innerhalb
eines einzigen Genres vollzieht, sondern quer durch verschiedene Genres und Medien
hindurch zu beobachten ist."” Zu nennen wiren hier beispielsweise das Biopic GOOD
NIGHT, AND GOOD LucK und die Mockumentary DOUBLE TAKE, die beide das gesell-
schaftliche Klima nach dem 11. September am Beispiel der Paranoia wihrend des Kalten
Krieges reflektieren, oder Horrorfilme wie Eli Roths HOSTEL und Rob Zombies THE
DEVIL’S REJECTS, zentrale Eckpfeiler des nach 2000 populir gewordenen Subgenres des
torture porn, die die Prisenz des Themas ,Folter in den Medien aufgreifen und zum zentra-
len Erfahrungsmoment ihrer Filmwelten machen. Auch im Fernsehen finden sich Repri-
sentanten einer Post-9/11-Asthetik. Zu erwihnen wire hier neben der Serie 24 besonders
die Serie BATTLESTAR GALACTICA, die genretypische Bilder von Raumschiffen und Welt-
raumschlachten mit der Ikonographie des war on terror und der permanenten Angst vor
gesellschaftlicher Infiltration verbindet. BATTLESTAR GALACTICA wird auf diese Weise, wie
Allan Serpinwall (2011) feststellt, zu einer provokanten Allegorie auf die Post-9/11-
Gesellschaft.

Solche Genrefilme, die einen direkten Bezug zur Lebenswelt der Zuschauer aufweisen,
ermoglichen nicht nur geteilte Erfahrungen im Sinne Casettis, die die Zuschauer kommunika-

tiv zusammenbringen. Sie reflektieren in der dsthetischen Re-Modellierung ihrer Genrewel-

9 Siehe hierzu auch Werner Greve psychologische Untersuchung James Bond: Agent des Zeitgeistes (2012).

10 Zu weiteren Beispielen fiir diese Form der genretibergreifenden Transformation siche zum Beispiel Cawelti
(2007 [1979]), der ecinen Trend zur Burleske, zur Nostalgie und zur Demythologisierung im US-
amerikanischen Genrefilm der 1970er Jahre feststellt und diesen als dsthetische Reaktion auf den Niedergang
des klassischen Hollywood-Studiosystems Ende der 1960er Jahre begreift.
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ten auch den kollektiven gesellschafilichen Erfabrungshorizont (Negt/Kluge 1972, S. 18) zu
Beginn des 21. Jahrhunderts. Das Konzept der dsthetischen Erfahrung, wie es im Zusam-
menhang mit Post-9/11-Filmen angesprochen wurde, soll im Folgenden konkreter gefasst

werden.

Asthetische Erfahrung

Der Erfahrungsbegriff hat in den letzten Jahren in der Filmwissenschaft eine Konjunktur
erfahren. Im Fokus stehen dabei Aspekte wie Filmwahrnehmung und kérperliche Erfah-
rung (Morsch 2010; Sobchack 2004; Williams 1991), Film und Kino als historische Erfah-
rungsorte (Kuhn 2010; Patenburg 2010), Film als Ort gesellschaftlicher Erfahrung und
Offentlichkeit (Schliipmann 2010; Kappelhoff 2008) oder der Film im Kontext aktueller
technologischer Medienerfahrung (Casetti 2009 u. 2010; Klinger 2006)."" Neben diesen
unterschiedlichen Bedeutungsdimensionen und Forschungsfeldern eroffnet der Erfah-
rungsbegriff aber noch eine weitere Perspektive: das Erleben und Reflektieren eines Films
als dsthetisches Phinomen (Symptom) seiner Zeit. Um diesen letzten Punkt genauer zu
erkliren, mochte ich zuerst den Begriff der Erfahrung beleuchten und ihn dann in einem

zweiten Schritt auf das Medium Film tibertragen.

,Brfahrung® bezeichnet zunichst einmal die unmittelbare ,,Beziehung des Menschen zu
seiner natirlichen und sozialen Umwelt [...], wobei zwischen dem Erfahren als Prozess
und der Erfahrung als Resultat zu unterscheiden ist (Buhtr/Klaus 1972, S. 309). Erfahrung
weist diesem Verstindnis nach also zwei grundlegende Komponenten auf:'” (1.) das unmit-
telbare rdumliche wie zeitliche ErschlieBen eines Gegenstands oder eines Phinomens, also
das sinnliche Erleben der dufSeren Wirklichkeit, und (2.) das Reflektieren dieses Etlebnisses als
ein Moment der Selbstvergewisserung (Was habe ich da gerade erlebt?) und der Selbstverortung
(In was fiir einer Welt lebe ich eigentlich?), das heiB3t als ein Prozess der inneren Erkenntnis.”” Der
Begriff ,Erfahrung® bezieht sich also auf die Schnittstelle zwischen Individuum und seiner
Umwelt. Man kann gar nicht anders, als seine Umwelt permanent sinnlich zu erfahren und
sich daraus und auf Basis seines bisherigen Erfahrungsschatzes Wissen tber die Welt

. 1
abzuleiten."

1 Hingewiesen sei an dieser Stelle auf das Themenheft Erfabrung der Zeitschrift montage/ AV, Jg. 19, Nr. 1,
2010.

12 Wilhelm Dilthey bezeichnet diese beiden Aspekte des Erfahrungsbegriffs auch als innere® und ,duflere
Erfahrung®, das heif3t als Wahrnehmung der dulleren Sinne und als innere Wahrnehmung des Gewahrwerdens
(Dilthey 1957, S. 243ff.).

13 Vinzenz Hediger unterscheidet drei verschiedene Dimensionen des Erfahrungsbegriffs: eine erkenntnisthe-
oretische, eine kognitive und eine raumzeitliche (Hediger 2010, S. 7).

14 Kant betrachtet Erfahrung als eine spezielle Form der Erkenntnis, die zwar empirisch aus der Anschauung
gewonnen wird, die aber dennoch auf universellen ,Anschauungsformen‘ basieren. Anschauungsformen sind
bei Kant grundlegende unveridnderliche Kategorie a priori wie Raum und Zeit, die selbst nicht aus Erfahrung
gewonnen werden (Kant 1968, S. 25ff.).
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,Brfahrung haftet dabei oft die Bedeutung des Entdeckens, des Erkundens und des In-
Erfahrung-Bringens an. Erfahren wird — diesem engeren Verstindnis nach — also nicht der
Alltag, erfahren werden besondere Ereignisse, Orte, Dinge oder Phinomene, etwas, das
sich vom dem bisher Gekannten abhebt, das einem als Etlebnis in Erinnerung bleibt und
erst dadurch zur Reflexion und zur Erkenntnis anregt. In diesem Sinne kénnen Erfahrun-
gen sowohl positiv (Dizese Reise war eine Erfabrung!) als auch negativ (die Erfabrung des Krieges
oder des 20. Jabrhunderts) sein. In jedem Fall sind sie ,herausgehobene® Momente, die auf der
cinen Seite in Verbindung stehen mit ungewdhnlichen Dingen, Ereignissen oder, ganz
allgemein gesprochen, mit Phinomenen iz der Welt, und auf der anderen Seite mit der
Produktion von diskursivem Wissen ziber die Welt. Insofern fungiert die Erfahrung als eine
Art Briickenkonzept zwischen Subjekt und Welt (Abb. 1).

Man muss das Erlebnis jedoch nicht erst in eine sprachliche Form iibersetzen, um es als
solches erkennen und reflektieren zu kénnen. Denn man kann durchaus eine besondetre
Erfahrung machen, ohne genau in Worte fassen zu kénnen, was man nun gerade erlebt hat.
Es gentigt intuitiv zu erkennen, dass sich das Erlebte auf eine gewisse Art und Weise
bestimmten bekannten Ordnungskategorien entzieht. Worin diese Differenz zur Norm,
zum ,Normalen‘, genau besteht, ist gerade bei besonderen Erfahrungen oft schwer zu

beschreiben.

Welt

Erfahrungshorizont

Erfahrung

Phinomene < | Wahrnehmungsmuster < | Erlebnis & SubjeKt & Erkenntnis |« Wissen | & Diskurse

Abb. 1: Erfahrung als ,Briickenkonzept‘ zwischen Subjekt und Welt

Um die Grenzen dieser ,normalen® Erfahrung genauer zu bestimmen, verwendet Edmund
Husserl den Begrift des Horizonthewusstseins. Ex beschreibt damit eine gewisse Vertrautheit
mit der Erfahrung von Gegenstinden, die als Erscheinungen der Welt im Zusammenhang
mit anderen Objekten und Ereignissen stehen, die normalerweise zusammen mit ihnen
oder in ihrer unmittelbaren Umgebung auftreten.” Die Horizont-Metapher ist in Bezug auf
den Erfahrungsbegriff insofern passend, als sie die Aspekte einer (objektiv vorhandenen)
rdaumlichen Umwelt und die (subjektive) Perspektive eines wahrnehmenden, erlebenden

Individuums zu einem synthetischen Moment zusammenfasst. Im ,Horizont* spiegelt sich

15 Betrachtet man beispielsweise die Vorderseite eines Tisches, so hat man das Bewusstsein: Man kann um ihn
herumgehen, seine Riickseite betrachten, sich den Stithlen zuwenden, die normalerweise um einen Tisch
herum stehen, den Boden betrachten, auf dem die Stiihle stehen oder den Blick aus dem Fenster schweifen
lassen, das ein Zimmer in der Regel hat. Als Betrachter verfiigt man also Uber einen bestimmten Erfahrungs-
horizont, also einen raumzeitlichen Verweisungszusammenhang, den Gegenstinde und Ereignisse um sich
herum aufspannen. Husserl sprich hier von einem ,,Horizont méglicher Erfahrung® bzw. von einem ,,Spiel-
raum von Moglichkeiten® (Husserl 1999 [1948], S. 27).
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also beides zugleich: Die phinomenologischen Grenzen einer Umwelt und die modalen
Grenzen ihrer Wahrnehmung, und zwar als ein ,,Bewultsein einer Potenzialitit moglicher
Erfahrung® (Husserl 1999 [1948], S. 32).

Innerhalb seines ,Erfahrungshorizonts® kennt man sich also aus, kann berechtigte Erwar-
tungen an das stellen, was einen erwartet, und weill solche Erscheinungen und Erlebnisse
kognitiv wie emotional einzuschitzen. Das Entscheidende ist hier, dass der Horizont in der
Regel nur den Hintergrund fir die Wahrnehmung eines Gegenstandes bildet, selbst aber
unthematisiert bleibt. Erst wenn man mit Phinomenen konfrontiert wird, bei denen
Gegenstinde in ungewodhnlichen Verweiszusammenhingen erscheinen, riickt der Erfah-
rungshorizont einer Gegenstandswelt selbst ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Man kénnte
sagen: In diesem Fall wird die Welt selbst zum Erfahrungsgegenstand und somit zum
Objekt der Erkenntnis.

In audiovisuellen Medien, speziell in solchen, die fiktionale Welten aufspannen, wird der
Betrachter nun mit einer kiinstlichen Umgebung konfrontiert, die gewisse Ahnlichkeiten
mit seiner natirlichen Umwelt aufweist, deren Erfahrungshorizont jedoch ein grundsitzlich
anderer ist. Denn obwohl sich mediale Umgebungen wihrend der Rezeption rdumlich und
zeitlich erschlieBen lassen, folgt ihre Erscheinung nicht nur physikalischen und sozialen,
sondern auch kommunikativen Regeln. Der Weg ihrer zeitlichen ErschlieBung und die
dabei eingenommene Perspektive auf die Welt sind durch die filmischen Mittel bereits

vorgegeben. Daher wiirden Filme, so Thomas Morsch, nicht nur eine Welt sichtbar ma-
chen, sondern zugleich die Sicht auf diese Welt (Morsch 2010, S. 58)."

Medien spannen also keine natiitlichen, wohl aber dsthetische Umwelten auf, in denen der
Zuschauer Erfahrungen machen kann, die in dieser Form nur in dem jeweiligen Medium
moglich sind. Dabei taucht man nicht nur immersiv in eine fiktionale audiovisuelle Welt ein
und ,teilt" diese Erfahrungen — bis zu einem bestimmten Grad — mit den Filmfiguren,
sondern man ist auch Teil eines Filmereignisses, also einer dsthetischen Kommunikationssi-
tuation zu einem bestimmten Zeitpunkt der Film- und der Weltgeschichte. Und diese
doppelte dsthetische Erfahrung — einer dargestellten und einer kommunizierten Welt — teilt
man mit anderen Zuschauern, seien diese nun gerade anwesend oder nicht. Francesco

Casetti beschreibt diese doppelte filmische Erfahrung folgendermal3en:

Filmerfahrung ist, so verstanden, der Moment, in dem ein Zuschauer einerseits
beim Filmgenuss sich an Bildern und Ténen misst, die ihn direkt und kraftvoll an-
sprechen, und in dem er zugleich diese Situation und sein Handeln reflexiv zur

16 Morsch schlieBt hier an die Uberlegungen Vivian Sobchacks zu einer Phinomenologie der Filmerfahrung
an, die das zeitliche und rdumliche ErschlieBen einer Filmwelt im Zuge der filmischen Narration selbst schon
als eine Form der Erfahrung begreift (Sobchack 1992, S. 9ff., u. 2004, S. 66ff.). Der Zuschauer erlebt
demnach sinnlich auf der Leinwand, wie eine andere Instanz die Filmwelt etlebt (viewing view). Insofern konnte
man hier von einer wahrgenommenen Wahrnehmung (an expression of experience by experience) sprechen bzw.
von einem doppelt besetzten filmischen Raum (double occupancy of cinematic space) durch die unmittelbare
Wahrnehmung des Zuschauers und die Wahrnehmung einer vermittelnden Instanz.
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Kenntnis nimmt und projektiv das Verhiltnis antizipiert, das er auf der Grundlage
des Geschehens zu sich selbst und zur Welt entwickeln wird. (Casetti 2010, S. 16)

Filmerfahrung bezieht sich in dieser Hinsicht also nicht nur auf das Erleben einer audiovi-
suell prasenten diegetischen Welt, sondern auch auf die Art und Weise, wie man als Zu-
schauer in dieser Kommunikationssituation asthetisch angesprochen wird, das heilt, wie
die dsthetische Erscheinung einer Handlungswelt auf die eigenen Kenntnisse und Kompe-
tenzen hinsichtlich Darstellungskonventionen und GesetzmiBigkeiten von filmischen
Welten Bezug nimmt. Dabei entstinden, so Casetti (2009, S. 63), small companies, also
medienkulturelle Formationen von Zuschauern, die ihre filmischen Erfahrungen teilen und

kommunizieren.

Mediale Welten spannen in dieser Hinsicht also einen komplexen, hybriden Erfahrungsho-
rizont auf, der sowohl diegetische als auch nichtdiegetische Aspekte miteinschlie3t, multi-
modal ist (Bild, Ton, Schrift, Sprache, Somatik) und eine historische Dimension aufweist.'”
Denn in ihm spiegelt sich das dynamische Verhiltnis von Produktionskonventionen,

Zuschauererwartungen und lebensweltlichen Diskursen:

[E]s handelt sich dabei um eine Welt, die ein Modell der umgebenden Realitit dar-
stellt, so sehr sie auch in Gestalt einer Fantasie auftritt. Indem er die Entwicklun-
gen und Dynamiken dieser Welt erfasst, versteht der Zuschauer zugleich die Welt
und sich selbst besser. (Casetti 2010, S. 21)

Genres stellen vor diesem Hintergrand Konventionen der Weltwabrnehmung® dar, sie wihlen
aus, was in ihrem jeweiligen Kosmos wichtig ist, was weggelassen werden kann, sie geben
dem Zuschauer semantische und kognitive Orientierung, fokussieren seine Aufmerksam-
keit, wecken Erwartungen und generieren ein bestimmtes affektives worldfeeling, das in der
Regel mit dem emotionalen und empathischen Charakter der Handlung koordiniert ist.
Verschiedene Genres spannen somit je unterschiedliche Erfahrungshorizonte auf. So
gehoren beispielsweise Traume, Phantasien oder Rickblenden in der Regel nicht zum
Erfahrungshorizont des Western-Genres: Cowboys triumen nicht!"” Und in einer Horror-
Filmwelt muss zu jedem Zeitpunkt und an jedem Ort mit erschreckenden Ereignissen
gerechnet werden. Hingegen zeichnet sich die Welt eines Dramas im Hinblick auf den
Aspekt der Handlungslogik gerade dadurch aus, dass Probleme hier ausdiskutiert werden,

wihrend sie im Action-Film eher mit blanker Gewalt gel6st werden.

17 Flir Sobchack ist die Welt eines Films als mediales Phinomen untrennbar verbunden mit der Art und
Weise ihrer audiovisuellen Vermittlung: ,,[TThe world and the activities of mediation are encountered in the
same visual and visible space. And both are correlated in an irreducible and dialectic structure [...]* (Sob-
chack 1992, S. 199; vgl. auch Schmidt 2013, S. 90ff.).

18 Als solche bezeichnen Keppler/Seel (2002, S. 62) die Gattungen des Fernsehens. Der Begriff ist in Bezug
auf fiktionale Genres des Films jedoch nicht weniger fruchtbar.

19 Vielen Dank an Guido Kirsten fir diesen Hinweis.
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Als ,,Verstindigungsbegriffe® (Hickethier 2002, S. 63; vgl. auch Casetti 2001) charakterisie-
ren sich Genres also auch durch unterschiedliche Erfahrungsmodalititen. Wenn Jorg
Schweinitz (20006, S. 84; 1994) von einem lebendigen Genrebewusstsein des Zuschauers spricht,
dann ist dabei immer der jeweilige asthetische Erfahrungshorizont eines Genres mit
cingeschlossen. So betrachtet, stellen Genres im Wandel begriffene idealtypische Modelle
dsthetischer Erfabrung dar, iber die sich Zuschauer ,verstindigen®. Jeder Genrefilm verindert
dieses Modell und damit auch das Spannungsfeld zwischen einzelnen Genres, insbesondere

dann, wenn Genregrenzen bewusst tiberschritten werden.

MONSTERS erzdhlt beispielsweise die Liebesgeschichte zwischen einem Kiriegsfotografen
und einer Millionarstochter, die sich auf ithrem Weg durch das nordmexikanische Krisen-
gebiet Richtung USA ineinander verlieben. Thr Road Trip durch das ,Herz der Finsternis
ist geprigt von typischen Burgerkriegsbildern: zerstorte Innenstadte, Militirs, paramilitiri-
sche Gruppen, Schleuserbanden, abgestiirzte Flugzeuge, Massaker am Straenrand, die der
Fotograf mit seiner Kamera dokumentiert. Auf diese Weise verbindet der Film die Ikono-
graphie und den Erfahrungshorizont eines Birgerkriegsfilms — die Bilder, Ereignisse,
dramaturgischen Elemente und emotionalen Momente, die man als Zuschauer erwartet —
mit einem Liebesplot. Nur handelt es sich bei dem militirisch abgeriegelten Areal entlang
der Grenze zwischen Mexiko und den USA nicht um ein von Paramilitirs oder Drogenkar-
tellen kontrolliertes Gebiet, sondern um eine ,,infected zone®, in der Aliens ihr Unwesen
treiben, die als Sporen von einer abgestiirzten NASA-Sonde auf die Erde eingeschleppt

wurden.

Bemerkenswert an diesem Film ist, dass der Science-Fiction-Kontext von Anfang an
ctabliert ist, aber bis auf wenige Ausnahmen ikonographisch und dramaturgisch kaum
eingel6st wird. Dennoch bleibt der Science-Fiction-Kontext als Horizont der Filmerfah-
rung bzw. als ,,Spielraum der Moglichkeiten® (Husserl 1999, S. 27) den gesamten Film iiber
bestehen. Gerade durch diese dreifache Erwartungshaltung und das Changieren zwischen
den drei Genres, zwischen Liebes-, Alien- und Biurgerkriegskonflikt, und der Frage, in
welche Richtung sich der Plot weiter entwickeln wird, erzeugt dieser Film ein besonderes
Erfahrungsmoment, das sich oft bis ins einzelne Filmbild hinein verfolgen ldsst. So tauchen
beispielsweise in den scheinbar dokumentarisch-ethnographischen Aufnahmen von herun-
tergekommenen mexikanischen Siedlungen und ihren Bewohnern immer wieder Elemente
wie Hinweisschilder, zerstorte Panzer oder Gasmasken auf, die auf die Existenz der Aliens
hinweisen.”” Die Erfahrungshorizonte unterschiedlicher Genres konkurrieren hier mitei-
nander, so dass man als Zuschauer permanent zwischen dem Erfahrungsmodus des

Realistischen-Authentischen und des Fantastischen hin- und hergerissen ist.

20 Unterstiitzt wird der dokumentarisch-ethnographische Charakter der Bilder dadurch, dass fiir viele Szenen
lateinamerikanische Laiendarsteller engagiert wurden.
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Besonders pragnant kommt diese gegenseitige Genrekontextualisierung am Ende des Films
zum Tragen, bei der Begegnung der beiden Protagonisten mit zwei riesigen, tiber einer
Tankstelle schwebenden Aliens, die sich zirtlich berthren. Erst diese erhabene Erfahrung
des Fantastischen bringt die beiden Liebenden zusammen. Der Science-Fiction-Kontext
fungiert hier als eine Art Katalysator, mit dessen Hilfe das Happy End, der finale Kuss, erst
cingeleitet und der auf diese Weise fiir die Protagonisten und die Zuschauer zu einer
sublimen Grenzerfahrung wird. Die Tagline des Films ist dabei nicht nur in Bezug auf die
verinderte Lebenswelt der Protagonisten zu verstehen, sondern auch im Hinblick auf die

Zuschauer und ihren medialen Erfahrungshorizont: ,,Now, it’s our turn to adapt.”

Besondere filmische Erfahrungen sind also oft verbunden mit der Uberschreitung von Grenzen
(Weber 2008), dem Ausloten von Extremen (Elsaesser 2009, S. 36) und dem Etleben eines
kognitiven Exzesses (Casetti 2009, S. 57), das heil3t einem audiovisuellen Erlebnis, das einen
sinnlich berthrt und gleichzeitig kommunikativ ,anspricht’. Die Transformation von
Genrewelten, wie sie im Zusammenhang des Post-9/11-Cinema beschrieben wurde, ist
ebenso wie die Uberlagerungen verschiedener Genres, wie sie am Beispiel MONSTERS

aufgezeigt wurde, als ein solches Ausloten von Extremen der Filmerfahrung zu verstehen.

Der wesentliche Unterschied zwischen rein kognitivistischen Ansitzen und dem Konzept
der dsthetischen Erfahrung besteht darin, dass es letzterem nicht allein um die Aktivierung
von Wissen und das situative Wiedererkennen von bekannten Wahrnehmungsmustern
(Schemata) geht, sondern um das affektive und kollektive Erleben und Reflektieren einer
medialen Umwelt, deren Phinomene alle untereinander in Verbindung stehen und die als
synthetischer Weltzusammenhang im Idealfall fir den Zuschauer eine ,neue’ Erfahrung

darstellen, wie es Casetti beschreibt:

From this point of view, filmic experience is something more than film reception
— more than an interpretation or a consumption. It is a situation which combines
sensory cognitive ,excess® (there is something that touches or addresses us, outside
the taken-for-granted) to the ,recognition of what we are exposed to and the fact
that we are exposed to it (a recognition which makes us redefine ourselves and our
surrounding). [...] It is thanks to these two elements |...] that we enrich our lives
to the extent that we may confront new events. (Casetti 2009, 56f.)

Diese Adressierung der Zuschauer ist somit nicht (allein) in einem sprachlich diskursiven
Sinne zu verstehen, sondern als eine Konfrontation mit einem asthetischen Welobjekt
(Yacavone 2010, S. 110; vgl. Schmidt 2013, S. 95), das sich mehr oder weniger mit bereits
bekannten Weltmodellen deckt und als Projektions- und Identifikationsraum fir die
Zuschauer und ihre sowohl individuellen also auch kollektiven Wiinsche, Angste, Sehn-
stchte und Selbstbilder und somit letztlich fir die kollektive Erfahrungen der Gesellschaft
generell dient. Der Vorstellung vom Erlebnisort Kino (Schenk 2000), in dem der Zuschauer

mit spektakuliren Attraktionen konfrontiert wird, lieBe sich also um die Vorstellung eines
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kollektiven Erfahrungsranms Kino’' erginzen, also eines mediales Raums, in dem sich die
Zuschauer der Zeit, den Verhaltnissen, kurz: der Welt, in der sie leben, bewusst werden

konnen.

Der smarte Liebesfilm

Ich méchte diese Uberlegungen zur isthetischen Erfahrung im Film zum Schluss am
Genre des Liebesfilms noch einmal verdeutlichen, speziell an einem Segment, das ich in
Anlehnung an Jeffrey Sconces Begriff des swart cinema (Sconce 2002, S. 351) als smarten
Liebesfilm bezeichnen mochte. Es geht mir dabei insbesondere um solche Liebesfilme aus
der Zeit nach der Jahrtausendwende, die versuchen, das klischeebehaftete Thema ,Liebe‘ in
komplexen, fragmentierten und multiplen Genrewelten zu erzdhlen, deren Struktur und
Erscheinungsweise fiir den Liebesfilm eher untypisch sind und die dem Zuschauer mehr
bieten — und mehr abverlangen — als das reine Nachvollzichen einer Love Story.”” Sie
eroffnen dem Zuschauer einen Erfahrungsraum, in dem das altbekannte Handlungsschema
,boy mreets girl, boy looses girl, boy gets girl* in eine neue Umgebung transferiert wird, sei es nun
der Weltraum (SOLARIS), die psychische Gedankenwelt des Protagonisten (VANILLA SKY),
die Welt eines Romans (STRANGER THAN FICTION) oder gleich mehrere dieser Handlungs-
raume zusammen (THE FOUNTAIN).

Der Zuschauer muss sich dabei nicht nur mit den andersartigen Regeln und Konventionen,
die in diesen Filmwelten gelten und die das Zusammenkommen der Liebenden deutlich
verkomplizieren, auseinandersetzen. Er wird auch mit der Erfahrung konfrontiert, dass das
Erzihlen von Liebesgeschichten zunehmend zu einer komplexen Angelegenheit geworden
ist — ein Trend, der seit etwa Mitte der 1990er Jahre zu beobachten ist und der sich insbe-

sondere nach der Jahrtausendwende deutlich ausdifferenziert hat.”

Ein prominenter Vertreter des smarten Liebesfilms, an dem wesentliche Merkmale einer
verinderten filmischen Genreerfahrung deutlich werden, ist Michel Gondrys ETERNAL
SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND. Joel Barish ist am Boden zerstort, weil sich seine Ex-
Freundin Clementine durch ein neuartiges technisches Verfahren alle Erinnerungen an ihre
gemeinsame Bezichung aus dem Gedichtnis 16schen lie3, und er entscheidet sich, genau

dasselbe zu tun. Wihrend der Prozedur, die ein Techniker-Team bei ihm zu Hause mittels

2 So der Titel des gleichnamigen DFG-Netzwerks, das die Umbriche des Wahrnehmungsdispositives der
Filmerfahrung in Bezug auf das Kino als architektonischen und sozialen, als medientechnologischen und als
medienisthetischen Raum untersucht: http://www.erfahrungsraum-kino.de (16.1.2014).

22 Als Liebesfilm sind im Folgenden solche Filme bezeichnet, die eine Liebesbezichung oder deren Anbah-
nung ins Zentrum der Handlung ricken und ein finales Happy End zumindest dramaturgisch vorbereiten,
auch wenn dieses nicht immer vollstindig oder frei von ontologischen Ambivalenzen realisiert wird.

23 Vgl. hierzu auch Hettich (2013), die im selben Zeitraum das Aufkommen der ,Melancholischen Komédie!
als eigenstindiges Genre beobachtet. Zu diesem Segment ist auch der im Folgenden behandelte Film
ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND zu zihlen.
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einer computergesteuerten Neuronalinduktion im Schlaf durchfiithrt, durchlebt er noch

einmal zentrale Stationen ihrer Beziehung mit all ihren Héhen und Tiefen.

Als ihm jedoch klar wird, wie wertvoll ihm bestimmte gemeinsame Erinnerungen sind,
versucht er im Traum, Clementine vor der fortschreitenden Loschung zu bewahren und sie
in Erinnerungen seiner Kindheit zu ,verstecken®. Joel und Clementine flichten dabei durch
Erinnerungsriume, die zunehmend ihre Konsistenz verlieren: Gesichter von Personen
erscheinen ausradiert, Biicher haben nur noch weil3e Seiten, und schlieBlich faltet sich sogar
der Raum selbst hinter den beiden Fliichtenden zusammen und hinterldsst lediglich ein
schwarzes Nichts, vor dem Joel und Clementine nur der erneute ,Sprung’® in eine andere

von Joels Erinnerungen rettet.

Das besondere dsthetische Erfahrungsmoment dieses Films besteht darin, dass er seine
Love Story in einem ungewohnlichen komplexen Geflecht von diegetischen Riumen
erzihlt.” Auf diese Weise trigt er zu einer Renovierung dessen bei, was man als typische
Genre-Diegese bezeichnen konnte, und macht das Filmerlebnis fir den Zuschauer zu einer
kognitiven und intellektuellen Herausforderung. Als smarter Liebesfilm kann ETERNAL
SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND aber nicht nur deswegen gelten, weil er den Zuschauern
,etwas zu denken® gibt, sondern auch weil er sie mit Phinomenen konfrontiert, die den
typischen Erfahrungshorizont eines Liebesfilms tbersteigen und in dhnlicher Form in den
meisten smarten Liebesfilmen zu beobachten sind: (1.) Das Spiel mit Identititen: Wer bin
2ch? Bin ich echt oder nur eine Kopie, eine Erinnerung? (2.) Das Spiel mit der Struktur der Welt: Wo
bin ich bier? Was ist hier miglich? Konnen wir in dieser Welt diberhanpt usammen kommen? Und wenn
nicht: vielleicht in einer anderen? Und (3.) das selbstreflexive Spiel mit Stereotypen des Liebes-

filmgentres: Was fiir eine (Standard-)Situation erleben wir gerade? Und wie kinnen wir ihr entkommen?

Der Liebesfilm ist moglicherweise das Genre, das am stirksten auf die Integritit und
Identitit seiner Protagonisten angewiesen ist, geht es hier doch um die innigste Bindung
zwischen zwei Menschen. Daher wundert es auch nicht, dass das Spiel mit Identititen
besonders dazu geeignet ist, die Grundkonstellation des Liebesfilms deutlich zu verkompli-
zieren. Wenn Joel in seiner erodierenden Erinnerungswelt mit Clementine tiber ihre Bezie-
hung spricht und beide sich langsam wieder einander annihern, dann stehen diese zarten,
emotionalen ,Liebesfilm-Momente® doch in einem klaren Gegensatz zur der real existieren-
den Clementine, die gar kein Teil dieser Szenen ist, ja noch nicht einmal mehr eine Erinne-

rung an Joel und ihre gemeinsame Zeit hat.

Es stellt sich hier also die Frage, was der Zuschauer in solchen Szenen miterlebt, mit wem
er hier tberhaupt emphatisiert und welche Bedeutung er solchen zrvealen Szenen im Genre

des Liebesfilms zuschreibt, geht es in einer Love Story doch gerade um die Verwirklichung

24 Zum Begriff des diegetischen Raums und fiir eine genauere Analyse des Films siche Schmidt (2012 & 2013,
S. 116ff. u. 130ff.).
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von Winschen und Sehnsiichten. Was der Zuschauer hier im Grunde erfihrt, ist die
Anbahnung einer ,unmdéglichen® Liebesbezichung, zu der die realen Figuren in der wirkli-
chen Welt des Films nicht — oder nicht meht — im Stande sind. Es bedarf einer Ersatzwelt
(die eigene Psyche, ein mysteritser Planet, die Welt eines Romans), in der die Liebe Wirk-
lichkeit werden kann und in der die stereotypen Stationen eines Liebesfilms, speziell das

Happy End, in selbstreflexiver Weise neu erlebt und reflektiert werden.

Auch in anderen Filmen findet sich dieses selbstreflexive Spiel mit der Identitit der Lie-
benden, der Struktur der fiktiven Welt und der Dramaturgie eines Liebesfilms. In VANILLA
SKY verwandelt sich Davids Freundin Sophia immer wieder unvermittelt in seine Ex-
Geliebte Julie, bis er feststellt, dass er in Wirklichkeit seit 150 Jahren eingefroren in einer
kryogenischen Kiltekammer liegt und die gliickliche Zeit mit Sofia nur getrdumt hat. In
STRANGER THAN FICTION verliebt sich der pedantische Steuerpriifer Harold Crick in eine
anarchische Kuchenbickerin, muss dann aber zu seinem Ungliick feststellen, dass er selbst
offensichtlich nur die Hauptfigur in einem Liebesroman von Karen Eifel ist.” Die Filmwelt
wird hier zu einer hybriden Wirklichkeit, die von Romanfigur und Autorin gleichermal3en
bewohnt wird und in der sich beide treffen und gemeinsam diskutieren, wie man den
Roman und damit Harolds Schicksal zu einem fiir alle befriedigenden Abschluss fihren
kann. Auch die Liebesgeschichte von THE FOUNTAIN wird teilweise in die Welt eines
Romans ausgelagert, spielt aber parallel in gleich drei Alternativwelten: in der Gegenwart,
der Zukunft und in einem fiktiven Konquistadoren-Roman im 16. Jahrhundert, in denen
offensichtlich dieselben Figuren dieselbe Geschichte erleben: Ein Mann versucht, seine

Geliebte vor dem Tod zu bewahren.

Vor den in moralischer Hinsicht grof3ten Problemen steht der Wissenschaftler Kelvin, der
in Steven Soderberghs SOLARIS auf einem fremden Planeten mit Kopien seiner verstorbe-
nen Frau, fiir deren Tod er sich verantwortlich fihlt, konfrontiert wird und mit ihr (thnen)
zaghaft erneut eine Bezichung eingeht. Kelvin und Rheya reflektieren sogar ihren unter-
schiedlichen ontologischen Status und die Frage, ob sie wirklich identisch mit seiner
verstorbenen Frau ist und ob ein gemeinsames Leben, eine zweite Chance, fiir beide

tberhaupt méglich sein kann.

Ahnlich wie die bereits erwihnten Filme ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND,
VANILLA SKY, STRANGER THAN FICTION und THE FOUNTAIN trdgt somit auch SOLARIS
zur Renovierung des Liebesfilmgenres bei, indem er bekannte Story-Schemata in einer Welt

erzihlt, die die Protagonisten vor neue Probleme stellt: Wie verhdlt man sich, wenn man nicht

2 Der Name ,Harold‘ verweist zudem auf ein berihmtes Vorbild in der Filmgeschichte: Harold Lloyd. Auch
er muss sich immer wieder aus ausweglosen Situationen befreien, etwa wenn er am Zeiger einer Turmuhr
hingt, ein Motiv, das auch in einer Szene von STRANGER THAN FICTION zitiert wird. Der Unterschied
zwischen beiden Figuren besteht jedoch darin, dass sich Harold Lloyd in realen brenzligen Situationen
befindet, wenn er etwa aullen an einem Wolkenkratzer hinaufklettert, Harold Crick hingegen in einer
ontologischen: Der Roman nihert sich unweigerlich seinem Ende und damit Harolds Tod als Romanfigur.
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entscheiden kann, ob die Person, die vor einem steht, der einst so geliebte Mensch ist oder nicht, wenn
Leben, Sterben, Erinnern plotzlich anderen Regeln zu folgen scheinen, wenn das eigentlich Unmidgliche, eine
gemeinsame Lukunfl, plotzlich doch real wird?

Eine Gemeinsamkeit all dieser Filme ist ein Hang zu ontologisch-ambivalenten Happy
Ends.” So schlieBt Kelvin am Ende von SOLARIS ungliubig seine Frau in die Arme und
fragt: ,,Bin ich tot? Thre Antwort ist ebenso unbefriedigend wie endgiltig: ,,So mussen du
und ich jetzt nicht mehr denken.“ Auch VANILLA SKY endet nur vorgeblich mit einem
Happy End: In Davids Traum begegnet er noch ein letztes Mal Sofia und macht seinen

Frieden mit ihr im Wissen um die Irrealitit dieses so lange ersehnten Moments.

David: ,,Sieh uns an. Ich bin eingefroren, und du bist tot. Und ich liebe dich.*
Sofia: ,,Das ist ein Problem.*

Erst die Kunstlichkeit dieser Szene — in einer kommerziell designten Wirklichkeit, in der
selbst das geliebte Gegentiber nur eine Projektion der eigenen Erinnerung ist — ldsst aus
einer stereotypen, klischeebehafteten Situation zwischen zwei Liebesfilmfiguren ein kom-

plexes emotionales Moment der Selbsterkenntnis werden.

Diese Filme erzihlen ihre Geschichten in Welten, deren Erfahrungshorizont fiir das Genre
des Liebesfilms untypisch ist, und reflektieren damit den Umstand, dass auch in der media-
tisierten, vernetzten Lebenswelt des Zuschauers Themen wie Liebe, Erinnerung und
Identitdt heute andere divergierende und schwerer greifbare Formen annehmen, die mit
traditionellen Erzahlweisen nicht immer addquat zu vermitteln sind. Das reine Plot-Schema
,boy meeets girl, boy looses girl, boy gets girl® scheint auserzihlt und keine neuen Losungswege

mehr anzubieten, die vor dem Hintergrund heutiger Lebenswelten ernst zu nehmen wiren.

So scheinen auch die Beziechungsprobleme von Joel und Clementine, die sich aus dem
Gegensatz von Individualismus und Angepasstheit bzw. von konservativer Familienpla-
nung und extrovertiertem Lebensstil ergeben, auf der Ebene der filmischen Realitit allein
nicht mehr 16sbar. Erst der Umweg iiber Joels innere Bewusstseinswelt, in der er selbstre-
flexiv seine Erinnerungen an ihre gemeinsame Zeit noch einmal erlebt, macht aus der
stereotypen Beziehungskonstellation fiir den Zuschauer eine ,authentische’, das heil3t den
Zeitgeist widerspiegelnde, Erfahrung. Charlie Kaufman, der das Drehbuch zu ETERNAL
SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND verfasste, beschrieb im Interview das Erfahrungspoten-

zial seiner Filme folgendermalien:

I really don’t have any solutions and I don’t like movies that do. I want to create
situations that give people something to think about. I hate a movie that will end
by telling you that the first thing you should do is learn to love yourself. That is so

26 Siche hierzu auch den Beitrag von Henry M. Taylor in dieser Ausgabe, der seit den 1990er Jahren auch im
Genre des conspiracy thriller einen Wandel von der politischen zur ontologischen Verschwoérung aufzeigt.
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insulting and condescending, and so meaningless. My characters don’t learn to lo-
ve each other or themselves. (Kaufman zit. n. Sragow 1999)

Der smarte Liebesfilm wird auf diese Weise zu einem selbstreflexiven Projektionsraum fiir
das Genrewissen der Zuschauer, in dem die konventionellen Grenzen des Liebesfilms im

Hinblick auf Handlungsmdoglichkeiten, Moralitit und Emotionalitit ausgelotet werden.

Was Anthony Venutolo zum Start von WALL-E — einer seltsamen Liebesgeschichte zwi-
schen zwei Robotern auf einer menschenleeren dystopischen Erde” — iiber seine persénli-
che Filmerfahrung schrieb, gilt im Grunde fir alle erwidhnten smarten Liebesfilme: ,,[I]t’s a

[...] film that actually sends you out of the theater feeling smarter than when you walked
in*“ (Venutolo 2008).

Genres als Barometer des Lebensgefiihls

Am Beispiel des Post-9/11-Cinema und des smarten Liebesfilms wird deutlich, wie Filme
durch die Etablierung komplexer audiovisueller Genrewelten dem Zuschauer ein astheti-
sches Erfahrungsangebot machen, das deutliche Beziige zur Lebenswelt und zum Lebens-
gefithl der Zuschauer im 21. Jahrhundert aufweist. Als audiovisuelle Produkte reagieren
diese Filme auf sich verindernde Sehgewohnheiten und Erfahrungsbediirfnisse des Publi-
kums und somit auch auf sich wandelnde Subjektkulturen, in die sich die Zuschauer durch
ihr Medienhandeln einschreiben kénnen und die in der heutigen mediatisierten und ver-
netzten Lebenswelt andere ,,Dispositionen, Kompetenzen, Deutungsmuster und Wunsch-
strukturen® ausbilden (Reckwitz 2008, S. 221). Leo Braudy hat diesen Zusammenhang von
Genredynamik und Popularitit bereits in den 1970er Jahren auf den Punkt gebracht:
,Genre films essentially ask the audience, ,Do you still want to believe this?* Popularity is
the audience answering, ,Yes. Change in genres occurs when the audience says, ,That’s too

infantile a form of what we believe. Show us something more complicated”* (Braudy 1976,
S.179).

In der Popularitit von Genres und einzelnen Genrefilmen zeigt sich somit auch etwas, das
man als Bediirfnis nach ,authentischer Erfahrung bezeichnen kénnte: Der Zuschauer wird
in einer Weise dsthetisch angesprochen, bei der er sich als zeitgendssischer Medienkonsu-
ment und damit als spitmodernes Individuum einer komplexen Lebenswelt ernst genom-
men fuhlt. Katja Hettich (2013) spricht im Zusammenhang mit dem Aufkommen der
,Melancholischen Komédie® von einer new sincerity (vgl. auch Collins 1993), die man als

kommunikative Haltung auch dem smarten Liebesfilm zuschreiben kénnte.

Die Auffassung von Genres als Verstindigungsbegriffe, durch die sich Produzenten und
Konsumenten Gber Erwartungen und (emotionale wie 6konomische) Gratifikation ,ver-

stindigen’, lieBe sich vor dem Hintergrund der bisherigen Uberlegungen somit erginzen

27 Zu den Aspekten Handlungsraum und Figurenidentitit, die WALL-E als smarten Liebesfilm qualifizieren,
siche Schmidt (2010).
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um die Vorstellung von Genres als im Wandel begriffene Modelle édsthetischer Erfahrung.
Sie bilden den Rahmen, in dem Genretransformationen etlebt, reflektiert und als eine Form

medialer Spiegelung ihrer Zeit erfahren werden.

Rk

Uber den Autor

Oliver Schmidt, Dr. phil., Studium der Kulturwissenschaft, Germanistik und Philosophie in
Bremen. 2011 Promotion zu hybriden Raumphinomenen im jingeren Hollywood-Kino.
Seit 2012 Stipendiat der Young Researchers Initiative der Universitit Hamburg mit einem
Projekt zu Reboots im aktuellen Hollywood-Kino. Arbeitsschwerpunkte: Filmtheorie,
Raumtheorie, Genreforschung, medienisthetische und medienkulturelle Transformations-
prozesse, digital culture. Unter anderem Mitherausgeber von Rabbit Eye — Zeitschrift fiir Filmfor-
schung und des Repositoriums Medienkulturforschung. Neueste Publikation: Hybride Rdume.
Filpwelten im Hollywood-Kino der |ahrtausendwende (Marburg: Schiiren 2013).

Filme

11°09”01 — SEPTEMBER 11 (Grofibritannien u.a. 2002, versch. Regisseure und Drehbuchau-
toren)

24 (T'V-Serie, USA 2001-2010, Idee: Joel Surnow, Robert Cochran)
BATMAN (USA/GroBbritannien 1989, Tim Burton)

BATMAN FOREVER (USA/GroBbritannien 1995, Joel Schumacher)
BATMAN & ROBIN (USA/GroBbritannien 1997, Joel Schumacher)

BATTLESTAR GALACTICA (TV-Serie, USA/GroBbritannien 2003-2009, Idee: Ronald D.
Moore u.a.)

CASINO ROYALE (JAMES BOND 007 — CASINO ROYALE, Grofibritannien u.a. 2006, Martin
Campell)

CLOVERFIELD (USA 2008, Matt Reeves)
THE DARK KNIGHT (USA 2008, Christopher Nolan)

THE DEVIL’S REJECTS (TDR — THE DEVIL REJECTS, USA/Deutschland 2005, Rob Zom-
bie)

DisTRICT 9 (USA u.a. 2009, Neill Blomkamp)

DOUBLE TAKE (Belgien u.a. 2009, Johan Grimonprez)

ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND (VERGISS MEIN NICHT, USA 2004, Michel
Gondry)

THE FOUNTAIN (USA/Kanada 2006, Datran Aronofsky)
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GODZILLA (USA/Japan 1998, Roland Emmerich)

GOOD NIGHT, AND GOOD LUCK. (USA u.a. 2005, George Clooney)

THE HILLS (TV-Serie, USA 2006-2010, Idee: Adam DiVello)

HosTEL (USA 2005, Eli Roth)

JERRY MAGUIRE (JERRY MAGUIRE — SPIEL DES LEBENS, USA 2006, Cameron Crowe)
MONSTERS (GrofBbritannien 2010, Gareth Edwards)

THE REAL WORLD (T'V-Serie, USA seit 1992, Idee: Mary-Ellis Bunim, Jonathan Murray)
REIGN OF ME (DIE LIEBE IN MIR, USA 2007, Mike Binder)

STRANGER THAN FICTION (SCHRAGER ALS FIKTION, USA 2006, Marc Forster)
SOLARIS (USA 2002, Steven Soderbergh)

UNITED 93 (FLUG 93, Frankreich/GrofBbritannien/USA 2006, Paul Greengrass)

VANILLA SKY (USA/Spanien 2001, Cameron Crowe, nach einem Film von Alejandro
Amenabar)

WALL-E (WALL-E — DER LETZTE RAUMT DIE ERDE AUF, USA 2008, Andrew Stanton)
WORLD TRADE CENTER (USA 2006, Oliver Stone)
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