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1 Einleitung

Die von Max Horkheimer und Theodor W. Adorno verfasste Dialektik der Aufklirung (1944)
gilt als zentrales Werk der Kritischen Theorie sowie als paradigmatische Abhandlung der Kritik
von Kunst in Auseinandersetzung mit dkonomischen Faktoren.! Sie widmen sich der Frage,
wie es moglich ist, dass die Menschheit trotz allen Fortschritts stets in einem Stadium der Anti-
Aufklirung miindet.> Das vor allem erstens unter dem Einfluss Adornos entstandene Kapitel
zur Kulturindustrie verweist dabei auf die damalige Medienlandschaft, die den Tonfilm und das
Radio umschlieit, und zeigt zweitens deren totalitiren Charakter auf. Wéhrend sich die
Rezipient*innen kulturindustrieller Waren als freie Subjekte wahrnehmen, sind sie Adorno
zufolge Teil des Manipulationsapparats der Kulturindustrie, der sie berechnet, organisiert und
klassifiziert, weshalb die empfundene Emanzipation blofl suggeriert, aber nicht wahrhaftig
eingeldst wird. Dem repressiven System der Kulturindustrie wird dabei dichotom die autonome
Kunst gegeniibergestellt, der ein widerstindiges Potenzial im Sinne eines angeregten kritischen
Denkens zugeschrieben wird.

Nach dieser volligen Absage an populidre Formen der Kultur ist zu untersuchen, wie haltbar
jene Thesen gegenwirtig noch sind. So wurde das Werk vor dem Hintergrund der Hollywood-
Filme der 1940er Jahre verfasst, weshalb sich die Kritik an das damalige Leitmedium des Kinos
orientiert, das besonders dem Starsystem und den Interessen der Rezipient*innen folgte. Von
Fortschritten und Variationen im Stil der Filme kann kaum gesprochen werden, da diese sich
zeitverzogert und in kleinem AusmaR ergaben.® Daraufhin stellt sich die Frage, ob es einer
erneuten Betrachtung des Klassikers bedarf, wobei unter anderem von Jameson die Ansicht
vertreten wird, dass noch nicht ansatzweise eingehend Konsequenzen aus der Kritik an der
Kulturindustrie getitigt wurden.* Somit wird auf den Umstand verwiesen, dass die Theorie an
Aktualitit nicht eingebiif8t hat, jedoch sind die Gegensténde, an denen sie dargelegt wird, nicht
mehr gingig.’

Einen Versuch der Revitalisierung jener Thesen bietet beispielsweise Martin Alberts, indem er

analysiert, inwiefern das New Hollywood Kino als Gegenentwurf zum klassischen Kino der

' Vgl. Gernot Béhme, Asthetischer Kapitalismus, Berlin 2016, 25.

2 Vgl. Max Horkheimer; Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente, Frankfurt am
Main 2017, 1.

3 Vgl. Martin Alberts, Adorno, Horkheimer und das New Hollywood-Kino. Eine Kritik der Kulturindustrie mit
Blick auf die Entwicklung des US-amerikanischen Films, Miinchen 2011, 36.

4 Vgl. Fredric Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur®, in: Filmdsthetik, hg. v. Herta Nagl-
Docekal; Richard Heinrich; Ludwig Nagl; Helmuth Vetter, Wien 1999, 110.

3 Vgl. Heinz Steinert, Kulturindustrie, Miinster 2008, 11.
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40er Jahre betrachtet werden kann. Er kommt jedoch zum Ergebnis, dass die starke
kommerzielle Ausrichtung des New Hollywoods auf seinen kulturindustriellen Charakter
hinweist, indem der dargestellte Protest gegen das System in den Filmen erneut zum
Gegenstand der kapitalistischen Vereinnahmung wurde. Obwohl zu dieser Zeit zahlreiche neue
Ideen auf inhaltlicher und formaler Ebene in den Film einflossen, wurden diese vonseiten der
Vorgaben der Studios stark eingeschriinkt.®

Adorno nimmt im folgenden Zitat vorweg, was heute im Netflix-Zeitalter fiir die meisten
Menschen zum Alltag gehort: ,,[...] [H]atte die Technik ihren Willen, der Film wiirde bereits
nach dem Vorbild des Radios ins apartment geliefert. Er steuert dem »commercial system« zu.*’
Die vorliegende Masterarbeit verfolgt daher das Ziel, die Thesen zur Kulturindustrie im
Zusammenhang mit dem zeitgemafBen Beispiel des Streaminganbieters Netflix zu analysieren,
um die Moglichkeit autonomer Filmkunst innerhalb kommerziell orientierter Systeme zu
diskutieren. Exemplarisch soll dies am Film Roma (R.: Alfonso Cuarén, MEX 2018) ausgefiihrt
werden, der, so die Annahme, als gelungenes Beispiel einer Zusammenfithrung von autonomer
Hochkultur und kommerzieller Populdrkultur gelten und damit diese Binaritdt schlieBlich
infrage stellen kann. Dies kann vor allem seiner Sonderstellung als Netflix-Produktion
geschuldet sein, die jedoch durch zahlreiche Filmpreise geehrt und bei der Oscarverleihung
2019 in der renommierten Kategorie ,,Bester Film* nominiert wurde.

Damit ergeben sich folgende Forschungsfragen: Welchen Beitrag kann der Autonomiebegriff
bei Adorno zur Analyse zeitgendssischer Filme leisten? Inwiefern kann man anhand des Films
Roma von einem autonomen Film innerhalb 6konomisch orientierter Vorgaben sprechen?
Daraus resultiert die Hypothese, dass in der Dialektik der Aufkidrung zahlreiche
gewinnbringende Ansatzpunkte zur Filmanalyse dargeboten werden, anhand derer man die
Unabhéngigkeit und Eigengesetzlichkeit als maf3gebende Konstituenten der Kunstautonomie
eines Films analysieren kann. Zudem kann Roma als ein Beispiel relativer Autonomie erachtet
werden, die sich vor allem am kritischen Potenzial des Films bemisst.

Der einfiihrende theoretische Teil der Arbeit befasst sich mit dem Gebiet der Film-Philosophie,
damit der Kunstcharakter des Films erschlossen werden kann und aufgezeigt wird, was es in
der philosophischen Auseinandersetzung mit dem Film zu beachten gilt. In dieser Arbeit wird
von einem weiten Kunstbegriff ausgegangen, bei dem sich der Begriff nicht bloB auf Werke
der traditionellen Kunst bezieht, sondern sdmtliche bildliche Medien einschlie3t, wie auch den

Film, um den es vorrangig geht. Dies liegt darin begriindet, dass in der Philosophie stets

®Vgl. Alberts, Adorno, Horkheimer und das New Hollywood-Kino, 88f.
7 Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 170.
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unterschiedlichste Auspragungen der Kunst Gegenstand der Reflexion waren und Bemiihungen
vorherrschten, einen allumfassenden Kunstbegriff zu schaffen.®

Daraufhin wird die Autonomie als traditionelle Kategorie der biirgerlichen Asthetik definiert
und kunsthistorisch nachgezeichnet, mit dem Ziel, die dialektische Verstrickung des Begriffs
zu betonen, die sich bereits in den frithesten Stadien seiner Entwicklung seit der Renaissance
abzeichnete. Anschliefend steht das Kulturindustriekapitel der Dialektik der Aufklirung im
Fokus, um herauszuarbeiten, woran Adorno die Regression der Kulturindustrie festmacht, wie
er den Gegenentwurf der autonomen Kunst charakterisiert und welche moglichen Auswege er
dafiir anbietet. Hierfiir sind die Vereinnahmungsthese des Kapitalismus, die Konstatierung des
Autonomieverlusts in Rekurs auf Kants Formel der ,,ZweckmiBigkeit ohne Zweck®, der
Zusammenschluss von Hoch- und Populdarkultur zum Nachteil beider, die kalkulierte
Bediirfnisregulierung, das Genresystem zu Zwecken der Klassifikation der Abnehmer*innen
und die Thesen zum Ausschluss des Erkenntnisgewinns sowie der denkenden Partizipation
anhand kulturindustrieller Waren zu nennen. Diesen werden Forschungsansitze
gegeniibergestellt, die die Thesen einer kritischen Priifung unterziehen, mit gegenwirtigen
Begebenheiten kontrastieren oder Gegenentwiirfe anbieten. So betont etwa der deutsche
Philosoph Gernot Bohme, dass sich gegenwirtig eine verdnderte Phase des Kapitalismus
ereignet, auf den die Bemerkungen Adornos nicht ginzlich iibertragbar sind.” Auch die strikte
Trennung in hohe und populdre Formen der Kultur wird angesichts der Weiterentwicklung
technischer Medien sowie den Umstinden des postmodernen Zeitalters in zahlreichen
Publikationen problematisiert. Dem Verfall der Autonomie im post-autonomen Zeitalter wird
das Gegenkonzept der relativen Autonomie nach Shannon Jackson entgegengestellt.
Weiterflihrend sehen Thomas und Vivian Sobchack im Non-Genre Film eine wesentliche
Weiterentwicklung, die Adornos Bemerkungen zum starr klassifizierenden Genreschema
nivelliert. SchlieBlich liefern Jean-Luc Comolli und Jean Narboni einen mdglichen analytischen
Zugang, um der Forderung Adornos, das regressive Moment der Aufkldrung im Film stets zu
reflektieren, gerecht zu werden.

Dies wird im analytischen Teil exemplarisch anhand des Films Roma dargelegt, wobei
herausgearbeitet werden soll, inwiefern Autonomie im Hinblick auf die Produktion und
Rezeption des Films sowie durch den Einsatz medienspezifischer Mittel ermdglicht wird. Die
Filmanalyse erfolgt anhand des neoformalistischen Ansatzes, der ein geeigneter Zugang ist, um

dem Kunststatus des Films gerecht zu werden. Zudem wird Jacksons Konzept der relativen

8 Vgl. Konrad Paul Liessmann, Philosophie der modernen Kunst. Eine Einfiihrung, Wien 1999, 11.
° Vgl. Bohme, Asthetischer Kapitalismus, 25.
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Autonomie sowie der ideologiekritische Ansatz Comolli und Narbonis fiir die Analyse
hinzugezogen werden, um zu aufzuzeigen, wie der Film seine kritische Struktur offenlegt und

dabei als Beispiel einer relativen Autonomie gelten kann.

2 Das Verhiltnis von Film und Philosophie

Anfangs wird das Verhéltnis zwischen dem Film und der Philosophie erldutert, da es die
Grundlage fiir diese Arbeit bildet. Dabei werden der spezifische Beitrag des Films zur
Philosophie sowie die Formen und Bedingungen des philosophischen Umgangs mit dem Film
skizziert. Nachdem in dieser Arbeit vom Film als Kunst ausgegangen wird, wird diese Position

auch in einem Unterkapitel verteidigt.

2.1 Klassifikationen filmischer Theorien

Seit den Initiationsschriften der Filmtheorie bildete sich eine Pluralitit an verschiedensten
filmischen Theorien heraus, die wiederum auf zahlreiche Arten und Weisen klassifiziert
wurden. Eine davon ist die Unterscheidung zwischen den Formalist*innen und den
Realist*innen. Die formalistische Filmtheorie, zu deren Anhédnger*innen Sergej Eisenstein
zahlt, geht von der Konstruiertheit des Films aus und betont den Représentationscharakter.
Hingegen sieht die realistische Filmtheorie, die etwa Siegfried Kracauer vertrat, im Film die
Moglichkeit, Zeugnis iiber reale Tatbestinde abzulegen. Eine andere Moglichkeit der
Klassifizierung erfolgt anhand geografischer Anhaltspunkte, wobei vor allem
franzOsischsprachige, englischsprachige und bis zu einem gewissen Grad auch
deutschsprachige Filmtheorien zu nennen sind.!°

Dariiber hinaus unterscheidet man Filmtheorien, die gegensétzlich angeordnet sind, wie die
,hormative oder deskriptive Filmtheorie* sowie die ,kritische oder affirmative Filmtheorie®.
Letztlich gibt es auch Filmtheorien, die transdisziplindr verfahren und in Bezug auf die
feministische Filmtheorie sowie psychoanalytische oder semiotische Ansétze eine tragende

Rolle spielen.!!

2.2 Film-Philosophie

Will man den Begriff der Filmphilosophie von jenem der Filmtheorie genauer abgrenzen, muss
zunéchst die Zugehorigkeit beider Begriffe geklart werden. Wahrend die Filmphilosophie ein
Teilgebiet der Philosophie ist, gehort die Filmtheorie neben der Filmanalyse und -geschichte

10Vgl. Thomas Elsaesser; Malte Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg 2007, 10f.
1'Vgl. ebd., 12.
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dem interdisziplindren Feld der Filmwissenschaft an.'? Wihrend die Filmtheorie an der
formalen Gestaltung von Filmen sowie deren psychologische und soziologische Implikationen

interessiert ist,"

geht es der Film-Philosophie darum, Fragen nach der Ontologie des Films zu
stellen oder sich mit Wahrnehmung und Wissen anhand des Films zu auseinanderzusetzen.'*
Jedoch sei diesen Unterscheidungen entgegenzusetzen, dass die Grenze zwischen Film-
Philosophie und Filmtheorie als verschwommen gilt und sich daher nicht eindeutig ziehen ldsst.
In seinem Sammelband Philosophie des Films rechnet Dimitri Liebsch sdmtliche
strukturalistische Stromungen mitsamt dem Marxismus und der Psychoanalyse der klassischen
Filmtheorie zu, die sich seit den 1960er Jahre etablierten. Als Ansédtze einer Film-Philosophie
erachtet er Beitrdge der analytischen Philosophie und des Poststrukturalismus, wie sie von
Stanley Cavell oder Gilles Deleuze geleistet werden. '’

Die philosophische Auseinandersetzung mit dem Film kann grundlegend zwei verschiedene
Auspriagungen annehmen. Zum vertritt der Film meistens eine eigene Philosophie, indem er
beispielsweise eine philosophische Fragestellung darstellt. Zum anderen kann der Film genauso

als Gegenstand der philosophischen Praxis betrachtet werden und damit ontologische Fragen

zum Film aufgreifen.'® Diese beiden Positionen werden im Folgenden niher skizziert.

2.2.1 Der Film als Reflexionsmedium

Das Philosophieren mit dem Film sieht sich hédufig mit dem Vorurteil konfrontiert,
philosophische Fragestellungen zu vereinfachen, indem sie anschaulich in das Medium des
Films eingebettet werden. Entgegen dieser Behauptung bilden die Philosophie und der Film
eine Einheit, in der es nicht um die Ersetzung, sondern um die Ergdnzung von
Reflexionsgegenstinden geht. Der philosophische Begriff wird durch die erlebnissteigernde
Funktion des Films unterstiitzt, damit die Auseinandersetzung mit philosophischen Themen
intensiviert und nahbarer gemacht wird.!” In seinem Werk Philosophieren mit Filmen fiihrt
Steenblock einige Beispiele zum Philosophieren mit dem Film detailliert aus, indem er etwa
Platons Hohlengleichnis in Verbindung mit dem Film Matrix bringt oder Fragen zum

menschlichen Schicksal vom Film 2001 — A Space Odyssey ableitet.

12Vgl. Lorenz Engell; Oliver Fahle; Vinzenz Hediger; Christiane Voss, ,,Einleitung. Was ist Filmphilosophie? Ein
Versuch in vier Experimenten”, in: Essays Zur Film-Philosophie, hg. v. Lorenz Engell; Oliver Fahle; Vinzenz
Hediger; Christiane Voss, Paderborn 2015, 9.

13 Vgl. Felicity Colman, ,,Introduction. What is Film-Philosophy?*, in: Film, Theory and Philosophy. The Key
Thinkers, hg. v. Felicity Colman, London u. New York 2009, 4.

4Vgl. ebd., 11.

15 Vgl. Dimitri Liebsch, ,,Philosophie und Film*, in: Philosophie des Films. Grundlagentexte, hg. v. Dimitri
Liebsch, Paderborn 2006, 10f.

16 Vgl. Liebsch, ,,Philosophie und Film*, 11f.

17Vgl. Volker Steenblock, Philosophieren mit Filmen, Tiibingen 2013, 24.
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Liebsch warnt jedoch vor einigen Arbeiten jener Kategorie, weil Filme im Zuge dessen oft als
eine didaktische Hilfestellung zur philosophischen Praxis erachtet werden und die Filmsprache
bei der Bearbeitung philosophischer Probleme nicht miteinbezogen wird, sondern nur die

Handlung.'®

2.2.2 Der Film als Reflexionsgegenstand

In den Bereich des Films als Reflexionsgegenstand fallen Beitrdge, die sich an den

Mbglichkeiten und Grenzen des Mediums Film abarbeiten.!

Gerade am Beginn der
Filmgeschichte sind es vor allem Philosoph*innen, die sich dem neuen Medium des Films aus
asthetischer, erkenntnistheoretischer sowie metaphysischer Perspektive widmen. So stellte sich
bereits Georg Lukacs die Frage, was der Film ist und wie er sich in die Reihe aller anderen
Kiinste fligt. Die Frankfurter Schule um Adorno stellt sich hingegen die Frage, welchen Beitrag
die Philosophie leisten kann, um die emanzipationsverhindernden Tendenzen des Films zu
bremsen.?’ André Bazin geht etwa der Frage nach, inwiefern sich die technischen Erneuerungen
der Fotografie und des Films von traditionellen Medien wie etwa der Malerei abheben und
betont dabei die Objektivitit jener Medien. Erstmals war es moglich, exakte Abbilder der Welt
zu schaffen, ohne dass der Mensch dabei eingreifen muss. Zudem erreichen filmische als auch
fotografische Bilder einen vollig neuen Status der Glaubhaftigkeit, denn sie sind, so Bazin,
,[...] in Zeit und Raum prisent.*?!

Ein duBerst bedeutender, wenn auch nicht der erste, Beitrag zur Filmphilosophie stammt von
Gilles Deleuze. Er charakterisiert den Film durch seine radikale Immanenz und seine
Zeitlichkeit. So soll die Immanenz des Films gemeinsam mit dem Wahrnehmungs- und
Denkapparat dazu befihigen, dass ,,die Welt sich selbst beobachtet und sich selbst denkt*?,
Damit wird die Realitdt nicht nur reprisentiert, sondern auch konstruiert. Bewegung und Zeit
werden als wesentliche Parameter zur Deutung des Films erachtet, da sie die Grenzen einer rein
sprachlich analytischen Anniiherung iiberwinden.”* Indem das Kino — Deleuze zufolge —

imstande ist, liber Zeit und Bewegung zu philosophieren, zéhlt er es zum Bereich der modernen

Philosophie.?*

18 Vgl. Liebsch, ,,Philosophie und Film*, 11.

19 Vgl. Lorenz Engell; Oliver Fahle, ,,Film-Philosophie®, in: Moderne Film Theorie, hg. v. Jiirgen Felix, Mainz
2014, 225.

20 Vgl. Engell; Fahle; Hediger; Voss, ,,Einleitung*, 10.

21 Vgl. André Bazin, ,,Ontologie des fotografischen Bildes*, in: Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films,
hg. v. Hartmut Bitomsky, Kdln 1975, 24.

22 Engell; Fahle: ,,Film-Philosophie*, 222.

23 Vgl. Engell; Fahle: ,,Film-Philosophie*, 222.

24 Vgl. Elsaesser; Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, 200.
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2.3 Die Auffassung vom Film als Kunst

Eine weitere maflgebliche Frage zum Film als Reflexionsgegenstand, ist die nach dem
Kunstcharakter des Films. Nachgehend werden einige Positionen angefiihrt, die fiir den Film
als eigensténdige Kunst pladieren.

Die Betrachtung von Film als Kunst ist so alt wie das Feld der Film-Philosophie selbst. Die
theoretische Auseinandersetzung mit dem Medium des Films geht bereits auf dessen
Entstehung im ausgehenden 19. Jahrhundert zuriick, bei der Hugo Miinsterberg und Lindsay
Vachel als Vorreiter auf diesem Gebiet gelten.?® Bereits 1916 greift Miinsterberg die Idee auf,
dass es sich beim Film um eine unabhéngige Kunst mit einer mentalen Dimension handelt. Er
nédhert sich dem Film mit einem psychologischen Interesse und betrachtet dabei die mentalen
Prozesse, die bei der Filmrezeption in Gang gesetzt werden.?® Der Film hat seine eigenen
kiinstlerischen Ausdrucksmethoden, die sich von jenen des Theaters unterscheiden und mit
denen er imstande ist, Gefiihle zu vermitteln. Daher pladiert Miinsterberg dafiir, dass jene
Aspekte der Filmsprache von zukiinftigen Filmemacher*innen stérker ausgeschopft werden
sollen.?” Die Idee, Film als Kunst zu betrachten, taucht ebenfalls bei Lindsay Vachel auf, indem
er zahlreiche Vergleiche zwischen der bildenden Kunst, dem Theater und dem Film diskutiert.
Im Film sieht er das groBe Potenzial, eine signifikante und bedeutsame Kunstform mit
literarischem Gehalt zu werden. Ebenso nimmt er die Idee der Herausbildung individueller
Filmsprachen sowie die Autorenfilmtheorie vorweg.?

Die Frage, ob der Film als eine eigenstéindige Kunstform gilt, hdngt unter anderem auch davon
ab, ob er als eine bloBBe Weiterentwicklung der Fotografie erachtet werden kann. Positionen, die
dem Film den Kunststatus absprechen, argumentieren mit der mechanischen
Reproduktionsweise der Fotografie, die keinen Raum fiir kunstspezifische Charakteristika wie
Kreativitit oder kiinstlerischen Ausdruck zulasse. Da der Film nicht als ein unabhingiges
Medium, sondern als bewegte Fotografie eingestuft wird, kann er keine Kunst produzieren,
sondern bestenfalls ihr Abbild reproduzieren.” Verfechter*innen der Filmkunst weisen jedoch
darauf hin, dass die fotografische Reproduktion nur ein filmischer Bestandteil von vielen ist,

weshalb die Filmkunst auch aus einer #sthetischen Perspektive von Interesse sein kann.

2 Vgl. Elsaesser; Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, 9.

26 Vgl. Hugo Miinsterberg, ,,The Photoplay. a Psychological Study”, in: Hugo Miinsterberg on Film. The
Photoplay: A Psychological Study and other Writings, hg. v. Allan Langdale, New York u. London 2002, 64f.

27 Vgl. ebd., 108.

28 Vgl. Vachel Lindsay, The Art of the Moving Picture, New York 1970, 211.

2 Vgl. Noél Carroll, ,,Introduction to Part 1%, in: Philosophy of Film and Motion Pictures. An Anthology, hg. v.
Noél Carroll; Jinhee Choi, Malden u. a. 2006, 7f.

0 Vgl. ebd., 15.



Besonders deutlich wird die Uberlegenheit der Film-als-Kunst-Position an den beiden Texten
von Roger Scruton und Dominic Mclver Lopes. Scrutons Argument zum Film als reines
Reproduktionsmedium stiitzt sich anhand von drei Thesen, ndmlich der Kausalitdtsthese, der
Kontrollthese und der These des dsthetischen Interesses. Die Kausalitdtsthese besagt, dass die
Fotografie rein physikalisch kausal, frei von Intentionen verfdhrt und dabei keines
menschlichen Eingreifens bedarf, weshalb es nicht in der Lage ist, Gedanken auszudriicken.?!
Dieser These wird entgegengestellt, dass Fotos mit einer gewissen Intention entstehen kdnnen
und damit einen Interpretationsprozess initiieren wollen. Ebenso kann jede Form kiinstlerischen
Ausdrucks auf eine Reihe physikalischer Kausalititen reduziert werden, wie auch die Malerei,
welche Scruton als Gegenbeispiel heranzieht.>? Die Kontrollthese vertritt ferner die Ansicht,
dass es in Reproduktionsmedien nur eine beschriankte Kontrolle iiber das Gezeigte gibt und
daher kein grofer Spielraum fiir Fantasie besteht. Indem alles, was sich vor der Kamera
befindet, abgebildet wird, kdnnen auch nicht intendierte Gegenstdnde abgebildet werden, was

t.33 Diese These wird als Utopie verworfen, da es

in der Malerei beispielsweise nicht der Fall is
in jedem Medium unterschiedliche Mdglichkeiten und Grenzen des kiinstlerischen Ausdrucks
gibt.3* SchlieBlich wird anhand der These des #sthetischen Interesses ein gewisser mangelnder
Autonomiegedanke in Bezug auf den Film diskutiert. Hegt man ein dsthetisches Interesse an
einem Kunstobjekt, ist dieses in sich selbst begriindet und es wird um seiner selbst willen
rezipiert. Dies ist anhand der Fotografie nicht moglich, da sie aufgrund des Interesses an den
Gegenstiinden, die sie abbilden rezipiert wird und nicht der Fotografie selbst wegen.*> Lopes
kontert mit dem Unterschied zwischen dem Betrachten des Gegenstands auf einem Foto und in
der Realitdt. Das Abbild eines Gegenstands wird oftmals zu kiinstlerischen Zwecken seinem
Kontext entzogen, was die Vermittlung von Gefiihlen und Gedanken und damit das dsthetische
Interesse an einem Reproduktionsmedium ermdglicht.*® Beziiglich der Binaritit von Mimesis
und Autonomie ist, laut Birgit Recki, nicht von einem gegensétzlichen Verhéltnis auszugehen,
sondern von einem Zusammenwirken. Obwohl der Film, wie kein Medium davor, die Welt

realititsgetreu abzubilden vermag, spricht dieser Umstand nicht gegen seine kiinstlerische

Autonomie, da die Realitit stets anhand filmisthetischer Darstellungsmittel gezeigt wird.>’

31'Vgl. Carroll, ,,Introduction to Part I”, 9.

2Vgl. ebd., 12.

3 Vgl. ebd., 9f.

Vgl ebd., 12.

3 Vgl. ebd., 10f.

36 Vgl. ebd., 14.

37 Vgl. Birgit Recki, ,,Am Anfang ist das Licht. Elemente einer Asthetik des Kinos®, in: Filmdsthetik, hg. v. Herta
Nagl-Docekal; Richard Heinrich; Ludwig Nagl; Helmuth Vetter, Wien 1999, 52f.
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Horkheimer und Adorno reihen sich in die Position derer ein, die den Kunststatus eines Films
nicht anerkennen, jedoch sind fiir sie andere Faktoren, wie die Eingebundenheit des Films in
die industrielle Fertigung zu 6konomischen Zwecken, wesentlich. Thre Gedanken werden an
dieser Stelle nur angeschnitten, da sie im folgenden Kapitel einer genaueren Untersuchung
unterzogen werden. In der Dialektik der Aufkldirung argumentieren sie etwa damit, dass es sich
beim Film vielmehr um eine Ware handelt, die aufgrund ihrer massenindustriellen Fertigung
keine Form autonomer Kunst sein kann.*®

Recki weist darauf hin, dass die Anzahl filmphilosophischer Werke iiberschaubar ist, was sie
unter anderem mit der Tragweite der Dialektik der Aufkldrung argumentiert. Die vernichtenden
Thesen Horkheimer und Adornos zum Film sowie zur Populérkultur allgemein haben dazu
gefiihrt, dass sich viele vor der Auseinandersetzung mit dem Film versperren und es gingig
geworden ist, das Medium des Films als Schund zu verwerfen.** Daran haben Beitrige, die fiir
den Kunstcharakter des Films plddieren keinen Abbruch geleistet und selbst der
Kunstwerkaufsatz von Walter Benjamin hat die Thesen aus dem Kulturindustriekapitel eher
verstirkt.*® Allerdings verwirft er in seinem Werk Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit die Frage, ob Reproduktionsmedien, wie die Fotografie, Kunst
sind und beschiftigt sich stattdessen mit der Bedeutung des Auftretens technisch
reproduzierbarer Medien fiir das gesamte System der Kiinste.*!

Versteht man Kunst als komplexes symbolisches System, dessen kognitiver Gehalt sich im
Zuge einer interpretatorischen Auseinandersetzung offenbart, so wird ein wichtiger
Anhaltspunkt fiir Uberlegungen zur Filmkunst dargeboten. Damit wird dem Film nicht nur sein
Kunstcharakter zugesprochen, sondern er wird auch durch seine reflexive und nach Wahrheit
iiber die Welt strebende Verfasstheit als eine philosophische Errungenschaft bezeichnet.*
Genauso spricht die Tatsache, dass der Film simtliche andere Kunstformen enthélt und damit
verschiedene Symbolsysteme gleichzeitig bedient, filir seinen Status als eigenstindige
Kunstform.* Nichtsdestotrotz ist der entscheidende Faktor, der einen Film zur Kunst macht,

die Herangehensweise, wie der Film anhand seiner stilistischen Mittel erzihlt.**

38 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 166.

3 Vgl. Recki, ,,Am Anfang ist das Licht“, 36-38.

40vgl. ebd., 39.

41'Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Stuttgart 2011, 26f.
42 Vgl. Cynthia A. Freeland; Thomas E. Wartenberg: ,,Introduction. Philosophy and Film”, in: Philosophy and
Film, hg. v. Cynthia A. Freeland; Thomas E. Wartenberg, New York u. London 1995, 3.

4 Vgl. Simone Mahrenholz, ,,Zur Physiognomie von Grenzen. Symbol- und Subjekttheoretische Uberlegungen,
ausgehend vom Medium Film®, in: Filmdsthetik, hg. v. Herta Nagl-Docekal; Richard Heinrich; Ludwig Nagl;
Helmuth Vetter, Wien 1999, 65.

4 Vgl. Birgit Recki, ,,Form und Inhalt: Die Suggestivkraft des Mediums Film", in: Ein Filmphilosophie-
Symposium mit Robert B. Pippin: Western, Film Noir und das Kino der Briider Dardenne, hg. v. Ludwig Nagl;
Waldemar Zacharasiewicz, Berlin u. Boston 2016, 65.
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Medienspezifische Mittel wie die Montage oder die Kinematographie sollen den Inhalt des
Films reflektieren, und erst durch ihre Individualitidt und Perfektionierung im Umgang mit dem
Medium entsteht Kunst, die mit den Rezipient*innen kommuniziert.*’ Diesbeziiglich beschreibt
Rudolf Arnheim in seiner einflussreichen Schrift Film als Kunst, dass nicht jeder Film
automatisch ein Kunstwerk ist, obwohl filmische Mittel so genutzt werden konnen, sodass

Kunst entsteht.*®

Damit erfordert die Analyse des Films das Bewusstsein iiber seine spezifischen Stilmittel.*’
Birgit Recki erachtet es als notwendig, stets die Filmsprache und die Handlung bei der
Bearbeitung philosophischer Fragestellungen anhand des Films zu beriicksichtigen.*® Den Film
auf seine Narration zu reduzieren, wire im Sinne des Paradigmenwechsels von der rein
narrativen Betrachtung hin zu seiner &sthetischen sowie selbstreflexiven ErschlieBung
fehlgeleitet. Jedoch ereignet sich mit dem modernen Film eine erneute Verschiebung hin zu
einer medialen Reflexion, die den Einsatz von Medien im Kunstobjekt analysiert.*’ Die
Notwendigkeit der Betrachtung intermedialer Verstrickungen im Film liegt darin begriindet,
dass er seinen Status als Vermittler philosophischer Uberlegungen nur behalten kann, wenn er
weitere Medien beriicksichtigt, die sich diesen Status mit ihm teilen.’® Demzufolge erfordert
die filmphilosophische Praxis, dass stets kritisch erarbeitet werden soll, wie der jeweilige Film
seine individuelle Asthetik transportiert. Es spiele keine Rolle, ob es sich um eine alternative
oder kommerzielle Produktion handelt, denn von jeder Art des Films lésst sich eine gewisse
Asthetik sowie ein philosophischer Gehalt ableiten.”! Auch Fredric Jameson spricht sich fiir
eine ernste Auseinandersetzung mit kommerziellen Produktionen aus, denen er durchaus
positive Wirkmechanismen zuschreibt.’? Nachdem die Kategorisierung in kommerziell und
nichtkommerziell wenig Aufschluss tliber die kiinstlerische Qualitét eines Films gibt, soll an
dieser Stelle auf Bordwell, Thompson und Smiths vier Kriterien zur Beurteilung der Qualitét
eines Films verwiesen werden. Sie unterscheiden dabei die Kohirenz, Effektintensitit,

Komplexitit und Originalitit.>

4 Vgl. Thomas Sobchack; Vivian C. Sobchack, An Introduction to Film, New York u. a. 1987, 311f.

46 Vgl. Rudolf Arnheim, Film als Kunst, Frankfurt am Main 1979, 23.

47Vgl. Steenblock, Philosophieren mit Filmen, 21.

4 Vgl. Recki, ,,Form und Inhalt“, 66.

4 Vgl. Oliver Fahle, ,,das AuBen®, in: Essays Zur Film-Philosophie, hg. v. Lorenz Engell; Oliver Fahle; Vinzenz
Hediger; Christiane Voss, Paderborn 2015, 143f.

0Vgl. ebd., 152.

31'Vgl. Colman: ,,Introduction®, 13f.

52 Vgl. Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur*, 132.

33 Vgl. David Bordwell; Kristin Thompson; Jeff Smith, Film Art. An Introduction, New York 2020, 61f.
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3 Definition der Autonomie

Geht man vom Film als Kunst aus, so stellt sich die Frage, ob fiir ihn die gleichen Kriterien wie
fiir traditionelle Kiinste greifen. Ein wesentliches Kriterium, das in dieser Arbeit im
Vordergrund steht, ist der Autonomieanspruch der Kunst. Der Umstand, dass der Film stets im
Kollektiv entsteht, erschwert die Definition anhand traditioneller Kunstkriterien.’* Ein
Gegenargument hierfiir bietet Erwin Panofsky anhand des Beispiels der gotischen Kathedrale,
an deren Konstruktion ebenfalls zahlreiche Menschen beteiligt waren und die ebenfalls nach
externen Anspriichen konzipiert wurde.>®> Dennoch wiirde man intuitiv die Kathedrale eher mit
dem Begriff der Autonomie in Verbindung bringen als mit dem Film. Um zu kldren, inwiefern
man von einem autonomen Film sprechen kann, wird zunichst der Autonomiebegriff als

Kategorie der biirgerlichen Asthetik definiert und historisch nachgezeichnet.

3.1 Autonomie als Dialektik zwischen Freiheit und
Selbstgesetzgebung

Autonomie gilt als ein vielseitiger und zugleich umstrittener Begriff, der in zahlreichen
Disziplinen verwendet wird. Aufgrund seiner Unklarheit wurden ihm unterschiedlichste
Bedeutungen zugeschrieben, wobei er im Kunstdiskurs sinnbildlich fiir das Ideal ,,wahrer
Kunst* steht.’® Die Fachliteratur verwendet den Autonomiebegriff hiufig filschlicherweise
synonym mit anderen Begriffen wie Selbstzweck, Reinheit, Freiheit oder I’art pour ’art.’” Ein
Kernmoment seiner Entwicklung lag in der Herauslosung der Kunst von ihrer religidsen
Funktion, die bis zum Ende des 15. Jahrhunderts noch die weitgehende Pluralitit aller
Kunstwerke ausmachte.’® Die biirgerliche Kunstkonzeption setzt eine reine Kunst voraus, die
frei von jeglichen Zwecken ist und auf nichts anderes verweist als auf ihr Kunstsein.’® Jene
Eigengesetzlichkeit und Selbststindigkeit der Kunst wird seit dem auslaufenden 18.
Jahrhundert mit der Terminologie der Autonomie beschrieben, welche aufgrund ihrer

Funktionslosigkeit das Risiko eingeht, sozial nicht sehr wirksam zu sein.®

>4 Vgl. Joachim Paech, ,Intermedialitit des Films*, in: Moderne Film Theorie, hg. v. Jiirgen Felix, Mainz 2014,
293.

3> Vgl. Erwin Panofsky, ,,Stil und Medium im Film*, in: Von der Stimme zum Internet. Texte aus der Geschichte
der Medienanalyse, hg. v. Detlev Schéttker, Gottingen 1999, 95.

36 Vgl. Uta Ksser, ,,Zwischen Unabhéngigkeit und Selbstbestimmung®, in: Autonomie der Kunst? Zur Aktualitiit
eines gesellschaftlichen Leitbildes, hg. v. Uta Karstein; Nina T. Zahner, Wiesbaden 2017, 67.

57 Vgl. Ulrich Pfisterer, ,,Autonomie®, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, hg. v. Ulrich Pfisterer, Stuttgart
2019, 45.

38 Vgl. Werner Busch, ,,Die Autonomie der Kunst“, in: Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im Wandel
ihrer Funktionen, hg. v. Werner Busch, Miinchen 1990, 232.

¥ Vgl. ebd., 231.

% Vgl. Busch, ,,Die Autonomie der Kunst*, 232.
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Grundlegend lassen sich damit zwei unterschiedliche Auffassungen des Autonomiebegriffs in
den Kiinsten unterscheiden, nimlich jener, der die Unabhingigkeit betont und ein weiterer, der
die Eigengesetzlichkeit als maBgebend erachtet. Statt von einer klaren Trennung beider
Konzeptionen auszugehen, liegt ein dialektisches Verhiltnis vor, das auf die Widerspriiche und
Dynamik der Kunstautonomie verweist, die sich wiederum abhingig von der Funktion, die man

der Kunst zuschreibt, an sie anpasst.©!

Dies erklart die Loslosung des Autonomiebegriffs von
einer festgelegten Bedeutung.®?

Die Unabhéngigkeit bezieht sich hierbei auf die Loslosung der Kunst sowohl aus der hofischen
Auftragskunst als auch von religidsen, politischen und 6konomischen Zwecken.®® Die
beschriebene Funktionslosigkeit wird oft als eine Regellosigkeit der Kunst verstanden® und
steht mit dem D’art pour I’art-Gedanken in Verbindung, die den einzigen Zweck der Kunst im
Sinne eines Selbstzwecks in ihr selbst sieht.®> Judith Siegmund spricht unter diesem Aspekt in
Anlehnung an Bourdieu von einer relativen Autonomie und priagt dabei den soziologischen
Autonomiebegriff.®® Im Lexikon Asthetischer Grundbegriffe wird jener Aspekt des
Autonomiebegriffs als ,,systemtheoretisch, institutionelle Autonomie* begrifflich gemacht.®’
Urspriinglich der Staatrechtslehre entstammend und dabei auf die Selbstgesetzgebung
verweisend, wurde der Autonomiebegriff durch Kant in die Philosophie tiberfiihrt und seitdem
in Verbindung mit Kunst und der Frage ihrer sozialen Funktionen gebracht.®® Autonomie als
Selbstgesetzgebung kann unter dem Terminus der KunstméBigkeit gefasst werden, die auf die
innere Qualitit eines Kunstwerks verweist.*” Siegmund spricht in diesem Zusammenhang von
einem philosophischen Autonomiebegriff,”® wihrend Schiller die zweite — auf Kant beruhende

t.7l

— Autonomiekonzeption als Heautonomie bezeichnet.”” Dem Lexikoneintrag folgend wird von

einer , kiinstlerisch-poetologischen Autonomie* gesprochen.”?

61 Vgl. Kosser, ,,Zwischen Unabhiingigkeit und Selbstbestimmung*, 68f.

2 Vgl. Michael Hirsch, ,,,die Welt noch einmal‘. Utopien #sthetischer Erfahrung jenseits politisierter Kunst®, in:
Asthetik nach Adorno. Positionen zur Gegenwartskunst, hg. v. Robin Becker; David Hagen; Livia von Samson,
Berlin 2022, 28.

0 Vgl. Késser, ,,Zwischen Unabhingigkeit und Selbstbestimmung®, 68.

% Vgl. Judith Siegmund, ,L’art pour I’art und Zweckfreiheit. Zum Verhiltnis von soziologischem und
philosophischem Autonomiebegriff™, in: Autonomie der Kunst? Zur Aktualitdt eines gesellschaftlichen Leitbildes,
hg. v. Uta Karstein; Nina T. Zahner, Wiesbaden 2017, 89.

% Vgl. Siegmund, ,,lart pour ’art und Zweckfreiheit*, 92.

% Vgl. ebd., 88.

7 Vgl. Friedrich Wolfzettel, ,, Autonomie®, in: Asthetische Grundbegriffe, hg. v. Karlheinz Barck; Martin Fontius;
Dieter Schlenstedt; Burkhart Steinwachs; Friedrich Wolfzettel, Stuttgart u. Weimar 2010, 434.

%8 Vgl. Pfisterer, ,,Autonomie*, 45.

0 Vgl. Kosser, ,,Zwischen Unabhéngigkeit und Selbstbestimmung*, 69.

70Vgl. Siegmund, ,,L’art pour I’art und Zweckfreiheit®, 88.

"' Vgl. Wolfzettel, ,,Autonomie*, 447.

2 Vgl. ebd., 434.
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3.2 Die Genese des dialektischen Autonomiebegriffs

Blickt man auf die Entstehung der Kunstautonomie, so zeichneten sich bereits sehr friith
Tendenzen ab, die auf die Dialektik des Autonomiebegriffs beziiglich ihrer Stellung im

kapitalistischen System hinweisen und sie historisch erkléren.

3.2.1 Vorautonome Zeit

Autonomie gilt als ein historisch gewachsener Begriff, dessen Genese bereits auf das
Spétmittelalter zuriickgeht, als er jedoch noch nicht explizit erwdhnt wurde.”> Durch die
beginnende Verabschiedung feudaler Verhiltnisse und das Eintreten eines friihkapitalistischen
Stadiums entsteht in der italienischen Renaissance eine Form der Selbststindigkeit, die spéter
fiir die Kunstautonomie kennzeichnend werden soll. Trotz der vorherrschenden héfischen
Kunst und dem noch nicht vollkommen verabschiedeten Feudalismus, beginnt zu dieser Zeit
die Entwicklung einer dialektischen Kunstautonomie. Thre Dialektik liegt darin begriindet, dass
sie zwar von Anfang an auf eine kiinstlerische Funktionslosigkeit verweist, jedoch noch an
feudale Muster gebunden war, die den werdenden Warencharakter der Kunst mitbestimmt
haben.” Das Tauschverhiltnis, das zwischen Fiirsten und Kiinstler*innen stattfand, erwies sich
als ein irrationales, denn die personliche Beziehung beider &dhnelte keineswegs einer
Lohnabhingigkeit, die einer Entlohnung im klassischen Sinn entsprechen wiirde. Damit wurde
aus dem bloBen Gebrauchswert des Kunstwerks ein reiner Tauschwert und es wird erstmals
eine Funktionslosigkeit der Kunst bemerkbar, die zuvor rituellen Zwecken unterworfen
wurde.”

Die Anfinge des 16. Jahrhunderts waren durch ein mechanistisches Weltbild geprigt, das mit
seinen Vorstellungen zur Arbeitsteilung und mechanischer Produktion bereits ansatzweise auf
die anatomischen Studien von Leonardo da Vinci zuriickging. Wiahrend das Handwerk
rationalisiert wurde, entzogen sich die Kiinste aufgrund ihrer besonderen gesellschaftlichen
Stellung vermeintlich jener Logik, die der Rationalisierung der Produktion herkdmmlicher
Giiter grundlegend widersprach. Damit trat die Rationalisierung als eine — wie Miiller es nennt
— irrationale Komponente* in die kiinstlerische Praxis, die nur noch in autonomer Form ihren

Platz im frithkapitalistischen System legitimieren konnte. Als irrational erwies sich dabei das

73 Vgl. Michael Miiller; Horst Bredekamp; Berthold Hinz; Franz-Joachim Verspohl; Jiirgen Fredel; Ursula
Apitzsch, Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie. Frankfurt am Main 1972, 7.
4 Vgl. Michael Miiller, ,Kiinstlerische und materielle Produktion. Zur Autonomie der Kunst in der italienischen
Renaissance, in: Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie, hg. v. Michael
Miiller; Horst Bredekamp; Berthold Hinz; Franz-Joachim Verspohl; Jiirgen Fredel; Ursula Apitzsch, Frankfurt am
Main 1972, 9-11.

5 Vgl. ebd., 46f.
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gesamte System, da die autonome Kunst als eine wesentliche Komponente des kapitalistischen
Systems mitsamt seiner Ideologie zutage trat.”® Damit ergibt sich eine vermeintlich
widerspriichliche Situation, da die Kunst ihren modernen Status dadurch gewann, indem sie
sich nicht wie andere Bereiche rationalisierte und sich der damit einhergehenden Arbeitsteilung
verweigerte.”’

Mit der zunehmenden Kapitalisierung des Kunstbetriebs ging ein Uberangebot an
Kiinstler*innen einher, die sich zunehmend auf das Entwerfen von Fresken oder
Leinwandbildern verstanden und mit dem Entwurf — dem disegno — zum Teil hohere
Marktwerte erwirtschafteten als mit dem tatsdchlichen Produkt. Dies fiihrte zu einer
Institutionalisierung der Kunst, die mit der Griindung Vasaris Accademia del Disegno manifest
wurde. Sinnbildlich stand sie fiir die vollkommene kiinstlerische Emanzipation, wobei sie auch
den vorherrschenden Produktionsverhéltnissen folgte und damit statt der versprochenen
Unabhiingigkeit, bloB in eine andere Form der Abhingigkeit miindete.”® Die Kunst der
Vormoderne konnte zwar keine Autonomie im klassischen Sinn fiir sich beanspruchen, jedoch
kommt ihr aufgrund der Verwendung seltener und wertvoller Materialien sowie des

gesellschaftlich hoch geschitzten Status der Auftraggeber Autoritét zu.”

3.2.2 Autonome Zeit

Im 18. Jahrhundert kam der Begriff der Kunstautonomie erstmals vor, indem die Kunst sich
zunehmend auf das Subjekt fokussierte. Kunstautonomie als gelebte Praxis zeigte sich durch
die zunehmende Institutionalisierung der Kunst, das Erachten von Kiinstler*innen als Genies
und die zugestandene Einmaligkeit und Besonderheit von Kunstwerken. Damit wurden die
Voraussetzungen fiir den Kunstmarkt geschaffen und es etablierte sich eine kiinstlerische

Formenvielfalt.3°

Die biirgerliche Kunst unterscheidet sich von der sakralen und hofischen
dadurch, dass ihre Produktion sowie Rezeption individuell erfolgte und ihr Verwendungszweck
weder dem eines Kultobjekts, noch eines Repriisentationsobjekts entsprach.®! Zugespitzt wird
das Postulat der autonomen Kunst in der Romantik, in der der I’art pour 1’art-Gedanke eine

besonders hohe Tragweite erfuhr. Allerdings hielt diese wahrhaft autonome Zeit nicht sehr lange

76 Vgl. Miiller, ,,Kiinstlerische und materielle Produktion®, 57f.

77 Vgl. Berthold Hinz, ,,Zur Dialektik des biirgerlichen Autonomiebegriffs*, in: Autonomie der Kunst. Zur Genese
und Kritik einer biirgerlichen Kategorie, hg. v. Michael Miiller; Horst Bredekamp; Berthold Hinz; Franz-Joachim
Verspohl; Jirgen Fredel; Ursula Apitzsch, Frankfurt am Main 1972, 175.

78 Vgl. Miiller, ,,Kiinstlerische und materielle Produktion®, 62-64.

7 Vgl. Wolfgang Ullrich, Die Kunst nach dem Ende ihrer Autonomie, Berlin 2022, 41.

80 vgl. Kosser, ,,Zwischen Unabhingigkeit und Selbstbestimmung®, 69f.

81 Vgl. Peter Biirger, Theorie der Avantgarde. Frankfurt am Main 2007, 65.
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an und begann mit der Revolution 1848 briichig zu werden.®? Die Autonomie der Kunst fiihrte
dabei unmittelbar dazu, dass ihr ebenso Autoritit zukam.®> Obwohl der genaue Zeitraum der
Moderne als umstritten gilt, gibt es einige gesellschaftliche Verdnderungen, die als
Charakteristika jener Epoche gelten. Obgleich es Ansétze gibt, die die Epoche der Moderne
bereits in der Frithrenaissance ansetzen oder erst mit dem Auftreten der Avantgarden, wird hier
Konrad Paul Liessmann und seinem ,mittleren Begriff der Moderne* gefolgt, der mit dem
auslaufenden 18. Jahrhundert bezichungsweise dem beginnenden 19. Jahrhundert ansetzte.
Dieser zeichnete sich dadurch aus, dass sich der Kapitalismus anhand der industriellen
Produktion etablierte, dass eine zunehmende Reflexion iiber die Sékularisierung sdmtlicher
Lebensbereiche stattfand und dass der Gedanke einer autonomen Kunst aufkam, die nicht mehr
heteronom im Dienst der Religion oder Politik stand, sondern zu einem autonom handelnden
Bereich heranwuchs. Damit galt Autonomie als ein wesentliches Bestimmungsmerkmal der
Kunst der Moderne, die sich von der Auftragskunst loste und zur Entstehung eines
eigengesetzlich operierenden ,,Kunstbetriebs* fiihrte.** Sie folgte damit nicht mehr den Regeln
des Hofes oder jenen der Gottesverehrung, sondern gab sich eigengesetzlich selbst die Regeln.
Diese gewonnene Freiheit der Kiinstler*innen wies jedoch den Nachteil auf, dass sie
okonomisch vom Kunstmarkt abhiingig waren.® Es wurden hingegen Strategien entwickelt, um
der omniprisenten Warenproduktion zu entkommen, denn indem eigene &dsthetische Sprachen
entwickelt wurden, wurde ebenso die Instrumentalisierung der Kulturprodukte zu Waren
erschwert.®® Autonome Kunst folgte somit ihren immanenten Formgesetzen und verweist dabei
stets auf ihr Verhiltnis zur Gesellschaft. Trotz der von auBBen auferlegten Zwecken verfahrt sie
eigengesetzlich, weshalb sie sich antagonistisch zur Ware und zur Gesellschaft positioniert. Sie
steht fiir den Bezug zwischen der Kunst und dem Ganzen.®” Der Prozess der Autonomisierung
der Kunst geht stets mit einer Form der Befreiung eines spezifischen Zwecks einher. Kunst soll
weder 6konomischen noch politischen Zwecken unterworfen werden, und um das zu erreichen,
ist es notig, dass sie sich stets neu formt und damit einzig die Funktion der Humanisierung

ausiibt.’®

82 Vgl. Michael Einfalt, ,,Autonomie®, in: Asthetische Grundbegriffe, hg .v. Karlheinz Barck; Martin Fontius;
Dieter Schlenstedt; Burkhart Steinwachs; Friedrich Wolfzettel, Stuttgart u. Weimar 2010, 461.

8 Vgl. Ullrich, Die Kunst nach dem Ende ihrer Autonomie, 41.

8 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 12f.

85 Vgl. Uta Kosser, Asthetik und Moderne. Konzepte und Kategorien im Wandel, Erlangen 2006, 111.

% Vgl. Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur®, 113.

$7Vgl. Robin Becker; Manuel PaB, ,,Asthetik nach Adorno. Eine Einleitung*, in: Asthetik nach Adorno. Positionen
zur Gegenwartskunst, Robin Becker; David Hagen; Livia von Samson, Berlin 2022, 8f.

88 Vgl. Kosser, Asthetik und Moderne, 380.
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3.2.3 Postautonome Zeit

Durch die Auswirkungen der Globalisierung auf die Kunst und das Aufkommen sozialer
Medien attestiert Ullrich der autonomen Kunst den Status eines geschichtlichen Sonderfalls.®
Becker und PaB3 gehen davon aus, dass sich gegenwiirtig das postautonome Zeitalter ereignet,”
und sprechen von der Krise der kiinstlerischen Autonomie, die durch den Versuch der Befreiung
aus der Funktionslosigkeit verursacht wurde. Die Autoren diskutieren dahingehend, ob das
,Zeitalter der Autonomie* seit der Entstehung der Asthetischen Theorie Adornos vorbei ist.
Dies argumentieren sie damit, dass auch die Autonomie historisch gewachsen ist und damit
sozialen wie Okonomischen Verinderungen unterliegt.”! Sie attestieren der Kunst eine
veranderte Position im Spétkapitalismus, doch indem Leben und Kunst gegenwiértig verstirkt
ineinander iibergehen, wird auch teilweise das autonome Kunstwerk gerettet. Insofern der
Kunst die Freimachung von &uBerlichen Zwecken gelingt, wird ebenfalls Autonomie
ansatzweise ermdglicht, die laut den Autoren erst eine Gesellschaftskritik ermdglicht.”? Das
postautonome Zeitalter steht auch eher fiir kleinformatige Kunst, die an die Mittel ihrer
Kaufer*innen angepasst wird. Wéahrend autonome Kunst noch grof3flachig in Museen zu finden
ist und nicht selten das Publikum provoziert oder herausfordert, zeichnet sich postautonome
Kunst vielmehr durch ihre Héuslichkeit aus, mit der ein partizipativer Gedanke einhergeht und
das klassisch hierarchische Objekt-Rezipient*innen-Verhiltnis aufgeldst wird.”> Es ergibt sich
die Frage, woraus postautonome Kunstwerke ihre Autoritit bezieht. Fiir Ullrich Idsst sich
hierbei eine Riickkehr zu prdautonomen Motiven bemerken, zumal 6konomische Mittel und
Macht wieder wesentlich sind, wenn es darum geht, Kunst als gewichtig und ernst zu
betrachten.”* Sie legitimieren ihre Autoritiit {iber ihre Verortung im realen Leben, indem sie
politisch oder als Teil des Wirtschaftsmarktes agieren.”> Jackson greift die Tatsache auf, dass
der Autonomiebegriff nicht mehr den Ausprigungen zeitgendssischer Kunst gerecht wird,
weshalb sie das Konzept der relativen Autonomie diskutiert. Beziiglich der Autonomie-
Funktionalitdts-Dialektik schreibt Jackson, dass relative Autonomie anhand von drei

Kategorien festgemacht werden kann, ndmlich der epistemologischen Losgelostheit, der

8 Vgl. Ullrich, Die Kunst nach dem Ende ihrer Autonomie, 86.
% Vgl. Becker; PaB, ,,Asthetik nach Adorno®, 12.

' Vgl. ebd., 9f.

2Vgl. ebd., 11f.

9 Vgl. Ullrich, Die Kunst nach dem Ende ihver Autonomie, 24.
% Vgl. ebd., 42.

% Vgl. ebd., 44.
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formalen Variation des Mediums und der sozio-politischen Kontextualisierung.”® Unter der
epistemologischen Losgelostheit wird verstanden, dass das Kunstwerk moglichst wenig
moralisierend sein soll. Die formale Variation des Mediums verweist auf die Beschaffenheit des
Mediums der Kunst und wie dieses Autonomie ermoglicht. Drittens wird im Rahmen des sozio-
politischen Kontexts darauf geachtet, wie das Kunstwerk finanziert wurde und welche

Institutionen daran beteiligt sind.®’

4 Die Kritik an der Kulturindustrie in der Dialektik der
Aufkldrung

An dieser Stelle folgt die genaue Auseinandersetzung mit der Medienkritik von Max
Horkheimer und Theodor W. Adorno in der Dialektik der Aufklirung. Obwohl Adornos
Asthetische Theorie als das Standardwerk seiner Asthetik gilt und ungemein viele
Uberlegungen zu autonomer Kunst beinhaltet, wird im Rahmen der Arbeit die Dialektik der
Aufklirung in den Fokus genommen, da sie eine Analyse der Populdrkultur bietet und explizit
auf das Medium des Films eingeht und damit fiir die Frage nach einer Autonomie im Film von
besonderer Bedeutung ist. Zusitzlich werden Uberlegungen aus gegenwirtiger Perspektive
hinzugezogen, die die Thesen infrage stellen und in Hinblick auf zeitgendssische

Gegebenheiten neu denken.

4.1 Hauptthesen und Verortung des Werks

Orientiert man sich an der Klassifikation filmischer Theorien von Elsaesser und Hagener®®, so
ist die Theorie, die Horkheimer und Adorno in der Dialektik der Aufkidrung formulieren, in der
Binaritéit von affirmativen und kritischen Theorien eindeutig als kritisch einzustufen.

Die Dialektik der Aufkldarung gilt als zentrales Werk der Kritischen Theorie, das der
Denktradition zu einem Aufschwung verhalf” und nach wie vor als paradigmenweisend fiir
eine Betrachtung der Medienkritik unter 6konomischen Vorzeichen gilt.'® Zur Kritischen

Theorie sei an dieser Stelle erwidhnt, dass sie aus einem Zusammenschluss verschiedener

% Vgl. Shannon Jackson, ,Relative Autonomy in the Age of Climate Politics®, in: Involvierte Autonomie:
Kiinstlerische Praxis zwischen Engagement und Eigenlogik, hg. v. Birgit Eusterschulte und Christian Kriiger,
Bielefeld 2022, 86.

97 Vgl. ebd., 87f.

%8 Vgl. Elsaesser; Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, 12.

% Vgl. Wolfgang Réd, ,,Hermeneutik, Frankfurter Schule, Strukturalismus und Poststrukturalismus®, in: Die
Philosophie der neuesten Zeit. Hermeneutik, Frankfurter Schule, Strukturalismus, Analytische Philosophie, hg. v.
Wolfgang Rod; Wilhelm K. Essler, Miinchen 2019, 35.

10 Vgl. Bohme, Asthetischer Kapitalismus, 25.
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Theorien, zu denen Hegels Dialektik, Freuds Psychoanalyse, die Kapitalismuskritik nach Marx,
Nietzsches Vernunfttheorie und Webers Rationalititstheorie zahlen, besteht.!°!

Die Autoren diskutieren, inwiefern die Medienlandschaft zur Zeit der Erscheinung des Werks
im Jahre 1944 dazu beitrdgt, dass aufkldrerische Tendenzen zum Scheitern verurteilt sind.
Aufklarung ist, so Kant, ,der Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten
Unmiindigkeit*.\%* Er sieht in der Aufklirung die Forderung, dass jeder Mensch von seinem
eigenen Verstand Gebrauch machen soll, ohne sich auf jemand anderen zu berufen. Damit
bedarf das Programm der Aufklirung in erster Linie Freiheit. ' Allerdings stellen Horkheimer
und Adorno anhand der beiden Hauptthesen ihres Werks folgendes fest: ,,Schon der Mythos ist
Aufklirung, und: Aufklirung schligt in Mythologie zuriick.“!%* So attestieren sie, dass jeder
Versuch, in einen menschlicheren und aufgeklarten Zustand der Menschheit einzutreten, stets
in Barbarei miindet.!® Sie gehen von einer Verbindung zwischen aufgeklirtem Denken und
Freiheit aus, wobei aufklarendes und kritisches Denken stets ein regressives Moment in sich
tragt, weshalb sie den Schluss ziehen, dass sich die Aufklarung selbst zerstore, wenn sie jene
Regression nicht stets mitdenkt.!% Der Widerspruch ist nicht aufzuldsen, weshalb er
zwangsldufig stets aufs Neue reflektiert werden muss. Darin liege die Stirke der Kunst, da sie
das Nicht-Kommunizierbare zu vermitteln vermag.!” In Bezug auf die gegenwirtigen
Verhéltnisse schreibt Steinert auf &hnliche Art und Weise iliber die Wichtigkeit, die
Kulturindustrie stets zu reflektieren, da sie das gesellschaftliche Wissen bedingt.'”® An dieser
Stelle sei anzumerken, dass das Kapitel primdr von Adorno stammt und es ist im
wissenschaftlichen Diskurs gidngig, in Bezug auf die Thesen zur Kulturindustrie von Adorno
alleine zu schreiben, obwohl der Einfluss Horkheimers dennoch beachtlich ist.!?”
Lmmerwéhrend betriigt die Kulturindustrie ihre Konsumenten um das, was sie immerwahrend

verspricht!10

, so der Befund Adornos, wobei er den Betrug der Aufklarung an den Medien des
Radios, des Fernsehens und des Films exemplarisch vorfiihren.!!! Adorno erachtet dabei die

Kulturindustrie als eine totalitdre Herrschaftsform, die auf derselben Ebene wie der Faschismus

101y gl. Josef Friichtl, ,,,GroBartige Zweideutigkeit‘: Kant®, in: 4dorno Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg.
v. Richard Klein; Johann Kreuzer; Stefan Miiller-Doohm, Berlin 2019, 386.

12 ITmmanuel Kant, ,,Beantwortung der Frage. Was ist Aufklirung®, in: Was ist Aufklirung? Ausgewdihite kleine
Schriften, hg. v. Horst Brandt, Hamburg 1999, 20.

103 Vgl ebd., 20f.

104 Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 6.

105 vgl, ebd., 1.

106 Vol, ebd., 3.

07 vgl. Késser, Asthetik und Moderne, 387.

108 Vol. Steinert, Kulturindustrie, 9.

109 Vgl, ebd., 35.

119 Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 148.

1'vgl, ebd., 6.
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oder Stalinismus verortet wird.!'? Ihr Effekt entspricht dem einer ,, Anti-Aufklirung®, was die
Herausbildung selbststindig urteilender Subjekte verhindert, die jedoch die Bedingung der
Demokratie darstellen.!'> An die Stelle des kritischen Bewusstseins tritt ohnmichtige
Anpassung an das System, die in weiter Ferne zum Freiheitsgedanken steht.!!*

Das Kulturindustriekapitel wird oftmals als eine Kritik von oben herab rezipiert, die mit einer
strikten normativen Abgrenzung von Hoch- und Massenkultur einhergeht. Dem stellt Hindrichs
entgegen, dass populdrkulturelle Erscheinungen anhand kategorialer Begriffe analysiert
werden, die der biirgerlichen Asthetik entlehnt wurden. Zu diesen Begriffen gehdren die
,»Versohnung*, der ,,Stil“, die ,,Katharsis®, der ,,Schein®, die ,,Tragik®, die ,,Autonomie* und
LL’art pour ‘art“.'"> Autonomie gilt dabei als ein zentraler Begriff, an welchem sich die
restlichen Konzeptionen orientieren.!'® Aufgrund der immensen Bedeutung, die dem
Autonomiebegriff zugeschrieben wird, wird er in diesem Kapitel anhand jener Kategorien
herausgearbeitet, da sie sich auf ihn beziehen und zu seiner Charakterisierung beitragen. Die
Abgrenzung des autonomen und jener der massenkulturellen Erzeugung soll dazu dienen, um
in einem weiteren Schritt diese Trennung einer kritischen Priifung zu unterziehen und sie auf

ihre gegenwirtige Bedeutsamkeit zu hinterfragen.

4.2 Das Vereinnahmungspotenzial des Kapitalismus

Der Begriff der Kulturindustrie setzt sich aus zwei entgegengesetzten Konzepten zusammen.
Wihrend der Industriebegriff mit Arbeit, Ausbeutung und Berechnung in Zusammenhang steht,
erhdlt der Begriff der Kultur Zuschreibungen wie Individualitit, Fantasie und
Selbstbestimmung. Durch den Zusammenschluss beider Begriffe wird verdeutlicht, dass die
Kulturindustrie durch ihre wirtschaftliche Orientierung keinen Raum fiir die beschriebenen
Vorziige der Kultur lisst.'!” Die Kulturindustrie iiberfiihrt die Kultur in ein administratives
Gebiet, das durch Erfassung und Klassifizierung eine massentaugliche Einheitskultur schaftt.
Widerstandiges wird vom System der Kulturindustrie vereinnahmt, sobald es als solches
erkannt wird.''® Adorno stellt fest, dass die Abnehmer*innen als ,betrogene Masse* gelten, aber

ihren eigenen Status nicht erkennen und daher dem System positiv gestimmt sind. Damit leisten

12 Vgl. Gunnar Hindrichs,: ,,Kulturindustrie®, in: Max Horkheimer/Theodor W. Adorno. Dialektik der Aufklérung,
hg. v. Gunnar Hindrichs, Berlin u. Boston 2017, 61.

13 Vgl. Theodor W. Adorno, ,,Résumé iiber Kulturindustrie®, in: Kursbuch Medienkultur. Die mafgeblichen
Theorien von Brecht bis Baudrillard, hg. v. Claus Pias; Joseph Vogl; Lorenz Engell; Oliver Fahle; Britta Neitzel,
Stuttgart 1999, 208.

114 Voel. ebd., 207.

15 VeI, Hindrichs, ,,Kulturindustrie*, 61.

116 Vol, ebd., 74.

17 Vel. ebd., 611.

118 Vo1, Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufkliirung, 139f.
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sie den Beitrag, dass die Ideologie der Kulturindustrie stets fortgefiihrt wird.!" Aus
gegenwirtiger Perspektive sprechen auch Boltanski und Chiapello im Rahmen ihrer
sogenannten Kiinstlerkritik davon, dass der Kapitalismus zur Standardisierung der Kunst und
der dominierenden Warengesellschaft fiihrt, weshalb ein Mangel an Authentizitit und die
Entzauberung der Welt beklagt wird.!?° Sie schreiben dem Kapitalismus ebenso ein enormes
Vereinnahmungspotenzial zu, das so weit geht, dass samtliche Kritik an ihm einverleibt wird.
Auf unterschiedlichste Arten und Weisen wurden Forderungen wie Autonomie, Authentizitét
oder Emanzipation vom System dienlich gemacht und nur scheinbar eingeldst.'?! Dennoch
weisen die Autor*innen darauf hin, dass Kritik, so mithsam die Arbeit an ihr auch sein mag,
stets eine reale Auswirkung habe.'?> Ahnliches beschreibt Oliver Marchart, der das grenzenlose
Vereinnahmungspotenzial des Kapitalismus infrage stellt und der Kritik eine gewisse
Wirksamkeit zugesteht.!??

Peter Biirger schreibt hinsichtlich der Einfiigung in den Kunstmarkt, dass kiinstlerische
Provokationen, die sich gegen seine Logik wehren, wie er sie beispielsweise an den Ready-
mades von Duchamp festmacht, nur in ihrem erstmaligen Auftreten ihren Effekt erzielen.
Sobald ihre Stellung im Kunstmarkt akzeptiert wird, resultiert der gegenteilige Effekt, und
Werke #hnlichen Typus bestitigen den Kunstmarkt, anstatt ihn zu erschiittern.'?*

Hinsichtlich der bedeutenden Rolle der Dialektik der Aufkldrung fir die Kunsttheorie
unternimmt Boéhme den Versuch, die Kulturindustrie im Hinblick auf die neue Phase des
Kapitalismus neu zu rekonstruieren.'?* Fiir jene neue Phase prigt er den Begriff des dsthetischen
Kapitalismus, der sich durch die Okonomisierung des Privaten und einen verinderten
Warencharakter und sowie einer verinderten Bediirfnisstruktur auszeichnet.'”® Um die
kapitalistische Wachstumslogik aufrechtzuerhalten, beurteilt Bohme die Ablosung der
Bediirfnisse durch das Begehren als notwendige Konsequenz. Begehren unterscheiden sich von
Bediirfnissen dadurch, dass sie nicht erfiillt werden konnen, denn jeder Versuch, dem Begehren
nachzukommen, miindet in der Steigerung desselben, wie es anhand von Luxus und

Verschwendung exemplifiziert wird.!?” Der isthetische Kapitalismus vermag es, dsthetische

Werte zu produzieren, denn neben Gebrauchs- und Tauschwert reiht sich der Inszenierungswert

19 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklérung, 142.

120 Vgl. Luc Boltanski; Eve Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003, 81.

21 ygl. ebd., 375.

122 Vgl. ebd., 85.

123 Vgl. Oliver Marchart, Die Prekarisierungsgesellschaft. Prekdre Proteste. Politik und Okonomie im Zeichen der
Prekarisierung, Bielefeld 2014, 73.

124 Vgl. Biirger, Theorie der Avantgarde, 71.

125 Vgl. Bohme, Asthetischer Kapitalismus, 25.

126 Vgl. ebd., 10.

127vgl. ebd., 11.
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ein, der durch die Asthetisierung von Waren den Tauschwert steigern kann. In diesem
Zusammenhang betont Bohme, dass dabei Werte erzeugt werden, die nicht bendtigt werden, da
sie bloB der Inszenierung des Lebens dienen.'?® Seine Neubetrachtung der Kritik an der
Kulturindustrie legitimiert er mit der Konsumgesellschaft, den verédnderten Tendenzen des
Lustprinzips und der zu Ende gegangenen Klassengesellschaft.'?® Er negiert den nivellierenden
und repressiven Charakter der Kulturindustrie, der durch die Warenformigkeit und die
technische sowie industrielle Fertigung induziert wird, was er unter anderem daran festmacht,
dass Bewegungen, die dem System widerstreben, wie die Avantgarde, sich entwickeln
konnten.!*® Nichtsdestotrotz sieht er das Versprechen auf Freiheit auch mit dem #sthetischen
Kapitalismus als nicht eingeldst. Die Ausbeutung nimmt dabei nur eine neue grenzenlose

Gestalt an, was dem Umstand geschuldet ist, dass Begehren bloB gesteigert werden kdnnen. !

4.3 Autonome Kunst als Warengattung

Laut Adorno fiihrt autonome Kunst unmittelbar zu autonomen Individuen.'** Wesentlich ist
dabei, dass Kunst und Gesellschaft dialektisch zusammenhingen.'** Die Kunstautonomie
griindet darin, dass die Kunst der Gesellschaft entstammt und gleichzeitig Kritik an ihr ausiibt.
Ihre Funktionslosigkeit ist somit nur eine vermeintliche Funktionslosigkeit, denn Kunst hat
trotzdem die Funktion, Gesellschaftskritik auszuiiben.'** Sie birgt einen Doppelcharakter, da

t,'3% wie es

sie autonom und ,,fait social sei und damit stets ein aufklirerisches Potenzial birg
aus dem folgenden Befund aus der Asthetischen Theorie, der an die Hauptthese der Dialektik

der Aufkldrung ankniipft, deutlich wird.

Die Autonomie, die sie [die Kunst] erlangte, nachdem sie ihre kultische Funktion und deren
Nachbilder abschiittelte, zehrte von der Idee der Humanitit. Sie wurde zerriittet, je weniger

Gesellschaft zur humanen wurde.'3¢

Adorno konstatiert den verdnderten Warencharakter in der Kunst, denn indem sie sich von der

Autonomie lossagt, wird die Kunst selbst zur Ware. Damit erweist sich die klare Trennung

128 Vg, Bhme, Asthetischer Kapitalismus, 27f.

129 Vgl. ebd., 42.

130 Vgl. ebd., 43f.
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132 Vgl. Uta Karstein; Nina T. Zahner, ,,Autonomie der Kunst? Dimensionen eines kunstsoziologischen
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biirgerlicher Kunst von der Kulturindustrie als illusionér, da sich die fiir sich beanspruchte
Autonomie im Sinne einer unzweckmafigen Verfahrensweise wiederum erneut in die Logik der
Warenwirtschaft eingliedert. Damit gerdt das Kunstwerk mit der Herauslosung aus der
hofischen Auftragskunst nicht in ein Stadium vollkommener Autonomie, sondern in eine neue
Form des Abhingigkeitsverhéltnisses. Wurde frither noch zielgerichtet fiir gewisse
Auftraggeber*innen Kunst geschaffen, so wurde sie im vermeintlichen Zeitalter der Autonomie
fiir eine anonyme Masse geschaffen, weshalb die Autoren sowohl von einer Zwecklosigkeit der
Kunst sprechen als auch gleichzeitig von ihrer Abschaffung.'*” Kunstautonomie hat nie in ihrer
Reinform geherrscht, doch wurde sie im Zuge der kulturindustriellen Produktion beseitigt.
Kulturindustrielle Giiter bedienen sich dabei nur noch auBerkiinstlerischen Techniken und
widersetzen sich dem Formgesetz der Kunstautonomie.'*® Der Markt greift so weit in die
kiinstlerische Produktion ein, dass die Autonomie der Kunst verschwindet und jene Form der
Abhéngigkeit nimmt ein weitaus groBeres Ausmal an, als es noch zu vorautonomen Zeiten der
Fall war.!%’

Der einzige Zweck kulturindustrieller Waren ist ihr Warencharakter,'*’ weshalb angesichts des
Nutzens eines Kunstwerks hierbei ein widerspriichliches Verhiltnis hervorzuheben ist, da ihr
Nutzen in der Nutzlosigkeit liege. Der Betrug der Kulturindustrie wird an jener Stelle sichtbar,
wenn sich Abnehmer*innen eine gewisse Niitzlichkeit von der Ware versprechen, die jedoch
aufgrund der Verdrangung des Gebrauchswerts durch den Tauschwert nicht existent ist. Damit
wiirden die Abnehmer*innen selbst Teil der kulturindustriellen Ideologie werden. Der Wert von
Waren der Kulturindustrie bemisst sich allein an der Eintauschbarkeit, daher verkomme der
Gebrauchswert zum reinen Fetisch. Jener Fetisch zeigt sich in Form gesellschaftlicher
Anerkennung der Kunstwerke, was als ihr einziger Gebrauchswert gilt. Daher kommen die
Autoren zum Schluss, dass der Warencharakter innerhalb der Kunst bei seiner Realisierung
gleichzeitig zerfillt. Kunst wird so vom kulturindustriellen System als eigene Warengattung
einverleibt'*! und die Kant’sche Formel der ,, ZweckmiBigkeit ohne Zweck* entlarvt sich als
eine ,,zweckhafte Zwecklosigkeit*.!*? Gerade in der Zwecklosigkeit liegt nach Liessmann das

Potenzial der autonomen Kunst, Kritik auszuiiben.!*® Er fordert die Steigerung der Radikalitit

137 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufkléirung, 166.
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von Kunst sowie ihre Entsagung kulturindustrieller Verfahrensweisen, um die manipulierende
Kraft jener Waren auf die Gesellschaft zu durchbrechen.'** Trotz zahlreicher Zuginge, die den
Verfall autonomer Kunst durch ihren Warencharakter attestieren, herrscht dennoch ein
gesellschaftliches Verstindnis iiber den autonomen Charakter von Kunst.!'* Den Film als eine
Notwendigkeit des modernen Lebens erachtend'*® weist Panofsky auf die Tatsache hin, dass
Filme zwar meist kommerziell sind, jedoch ist Kunst, die aulerhalb der Marktlogik steht, die
Ausnahme.'*” Andere Positionen betonen, dass der Warencharakter jener Produkte kein
Hindernis darstellt, um Gesellschaftskritik artikulieren zu konnen.'*®* Auch wenn das
gesellschaftliche Verhéltnis zur Kunst kein autonomes mehr ist, wird der Kunst in Bezug auf
verwendete Stoffe und Formen ein gewisser Grad an Eigengesetzlichkeit zugestanden.'* Es
wird sogar davon ausgegangen, dass die kapitalistische Warenproduktion von autonomer Kunst

vorausgesetzt wird.!*°

4.3.1 Autonomie als ,,ZweckmaifBigkeit ohne Zweck*?

Aufgrund ihrer hdufigen Rezeption und Missinterpretation wird die Kant’sche Formel der
ZweckmiBigkeit ohne Zweck® *! nachgehend im Detail skizziert, da sie in der Dialektik der
Aufkldrung bei der Charakterisierung der Autonomie von Relevanz ist.

Obwohl Kant im Hinblick auf einen anderen Kontext erstmals in der Grundlegung zur
Metaphysik der Sitten von Autonomie spricht, stehen seine Gedanken zu einem autonomen
Geschmacksurteil in der Kritik der Urteilskraft, der dritten seiner drei maf3gebenden Kritiken,
im Vordergrund.!®? Als Grundlage einer modernen Asthetik!>® bildet die reflektierende
Urteilskraft, die dem Prinzip der ZweckmaBigkeit folgt, den Ausgangspunkt seiner
Uberlegungen in der Kritik der Urteilskraft,.'>* Die reflektierende Urteilskraft wird in Form der
dsthetischen und der teleologischen Urteilskraft diskutiert,'>> anhand derer die Kritik der
Urteilskraft gegliedert wird.!>® Der Teil zur dsthetischen Urteilskraft hat sowohl das Schéne als

144 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 131.

145 Vgl. Miiller; Bredekamp; Hinz; Verspohl; Fredel; Apitzsch, Autonomie der Kunst, 7.

146 ygl. Panofsky, ,,Stil und Medium im Film*, 96.

147 Vg, ebd., 95,

148 'Vgl. Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur®, 132.

149 Vgl. Becker; PaB, ,,Asthetik nach Adorno®, 12.

150 Vgl. Becker; PaB, ,,Asthetik nach Adorno®, 8f.; Vgl. Miiller; Bredekamp; Hinz; Verspohl; Fredel; Apitzsch:
Autonomie der Kunst, 7.

51 Vel. Siegmund, ,,L art pour ’art und Zweckfreiheit*, 88.

152 Vgl. Pfisterer, ,,Autonomie®, 45.

133 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 17.

154 Vgl, Otfried Hoffe, ,,Einflihrung in Kants Kritik der Urteilskraft®, in: Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft,
hg. v. Otfried Hoffe, Berlin u. Boston 2024, 3.

155 Vgl, Héffe, ,,Einfiihrung in Kants Kritik der Urteilskraft, 7.

156 Vgl. Armin Miiller, Philosophische Asthetik, Miinster 1992, 83.
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auch das Erhabene zum Gegenstand'®’ und bildet damit die Abhandlung zur Asthetik.'*® Als
Ableitung vom griechischen aisthesis-Begriff bezieht sich die dsthetische Wahrnehmung auf
die Sinneswahrnehmung und verfolgt damit eine subjektive ZweckmiBigkeit.!>® Das Subjekt
nimmt in Kants Ausfiihrungen eine zentrale Stellung ein, zumal es ihm nicht um die Bewertung
von Kunstobjekten oder der Natur an sich geht, sondern stets um das rezipierende Subjekt, das
den Gegenstand als schén oder erhaben beurteilt.!*’ Die Beurteilung des Schénen beruht auf
der Wahrnehmung einer ZweckméBigkeit, die mit einem Gefiihl der Lust einhergeht,

gleichzeitig Allgemeinheit beansprucht'® und damit ,.ein interesseloses Wohlgefallen'®?

ausdriickt. Auf den ersten Blick scheint dies durchzogen von Spannungsverhiltnissen zu sein, '

denn

[d]as Schonheitsurteil gehe einher mit einer Lust am Objekt, die jedoch in keinerlei Interesse oder
Begierde nach dem Objekt griinde; es fordere allgemeine Giiltigkeit, ohne jedoch das Objekt einem
Begriff unterzuordnen; es stelle das Objekt als zweckmiBig dar, ohne es mit einem bestimmten

Zweck zu verbinden; es behaupte Notwendigkeit, ohne objektiv sein zu wollen.!*

Die Bedingung dafiir, dass ein als schon beurteilter Gegenstand interesselos gefallen kann, liegt
in der Formel der ,ZweckmiBigkeit ohne Zweck“.!®> Ein zentraler Begriff Kants zur
Untersuchung dsthetischer Urteile ist jener des Zwecks, den er vom Begriff der
ZweckmaiBigkeit differenziert. Der Zweck ist nach Kant ,, [...] der Gegenstand eines Begriffs,
sofern dieser als die Ursache von jenem (der reale Grund seiner Mdglichkeit) angesehen wird
[...]¢!% und als ZweckmiBigkeit definiert er ,, [...] die Kausalitiit eines Begriffs in Ansehung
seines Objekts [...]*“!®”. Dies bedeutet, dass der Zweck anhand eines Begriffs erfasst wird, und
er beschreibt damit vorerst blo die Moglichkeit aller Handlungen und den dazugehorigen
Mitteln in ihrer Gesamtheit. Er verweist auf das Verlangen nach einem Zustand, der das Resultat
einer verniinftigen Handlung darstellt. Als ZweckmaBigkeit wird das daraus resultierende

Verhalten eines verniinftigen Individuums gefasst, das mit einem Gefiihl des Wohlgefallens

157 Vgl, Hoffe, ,,Einfiihrung in Kants Kritik der Urteilskraft, 7.

158 Vgl. Miiller, Philosophische Asthetik, 83.

1599 Vgl, Hoffe, ,,Einfiihrung in Kants Kritik der Urteilskraft, 8.

160 Vgl, ebd., 11.

161 'Vgl. Jens Kulenkampft, Kants Logik des disthetischen Urteils, Frankfurt am Main 1978, 53.
162 ebd., 57.

163 Vgl. Hannah Ginsborg, ,,Interesseloses Wohlgefallen und Allgemeinheit ohne Begriffe (§§ 1-9), in: Immanuel
Kant: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Otfried Hoffe, Berlin u. Boston 2024, 55.

164 ebd., 55.

165 Vgl Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 20.

166 Kant, Kritik der Urteilskraft, B32, 220.

167 ebd.
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einhergeht. Anhand des Zwecks driickt sich ein bestimmtes Interesse aus, das die weiteren
Handlungen beeinflusst, bis das gewisse Verhalten vollzogen wird.'®® Jedoch muss der Zweck
der ZweckmaiBigkeit nicht immer vorausgehen, da nach Kant auch allein die ZweckmaiBigkeit
an einem Gegenstand iiber Reflexion beobachtet werden kann.'® Dies spielt fiir die Beurteilung
des Schonen eine wichtige Rolle, denn fiir sie beanstandet Kant folgendes: ,,Schonheit ist Form
der ZweckmaiBigkeit eines Gegenstandes, sofern sie ohne Vorstellung eines Zwecks an ihm
wahrgenommen wird.“!”® In diesem Zusammenhang bedeutet ZweckmiBigkeit, dass sich die
unterschiedlichen Teile eines Objekts am Subjekt orientieren und sich zu einem harmonischen
Ganzen zusammenfiigen, als wiirde es einen Begriff zur Ursache haben. ,,Ohne Zweck* ist
hierbei gleichbedeutend mit ,,ohne Begriff* und ,,ohne Interesse®, denn jenem zweckméfBigen
Ganzen ging kein Begriff voraus. Dadurch wird das jeweilige Objekt nicht durch den Filter
eines spezifischen Begriffs betrachtet, sondern frei und ,,wie er ist*.!”! Die wahrgenommene
ZweckmiBigkeit meint damit den Eindruck einer ,,innere[n] Stimmigkeit*.!”> Kant bietet
mehrere Ansétze, wie jene Zwecklosigkeit verstanden werden kann. Ein weiterer Aspekt ist
jener, der darauf verweist, dass die Natur ebenfalls dsthetisch beurteilt werden kann. Sie wird
dabei unter dem Gesichtspunkt betrachtet, als ob sie ein Produkt kiinstlerischen Schaffens wire,
doch indem es keine*n Urheber*in gibt, ist auch die Wahrnehmung rein zweckmiBig und ohne
Zweck, im Sinne von ,,ohne Urheber*in*.!”> Obgleich kein spezifischer Zweck ausgemacht
werden kann, muss dennoch stets von einer gewissen Sinnstruktur ausgegangen werden, was
dazu fiihrt, dass der Funktionsgedanke verabschiedet wird.!” Neben der ZweckmiBigkeit als
schon beurteilte Objekte untersucht Kant den Zweckbegriff in zwei weiteren Kontexten.!”> Von
Kant zu einem transzendentalen Prinzip erhoben, liegt die ZweckméBigkeit ebenso der Natur
inne.'”® Drittens wird das Handeln von Kiinstler*innen als nahezu zweckftrei beschrieben.!”’
Die Kiinstler*innen selbst bezeichnet Kant als Genies und bringt sie mit Originalitit wie auch

mit Musterhaftigkeit in Verbindung.!”

168 Vgl. Jacinto Rivera de Rosales, ,,Relation des Schonen (§§ 10-17), Modalitit des Schonen (§§ 18-22)%, in:
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174 Vgl. Riidiger Bubner, Asthetische Erfahrung, Frankfurt am Main 1989, 152.

175 Vgl. Judith Siegmund, Zweck und Zweckfreiheit. Zum Funktionswandel der Kiinste im 21. Jahrhundert,
Stuttgart 2019, 84.
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Gedanken zur Autonomie emergieren in der Kritik der Urteilskraft in dem Moment, wenn Kant
vom autonomen Geschmacksurteil spricht, das sich als solches ausweist, indem es subjektiv
unbeeinflusst durch externe Instanzen ist.'” Das ésthetische Urteil kann ebenso als autonom
aufgefasst werden, indem es ,,sich selbst das Gesetz der Reflexion gibt!8°,

Ohne den Autonomiebegrift explizit zu verwenden, entwirft Kant eine Theorie zur Autonomie
des dsthetischen Urteils, die darin begriindet ist, dass das dsthetische Urteil weder Erkenntnis
noch ein moralisches Urteil sei. Er grenzt insgesamt drei Arten des Urteils voneinander ab,
ndmlich die Erkenntnis, die objektiv begrifflich arbeitet, das moralische Urteil, das mittels der
Vorstellung gefillt wird und schlieBlich das #sthetische Urteil.'® Es ist nicht
gegenstandsbeschreibend und verweist damit auf keine Objekte oder Sachverhalte, sondern
vermittelt lediglich subjektive Empfindungszustinde.!®> Dennoch beansprucht es objektive
Giiltigkeit und nimmt dabei die Form eines Erkenntnisurteils an.'®® Dies wurde jedoch mit
Riickgriff auf ihn als eine Theorie autonomer Kunst aufgefasst, indem der Ausdruck ,,0hne
Zweck™ zu einer Zweckfreiheit im Sinne einer kiinstlerischen Funktionslosigkeit interpretiert
wurde.!%* Die Beurteilung des Schonen als ,,ZweckmiBigkeit ohne Zweck® ist eine Verkiirzung
und genau genommen eine falsche Wiedergabe Kants eigentlicher These, nichtsdestotrotz hat
sie im Laufe der Geschichte in zahlreichen Asthetiken Einzug gefunden. '8’

Kants subjektivistischer Zugang wurde zu einem spdteren Zeitpunkt zum Prototyp einer
idealistischen Asthetik.'® Er leitet damit das Paradigma der Rezeptionsisthetik ein, die den
Blick nicht auf ein Kunstobjekt oder Naturphdnomen legt, sondern auf das rezipierende
Subjekt.'®” Mit der rezeptionsisthetischen Wende vollzieht sich ein Ubergang, der sich von der
Annahme, dass der dsthetische Wert eines Werks objektiv gegeben ist, wegbewegt. Vielmehr
geht es um die subjektive Auseinandersetzung der Rezipient*innen und dem Werk, das erst

durch seine subjektive ErschlieBung entsteht.!®3
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4.3.2 Der Wahrheitscharakter autonomer Kunst bei Adorno

Adornos Asthetik sieht sich jedoch in Folge seiner Ideologiekritik, mit der er am Gegenstand
der Kunst ihren ideologischen Charakter entlarvt und ihren Schein betont, der Wahrheitsasthetik
verpflichtet.'® Die Wahrheit des Kunstwerks zeigt sich nach Adorno in einem ambivalenten
Verhiltnis, indem sie einerseits angeboten wird, sich aber andererseits im selben Moment
wieder entzieht. Die spezifische Leistung des Kunstwerks liege darin, Sachen auszudriicken,
die sprachlich nicht ausgedriickt werden konnen. Jener Wahrheitscharakter zeigt eine Ndhe zum
Ritsel und offenbart sich nicht durch das Abbilden von Erkenntnissen oder die Verwendung
von Kunst zur reinen Ubermittlung von Inhalten, die der Asthetik fern sind, wie etwa die Politik
oder Religion. Genauso wenig soll Kunst auf die bloBe Erzeugung von Affekten reduziert
werden.'”° Auffillig ist dabei, dass Thompson iiber die Ritselhaftigkeit des Films spricht,'!
wie es auch Adorno iiber Kunst tut.

Die Wahrheit des Kunstwerks ist stets gesellschaftlich zu denken, so ist gelungene avancierte
Kunst immer gesellschaftlich wahr, wihrend misslungene Kunst falsch ist."”? Wenn
Kunstkritiker*innen demnach Urteile iiber die Qualitét eines Kunstwerks duflern, formulieren
sie damit genauso ihren Wahrheitsgehalt.!”* Einen dhnlichen Wahrheitsgehalt wird auch Filmen
zugeschrieben, die unabhingig vom Studiosystem entstehen, denn die Aufarbeitung
realistischer Zustdnde in der Gesellschaft steht dem Eskapismus von Hollywoodproduktionen
gegeniiber. !

In ihrer freien Interpretierbarkeit sieht Rebentisch die Autonomie des Kunstwerks begriindet.
Zum einen ladt sie zur Interpretation ein, zum anderen erlaubt sie keine absolute Deutung. So
wird ein Prozess losgetreten, bei dem den Rezipient*innen letztlich nur die wiederholte
Auseinandersetzung mit dem Werk bleibt.!”> In Folge dieser Argumentation hilt sie Adorno
entgegen, dass seine Konzeption des autonomen Kunstwerks aus dem Wahrheitsgehalt heraus
im Grunde genommen heteronom ist. Die Wahrheitsdsthetik wiirde den autonomen Anspruch

der Kunst verfehlen.!® Dieser These kann man jedoch die Frage entgegenhalten, ob Adornos

189 Vgl Bubner, Asthetische Erfahrung, 13.

190Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 125.

11 Vgl. Kristin Thompson, ,,Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Methoden®, in: montage av 4 (1),
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192 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 127f.
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194 Vgl. Sherry B Ortner, ,,Gegen Hollywood: Der amerikanische Independent-Film als kulturkritische Bewegung*,
in: Handbuch Filmsoziologie, hg. v. Alexander Geimer; Carsten Heinze; Rainer Winter, Wiesbaden 2021, 1154.
195 Vgl. Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, 36f.
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Asthetik als reine Werkésthetik aufzufassen ist, denn Autonomie kann sich bei ihm nur durch

die vorherige Interpretation des Kunstwerks zeigen.'®’

4.4 Der Zusammenschluss von autonomer Kunst und Kulturindustrie

als Problemfall

SchlieBlich wird als Losungsansatz darauf eingegangen, dass der Widerspruch von Autonomie
und Kulturindustrie in kiinstlerischen Gebilden stets offengelegt werden muss, um ein
widerstindiges Potenzial zu erzielen.!”® Doch das Verhiltnis zwischen autonomer Kunst und
Kulturindustrie erweist sich als komplizierter, denn statt einer klaren Trennung beider Bereiche

199 Leichte Kunst hat die autonome als Schatten begleitet.

beobachtet Adorno eine Mischform.
Sie ist das gesellschaftlich schlechte Gewissen der ernsten.***° Die Kulturindustrie strebt den
Zusammenschluss ernster und leichter Kunst an, doch dieser 1dsst nicht versohnen, vielmehr
handelt es sich dabei um einen Zusammenschluss zum Nachteil beider Bereiche.?’! Daher

<202

spricht er in diesem Zusammenhang von der ,Depravation der Kultur sowie der

,Vergeistigung des Amusements*%3,

Samtliche Theorien der Populdrkultur, wie auch die der Kulturindustrie von Adorno, ziehen bei
der Analyse jener Waren eine klare Trennlinie zur Hochkultur, wobei es in erster Linie stets um
normative Positionen geht, statt um eine objektive Gegeniiberstellung.?** Jameson sieht die
Trennung zwischen Hoch- und Populdrkultur, die als konstitutives Merkmal fiir die Moderne
gilt, mit dem Aufkommen der Postmoderne als aufgehoben.?® Fiir die Zeit des #sthetischen
Kapitalismus attestiert Bohme @hnliches.?’® Bubner weist darauf hin, dass moderne Kunst nicht
langer einer kleinen Elite angehdrt, sondern ein Massenphdnomen geworden ist, wie er es an
der Documenta als populire Pilgerstitte festmacht.?"?

Auch Diederichsen vertritt die These, dass mit dem Aufkommen technischer
Aufzeichnungsmoglichkeiten seit den 1960er-Jahren ebenso medienidsthetisch die Trennung

zwischen Hoch- und Populirkultur aufgebrochen worden sei.?’® Die ,,Medien des Index*, wie

197 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 129.

198 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 166.
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eines kulturellen Wandels, hg. v. Andreas Huyssen; Klaus R. Scherpe, Reinbek bei Hamburg 1986, 46.
206 Vol. Béhme, Asthetischer Kapitalismus, 26.

207 Vgl. Bubner, Asthetische Erfahrung, 153.

208 Vg, Diedrich Diederichsen, Kérpertreffer. Zur Asthetik der nachpopuliiren Kiinste, Berlin 2017, 7f.
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er den Film oder die Fotografie bezeichnet, haben keine Vorginger aus der Hoch- oder
Populirkultur, was dazu fiihrt, dass sie jene binire Einteilung entschirfen und abwehren.?” Sie
sind als eine Mischung beider Kontexte zu verstehen, die héufig Kritik an der
kulturindustriellen Fertigung ausiibt und neue ésthetische Werte hervorbringt.?!’ Wesentlich fiir
jene indexikalischen Kiinste ist ithre Heterogenitit, die sich daran bemerkbar macht, dass etwa
manipulative und reflexive Momente nebeneinander stehen konnen, was Diederichsen im
Zusammenhang mit der Unversohnlichkeit des Inhalts und der Form der Kritischen Theorie
liest.?!!

Steinert geht von einem dialektischen Verhéltnis von Kulturindustrie und autonomer Kunst aus
und von keinem strikten Gegensatz beider Konzepte.?!'? Auch Jameson plidiert fiir eine
Neubetrachtung beider Kategorien durch einen dialektischen Zugang. Er sieht in der Kritik der
Kritischen Theorie das grof3e Defizit, dass die Kritik an kulturindustriellen Waren stets mit einer
Aufwertung autonomer Hochkultur einhergeht und sich an ihr bemisst. Angesichts moderner
Entwicklungen in den Kiinsten ist hier vielmehr von einer gegenseitigen Beeinflussung von
Populdr- und Hochkultur zu sprechen. Dies wiirde bedeuten, dass man die Auffassung von
Hoch- und Populérkultur als Dichotomie verwirft und stattdessen beide Kategorien als eine
dialektisch aufeinander bezogene Doppelform versteht, die sich nicht trennen l4sst.>!* Werke,
die man intuitiv aufgrund ihrer Qualitit der Hochkultur zurechnen wiirde, wie jene
Shakespeares oder Dickens, tragen aufgrund ihrer breiten Rezeption ebenso Merkmale der
Populirkultur.*!

Sobchack und Sobchack sprechen sich beziiglich der Filmkunst dafiir aus, jeden Film als einen
Ausdruck einer spezifischen Zeit der Filmgeschichte zu verstehen, anstatt ihn normativ héherer

oder niederer Kunst zuzuschreiben.?!?

4.5 , Der Zirkel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis‘?!6

Die Giiter der Kulturindustrie zeichnen sich dadurch aus, dass sie identisch sind. So ist es nicht
notig, dass Massenkultur vorgibt, Kunst zu sein, denn der Warencharakter legitimiert den
Konsum. Indem eine Vielzahl an Konsument*innen erreicht wird, ereignet sich ein

Reproduktionsverfahren, das es noétig macht, standardisierte Bediirfnisse herzustellen, die
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wiederum mit denselben standardisierten Waren befriedigt werden kénnen.?!” | Kultur heute
schligt alles mit Ahnlichkeit“ lautet diesbeziiglich der Befund der Autoren.?!® Alles, was dem
Bewdéhrten beigefiigt wird, gilt als spekulativ, denn die Inhalte der Kulturindustrie greifen blof3
auf Inhalte zuriick, die es immer schon gab. 2! Sie werden lediglich ,,von oben ergriffen und
auf die Hohe der Zeit gebracht“.??° Adorno spricht hierbei vom ,,Zirkel von Manipulation und
riickwirkendem Bediirfnis**.*! Die Abnehmer*innen nehmen an, dass jene Giiter eine Reaktion
auf ihre Bediirfnisse darstellen, weshalb dieses System auf keinerlei Widerstand st6Bt und die
Machtausiibung vonseiten der Okonomie fortgefiihrt werden kann.???> Adorno schreibt hierzu,
dass die Abnehmer*innen auf diesen Betrug bestehen, der von ihnen gleichzeitig durchschaut
wird.??®> Andere Positionen erkennen die manipulative Kraft des Films zwar an, attestieren ihr
jedoch eine gewisse Neutralitit. Jeder Film wiirde in unterschiedlichem Ausmall manipulierend
wirken, doch Manipulation muss dabei nichts Schlechtes bedeuten.??* Hickethier hinterfragt
dies gédnzlich und stellt fest, dass es falsch sei, stets von einer grundlegenden Manipulation im
Film auszugehen, weshalb er stattdessen fiir die Verwendung des Begriffs der Intention pladiert.
Ihm zufolge ist noch lange nicht von einer Manipulation zu sprechen, nur weil mit der
Bereitstellung eines medialen Angebots gewisse Intentionen von den Beteiligten verfolgt
werden.?* Ebenso ist es fehlgeleitet, vom ohnmichtigen Subjekt innerhalb der Kulturindustrie
auszugehen, da die Kenntnis iiber die Verfahrensweise des Systems meist vorhanden ist. Es gibt
jedoch einen begrenzten Handlungsspielraum, in dem man sich gemdll dieser Kenntnis
bewegen kann.??

Im Abschnitt zur Katharsis stehen fiir Adorno die Bediirfnisse der Rezipient*innen und die
damit einhergehende Triebstruktur im Vordergrund. In diesem Zusammenhang ist erneut ,,der

“227 7u beriicksichtigen.??® Das Prinzip

Zirkel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis
der Katharsis geht auf Aristoteles zuriick, der in der Tragddie das Potenzial sah, Gefiihle von

Schauder und Jammer zu erzeugen.’”® Rezeptionen des Begriffs in der Moderne, wie von
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Lessing oder Bernays, fithren den Gedanken fort und diskutieren die dsthetische ,,Reinigung*
menschlicher Triebe.?*® Anhand von Trickfilmen legt Adorno dar, wie der dabei empfundene
Spal an den Gewaltdarstellungen die Gewalt in die Realitit verlagert. Sie stellen die
Ablenkungsfunktion kulturindustrieller Waren infrage, indem sie den von den Rezipient*innen
empfundenen Zustand der Zerstreuung als eigentliche Anstrengung enttarnen.”’! Die
Kulturindustrie gibt vor, eine Ablenkung vom Alltag zu bieten, der von Arbeit dominiert wird.
Jedoch gleiche die angespannte Rezeption kulturindustrieller Waren einem Arbeitsprozess, was
dazu fiihrt, dass die Bediirfnisbefriedigung blof3 verlagert und nur vermeintlich eingeldst
wird.>** Dies veranlasst Adorno zur Schlussfolgerung, dass die Kulturindustrie bloB eine
,Verlingerung der Arbeit bietet.?>> Ahnlich verhilt es sich mit dem Versprechen der
Lustbefriedigung hinsichtlich expliziter Inhalte der Kulturindustrie. Hierbei ziehen sie die
Grenze zwischen ernster Kunst und Kulturindustrie anhand der Triebsublimierung. Demnach
kann nur das wahre Kunstwerk sublimieren, wihrend kulturindustrielle Waren den Trieb
lediglich unterdriicken und dabei ein Stadium der ,,Vorlust* hervorbeschworen.?** , Kunstwerke

235 _ 50 der Befund

sind asketisch und schamlos, Kulturindustrie ist pornographisch und priide
der Autoren. Das wahre Kunstwerk verspricht keine Erfiillung der Begierde, sondern ihre
Sublimierung, weshalb Kunst in jener Form als solche akzeptiert wird. Die beschriebene
Bediirfnisbefriedigung ist damit stets die Zurschaustellung gebrochener Erfiillungen.?*¢ Freud
schrieb der Triebsublimierung die Fahigkeit zu, die Triebe auf ein kiinstlerisches
Fantasiegebilde zu verlagern, damit ein Werk von ausgesprochener Qualitdt entsteht, das die

Triebe in ihrer Intensitiat schwicht.>’

4.6 Genres und Sparten

Die Kulturindustrie erweckt nur den Anschein eines vielfdltigen Angebots an diversen Genres,
wobei es sich Adorno zufolge viel mehr um Sparten handelt. Jene Sparten unterteilen das
standardisierte System hinsichtlich vorgeformter Typen, ohne dabei Raum fiir wahre Innovation
zu lassen.?*® Die Auswahl zwischen unterschiedlichen Sparten von Filmen etwa dient bloB der

Klassifikation der Rezipient*innen. Das Angebot ist so angelegt, dass jede*r fiir seinen*ihren
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individuellen Typ ein passendes Produkt findet, denn die Bandbreite unterschiedlicher
Qualititen medialer Erzeugnisse dient im Endeffekt bloB der Quantifizierung seiner
Abnehmer*innen. Die Differenzen sind im Grunde nur ein Schein und sie ermoglichen es, das
Gefiihl, eine Auswahlmdglichkeit zu haben, aufrechtzuerhalten. Die Vorstellung, dass hohe
Budgetkosten bei der Filmproduktion mit einer héheren Qualitdt im Produkt einhergehen,
erweist sich als Trugschluss, denn die Unterschiede zwischen den einzelnen Produktionen sind
kaum vorhanden, egal von welcher Produktionsstitte sie stammen.?*® SchlieBlich schligt so das
Versprechen um (Entscheidungs-)Freiheit in die Organisation der Abnehmer*innen um.?** An
einer anderen Stelle der Dialektik der Aufkidrung lasst sich jedoch eine grobe Differenzierung
filmischer Genres finden, indem sie die Filme um Bette Davis und Greer Garson hinsichtlich
der Einstimmigkeit in der Handlung positiv hervorheben, wéihrend Cartoons, Abenteuer- und
Kriminalfilme aufklirerisches Denken ginzlich ausschlieBen.?*!

Beziiglich der Finanzierung eines Films schreiben Sobchack und Sobchack dhnlich wie Adorno,
dass diese in erster Linie nicht von seiner Qualitdt abhingt, sondern davon, inwiefern die
Handlung und Struktur vorherigen, finanziell erfolgreichen Filmen dhnelt.>*> Um moglichst mit
Profit auszusteigen, wird nur selten ein Risiko eingegangen.’* Umgekehrt werden neue Trends,
die eine inhaltliche Alternative zu bewihrten Mustern darstellen, wie es etwa am Film Easy
Rider (R.: Dennis Hopper, USA 1969) ersichtlich ist, als solche erkannt und als Schablone
zahlreicher Imitationen genutzt, weshalb die Produktion von Filmen stets zwischen Kommerz
und Kunst oszilliert.?** So kam es dazu, dass narrative Elemente international erfolgreicher
Produktionen, wie etwa des italienischen Neorealismus, in die Traditionen des Hollywood
Standards einflossen.?*> Trotz verinderter Tendenzen in der Narration im klassischen
Hollywoodkino, wie es bei Stanley Kubrick oder Robert Altman ersichtlich wird, lédsst sich eine

grundlegende Konstanz im Hollywoodschema feststellen.?*¢

4.6.1 Der Genrefilm

Kennzeichnend fiir jenes Schema steht das Genrekino, das Filme in erster Linie klassifiziert

und anhand dieser Klassifikationen sowohl eine Erwartungshaltung an den Film generiert als
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auch Orientierung stiftet.>*” Genres tragen zu einer standardisierten und effizienten Produktion
von Filmen bei, indem sie inhaltliche sowie formale Konventionen folgen und in Bezug auf die
narrative Struktur, Handlungsmuster, Motive und des Stils reglementiert sind.’*® Indem Filme
innerhalb eines Genres stets derselben narrativen Formel folgen, ist die Handlung bis zu einem
gewissen Grad vorhersehbar und ldsst kaum Raum fiir iiberraschende Ereignisse. In der
Vorhersehbarkeit narrativer Muster, die einen begrenzten Raum fiir Spekulationen zulésst, liegt

t.2* Durch das Vorweisen mehrerer

auch die Beliebtheit des Genrefilms begriinde
unterschiedlicher Merkmale, treten Filme eines gewissen Genres eher als Schema zutage, das
bloB variiert wird.?*° Das Genrebewusstsein ldsst sich anhand des Prinzips von Prototypen
erkldaren. Bei der Nennung eines gewissen Genres, tritt jedem Menschen dabei ein gewisser
Film ins Gedichtnis, der prototypisch fiir das genannte Genre ist, wobei es hier interindividuelle
Unterschiede gibt. Anhand dieses filmischen Prototyps werden weitere Filme, die als dhnlich
erachtet werden, dem Genre zugewiesen.”>! Obwohl Genres durch ihre schematische und
konventionalisierte Gestaltung als statisch erscheinen, ist an dieser Stelle anzumerken, dass sie
hinsichtlich kultureller und 6konomischer Einfliisse gleichzeitig auch als ein System gelten, das
stets im Wandel begriffen ist.>? Trotz aller Kritik wird hervorgehoben, dass Genrefilme nicht
immer fiir eine vereinfachte Handlung stehen miissen, sondern durchaus als Gegenstand der
Kritik fungieren konnen. Gegen Ende des 20. Jahrhunderts begann das bewusste Spiel mit
Genres sowie ihrer Reflexion und der damit einhergehenden Modernisierung.?>® Dennoch
herrscht die Annahme, dass das narrative Kino dazu fiihrt, dass sich Rezipient*innen mit dem
Gezeigten stark identifizieren und diese Identifizierung ihre manipulierenden Mechanismen
verdeckt. Alternativen zum kommerziellen Film erlauben hingegen eine Reflexion iiber diese
Vorginge, weil sie modellhaft ein klares Bewusstsein ihrer Verfasstheit sichtbar machen.?>*
Zwei solcher Gegenentwiirfe zum Genrefilm, nidmlich der Non-Genre Film sowie der

Autorenfilm, werden folgend ausfiihrlich beschrieben.
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4.6.2 Der Non-Genre Film

Neben dem Genrefilm gibt es eine weitere nicht spezifisch benannte Kategorie des narrativen
Films, der keinem Genre angehort, keine typisierten Figuren oder Handlungsstrange verwendet
und nicht vorhersehbar ist. Fiir Filmemacher*innen jener Gruppierung ist der Film vorrangig
eine Kunstform und weniger ein 6konomisches Mittel. Der Kunstfilm galt lange Zeit dem
internationalen Kino und einem kleinen elitdren Rezipient*innenkreis vorbehalten. Dies stellen
Thomas und Vivian Sobchack aufgrund amerikanischer Kunstfilmproduktionen und der
teilweise breiten Rezeption infrage, weshalb sie den Begriff Kunstfilm verwerfen und fiir die
Verwendung des Begriffs Non-Genre Film pléddieren. Jene Filme sind duBerst individuell,
originell und behandeln oftmals philosophische oder politische Problemstellungen.?> Trotz
ihres individuellen Charakters legen die Autor*innen drei wesentliche Strategien hinsichtlich
ihrer Narration fest. So kann der Non-Genre Film eine komddiantische, expressionistische oder
realistische Strategie verfolgen.”>® Realismus im Film impliziert nicht, dass das Gezeigte
vollkommen realistisch ist. Vielmehr beruht der realistische Film auf Konventionen, die allen
vertraut sind. Die Handlung ist plausibel und konnte genauso im echten Leben stattfinden.
Meist ist die filmische Zeit in der Gegenwart angesiedelt, und bei historischen Filmen wird
darauf geachtet, die Vergangenheit nicht zu romantisieren, sondern Mythen aus der Zeit infrage
zu stellen. Die Figuren werden psychologisiert und komplex konzipiert. Ebenso wird der
linearen Struktur von Genrefilmen eine Absage erteilt, indem die Handlung oft verworren
scheint, von hoher Komplexitét ist und der Film meist offen endet. Auch Raum und Zeit im
Film orientieren sich an der Realitiit.>” Der expressionistische Film macht hingegen groBen
Gebrauch von formalen filmischen Darstellungsmoglichkeiten, um Gefiihle oder Bedeutungen
zu vermitteln. Raum und Zeit sind frei formbar. Die Handlung ist bis auf einige Ausnahmen
nicht plausibel und wirkt wie aus einem Traum entsprungen. Es entsteht die Annahme, dass auf
eine Handlung im klassischen Sinn génzlich verzichtet wird, da sie weder aufgebaut noch
vorangetrieben wird. Vorkommnisse werden zum Teil nur angedeutet und filmische Bilder
funktionieren unter anderem als Metaphern.?>® Mitunter wird der Verfremdungseffekt
verwendet, der an das Rezeptionsverhdltnis erinnert und damit eine Identifizierung mit den
Figuren verhindern und auf die manipulativen Tendenzen des Films hinweisen soll. Orte,

Figuren und Dialoge kénnen fantastisch und iiberzeichnet sein.?*° Nichtsdestotrotz ist darauf
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hinzuweisen, dass keine strikte Trennung zwischen realistischen und expressionistischen
Filmen vorliegt, denn Filme haben meist Elemente beider Kategorien.?®® Koméodiantische Non-
Genre Filme, wovon die meisten satirisch sind, zeichnen sich dadurch aus, dass sie
unvorhersehbare Momente der Unterhaltung sowie der Uberraschung vereinen.?¢! Insgesamt
sprechen Sobchack und Sobchack vom Non-Genre Film als ernster Kunst, wobei sie auf den
Umstand verweisen, dass sie zwar weniger kommerziell erfolgreich sind und eher fiir eine
auserwéhlte Gruppe an Menschen gemacht werden, jedoch als jene Filme zu sehen sind, denen
ein besonderes Ansehen zukommt, indem sie als besonders wichtig erachtet werden,
Gegenstand von Filmkritiken werden, Preise gewinnen und langlebiger sind. Dennoch gibt es
Filme, die diese Binaritit aufbrechen, indem sie als Hollywoodfilme gelten und gleichzeitig
von Filmkritiker*innen gelobt werden.?®? Als zeitgendssisches Beispiel hierfiir gilt der Film
Oppenheimer (R.: Christopher Nolan, USA/UK 2023), der bei der Oscarverleihung 2024
zahlreiche Preise gewann und einen enorm hohen Profit einspielte. Was den Non-Genre Film
wesentlich vom Genre Film abhebt, ist die Art und Weise, wie er das wirkliche Leben in seiner
Komplexitit darstellt. Wéahrend der Genre Film bindr mit Kategorien wie ,,gut” und ,,bose
arbeitet, wird dies im Non-Genre Film auf paradoxe Weise aufgebrochen, was ihn nahbarer
macht. Oftmals geht es thematisch um das Individuum, seine Position in der Welt und zur Welt

sowie Fragen, auf die es keine vorgefertigten Antworten gibt.?%

4.6.3 Der Autorenfilm

Als Autorenfilm werden jene Filme bezeichnet, die die spezielle Handschrift eines*r
Filmemachers*in tragen und mit einer gewissen Erwartungshaltung beziiglich des Stils und der
Motive einhergehen. Das Autorenkino steht in Verbindung mit Namen wie Truffaut und
Godard, die héufig als ,,Genie* attribuiert werden.?** Die Anfinge des Autorenfilms sind vor
allem durch die Adaption von Literatur und damit einer kommerziellen Ausrichtung geprégt,
jedoch zeichnen sich erste Tendenzen ab, das Medium als eine Kunstform und weniger als
massentaugliches Unterhaltungsmedium zu erachten. Wihrend der Film zum gesellschaftlichen
Leitmedium avancierte, schaffte es der Autorenfilm aufzuzeigen, dass gewisse Filme als
bedeutungsvolle kiinstlerische Gebilde erachtet werden sollten, die nicht bloB unterhalten.?%

Eine ginzliche Uberwindung kommerzieller Filmproduktionen gelingt schlieBlich dem
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avantgardistischen Autorenfilm. Angefangen bei den filmischen Beitrdgen der Surrealist*innen
iiber Undergroundproduktionen bis hin zu Videoexperimenten weisen all diese Formen einen
hohen Grad an medialer Selbstreflexion vor.?®® Ebenso wesentlich ist, den Filmkritiker*innen
der franzosischen Zeitschrift Cahiers du Cinéma zufolge, dass der personliche Stil der
Filmemacher*innen anhand der Mise-en-Scéne erkennbar wird.?®” Der autonomen Form wird
die Féahigkeit zugeschrieben, Psychisches zu vermitteln, indem zwischen der Betrachtung von
Form und Gegenstand gewechselt wird. Sie triagt gleichzeitig eine symbolische Bedeutung,
weshalb sie in der Lage ist, Stimmungen zu transportieren, die abstrakt und dennoch real sind.
Damit wird autonomer Kunst in der Moderne ermdglicht, neue Sinnesbereiche zu
veranschaulichen.?%® Diese affektive Komponente wird am besten an Filmen verdeutlicht, die
der Autorenfilmtheorie zugeschrieben werden.?®

Haufig wird der Autorenfilm dem kulturindustriell gefertigten Genre-Film entgegengesetzt,
was jedoch Hickethier zufolge nicht problemlos festgemacht werden kann.?’® Auch Schweinitz
sieht im Vergleich von Autoren- und Genrekino keinen Vergleich zweier vollig
unterschiedlicher Filmsysteme, da er das Autorenkino als einen Bestandteil des Genrekinos und
nicht als seine Alternative erachtet. So stellt er fest, dass die beanspruchte Individualitit des
Autorenkinos ein Widerspruch sei, weil es sich gleichzeitig in Mechanismen des

Hollywoodkinos einspeist.?’!

Dem konnte man mit Sobchack und Sobchack entgegenhalten,
dass hierbei eine Trennung zwischen Autorenfilmen aus Hollywood und europiischen
Autorenfilmen gezogen werden muss, da europiische weitaus freier arbeiten.?’? Allerdings
prigen sie fiir Filmschaffende, die zur Ginze eigenverantwortlich einen Film produzieren, um
thre personlichen kiinstlerischen Visionen zu verdeutlichen, den Begriff der
Filmkiinstler*innen.?”® Als Verfechter des Hollywoodkinos dementiert Stanley Cavell die
These, dass Filme mit einem Kunstanspruch nur aulerhalb Hollywoods entstehen koénnen, da
die industrielle Produktion solcher Filme nicht automatisch ausschlieB3t, dass letzten Endes gute

Werke entstehen.?’* Dem pflichtet Ortner teilweise bei, jedoch weist sie darauf hin, dass dies

cher die Ausnahme darstellt.?”> Ahnliches beanstandet Steinert, der auf die zumindest
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gelegentliche Moglichkeit qualitativer Erzeugnisse der Kulturindustrie verweist, insofern sie
von den Konsument*innen gefordert werden.’’® Auch Panofsky stellt infrage, dass
Rezipient*innen nur kulturindustrielle Filme verlangen, was er an qualitativen Filmen, die
obendrein kommerziell erfolgreich waren, festmacht. Dass Filme, die stets demselben Schema
entsprechen, dominieren, liegt damit nicht am kapitalistischen System selbst, sondern an
mangelnder Risikobereitschaft, die Panofsky zufolge unbegriindet ist, da Filme bereits
aufgrund der Tatsache, dass sie Hollywoodproduktionen sind, Abnehmer*innen finden

werden.?”’

4.7 Zusammenhang und Ordnung

Um das Funktionieren des Spartensystems zu gewihrleisten, sei es notig, alle Bestandteile eines
kulturindustriellen Produkts auf die kommerzielle Funktionsweise auszurichten. Die
beschriebene Kalkulation erlaubt keine Form des Eigensinns der Einzelheiten, damit die
Produkte leicht reproduziert werden konnen.?’® Klischeehafte Bestandteile sagen
beispielsweise bereits die Handlung eines Films voraus. In der autonomen Kunst besitzen jene
Bestandteile des gesamten Kunstwerks ein emanzipatorisches und aufséssiges Potenzial
hinsichtlich ihrer Organisation. Jene Auflehnung wird in der Kulturindustrie durch die
liickenlose Kalkulation der Waren von vornherein ausgeschlossen.”’”” In Bezug auf das
Verhéltnis zwischen Ganzem und Detail hédlt Adorno fest, dass das Ganze keinen
Zusammenhang stiften wiirde, sondern blo Ordnung.?%

Das Kino erschwert es, zwischen Realitdt und Illusion zu unterscheiden, und durch die
Identifikation des Films mit der Realitéit wird die Vorstellungskraft sowie der Denkprozess bei
der Rezeption negiert.?®! Es braucht lediglich ,Promptheit, Beobachtungsgabe [und]
Versiertheit,”®> um die schnelle Abfolge an Informationen vollstéindig zu entnehmen, doch
keine wahre kognitive Beteiligung.?®® Dies ist dem Umstand geschuldet, dass gewisse Signale
die einzelnen Filmabfolgen verbinden und damit die Zuschauer*innenreaktion vorwegnehmen.
Dabher ist es nicht notwendig, dass sich Rezipient*innen ihrer eignen Gedanken bedienen, um

jene Verbindungen herzustellen.”®* Filme werden so konzipiert, dass die Rezeption sogar im
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zerstreuten Modus erfolgen kann. Dadurch, dass kulturindustrielle Verfahrensweisen dermaflen
stark in das Medium eingeschrieben sind, fiihrt der Konsum jener Produkte unweigerlich zur
Reproduktion dieser Ideologie.?®> Der Film verspricht Vergniigen, doch durch die Abfolge
standardisierter Versatzstiicke bedarf es bei der Rezeption keinerlei Anstrengung und
vermeintliche Gedanken bewegen sich innerhalb eines vorprogrammierten Radius von
Assoziationen. ¢

Hier kann man einwenden, dass es auch moglich ist, populdrkulturelle Erzeugnisse aktiv zu
rezipieren.?®’ Gerade an postmodernen Filmproduktionen wird ersichtlich, dass die Auffassung
des Films als reines Unterhaltungsmedium briichig wird wund der Film
Wahrnehmungserfahrungen und die Ableitung von Erkenntnissen ermoglicht. Dies wird damit
begriindet, dass philosophische Reflexionen in das filmische Bild eingearbeitet werden und
umgekehrt der Film wiederum die Theorie beeinflusst. Ebenso evoziert die Bewegung
unterschiedlicher Bilder im Film den Denkprozess.’®® Um an dieser Stelle auf Deleuze
zuriickzukommen, werden die beiden fiir seinen filmphilosophischen Zugang mafBgeblichen
Positionen des Bewegungs- und Zeit-Bilds angefiihrt,”®’ die fiir den Stellenwert der Kognition
bei der Filmrezeption eine wesentliche Rolle spielen.

Das Bewegungs-Bild und das Zeit-Bild konnen als reprisentativ fiir unterschiedliche
filmgeschichtliche Zeitabschnitte erachtet werden. Wéhrend das Bewegungs-Bild
kennzeichnend fiir den frithen Film bis hin zum Zweiten Weltkrieg ist, steht das Zeit-Bild
hingegen fiir den modernen Film, der sich nach diesem Bruch etablierte.’”° Die Wende vom
Bewegungs- zum Zeit-Bild geht nicht nur mit einer verinderten Asthetik, sondern mit einem
neuen Stellenwert der Kognition bei der Filmrezeption einher. So geht Deleuze von einer
Verflechtung zwischen Film und Rezipient*in aus, die in einem Denkprozess resultiert, der
unterschiedliche Formen annehmen kann. Jener ,,geistige Automat, der Deleuze zufolge im
Individuum entsteht, wurde historisch betrachtet in politisch repressiven Systemen zu
Manipulationszwecken ~ missbraucht und in  massentauglichen = kommerziellen
Filmproduktionen geradezu ertrinkt“.”! Wenn man davon ausgeht, dass sich der

Kunstcharakter eines Films daran bemisst, inwiefern er es vermag, Erkenntnis {iiber

Selbstreflexion zu transportieren, so miisste Filmen von Jean-Luc Godard vermeintlich ein

285 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 135.
86 Vgl. ebd., 145.

87 Vgl. Steinert, Kulturindustrie, 131.

288 Vgl. Fahle, ,,das AuBen®, 117.

29 Vgl. Elsaesser; Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung, 226f.
20 ygl. ebd., 232.

1ygl. Engell; Fahle, ,,Film-Philosophie®, 238.
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hoherer kiinstlerischer Status zugeschrieben werden, als jenen des klassischen Hollywood
Kinos.??? Damit zieht Deleuze eine klare Grenze zwischen ,,hdheren® und ,,niederen” Formen
des Films, die er an dem Kriterium bemisst, inwiefern der Film einen Denkprozess initiiert.
Die Kulturindustrie wird anhand eines festgelegten Regelwerks konzipiert, das klar vorgibt,
was im Film gezeigt werden kann und was nicht, was wiederum dazu fiihrt, dass Kulturindustrie
sowie Hochkultur eine eigene ,,Sprache* fiir sich beanspruchen. Sie strebt stets nach Innovation,
die jedoch an das klassisch bewihrte kulturindustrielle Muster ankniipfen muss.?>> Dabei gilt
der Grundsatz, dass Ausnahmen die Regel bestdtigen. So werden selbst vermeintliche Verstof3e
gegen jenes Regelwerk im Vorhinein kalkuliert, wodurch sie das herrschende System umso
mehr verfestigen.?”* Damit ist die Kulturindustrie einerseits stilbildend, doch andererseits
widerstrebt jener Stil dem der autonomen Kunst.?*> Daher kommt Adorno daraus zum Schluss,
dass kulturindustrieller Stil stets ,,die Negation von Stil* sei.?®

Wahre Kunst unterscheide sich von der Kulturindustrie dadurch, dass sie es vermag, Stil nicht
als Ausdruck von Harmonie, sondern als Diskrepanz erscheinen zu lassen. Ausschlaggebend ist
dabei, dass Kunst im Stil ein Ventil findet, um Leid auszudriicken. Dieses widerstrebende
Moment ldsst sich in der Kulturindustrie nicht finden, die sich hinsichtlich des Stils als ein
bruchloses und in sich geschlossenes System versteht. Dementsprechend lasse die Frage nach
dem Stil in wahren Kunstgebilden Individualitit zu, wiahrend kulturindustrielle Erzeugnisse das
Ziel einer massentauglichen vereinheitlichen Kultur zu administrativen Zwecken verfolgen.?”’
Dem entgegnet Prokop, dass es durchaus Medienerzeugnisse gibt, die sich durch Innovation,

Professionalitit, Kreativitit und Kenntnisse des Handwerks auszeichnen.?*8

5 Der Film als Medium der Kritik

In der Dialektik der Aufkidrung wird dem damaligen Leitmedium des Kinos keine
Daseinsberechtigung zugesprochen, wobei weitere Schriften Adornos zum Film, — hier sind vor
allem die ,,Filmtransparente* und die ,,Komposition fiir den Film* zu nennen — dem Medium

ein gewisses kiinstlerisches Potenzial zuschreiben.

22 Vgl. Engell; Fahle, Hediger; Voss, ,,Einleitung®, 12.

23 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 136.

24 Vgl. ebd., 137.

2 Vgl. Hindrichs, ,,Kulturindustrie®, 66.

2% Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 137.

297 ebd., 138f.

28 Vgl. Dieter Prokop, Gegen Medien-Liigen. Das neue Lexikon der Kulturindustrie, Hamburg 2004, 277.
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Wie gehaltvoll ein Film ist, zeigt sich nach Adorno am Rhythmus visueller und akustischer
Elemente, formelhaft die Gesamtorganisation des Films ergeben.?” In den ,,Filmtransparenten®
schreibt Adorno zur filmischen Asthetik, dass diese sich auf eine Form der subjektiven
Erfahrung berufen muss.>® Er appelliert an die reflektierte Gebrauchsweise technischer Mittel
im emanzipierten Film*’!, denn indem der Film stark naturalistisch und assoziativ arbeitet und
sich dabei einer linearen Kontinuitiit verweigert, kann seine Autonomie erlangt werden.**? In
der gemeinsam mit Hanns Eisler verfassten ,,Komposition fiir den Film* wird die Beobachtung
geteilt, dass im Film Moglichkeiten zur Erschaffung von Kunst sichtbar werden.?** Dennoch
sei es wesentlich, den Punkt hervorzuheben, an dem in der kulturindustriellen Ware dsthetische
Moglichkeiten sowie ihre ideologische Verstrickung aufeinander treffen.’** Damit erachtet er
den Film durchaus nicht zur Ginze als Manipulationsapparat, sondern gesteht ihm ebenso ein
emanzipierendes Potenzial zu.’*

Die Terminologie des Autonomen mag im Zusammenhang mit dem Film anfangs wenig
iiberzeugen. Als Begriff der biirgerlichen Asthetik und nach der Postulierung eines post-
autonomen Zeitalters scheint das technische Medium des Films nicht in diese Vorstellung zu
passen. Allerdings spricht Dammann in Bezug auf das New Hollywood Kino von einer relativen
Autonomie, die eine gewisse Freiheit bei der Filmproduktion ermdglichte, jedoch blof3
innerhalb eines vom Studiosystem vorgegebenen Rahmens, der stets an die Bedingung der
Profitabilitdt geknilipft war. Damit beschreibt der Terminus der relativen Autonomie die
Entfaltung kiinstlerischer Freiheit innerhalb des kommerziell ausgerichteten Systems,>*® was
einen wichtigen Ansatzpunkt zur Diskussion der Autonomie im Film bildet. Daher sollte die
Frage im Vordergrund stehen, wie der Film innerhalb des Systems ein kritisch-emanzipierendes
Potenzial im Sinne einer autonomen Kunst nach Adorno oder dem darauf autbauenden

Terminus der relativen Autonomie erlangt.

299 Vgl. Martin Seel, ,,Adornos Apologie des Kinos*“, in: Wieviel Spaf3 vertriigt die Kultur? Adornos Begriff der
Kulturindustrie und die gegenwdrtige Spafkultur, hg. v. Giinter Seubold; Patrick Baum, Bonn 2004, 136.

30 Vgl. Theodor W. Adorno, ,,Filmtransparente®, in: Kulturkritik und Gesellschaft I, hg. v. Rolf Tiedemann,
Frankfurt am Main 1977, 355.

301'ygl. ebd., 359.

302 Vgl. Patrick Baum; Giinter Seubold, ,,Einleitung®, in: Wieviel Spaf} vertriigt die Kultur? Adornos Begriff der
Kulturindustrie und die gegenwdrtige Spafkultur, hg. v. Giinter Seubold; Patrick Baum, Bonn 2004, 14.

303 Vgl. Theodor W. Adorno; Hanns Eisler, ,,Komposition fiir den Film*, in: Theodor W. Adorno. Gesammelte
Schriften. hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1996, 12f.

304 Vgl ebd.

305 Vgl. Josef Friichtl, ,,Aufklirung und Massenbetrug oder Adorno demonstriert etwas uncool fiir den Film*, in:
Wieviel Spaf3 vertrdgt die Kultur? Adornos Begriff der Kulturindustrie und die gegenwdrtige Spafkultur, hg. v.
Giinter Seubold; Patrick Baum, Bonn 2004, 165.

306 ygl. Lars Dammann, Kino im Aufbruch: New Hollywood 1967-1967, Marburg 2007, 87.
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So sieht Ortner im Independent Film das groB8e Potenzial, Kritik auszuiiben, die sich meist
implizit durch die Narration oder Inszenierung in die Filme einschreibt.>*” Blank plidiert dafiir,
die Regeln des Hollywoodsystems zu brechen, indem sie verfremdet werden, was eine genaue
Kenntnis der Regeln voraussetzt. Damit kann ein Beitrag geleistet werden, um dem
Studiosystem die Vormachtstellung abzuerkennen. Er sieht darin keineswegs eine Absage an
den Hollywoodfilm selbst, sondern bloB an die normativen Vorgaben des Systems.*?® Daher
muss der Film beispielsweise jegliche Identifikation verweigern, um sein emanzipierendes
Potenzial zu entfalten.’” Jameson betont das utopische Potenzial, das sich in unterschiedlichen
Intensitéten in allen Formen der Populdrkultur zumindest implizit offenbart. Damit negiert er
den vollkommen ideologischen Charakter der Kulturindustrie, denn mit der vermeintlichen
Manipulation der Rezipient*innen geht stets die Darbietung realer Fantasien und Angste einher.
SchlieBlich trigt die Bestitigung der bestehenden Ordnung in der Kulturindustrie stets ein
emanzipierendes Moment inne, das einen Ausweg aus den Verhiltnissen anbietet. Daher wird
bei einem analytischen Zugang zur Populdrkultur gefordert, ihre utopischen und ideologischen
Funktionen gleichermaBen zu beriicksichtigen.’!” Vogel sieht im subversiven Film einen
moglichen Ausweg, da Subversion stets darauf zielt, die bestehende machthabende Ordnung
anzugreifen und sie durch eine neue zu ersetzen. Die geringe Verbreitung jener Filme ist

' weshalb er darauf hinweist, dass, sobald

allerdings fiir dieses Vorhaben ein Hindernis,?!
subversive Kunst auch nur bei einer einzigen Person einen bewusstseinsverdndernden Vorgang
lostritt, dies bereits als groBer Erfolg zu verbuchen ist.*!?

Panofsky betont hierbei den groflen Vorteil der Wirkungsmoglichkeit von Kommerzialitét, die
genutzt werden kann, um die Rezipient*innen zu bilden.*!* Auch Cavell sieht im Film das groBe
Potenzial, Wissen zu demokratisieren. Er gesteht dem Film eine gewisse Poetizitit zu, die damit
allen zuginglich ist.>!* An dieser Stelle muss jedoch auf das Rezeptionsverhiltnis verwiesen
werden, da es beim Erkenntnisgewinn anhand des Films stark auf darauf ankommt, inwiefern

sich das Publikum auf einen Film einldsst, wie es der in der folgenden Bemerkung Amos Vogels

zur Filmkunst anklingt:

307 ygl. Ortner, ,,Gegen Hollywood*, 1161.

308 ygl. Richard Blank, Hollywood, goodbye! Plidoyer fiir eine eigenstindige Filmkunst, Berlin 2015, 89-91.

309 Vgl. Silverman, ,,Politische Ekstase*, 144.

310ygl. Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur®, 132.

3 Vel. Amos Vogel, Film als subversive Kunst. Kino wider die Tabus — von Eisenstein bis Kubrick, Reinbek bei
Hamburg 2000, 355.

312 Vo], ebd., 361.

313 Vgl. Panofsky, ,,Stil und Medium im Film“, 96.

314 ygl. Cavell, ,,The Thought of Movies”, 21f.
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In poetischen, abwegigen, mysteridsen Formen reflektiert und gestaltet er [der Filmkiinstler] eine
Ara der Unsicherheit, Entfremdung und sozialen Revolutionen und verhilft und unmittelbar zu
groflerer Kenntnis. Es liegt an uns, ob wir lernen, seine geheimnisvollen Botschaften und Warnungen

zu entziffern.’!?

Comolli und Narboni leisten beziiglich des Films eine mogliche Antwort auf die Forderung
Horkheimer und Adornos, dass die Regression der Aufklarung stets mitreflektiert werden muss.
Dies beginnt bereits damit, dass sie ihre eigene Eingebundenheit im kapitalistischen System
betonen, was von besonderer Wichtigkeit ist, da Systemkritik stets aus einer Position artikuliert
wird, die in die Gegebenheiten des Systems verwoben ist. Die meisten Filme werden innerhalb
einer konomischen Logik und Ideologie produziert, weshalb sie sich die Frage stellen, wie das
kritische Potenzial des Films herausgearbeitet werden kann. Sie erachten die Analyse, wie der
Film produziert und vertrieben wird, als besonders wichtig.’!® Obwohl jeder Film Teil des
okonomischen Systems und seiner Ideologie ist, zeichnet dies kein hoffnungsloses Bild, denn
die Art und Weise, wie sich Filmemacher*innen dazu verhalten, ist hochst unterschiedlich.
Anhand sidmtlicher filmischer Mittel, wie der Narration, dem Stil oder der Form, werden
Entscheidungen getroffen, die sich auf eine je spezifische Art und Weise zur Ideologie
verhalten, weshalb sie die Position vertreten, dass jeder Film politisch ist. So haben selbst
klassisch kulturindustriell fabrizierte Produktionen, die als Waren gelten und die Ideologie
unreflektiert reproduzieren,’'” ein gewisses kritisches Potenzial, indem sie zeigen, wie stark sie
durch die Ideologie geformt wurden.*'® Andere Filme hingegen, die sie als essenzielle erachten,
greifen die Ideologie direkt an, indem sie auf inhaltlicher Ebene politisch wirken. Die Form, in
der der Inhalt dargeboten wird, lduft der Ideologie zuwider.*'” Wie der Film explizit mit Form

und Inhalt umgeht, wird beim Herausarbeiten seiner kritischen Funktion genau analysiert.32°

6 Analyse des Films Roma

Nachgehend soll exemplarisch am Film Roma ausgefiihrt werden, inwiefern er als autonome
Kunst verstanden werden kann, die sich der kulturindustriellen Verfassung widersetzt und damit

sein emanzipierendes Potenzial entfaltet. Die Thesen Adornos werden anhand ausgewihlter

315 Vogel, Film als subversive Kunst. Kino wider die Tabus — von Eisenstein bis Kubrick, 32.

316 Vgl. Jean-Luc Comolli; Jean Narboni, ,,Cinema/ldeology/Criticism®, in: Film Theory and Criticism.
Introductory Readings, hg. v. Leo Braudy; Marshall Cohen, New York u. Oxford 2004, 812f.

317 Vgl ebd., 814f.

318Vl ebd., 818.

319 Vgl. ebd., 816.

320 ygl. ebd., 818.
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Beispiele aus dem Film einer kritischen Priifung unterzogen. Dabei soll der neoformalistische

Ansatz angewandt werden, der der Individualitdt des Films gerecht wird.

6.1 Der Ansatz des Neoformalismus

Die Analyse folgt den Grundsitzen des Neoformalismus, der vor allem mit David Bordwell und
Kristin Thompson in Verbindung gebracht wird.*?! Der Neoformalismus ist im engeren Sinn
keine Methode, sondern ein Ansatz, der auf Modifikation ausgelegt ist.**> Thompson
charakterisiert den Ansatz als eine Kunsttheorie, die die Basis fiir Annahmen iber
verschiedenste Kunstwerke darstellt und schreibt ihm damit mehr Spielraum als dem
Methodenbegriff zu.*?* Die neoformalistische Analyse zielt stets darauf ab im analytischen
Prozess herauszuarbeiten, weshalb ein bestimmter Film bei den Rezipient*innen Faszination
auslost. Sie oszilliert zwischen Analyse und Theorie, indem die Analyse nicht nur die Struktur
des Films offenbart, sondern gleichzeitig Aussagen iiber die Moglichkeiten des kiinstlerischen
Ausdrucks im Film tétigt. Es gilt fiir jeden Film, eine individuelle Methode zu entwerfen, mit
der die Besonderheit jenes Films erschlossen werden kann. Dabei ist zu beachten, dass sich die
Methoden nicht auf andere Filme iibertragen lassen, was der Dynamik des neoformalistischen
Ansatzes geschuldet ist.>** Dem Kommunikationsmodell der Kunst, das Kunst primir danach
beurteilt, wie gut es imstande ist, eine gewisse Botschaft zu vermitteln, wird eine Absage erteilt.
Je mehr gehaltvolle Themen in das Kunstwerk eingeschrieben werden, desto eher wird es als
praktisch erachtet und als Teil der Hochkultur bewertet. Kunst mit blo unterhaltendem
Charakter wird aufgrund der mangelnden Niitzlichkeit abgewertet.>?> Daher richtet der
Neoformalismus sein Augenmerk darauf, wie der Film die Wahrnehmung schult, und geht
davon aus, dass die Filmrezeption positive Effekte auf das alltidgliche Leben hat. Ob es sich
dabei um unterhaltende oder herausfordernde Filme handelt, spielt Thompson zufolge keine
Rolle, denn beide Arten des Films konnen Einfluss auf die Wahrnehmung nehmen, was eine
Unterscheidung zwischen Hoch- und Populirkultur obsolet macht.*?® Jedoch stellen manche
Filme eine besondere Herausforderung fiir herkommliche Sehgewohnheiten dar, indem sie
komplex und originell sind, wihrend Filme, die den Prinzipien des Studiosystems folgen, in der

Regel leichter zu erfassen sind. Thompson spricht hierbei von einem Automatismus bei der

321 Vgl. Britta Hartmann; Hans J. Wulff, ,,Vom Spezifischen des Films. Neoformalismus — Kognitivismus —
Historische Poetik®, in: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation 4 (1),
1995, 5.

322 Vgl. Thompson, ,,Neoformalistische Filmanalyse*, 26.

33 Vgl. ebd., 23.

324 Vgl. ebd., 26f.

35 Vgl. ebd., 27f.

326 Vgl. ebd., 28f.
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Rezeption, da jene Filme derart den herkdmmlichen Sehgewohnheiten entsprechen, dass sich
ihre Erfassung sich natiirlich anfiihlt. Dem fligt Thompson hinzu, dass selbst in solchen Fillen
ein mentaler Verarbeitungsprozess von hochster Komplexitit in Gang gesetzt wird.*?’ Der
Begriff der Wahrnehmung schlie3t damit gleichermallen Prozesse des Denkens und Fiihlens
ein.’?® Fiir die neoformalistische Analyse ist es maBgebend, die Funktionen der filmischen
Verfahren in ihren spezifischen Kontexten zu eruieren. Aufgrund der Kontextgebundenheit sind
jene Funktionen nicht von Film zu Film tibertragbar. Die Art und Weise, mit der die
Verwendung einer bestimmten Funktion begriindet wird, nennt man dabei Motivation, und will
man diese ausmachen, so tritt eine interaktive Auseinandersetzung der Rezipient*innen mit dem
Kunstwerk zutage.*?’ Indem die Analyse an den historischen Kontext der Rezipient*innen und
an den des Kunstwerks gebunden ist, weist sie einen dynamischen Charakter vor und die
Bedeutung, die ihr zugeschrieben wird, ist damit nie absolut und stets im Wandel begriffen.*
Entgegen anderer Ansétze geht der Neoformalismus nicht von passiven Rezipient*innen aus,
die sich von ideologischen Mustern im Film manipulieren lassen, sondern es wird den
Rezipient*innen eine aktive Auseinandersetzung mit dem Gezeigten attestiert. Thr erlerntes
Normbewusstsein hilft dabei, einen addquaten Umgang mit dem Film auszuiiben und Normen

im Film zu hinterfragen.?!

6.2 Filmgeschichtliche Tradition

Nachdem es sich bei Roma um eine mexikanische Produktion handelt, werden nachgehend
einige motivische, politische und (film)geschichtliche Gegebenheiten in aller Kiirze skizziert,
da sie fiir die Analyse eine entscheidende Rolle spielen.

Lateinamerikanische Produktionen hatten lange Zeit die Tradition, Filme mit politischem
Gehalt zu schaffen. Sie hatten eine gesellschaftskritische Funktion, die sich iiberwiegend an die
Regierung und gegen die Ausbeutung drmerer Gesellschaftsschichten richteten. Seit den 1960er
Jahren finden revolutionidre Gedanken hauptséichlich auf allegorischem Wege Einzug in jene
Filme, die sich ebenso durch Realismus, Fantasie und den Einsatz von Volkssagen
auszeichnen.*? Nachdem Revolutionen eine besondere Stellung in der Geschichte Mexikos im
20. Jahrhundert einnahmen — dabei sind die Mexikanische Revolution, die Studentenbewegung

und die Zapatista Rebellion zu nennen — entstand ein groBer Korpus an politischen Filmen, die

327 Vgl. Thompson, ,,Neoformalistische Filmanalyse*, 491.
328 Vgl. ebd., 30.

3 Vgl. ebd., 36.

30vgl. ebd., 44.

31yl ebd., 51f.

332 Vgl. Sobchack; Sobchack, An Introduction to Film, 220.
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mit dem Inhalt auf verschiedenste Art und Weise umgingen.*** Durch das vom Staat auf die
Beteiligten der Studentenbewegung ausgeiibte Massaker von 1971 nahm die Revolution in

diesem Sinne ein Ende, jedoch wurde sie im Medium des Films fortgefiihrt.*>

6.3 Produktion und Distribution

Nachgehend wird ein Blick auf die Produktionsbedingungen geworfen, die fiir die Frage nach
der sozio-politischen Kontextualisierung der Kunst bei Jackson sowie auch bei Comolli und
Narboni und ihrem ideologiekritischen Ansatz beziiglich des Films eine wesentliche Rolle
spielen.

Hinter dem Film Roma steht neben Participant Media und der zu Alfonso Cuardn gehdrenden
Produktionsfirma Esperanto Filmoj das 1997 gegriindete Unternehmen Netflix, das heute als
groBter Unterhaltungsdienstleister des Internets, mit etwa 117 Millionen Nutzer*innen im Jahr
2017, gilt. Dabei werden nicht nur externe Filme und Serien gekauft, sondern seit 2013 auch
eigens weltweit produziert. Als Meilenstein gilt der Dokumentarfilm Icarus (R.: Brian Fogel,
USA 2017), der als erster von Netflix produzierter Film einen Oscar gewann. Hervorzuheben
ist dabei die Orientierung an den Rezeptionspréiferenzen der Kund*innen, da Filme und Serien
stark danach gekauft oder produziert werden, was bevorzugt gesehen wird.>*> Dabei geht das
Unternehmen so vor, dass Rezeptionspréaferenzen analysiert sowie gruppiert werden und diese
etwa 2.000 Gruppen bilden die Basis, um Prognosen iiber zukiinftige Produktionen und deren
Rezipient*innen zu erstellen.’*® Das Video-on-Demand-Publikum ist damit leichter zu
berechnen, als es noch zu Zeiten des linearen Fernsehens der Fall war, wo noch bis zu einem
gewissen Grad spekuliert werden musste, was bei der Erfassung des Netflix-Publikums nicht
mehr der Fall ist.**” Dadurch kann behauptet werden, dass das kalkulierende System hinter
Netflix als eine Zuspitzung der These Adornos gelten kann, dass die Kulturindustrie nur auf die
kommerzielle Funktion ausgerichtet ist und dass dabei kein Raum fiir jeglichen Eigensinn

bleibt, damit die Produkte leicht reproduzierbar sind.***

Autonome Subjekte werden Sarah
Arnold zufolge durch den Algorithmus verkannt, da das System darauf ausgelegt ist, selbst

keine Inhalte suchen zu miissen, indem es durchgehend weitere Produktionen vorschligt, die

333 Vgl. Niamh Thornto, Revolution und Rebellion in Mexican Film, New York u. a. 2013, 1-3.

334 Vgl. Thornto, Revolution und Rebellion in Mexican Film, 5.

335 Vgl. Alexis Burling, Netflix, Minneapolis 2019, 5-7.

336 Vgl. Burling, Netflix, 90f.

37 Vgl. Sarah Arnold, ,Netflix and the Myth of Choice/Participation/Autonomy*, in: The Netflix Effect.
Technology and Entertainment in the 21st Century, hg. v. Kevin McDonald; Daniel Smith-Rowsey, New York u.
a. 2016, 49f.

338 ygl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklérung, 146.
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datenanalytisch den Rezeptionsgewohnheiten entsprechen.*** Dies kann man unweigerlich mit
der Bemerkung Adornos in Zusammenhang bringen, dass Entscheidungsfreiheit in der
Kulturindustrie nur scheinbar vorherrscht, da sie nur dazu dient, die Abnehmer*innen zu
organisieren. >4

Netflix gilt als gegenwértiges Leitmedium, das auch einen erheblichen Einfluss auf Film und

t.3*! Die Tatsache, dass es sich bei Roma um eine Netflix-Produktion handelt,

Fernsehen ausiib
iibte eine starke Kontroverse aus, da sich der Film fiir namhafte Filmpreise nur qualifizieren
konnte, indem er lediglich fiir kurze Zeit und wenige Male im Kino gezeigt wurde. Im
Vereinigten Konigreich und Irland wurde der Film beispielsweise in nur 20 Spielstétten
vorgefiihrt. Die BAFTA Awards heben etwa hervor, dass sie keine Filme berticksichtigen, die
nur zu Qualifikationszwecken im Kino gezeigt werden und dass Roma dennoch beriicksichtigt
wurde und vier Preise fiir sich gewinnen konnte, sorgte flir zahlreiche Gegenstimmen. Die
Forderung, zwischen Filmen zu differenzieren, die fiir das Fernsehen gemacht wurden, und
Filme, die einen Kinostart haben und die Rezeption auf der Leinwand ermoglichen, wurde
gestellt.’*? Die Filmfestspiele in Cannes lehnten den Film aus besagten Griinden ab, doch
Alfonso Cuardn sah genau darin das grof3e Potenzial des Films, ndmlich Diversitdt, die durch
Netflix ermoglicht wird.>*® Er betonte, dass Netflix bereit war, auf seine Forderungen als
Filmemacher einzugehen und dass er durch die Streaming-Plattform eine Reichweite erzielen
konnte, die sonst nur Mainstreamproduktionen vorbehalten ist. An den meisten Kinos
problematisierte er, dass sie Orte sind, die wenig Kapazititen fiir unabhéngige oder
fremdsprachige Filme bieten.>** Neben der Reichweite fiihrte er auch die Langlebigkeit als
Argument fiir die Wahl der Kooperation mit dem Streaminganbieter an, da der Film auf diese
Weise dauerhaft auf Netflix verfiigbar bleibt.>*> Nichtsdestotrotz erhielt der Film iiber 20
weitere Filmpreise und Nominierungen in zehn Kategorien bei den Academy Awards, darunter
auch in der Meisterkategorie ,,Bester Film®, was ihn zur ersten Netflix-Produktion und zu eine

der wenigen internationalen Produktionen macht, die in dieser Kategorie je beriicksichtigt

3% Vgl. Amold, ,,Netflix and the Myth of Choice/Participation/Autonomy*, 55f.

340 Vgl. Hindrichs, ,,Kulturindustrie®, 64.
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wurde.>*® Cuardn selbst hielt den Film nicht fiir einen klassischen Anwirter fiir einen Oscar, da
er keine Starbesetzung hat, keine umfangreiche Narration, kein aufwiihlendes Ende und eine
hohere Zuschauer*innenpartizipation fordert.>*” Er gestand, dass Roma ebenfalls Elemente des
Hollywood-Kinos enthélt, wobei er die Aufteilung zwischen Hollywoodfilmen und Filmen
auBBerhalb des Systems problematisierte, da fiir ihn auch innerhalb des Studiosystems sowohl
gute als auch schlechte Filme entstehen und beide Arten des Films gleichermallen fesselnd sein
konnen.>*® Ausgezeichnet wurde der Film bei der Oscarverleihung dennoch in den Kategorien
,Beste Regie®, ,,Beste Kamera“ und ,,Bester fremdsprachiger Film*“. Dennoch wurde der
Unmut dariiber laut, dass zwischen 40 und 60 Millionen Dollar in die Vermarktung des Films
investiert wurden, was fiir viele als der Versuch des Erwerbs der Auszeichnung als ,,Bester
Film* interpretiert wurde. Die Stimme gegen Roma hatte damit eine Symbolkraft angenommen,
die als Stimme gegen Netflix galt, das fiir die Verdringung des traditionellen Kinos durch das
Fernsehen steht.’* Jene Debatten um den Film, die sich im Kern stets um die Kontroverse
,Filmkunst versus Unterhaltung® drehen, konnen im Zusammenhang mit der Forderung
Adornos gesehen werden, dass das widerstindige Potenzial der Kunst erreicht wird, indem der
Widerspruch von Kulturindustrie und autonomer Kunst offengelegt wird.>>® Ahnliches findet
sich in der ,,Komposition fiir den Film*, in der gefordert wird, die Verstrickung dsthetischer
Méglichkeiten mit dem ideologischen Charakter zu betrachten.*! Indem Roma eine Netflix-
Produktion ist, die mit kulturindustrieller Unterhaltung konnotiert wird, mag es nach einem
Widerspruch klingen, dass der Film dennoch zahlreiche Preise erhielt und als Filmkunst geehrt
wurde. Beide Komponenten werden im Film zu einer neuen Qualitdt vereint. Dass man im

Wortlaut Adornos nicht von einer ,,Depravation der Kultur**>?

sprechen wiirde, zeugt von
seinem emanzipierenden Potenzial, das die Binaritdt von Hoch- und Popularkultur aufbricht.
Auch wenn auf den ersten Blick durch die Zusammenarbeit mit Netflix 6konomische Interessen
im Vordergrund zu stehen scheinen, die eine Autonomie des Films negieren wiirden, ist ein
Blick auf die Entscheidungsfreiheit Cuarons zu werfen. Der Film versprach durch die starke
Reichweite, die der Streaminganbieter ermoglicht, 6konomische Vorteile und auch fiir Netflix

war der Film eine Mdglichkeit, den Anschein eines grolen Angebots an Sparten zu suggerieren.

346 Vgl. Kristopher Tapley, ,,,Roma‘ Becomes Netflix’s First Best Picture Oscar Nominee®, in: Variety, 22.01.2019
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27.02.2019 (Zugriff 08.05.2024).
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Indem der Autorenfilm unter anderen zahlreichen Genres angeboten wird, zeigt deutlich, dass
fiir jegliche Rezeptionspriferenzen ein passendes Angebot vorzufinden ist. So scheint sich ein
klares Abhiangigkeitsverhéltnis abzuzeichnen, was jedoch im Sinne der dialektischen
Auffassung der Autonomie zwischen Unabhingigkeit und Eigengesetzlichkeit nach Kosser, die
Autonomie des Films nicht ausschlieBt. Vielmehr gilt es, die Eigengesetzlichkeit als weiteren
Faktor der Autonomie in den Blick zu nehmen, die sich im Film vor allem am Gebrauch

stilistischer Mittel auszeichnet, die den Inhalt reflektieren.

6.4 Genreanalytische Aspekte

Alfonso Cuarén gilt als Autorenregisseur und nachdem er bei Roma fiir Regie, Schnitt,
Drehbuch und Kinematographie zustindig war, kann man von einer nahezu vollstindigen
Kontrolle iiber den Film sprechen.*>* Sobchack und Sobchack folgend kann in diesem Fall von
ihm als Filmkiinstler gesprochen werden,*>* da Cuarén seinen personlichen Stil im Film
ausdriicken konnte, was wiederum auf eine Autonomie mit Betonung auf die
Selbstgesetzgebung verweist. An dieser Stelle sei erneut auf Dammann und seinen Begriff der
relativen Autonomie im Film verwiesen, da Roma als ein Beispiel gelten kann, wie innerhalb
O0konomischer Interessen, dennoch Raum fiir artistischen Ausdruck herrscht.

Netflix fiihrt die Genres ,,Dramen®, ,,Mexikanisch®, ,,Gesellschaftsdramen®, ,,Preisgekronte
Dramen® und ,Independent-Filme*“ an sowie die Verschlagwortung ,Hautnah® und
,Emotional* an. Wihrend das Drama als ein sehr klassisches Genre der Filmtheorie gilt, ist
»Mexikanisch* kein Genre, sondern der Verweis auf das Land, in dem der Film produziert
wurde. Der Begriff des ,Gesellschaftsdramas® ist bloB eine Ausdifferenzierung des
iibergeordneten Genres des Dramas und die Bezeichnung ,Preisgekronte Dramen® gibt
Aufschluss tiber die Qualitit des Films, die in Form zahlreicher Preise geehrt wurde. Das Genre
»Independent-Film* hingegen gibt Aufschluss dariiber, dass der Film unabhéingig von den
groBBen Produktionsstitten Hollywoods entstand, weshalb ein grofles Ausmall an kreativer
Freiheit erwartbar ist. Was hierbei nicht anklingt, ist die Tatsache, dass Netflix als fiihrender
Streaminganbieter genauso 6konomische Interessen verfolgt.

Das Drama gehort dem traditionellen Genre des Melodramas an, das bereits in den Anfiangen
der Filmgeschichte seinen Ursprung hat. Es gilt als besonders variationsreich und ldsst sich

primdr durch seine Wirkung auf die Zuschauer*innen definieren, da es starke Gefiihle und

333 Vgl. Amelie Hastie, ,,The Vulnerable Spectator: An Act of Will, a Testimony of Love: Alfonso Cuardn’s Roma*,
in: Film Quarterly 72 (4), 2019, 59.
334 Vgl. Sobchack; Sobchack, An Introduction to Film, 309.
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Sentimentalitit ausldst.**> In Anschluss an Sobchack und Sobchack ist es in Bezug auf Roma
jedoch plausibler, von einem Non-Genre Film auszugehen, der iiberwiegend mit realistischen
Elementen arbeitet und dabei auch expressionistische Elemente vereint. So ist auch die
Handlung in Roma im realen Leben angesiedelt und soll so wahrheitsgetreu wie moglich das
Leben indigener Menschen, die fiir mittelstindische Familien arbeiten, darstellen. Der
Realititsanspruch wird dadurch verstarkt, dass Cuaron stark autobiographisch arbeitete. So
basiert die Figur von Cleo auf Cuaréns ehemaligem Kindermidchen Liboria, die stark an der
Entwicklung der Figur beteiligt war, indem Cuarén zahlreiche Gespriache mit ihr {iber ihren
Arbeitsalltag fiihrte.>*® Auch das Haus der Familie ist den Details aus seiner Erinnerung entlehnt
und zum GroBteil werden originale Mdbelstiicke aus seiner Kindheit verwendet.*®’ Sein
Anliegen war es, Momente der Wahrheit einzufangen.>*® Seinen Realitéitsanspruch erhebt Roma
zudem durch die Verweigerung eines detaillierten Drehbuchs; vielmehr wurde eine Skizze der
Handlung vorgegeben, die Cuarén zufolge Raum fiir Sensationen lieB.*** Obwohl der Film in
der Vergangenheit angesiedelt ist, wird sie nicht romantisiert, sondern erneut so realititsgetreu
wie moglich wiedergegeben. Damit folgen Zeit und Ort stark realistischen Konventionen.
Expressionistisch ist hingegen der metaphorische Einsatz filmischer Bilder, wie es vor allem an
den Detailaufnahmen sowie dem Einsatz des Verfremdungseffekts deutlich wird. Die
Realitdtstreue spricht dabei nicht gegen die kiinstlerische Autonomie, da sie Recki folgend

durch stilistische Mittel dargestellt wird.*°

6.5 Stilistische Aspekte und intermediale Referenzen

Auffallend ist, dass der Film in Schwarz-weill gedreht wurde, obwohl es sich um eine
Produktion von 2018 handelt. Sogar die Einblendung der Produktionsfirmen wie auch das
Netflix-Logo am Beginn sind in Schwarz-weil} gehalten. Die Wahl hierfiir liegt darin begriindet,
dass Cuarén der Meinung war, dass der Film nur in Schwarz-wei3 Sinn machen und seine
Bedeutung entfalten wiirde.*®! Der Film wurde auf 65 Millimeter gedreht und besitzt zudem

eine 4K-Aufldsung, was den nostalgischen Effekt des Films unterbindet.’**> Die Sprachen des

335 Vgl. Nicola V. Weber, ,,Melodrama®, in: Filmwissenschaftliche Genreanalyse. Eine Einfiihrung, hg. v. Markus
Kuhn; Irina Scheidgen; Nicola V. Weber, Berlin u. Boston 2013, 91f.
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Films sind Spanisch und Mixtekisch, jedoch wird mit Untertiteln gearbeitet, die Mixtekisch
durch eckige Klammern besonders hervorheben.

Der Film erinnert an den Stil des Neo-Realismus und arbeitet mit direkten Referenzen auf
Rossellini und De Sica, aber auch mit Verweisen auf Cuardns eigene Werke, indem er seine
Filme stets um eine Frau zentriert, wie etwa in Gravity (R.: Alfonso Cuaron, USA/UK 2013),
fiir den er einen Oscar erhielt.’®* Roma kann als eine selbstreflexive Riickschau seiner Filme
erachtet werden, wie es etwa am Motiv des Flugzeugs festgestellt werden kann, das ebenso in
den Filmen Solo con tu pareja (R.: Alfonso Cuaron, MEX 1991) und Y tu mama también (R.:
Alfonso Cuaron, MEX 2001) vorkommt. Ebenso kommt der Film Verschollen im Weltraum
(R.: John Sturges, USA 1969) vor, der wiederum auf Gravity verweist, indem ein Astronaut

schwerelos im All zu sehen ist.3%

6.6 Abriss der Handlung und narrative Form

Die Handlung spielt in Mexiko, wédhrend der 1970er Jahre und damit in einer Zeit der
Studentenbewegung, die ihren Anfang im Jahr 1968 nahm und sich gleichzeitig mit jener in
anderen Stddten wie Paris oder Prag ereignete. Diese Zeit der Revolution galt als besonders
instabil und sie wurde von staatlicher Gewalt dominiert, die so weit fiihrte, dass die Revolution
im Jahre 1971 vom Staat gewaltvoll niedergeschlagen wurde.*®* Die Protagonistin des Films ist
Cleo, eine Hausangestellte indigener Herkunft, die fiir eine gut situierte Familie im noblen
Stadtteil Roma in Mexiko-Stadt arbeitet. Zu ihren Aufgaben zdhlt das Putzen sowie die
Betreuung der vier Kinder Sofi, Paco, Pepe und Tofio. Antonio, der Vater der Familie, verlasst
seine Frau Sofia, die anfangs nur schwer damit fertig wird. Parallel dazu wird obendrein Cleo
schwanger. Auch sie wird vom Vater des Kindes im Stich gelassen. Nachdem sie das Kind bei
der Geburt verliert, beschliefit Sofia einen Urlaub zu machen, zu dem sie auch Cleo einlidt, die
in weiterer Folge ihr Leben fiir die Kinder opfert, als diese drohen, im Meer zu ertrinken.

Die Handlung wird linear ohne Vorgriffe oder Riickblenden erzdhlt und es gibt keine*n
Erzdhler*in-Instanz. Vielmehr verlagert Cuarén die Kommentarfunktion auf die visuelle
Ebene.*%® Die Dauer des Films betriigt zwei Stunden und fiinfzehn Minuten, wohingegen sich
die erzihlte Zeit im Film auf etwa ein Jahr erstreckt, weshalb hier von der klassischen
Konvention der Zeitraffung gesprochen werden kann. Die Zeitraffung wird mittels Ellipsen

realisiert, was als typisches Merkmal des Autorenfilm erachtet wird.>®” Auf Zeichen, die

363 Vgl. Hastie, ,,The Vulnerable Spectator: An Act of Will, a Testimony of Love: Alfonso Cuarén’s Roma®, 55.
364 Vgl. ebd., 56.
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367 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 133.
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typische dramaturgische Punkte signalisieren, wird verzichtet und insgesamt wird der Film in
einem langsamen Tempo erzihlt.>*® Adorno spricht bei kulturindustriellen Waren davon, dass
sie Signale nutzen, die die Abfolgen im Film verbinden und damit eine denkende Partizipation

t.370 Dies ist bei Roma

negieren,*® weshalb die Rezeption im zerstreuten Modus mdglich is
aufgrund der minimierten Handlung, die auf solche Signale verzichtet und stark metaphorisch
mit den Bildern arbeitet, nicht moglich. Der Film erfordert eine starke Beteiligung der
Rezipient*innen, die im Sinne eines autonomen Werks nach Adorno durch den
Interpretationsprozess seine Wahrheit erschlief3en.

Indem der Film kein klassisch narrativer Film ist, wird Cuardn zufolge ein groBeres Risiko
eingegangen, weil man sich nicht auf die zugrundeliegende Handlung verlassen kann.
Allerdings sieht er in der minimierten Handlung gleichermallen die gro3e Chance, dass der Film
etwas Ritselhaftes vorweist, indem man sich auf die restlichen filmischen Mittel fokussiert.>”!
Jene Raitselhaftigkeit schreibt auch Adorno der autonomen Kunst zu und die narrative Form
enthdlt damit ein kritisches Potenzial, da sie sich der traditionellen Erzdhlweise versperrt. Der
Terminologie McKees folgend, kann man die narrative Form als Mini-Plot bezeichnen, der im
Gegensatz zum klassischen Film des Studiosystems ein offenes Ende vorweist, bei dem noch
die eine oder andere Unklarheit bleibt, obwohl man sich die Antwort meist herleiten kann.?”
Der Konflikt verlagert sich in das Innere der Figuren, wobei es meist mehrere Protagonist*innen
gibt, die sich durch Passivitiit auszeichnen.?”® All dies ist in Roma klar gegeben, da ebenso Sofia

neben Cleo als Protagonistin aufgefasst werden kann und die inneren Konflikte sowie die

Passivitit kennzeichnend fir den Film sind.

6.7 Cleo als Individuum und als Teil des familidren Systems

Grundsitzlich sind die Figuren stark individualisiert und entsprechen keinen klassischen Typen.
Selbst die Typisierung von Cleo als indigene Haushaltshilfe wird umgedeutet, da sie die
Protagonistin des Films ist und nicht wie in den meisten Fillen nur eine Nebenrolle darstellt.
Damit wird ein Blick in eine Welt gewihrt, die den meisten Rezipient*innen versperrt bleibt

und ein Raum fiir Empathie sowie Dekonstruktion von Vorurteilen 6ffnet.>’* Dennoch herrscht
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eine gewisse Distanz beziiglich der Charakterisierung von Cleo und ihrem Innenleben, was
damit erklirt werden kann, dass Cuarén selbst nur mutmafBen kann, was in Cleo vorgeht.?”
Somit unterbindet der Film eine Identifikation mit den Figuren durch die verfremdende und
distanzierte Darstellung. Dies gilt nach Silverman als wesentlich, um die manipulierende
Tendenz der Kulturindustrie zur Schau zu stellen und eine Reflexion iiber das
Rezeptionsverhiltnis zu initiieren.>”®

Zu Adela, die cbenfalls als Haushaltshilfe fiir die Familie arbeitet, unterhilt Cleo ein
freundschaftliches Verhéltnis. Ein besonders gutes Verhiltnis hat sie auBlerdem zu ihrer
Patentante, wohingegen Cleos leibliche Mutter nicht vorkommt und nur erwédhnt wird, wie in
Minute 1:29:23, als Adela Cleo darauf hinweist, dass das Land von Cleos Mutter
weggenommen wurde und dass sie sie besuchen sollte.

Cleos Position in der Familie, fiir die sie arbeitet, kann als ambivalent beschrieben werden, da
die Erwachsenen sie wie eine Angestellte behandeln und die Kinder sie wie einen Teil der
Familie, was bereits am Anfang anhand der folgenden Szene deutlich wird. Wéhrend sich die
Familie um den Fernseher versammelt, riumt Cleo das Geschirr weg.>”’ Sie wird erneut von
einem Kameraschwenk begleitet, bis sie sich am Boden dazusetzt und Paco seinen Arm um sie

legt.’”® Das Geschehen wird daraufhin von hinten gezeigt, sodass gut erkennbar wird, wie Cleo

die Hand des Kinds hélt (Abbildung 1).

Abbildung 1: Cleos ambivalentes Verhdltnis zur Familie
Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:16:40.

Das Verhiltnis zwischen Cleo und der Familie wird in dieser Szene besonders deutlich. Indem

Cleo sich dazusetzt, zeigt sie, dass sie sich der Familie zugehdrig fiihlt, was von den Kindern

375 Vgl. Carla Marcantonio, ,,Roma: Silence, Language, and the Ambiguous Power of Affect”, in: Film Quarterly
72 (4), 2019, 41.

376 Vgl. Silverman, ,,Politische Ekstase*, 143.

377 Vgl. Cuarén, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:16:14.

378 Vgl. ebd., 0:16:36.
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affirmiert wird. Die Eheleute erinnern sie hingegen daran, dass sie blof fiir die Familie arbeitet,
indem die Mutter Cleo bittet, einen Tee fiir Antonio zu kochen, wihrend die Kinder
beanstanden, dass Cleo bei ihnen bleiben soll.>”®

Das Nahverhiltnis von Cleo zu den Kindern wird vor allem in der Szene deutlich, als Cleo die
Kinder zu Bett bringt. Die Kamera schwenkt auf Cleo und Sofi, wie sie gemeinsam ein
Schlaflied singen.*®" Sofi sagt nach dem Gesang, dass sie Cleo liebhat, die das erwidert und ihr

einen Kuss auf die Stirn gibt.*8!

Dies wird durch das Gesprich der Eheleute kontrastiert, das
Cleo hort, als sie das Zimmer verldsst und an ihrem Schlafzimmer vorbeigeht. Sie wird von
einem Schwenk begleitet, wiihrend sie hort, dass Antonio sich iiber ihre Arbeit beschwert.*%?

Auch als die Unterkunft von Cleo und Adela gezeigt wird, ist eindeutig erkennbar, dass ihnen
nur wenig Wertschiatzung entgegenkommt, da sie einen starken Kontrast zum geraumigen Haus
der Familie bildet und sich auBlerhalb des Familienhauses, begehbar durch eine AuBlentreppe,
befindet. Die Unterkunft wirkt sehr eng, da der Frame sehr eng ist und keine freie Flache gezeigt

wird. Die Hauptlichtquelle ist eine Gliithbirne, die ohne Lampenschirm von der Decke hingt

(Abbildung 2).

Abbildung 2: Cleos Unterkunft dargestellt als dunkler und enger Frame
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:20:51.

Die beiden unterhalten sich dariiber, dass sie das Licht ausschalten miissen, weil die Gro3mutter
Teresa sie vermeintlich beobachtet und es nicht mag, wenn das Licht brennt.®* Dies fiihrt dazu,

dass sie bei Kerzenlicht Fitnessiibungen machen, wobei nur die Beine in einer Detailaufnahme
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gezeigt werden.*®* Zur Lichtgestaltung des Films sei an dieser Stelle hinzuzufiigen, dass
hauptséchlich mit natiirlichen Lichtquellen gearbeitet wird.

Als die sich in den Wehen befindende Cleo im Krankenhaus mit einem Rollstuhl abgeholt und
zur Entbindungsstation weggebracht wird, fragt das Krankenhauspersonal Teresa nach Cleos
personlichen Daten, wie etwa ihrem Alter. Unter Trénen sagt diese stets, dass sie nichts davon
weil3, woran erkenntlich wird, wie wenig Bezug sie zu ihrer Angestellten hat. SchlieBlich wird
danach gefragt, ob Cleo krankenversichert ist, doch dies wird nicht beantwortet, da ein schneller
Schnitt folgt, der die Antwort erahnen ldsst.*®> Man sieht Cleo, die Arztin und weiteres
medizinisches Personal auf den Aufzug warten, doch als er sich 6ffnet, kommt Antonio
ebenfalls hinein und beruhigt Cleo, aber er begleitet sie nicht bei der Geburt, obwohl er die
Moglichkeit dazu hitte. %

Cleo bildet vor allem zu Beginn des Films das Ventil fiir die Gefiihlsausbriiche Sofias. Dies
wird daran deutlich, als sie ihr in der Verabschiedungsszene mit Antonio in einem eher harschen
Ton anordnet, den Hundedreck von der Einfahrt, in den Antonio zuvor getreten ist, zu
entfernen.®®” Es fillt jedoch auf, dass Sofia sie mit der Zeit immer mehr wie ein
Familienmitglied behandelt, was in der Szene offensichtlich wird, als Cleo von ihrer
Schwangerschaft erzihlt, woraufhin sie verstdndnisvoll und freundlicher als zuvor reagiert.
Cleo hatte die Befiirchtung, gekiindigt zu werden. Dies tritt nicht ein und das Gespriach endet
damit, dass Sofia vorschligt, mit Cleo zum Arzt zu gehen und sie in den Arm nimmt.>*® Pepe
kommt zu den beiden und fragt, warum Cleo weint. Darauf antwortet Sofia, dass sie
Bauchschmerzen habe, woraufhin das Kind ihren Bauch reibt und ihr ein Lied singt,**® was
erneut auf ein enges Nahverhéltnis zwischen Cleo und den Kindern deutet. Auch im
Strandurlaub wird ersichtlich, wie sehr sich die Kinder fiir sie interessieren, denn als Cleo Pepe
umzieht, fragt er sie, ob sie nun stumm sei, nachdem sie seit ihrer Totgeburt kaum mehr geredet
hat.**° Sofia bedankt sich bei Cleo fiir die Hilfe.>*! An dieser Stelle wird erstmals eine Form der
Wertschitzung fiir ihre Arbeit ersichtlich.

Die wichtigste Szene, in der offengelegt wird, wie sehr Cleo die Kinder wirklich liebt und die
als wichtiger dramaturgischer Punkt erachtet werden kann, wird im Folgenden detailliert

geschildert. In Minute 1:58:13 wird auf das Meer geschnitten und man hort das Rauschen des

384 Vgl. Cuarén, Roma, 0:21:49.
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Meeres sowie Mowengeschrei aus dem On. Die Kamera schwenkt langsam nach links und man
hort die Kinder zunédchst aus dem Off und bald darauf aus dem On, indem man sieht, wie sie
ins Meer gehen und mit Cleo am Ufer spielen. Sofia erklért ihnen, dass sie die Autoreifen
kontrollieren miisse und die Kinder in der Zeit nur ans Ufer gehen diirfen, weil Cleo nicht
schwimmen kann. Die Einstellung ist gepragt von einem starken Gegenlicht der Sonne, weshalb
man Cleo und drei der Kinder kaum erkennen kann.3*> Die Kamera schwenkt nach rechts mit
den Kindern mit, wie sie ins Meer laufen und am Ufer spielen. Aus dem Off hort man Cleo
rufen, dass sie ndher am Ufer bleiben sollen. Die Kamera schwenkt links mit Pepe mit, der zu
Cleo lauft, die schon ndher am Meer steht. Sie entfernt sich mit ihm vom Meer, um ihn
abzutrocknen, hat dabei aber stets Paco und Sofi im Blick und ruft ihnen dabei wiederholt zu,
dass sie am Ufer bleiben sollen.’”* Cleo bewegt sich wieder zum Meer und ist durch das
Gegenlicht der Sonne erneut kaum erkennbar. Sie ruft wiederholt, dass die Kinder
nidherkommen sollen, wird immer schneller und geht schlieBlich ins Meer. Das Rauschen der
Wellen wird zunehmend lauter, damit auch bedrohlicher und sie ruft unentwegt die Namen der
Kinder. Die Wellen schlagen ihr entgegen und die Kinder sind noch immer nicht zu sehen,
obwohl sie sich schon recht weit im Meer befindet. Pacos Kopf ragt aus einer Welle und kurz
darauf finden sie auch Sofi, die nahezu ertrunken wére. Cleo nimmt die beiden Kinder und
versucht sie ans Land zu bringen. Sie wird dabei stets mit einer Handkamera begleitet, die den
bedrohlichen Effekt unterstiitzt.>** Man hort die Kinder aus dem On husten und auf dem Weg
zuriick ans Land werden sie immer wieder von eciner Welle erwischt, bis sie am Land
angekommen sind und sich in den Arm nehmen.*> Auffallend ist dabei, dass sie zu dritt die
Form eines Dreiecks bilden, wie es auch bei Géricaults Das Flof der Medusa der Fall ist. Sofia
lauft zu thnen und fragt aufgebracht, was passiert ist, darauf entgegnen die Kinder, dass Cleo
sie gerettet habe, woraufhin sich Sofia mehrmals bei ihr bedankt. Cleo bricht in Tranen aus und
sagt, dass sie ihr Kind nie auf die Welt bringen wollte, und Sofia versichert ihr, wie sehr sie alle

sie lieben (Abbildung 3).

32 Vgl. Cuardn, Roma, 1:59:06.
33 Vgl. ebd., 1:59:57.
34 Vgl. ebd., 2:02:00.
3935 Vgl. ebd., 2:02:48.
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Abbildung 3: Die Rettungsszene aus dem Meer als Ausdruck der Zuneigung
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 2:02:23.

6.8 Plansequenz als Establishing-Shot

Bereits die erste Einstellung des Films positioniert sich gegen die Konvention des Establishing-
Shots im klassischen Hollywoodfilm, bei dem er die Funktion hat, Orientierung zu stiften und
das Geschehen rdumlich und zeitlich zu verorten.

Der Hintergrund der Opening-Credits ist eine Detailaufnahme des Fliesenbodens der Einfahrt
aus einer sehr erhohten Vogelperspektive. Wéihrend der Opening-Credits hort man Gerdusche
aus dem Off, die vom Putzen des Fliesenbodens herriihren und in Minute 0:01:59 den Ubergang
ins On ankiindigen, indem Wasser vom oberen Bildrand iiber den Fliesenboden geschiittet wird.
Die Bewegung des Wassers in den Opening-Credits erinnert an das Meer, das gegen Ende des
Films eine bedeutende Rolle spielen wird.>*® Man hort ein vorbeifliegendes Flugzeug, das sich
im Wasser spiegelt (Abbildung 6). Erst nachdem der Titel des Films eingeblendet wurde, neigt
sich die Kamera nach oben®” und wechselt in der Kamerabewegung von der Detailaufnahme
in die Totale, sodass man in Minute 0:04:13 den Ursprung der Gerdusche sieht, ndmlich die
putzende Cleo. Erst damit wechselt der Sound ins On. Mit dem Wechsel in die Totale kann man
auch vom Establishing-Shot des Films sprechen, der die Protagonistin einfiihrt und das
Geschehen in einem Haus verortet. Das Bild wurde mit einer leicht verkanteten Kamera gefilmt
und stark in die Tiefe komponiert. Die Hauptlichtquelle kommt vom Tor hinter Cleo, was zu
einem Back-Lightning fiihrt. Dadurch, dass die Protagonistin weit weg von der Kamera am
Ende des langen Gangs steht, ist sie anfangs kaum erkennbar; erst durch ihr Ndherkommen zur
Kamera hin, wird sie deutlicher erkennbar. In Minute 0:04:25 beginnt ein Kameraschwenk um
etwa 180 Grad nach links, der die Figur in den Hof begleitet, bis sie durch eine Tiir geht und

aus dem Kamerabild verschwindet. Die Kamera filmt 29 Sekunden die geschlossene Tiir, bis

36 Vgl. Cuarén, Roma, 0:02:32.
37 Vgl. ebd., 0:04:03.
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die Figur wieder herauskommt und es beginnt erneut ein Schwenk, dieses Mal nach rechts,>*®

bis Cleo durch eine andere Tiir geht und diese verschlieBt. Erst in der Minute 0:05:28 erfolgt

der erste Schnitt. Damit beginnt der Film mit einer Plansequenz.

6.9 Kamerabewegung

Im Film kommt der Kameraschwenk besonders hédufig vor, weshalb er unterschiedlichste
Funktionen annimmt. Zum einen wird der Schwenk haufig genutzt, um den Raum zu
erschlieBen und Schnitte zu vermeiden. Cuar6on selbst begriindet die Wahl des héufigen
Schwenks mit dem Breitbildformat des Films.>

Bereits zu Beginn des Films findet man eine Einstellung vor, die den Schwenk und den Schnitt
auf eine kunstvolle Art und Weise verbindet. Es wird in das Wohnzimmer des Hauses
geschnitten, wobei ein grofles Biicherregal mittig in der Totalen positioniert ist. Die Kamera
schwenkt leicht nach rechts, Cleo kommt von links in den Frame, geht die Treppe hoch und
verldsst das Bild wieder. Anstatt ihr direkt zu folgen, schwenkt die Kamera weiter, bis ein

4 und die Kamera in dieser Einstellung nahtlos weiterschwenkt.

Schnitt in die obere Etage folg
Es kommt diegetische Musik aus dem Off, zu der Cleo im On singt.*"!

Des Weiteren ist auffillig, dass der Schwenk bis zu einem gewissen Punkt meist in die
Gegenrichtung zuriickschwenkt. Die Kamerabewegung orientiert sich meist an Cleo, auch
wenn sie nicht in jedem Frame vorkommt, wirkt es, wie Hastie es treffend auf den Punkt bringt,
als wiirde die Kamersa stets auf sie warten.**> Indem der Schwenk meist Cleo begleitet, wird ein
Gefiihl dafiir vermittelt, dass ihre Arbeit nie endet und sie stets in Bewegung ist, wie auch das
filmische Bild. Jedoch entsteht ebenso das Gefiihl, als habe die Kamera ihren eigenen Willen,
weshalb sich einige Einstellungen an keiner spezifischen Figur orientieren und Cleo nur bedingt
folgen. In vielen Féllen wird sie mit einer Kamerabewegung begleitet, doch die Kamera bewegt
sich manchmal auch von ihr weg und passt sich nicht v6llig ihrem Tempo an. Dies ist etwa in
der Einstellung zu erkennen, in der die Kamera schwenkt und sich dabei um 360 Grad in einem
konstanten Tempo dreht, wobei sie keine Riicksicht auf Cleos Bewegungstempo nimmt. Cleo
bleibt zwar immer im Frame, jedoch bleibt sie manchmal stehen, kontrolliert das Wohnzimmer
und schaltet die Lichter aus.*®® Es war Cuaréns Anliegen, die filmische Welt mittels der

Kamerabewegung so darzustellen, als ob Cleo nur einen Teil des Universums bildet.***

38 Vgl. Cuardn, Roma, 0:05:17.

399 Vgl. Nuncio; Clariond Rangel, Die Entstehungsgeschichte von Roma, 0:46:04.

400 vol, Cuardn, Roma, 0:05:44.

01 vel. ebd., 0:05:52.

402 Vgl. Hastie, ,,The Vulnerable Spectator: An Act of Will, a Testimony of Love: Alfonso Cuarén’s Roma®, 54.
403 Vgl. Cuardn, Roma, 0:19:21.

404 Vgl. Nuncio; Clariond Rangel, Die Entstehungsgeschichte von Roma, 0:47:06.

57



Die Kamerafahrt wird meist aus einer gewissen Distanz realisiert, was dazu fiihrt, dass die
Erzihlung objektiv bleibt.*® Sie wird dhnlich wie der Schwenk unter anderem zur ErschlieBung
des filmischen Raumes genutzt, wie es in der Szene des Familienpicknicks am Land deutlich
wird. In Minute 0:55:25 folgt eine Einstellung einer Naturlandschaft in der Totalen und man
hort aus dem On einen Bach plétschern, bis nach und nach die Kinder und Hunde den Frame
von rechts nach links durchqueren und man aus dem Off Schiisse hort.*% Mit einer Kamerafahrt
wird das Picknick gezeigt, dessen wahres Ausmal sich in der Lange der Kamerafahrt offenbart.
Man hort Gekreische, Gesprache auf Englisch und Spanisch und letztlich die Schiisse nun aus
dem On kommend, da man einige Leute am Rande eines Baches schieBen sieht.**” Auch Sofia
lisst sich zum SchieBen instruieren, wihrend Cleo am rechten Bildrand auf Pepe aufpasst.*%8
Ab diesem Punkt bleibt die Kamera stehen und schwenkt ein Stiick weiter auf den Bach zu und
von den Figuren weg, wihrend weiterhin Schiisse aus dem On fallen.

Das Spiel mit Kamerafahrt und -schwenk ist ebenfalls in der Szene bemerkbar, als Cleo, Teresa
und Ignacio am Weg ins Krankenhaus im Stau stehen, auf den in Minute 1:36:50 geschnitten
wird. Man hort die Autos aus dem On hupen und die Kamera schwenkt nach links, wechselt
aber dann in eine Kamerafahrt nach hinten, sodass man von auflen in das Auto von Ignacio,
Cleo und Ignacio sehen kann. Aus dem Off hort man Teresa beten und die Kamera bleibt stehen,
als sie im Frame zu sehen ist. Sie hilt Cleo von hinten, die sich in den Wehen befindet und
durch ihre Mimik und Gestik groen Schmerz ausdriickt. Man hort weiterhin die Autos
pausenlos aus dem Off hupen und die Leute aus dem Auto nebenan beobachten das
Geschehen.*?

Die Kameraneigung ersetzt den Schnitt fiir Spannungseffekte, wie man es in Minute 1:35:57
festmachen kann, als auf Theresa und Cleo in der Halbnahautnahme geschnitten wird, wobei
der Kopf von Teresa nicht mehr im Frame ist. Die Kamera neigt sich nach unten, bis nur noch
der Bereich von den Hiiften bis zu den Fiilen zu sehen ist und ersichtlich wird, dass Cleos
Fruchtblase geplatzt ist. Die GroBmutter sagt aus dem Off, dass sie ruhig bleiben soll und ruft
laut nach Ignacio.*'’ Diese Wendung in der Handlung hitte genauso gut durch einen Schnitt
auf die beiden in einer Halbtotale geldst werden kdnnen, was auch mit sich gebracht hétte, dass
Teresa nicht nur teilweise im Frame sichtbar gewesen wire. Die Entscheidung fiir die

Halbnahaufnahme bringt den zeitlichen und emotionalen Aspekt in die Einstellung, denn durch

405 Vgl. Cuardn, Roma, 0:46:21.
406 VeI, ebd., 0:55:59.
407 Vegl. ebd., 0:56:29.
408 Vel. ebd., 0:57:09.
409 Vel. ebd., 1:37:42.
410 vgl, ebd., 1:36:06.
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die langsame Neigung bleibt fiir eine gewisse Dauer unklar, was gerade passiert, was auf Cleos
innere Vorgidnge verweisen konnte, die sich in dem Moment ebenso erst bewusst dariiber
werden muss, dass sie ihr Kind bekommt.

Eine andere Verwendungsweise der Neigung ist in der Szene ersichtlich, als Cleo die Wésche
wischt. Durch die Neigung nach oben und den Schwenk nach rechts wird die Nachbarschaft
sichtbar und es entstehen zwei Ebenen im Bild. Die von Cleo aufgehéngte Wische steht in der
vorderen Ebene, wihrend in der hinteren Ebene die Nachbar*innen in der Totale zu sehen sind,
die gerade ebenfalls Wiasche waschen (Abbildung 4). Damit wird ein Bewusstsein dafiir

geschaffen, wie viele Haushaltsangestellte im Moment Arbeit fiir wohlstdndische Familien

verrichten und dass Cleo nur eine von ihnen repréasentiert.

Abbildung 4: Bildkomposition mit zwei Ebenen, die die Arbeit der zahlreichen Haushaltshilfen betont
Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:13:07.

6.10Detailaufnahmen

Cuar6n sagt von sich selbst, dass er Detailaufnahmen gerne verwendet, jedoch nicht auf eine
Art und Weise, die die Narration einfacher macht. In kommerziellen Produktionen wird diese
hiufig verwendet, wenn eine Figur spricht, doch dabei sieht Cuarén keine spezifische
Filmsprache, da keine groBe Partizipation gefordert wird.*!!

Die Detailaufnahme hat im Film mehrere Funktionen inne, wobei im Folgenden explizit auf
eine Szene verwiesen wird, in der die Detailaufnahme eine subjektive Kamera suggeriert.
Nachdem die Familie zum ersten Mal im Film auftritt, wird auf die Szene geschnitten, in der
sie zu Mittag essen. Wie in den Opening-Credits wird erneut eine extreme Obersicht in der
Detailaufnahme eines Tellers mit Speisen gezeigt.*'> Man kann hierbei von einer subjektiven
Kamera sprechen, da die Kamera den Blick Cleos imitiert, wie sie das Gericht vorbereitet, um

es Pepe zu essen zu geben. Dass diese Tétigkeit fiir sie in diesem Moment im Fokus steht,

411 VeI, Nuncio; Clariond Rangel, Die Entstehungsgeschichte von Roma, 0:43:30.
412 Vgl. Cuardn, Roma, 0:09:19.

59



genauso wie sich auch ihr ganzes Leben um die Arbeit dreht, kann durch die Detailaufnahme
ausgedriickt werden.

Bei Ortswechseln im Film ist es in Produktionen des Studiosystems iiblich, diese mit einer
Totale anzukiindigen. In Roma beginnt der Ortswechsel manchmal mit einer Detailaufnahme
und nicht mit einer Totale. Damit hat der Anfang der meisten Szenen etwas sehr Rétselhaftes,
da man nur mutmafen kann, wo das Geschehen verortet ist. Erst in den folgenden Einstellungen
wird Gewissheit liber die Verortung des Geschehens gewonnen, wie in der Szene, als Sofia den
Kindern im Restaurant erzihlt, dass ihr Vater nicht wieder zuriickkehren wird. Dabei wird in
Minute 1:55:12 in der Detailautnahme auf eine glitzernde Fischdekoration geschnitten, die von
der Decke hingt und sich leicht dreht. Aus dem Hintergrund sind leise diegetische Musik,
Gespriche und das Klirren von Geschirr aus dem Off zu horen. Darauthin wird eine Speisekarte
in der Detailaufnahme gezeigt, die das Geschehen in einem Restaurant verortet. Aus der starken
Vogelperspektive wird, wie in den Szenen am Mittagstisch im Haus der Familie, auf den Tisch
im Restaurant in der Detailaufnahme geschnitten. Es folgt ein Schnitt auf den gesamten Tisch,
sodass alle in einer Halbnahaufnahme erkenntlich sind und Sofia erklart den Kindern, dass ihr
Vater nie nach Ottawa ging und auch nicht wieder zur Familie zuriickkehren wird. AuB3erdem
erzahlt sie ithnen, dass er, wihrend sie alle im Urlaub sind, seine Sachen aus dem Haus holen
wird und dass sie einen neuen Job in einem Verlagshaus hat, weil der Vater kein Geld schickt
und sie mit ihrer eigentlichen Profession nicht genug verdient. Die Kinder weinen, doch Sofia
bestérkt sie darin, dass sie zusammenhalten miissen. Die traurige Stimmung am Tisch wird
durch die Kellnerin kontrastiert, die ein Eis zum Dessert anbietet.*'?

Als Cleo und Adela gemeinsam ein Restaurant betreten erinnert die erste Einstellung im
Restaurant stark an die erste Einstellung, in der die Familie vor dem Fernseher sitzt, da auch
hier erstmals nur der Fernseher in der GroBaufnahme gezeigt wird. Man hort das Gespriach
zwischen den beiden Frauen aus dem Off, das sich mit den Gerduschen aus dem Fernseher aus
dem On vermischt.*!* Erst in Minute 0:23:10 wird in einer Halbnahaufnahme auf Cleo und
Adela geschnitten und es wird ein Einblick in das Restaurant gewéhrt. Auffillig an der Szene
ist, dass bereits Professor Zovek im Fernsehen zu sehen ist, der spéter im Film beim Training
von Fermin erneut vorkommen wird.

GroBaufnahmen auf Cleos Gesicht sind sehr selten. Ein Beispiel hierfiir ist in Minute 0:48:53
vorzufinden, als Cleo bei der Anamnese gezeigt wird, wobei die Kamera in einer

GroBaufnahme stets auf ihrem Gesicht bleibt. Es wird nie auf die fragende Arztin geschnitten,

43 Vgl. Cuardn, Roma, 1:57:06.
414 Vgl. ebd., 0:22:57.
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man hort sie nur aus dem Off. Im Hintergrund befinden sich unscharf anatomische Grafiken
und Untersuchungsutensilien. Cleos Kopf zeigt dabei meistens nach unten und sie schaut die
Arztin selten an und wenn, dann nur kurz. Thre Antworten bestehen meist nur aus einem Wort
oder sie antwortet gar nonverbal, sodass die Arztin die Antwort von ihrer Mimik abliest.*!?
Auch hier wird auf das géngige Studiosystem-Schema von Schuss und Gegenschuss verzichtet,
das bei einem Gespréch solcher Art angewendet werden wiirde.

Ein weiteres Beispiel fiir die Darstellung von Gesichtern in der GroBaufnahme lédsst sich
ausmachen, als die Familie vom Strandurlaub wieder heimfahrt. Die Kamera wechselt in einem
weiteren Schnitt die Position, sodass Tofios trauriges Gesicht in der GroBaufnahme gut
erkennbar ist.*!® Daraufhin folgt eine GroBaufnahme von Paco, der gedankenverloren nach
drauBen blickt,*'” und schlieBlich werden Cleo und zwei der Kinder gemeinsam in der
GroBaufnahme gezeigt. Sofi sagt zu ihr, dass sie sie liebt, Cleo erwidert dies, hat beide fest im
Arm und nach einer langen Zeit sieht man sie zum ersten Mal wieder licheln.*!®

Eine andere Anwendungsart von Detailauthahmen im Film sind Schnittbilder auf meist
unbelebte Objekte, die oft eine Kommentarfunktion haben. Bevor sie ins Kino gehen, schligt
Fermin vor, dass sie drauBen etwas unternehmen konnten, weil das Wetter so schon ist.*!”
Nachdem sich Cleo von Adela verabschiedet und sich mit Fermin vom Kino entfernt, wird auf
eine leicht schriige Detailaufnahme eines Fensters bei Regen von innen geschnitten,*?° was
auffillig ist, da vorhin noch dariiber gesprochen wurde, dass das Wetter schon sei und dass
Fermin daher lieber drau3en bleiben mochte. Die Komposition der Detailaufnahme, die zudem
in starkem Kontrast zur Darstellung des belebten Kinos in der vorherigen Einstellung steht,
tragt zu einer melancholischen Stimmung bei, die das nahende Leid erahnen lésst.

Cleo und ihre Patentante werden auf einer Feier im Keller mit einer Kamerafahrt begleitet, bis
sie sich an einen Tisch setzen und Cleos Patentante sie dazu iiberredet, Alkohol zu trinken, die
das vorerst aufgrund ihrer Schwangerschaft ablehnt, aber dann doch ein Glas Agavenwein
nimmt. Aus dem Gesprach kann man entnehmen, dass die Unruhen auch die Leute am Land
hart treffen, da ein Streit um das Land erwdhnt wird. Beide stoflen auf das Jahr 1971 und das
Baby an. Dabei wird Cleo unabsichtlich von einer tanzenden Frau angerempelt, was dazu fiihrt,

dass sie ihr Getriank ausschiittet und es doch nicht konsumieren kann.**! Thre Patentante schenkt

415 Vgl. Cuardn, Roma, 0:49:44.
46 Vol. ebd., 2:04:18.
17 Vel. ebd., 2:04:25.
8 Vel. ebd., 2:04:46.
9 Vel. ebd., 0:24:36.
420 Vgl. ebd., 0:25:06.
“1ygl. ebd., 1:00:56.
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ihr ein neues Glas ein. Wihrenddessen wird in der Detailaufnahme auf die zerbrochene Tasse
aus Ton am Boden geschnitten. Der Agavenwein befindet sich zum Teil noch in den Teilen des
Gefdles und fiigt sich zudem die Unebenheiten des Bodens ein. Im rechten Eck des Frames
siecht man ein Paar Damenschuhe. Aus dem Off kann vernommen werden, dass Cleo den

Agavenwein nun trinkt, aber abgebildet wird sie dabei nicht (Abbildung 5). Die Detailaufnahme

kann als Metapher fiir die Totgeburt erachtet werden.

Abbildung 5: Detailaufnahme der zerbrochenen Tasse als Metapher
Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 1:01:06.

Eine emotionale Verwendung der Detailaufnahme ist im Anwesen der Verwandtschaft zu
Silvester bemerkbar, da die zahlreichen ausgestopften Tierkdpfe in deren Anwesen eine
unbehagliche Stimmung auslosen. An den Winden sind ausgestopfte Hundekdpfe, die Cleos
Patentante zufolge alle tatséichlich vor Ort lebten.*?* Vier der Hundekdpfe werden in einer fast
zehn Sekunden langen Detailaufnahme gezeigt,*”> wobei die Linge der Einstellung das
unwohle Gefiihl verstarkt. Dies wird erneut intensiviert, als ein Hund kommt, der Cleos Hand
ableckt,*** und nach seinem Ableben vermutlich genau wie die anderen an dieser Wand hingen
wird. Ebenso wird auf eine Detailaufhahme von fiinf préparierten Antilopen geschnitten, wobei
links am Bildrand ein geschmiickter Christbaum zu sehen ist. Die Antilopen blicken in
unterschiedliche Richtungen und man hért diegetische Musik aus dem Off.*** Die nichste
Einstellung wirkt dhnlich befremdlich, da ein voller Tisch gezeigt wird, auf dem sich neben
Alkoholflaschen, einer Babyflasche und Kaffee auch ein ausgestopfter Wildscheinkopf
befindet.**°

422 Vgl. Cuardn, Roma, 0:54:33.
23 Vegl. ebd., 0:54:51.
424 Vgl. ebd., 0:55:15.
425 Vgl. ebd., 0:57:20.
426 Vgl. ebd., 0:57:25.
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Die affektive Komponente, die durch die Detailaufnahmen vermittelt wird, weist ebenso auf
die Autonomie des Films hin, da Autonomie vermag, Stimmungen zu vermitteln, die
unanschaulich sind.*?” Auch Adornos Aussage zum Wahrheitscharakter des Kunstwerks kann
in diesem Zusammenhang diskutiert werden, denn indem die Detailaufnahmen metaphorischen
Charakter haben, der sich einer eindeutigen Zuschreibung entzieht, wird ihre Wahrheit
angeboten und entzieht sich dabei wieder im selben Moment. Das Nicht-kommunizierbare wird
ausgedriickt und zeigt sich in Form eines Ritsels.*”® So kann man iiber den Kommentar der
Detailaufnahmen lediglich spekulieren, denn die wahre Bedeutung entzieht sich, sobald sie sich

anbietet.

6.11Sound

Beziiglich der Soundgestaltung im Film ist hervorzuheben, dass nur diegetische Musik
vorkommt. Sémtliche Musik im Film entstammt der narrativen Welt und ist damit in die
Narration eingewoben, was einen starken Kontrast zu Hollywoodproduktionen und ihren zum
Teil eigens komponierten Scores darstellt und den Realitdtseindruck des Films verstérkt. In
Roma wird zum Grofiteil auf bereits bestehende Musik zuriickgegriffen, die meist als
mexikanische Populdrmusik beschrieben werden kann. Ferner kommt klassische Musik oder
politische Musik zum FEinsatz. Die haufigsten Quellen der Musik bilden das Radio, der
Plattenspieler, der Fernseher oder sie wird oft selbst produziert. Die Darstellung der
Soundquellen passiert meist iiber eine Detailaufnahme. In manchen Féllen vermischen sich die
Quellen, wie es am folgenden Beispiel, bei dem ferner die Kommentarfunktion des Sounds
darlegt dargelegt werden soll, dargelegt wird.

Der Sound wechselt in das On, als auf eine GroBaufnahme geschnitten wird, in der ein Radio
sowie Cleos Arme beim Wische waschen zu sehen sind.**® Es folgt eine Halbtotale, die das
Geschehen am Dach des Hauses lokalisiert und an dieser Stelle kommt der Gesang génzlich
aus dem On, denn man sieht Cleos Gesicht und wie sie zu dem Lied singt, wéihrend sie die
Wische wischt. Das Lied kann als Verweis auf ihre Lebenslage verstanden werden, so bedeutet
eine Textzeile in der deutschen Ubersetzung ,,aber ich wurde arm geboren und du wirst mich
nie lieben“.**? Dies greift vor, dass Fermin sie spiter im Stich lassen wird.

Wihrend der Silvesterfeier ist aus dem On das Gekreische der Kinder zu horen, bis aus dem

Off das Kratzen der Plattenspielernadel zu horen ist und ein neues diegetisches Lied aus dem

427 Vgl. Busch, ,,Die Autonomie der Kunst, 255.

428 Vgl. Liessmann, Philosophie der modernen Kunst, 125.
429 Vgl. Cuardn, Roma, 0:10:29.

$0vgl. ebd., 0:10:37.
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Off ertont,*! welches die ausgelassene Stimmung der Erwachsenen bezeugt, die wiederum in
Kontrast zur Stimmung Cleos steht. Die Erwachsenen springen allesamt auf und bilden
gemeinsam mit den Kindern eine Polonaise, zu der aus dem On gesungen wird.**? Die Polonaise
zieht an der sitzenden Cleo vorbei, die, anders als die anderen, gesamt im Bild erfasst wird.***
Als Beispiel fiir im Film erzeugte Musik gilt die Szene, als Cleo Ramoén aufsucht. Diese Szene
ist ebenso von Bedeutung, weil sie eine Vermischung von Tonebenen vorweist.

Es wird eine Wohngegend im Armenviertel gezeigt, in der Cleo zu sehen ist, wie sie auf die
Kamera zugeht. Man hort die Musik der Wahlveranstaltung in dieser Einstellung viel leiser und
undeutlicher, bis sich leise diegetische Rockmusik, ebenfalls aus dem Off kommend,
daruntermischt und immer deutlicher zu horen ist, bis die Musik der Wahlveranstaltung
iibertont wird. Dazu kommen Geriusche spielender Kinder aus dem On.*** In Minute 1:16:19
ist die Rockmusik sehr deutlich zu héren und dadurch, dass Cleo nach Ramoén ruft, wird
Aufschluss dariiber gegeben, was sie in dieser Gegend vorhat. Die laute Musik wechselt ins On
und man sieht, wie Ramoén im Freien vor einem Hiihnerstall singt, wéhrend eine weitere Person
Gitarre und eine weitere Schlagzeug spielt.**’

Wie mit Erwartungshaltungen beziiglich der Soundgestaltung gespielt wird, ldsst sich aus der
Szene, in der Cleo wie in den Opening-Credits den Boden putzt, vernehmen. Die gesamte Szene
erstreckt sich auf etwa 40 Sekunden und es liegt in der Minute 0:36:41 das Motiv des Flugzeugs
vor, das jedoch nur gehort wird und aus dem Off kommt, kombiniert mit den Putzgerduschen
im On. Erst im nichsten Schnitt in Minute 0:36:47 erfahrt man, dass die Flugzeuggerdusche
aus einem Kinofilm stammen.

Ein weiteres sehr eindriickliches Beispiel fiir die kommentierende Funktion des Sounds, wird
in der Szene im Kino deutlich. Die Kamera zeigt aus der letzten Reihe des Kinosaals, wie sich
Cleo und Fermin kiissen und dem laufenden Film Die grofse Sause (R.: Gérard Oury, FR 1966)
keine Beachtung schenken. Durch die Aufnahme des Kinosaals in der Totale entsteht ein Film
im Film, da man die Handlung der gezeigten Sequenz des Kinofilms gut mitverfolgen kann.
Dabei ist der Zusammenhang zwischen den beiden Filmen hervorzuheben. Cleo erklért Fermin,
dass sie glaubt, schwanger zu sein, worauf Fermin zweifelhaft entgegnet, dass das gut sei. In
diesem Moment wird im Kinofilm auf zwei Bomber geschossen.**¢ Sie kiissen sich zaghaft und

distanzierter als zuvor und im selben Moment sagt der Wehrmachtsoffizier Die grofie Sause
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aufler sich und vor Wut tobend: ,,Sind Sie verriickt geworden? Was machen Sie denn?*, was
sinnbildlich fiir Fermins Gedanken stehen kénnte.*}” Danach richten beide ihren Blick auf den
Film, bis Fermin mitteilt, dass er auf die Toilette muss, wahrend im Film ein Bomber explodiert.
Cleo wird misstrauisch, was sich daran zeigt, dass sie erwédhnt, dass der Film fast zu Ende ist.
Doch Fermin versichert ihr, dass er gleich wieder kommt und er verldsst den Frame, wihrend
Cleo ihm hinterherschaut. Die frohliche triumphierende diegetische Musik aus dem Film reibt
sich mit Cleos Gefiihlslage.**® Sie schaut sich stets nach Fermin um und blickt dabei kurz in die
Kamera.**° Indem Momente des Kontrasts zwischen Bild- und Tonebene entstehen, kann man
hierbei die Forderung Adornos nach einer rhythmischen Gestaltung visueller und akustischer
Elemente als eingeldst betrachten.*** Bild und Ton ergeben Reibungen, beziehen sich selbst in
Situationen, wo sie es vermeintlich nicht tun, aufeinander, verkniipfen dabei Privates mit

Politischem und es wird oft mit beiden Ebenen spielerisch umgegangen.

6.12Motive

Ein bemerkenswertes Motiv, das sich, wie bereits erwéhnt, durch mehrere Filme Cuardns zieht,
ist das Flugzeug. Das Motiv des Flugzeugs symbolisiert fiir Cuarén die Bemerkung, dass trotz
aller technischer Errungenschaften, keine zufriedenstellenden Losungen fiir menschliche
Probleme, wie sie Cleo betreffen, gefunden werden.**! Hiermit lisst sich eine klare Verbindung
zur Hauptthese der Dialektik der Aufkidrung feststellen.

Eine bedeutende Szene, in der das Motiv des Flugzeugs mehrmals vorkommt, wird folgend
detailliert beschrieben. Als Cleo Ramon aufsucht, fragt sie nach Fermin, mit dem Vorwand,
dass sie ihm seine Jacke zuriickgeben mochte. Ramon bringt sie sichtlich zogernd und wenig
begeistert zu dem Platz, an dem er trainiert.**? Cleo nihert sich dem Platz, die Kamera schwenkt
mit ihr mit und schwenkt schlieSlich zum Trainingsplatz, sodass Cleo sich nicht mehr im Frame
befindet. Aus dem Off sind laute Anweisungen des Trainers zu héren.*® Am Platz
angekommen wird in der Halbtotale gezeigt, wie Cleo und einige andere Menschen das
Training beobachten.*** In Minute 1:18:27 findet ein Perspektivwechsel statt und man sieht in
der Vogelperspektive hinter den Beobachter*innen das Geschehen. Es wird ndher an die

Kampfkunsttrainierenden geschnitten, die jede Anweisung aus dem Off, die meist aus einem
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einzelnen Wort besteht, akribisch und synchron ausfiihren. Die etwa hundert Ménner stehen in
regelméBigen Abstinden nebeneinander auf einem sandigen Boden, von dem Staubwolken
aufwirbeln.**> Dabei haben sie einen Stock, der an die Szene im Schlafzimmer erinnert, als
Fermin die Kampfkunst mit einer Gardinenstange vorfiihrte. Es wird ndher an die Ménner
herangeschnitten, sodass sie in der Halbtotale zu sehen sind und es setzt eine langsame
Kamerafahrt ein, die mit einem Schnitt auf Fermin in der Halbtotale beendet wird.**® Ein neuer
Trainer kommt hinzu, der von einer weiteren Beobachterin als Professor Zovek eingefiihrt wird,
weshalb man von einem gewissen Bekanntheitsgrad des Mannes ausgehen muss, der durch
seine Fernsehprisenz unterstrichen wird.**’ Auf seine Prisentation in der Totale folgt ein
Schnitt auf eine Einstellung, die ihn in der Halbtotale zeigt. Er hélt eine Ansprache iiber die
Kraft des Geistes und im Hintergrund ist erneut das Motiv des Flugzeugs zu erkennen.**® Es
wird auf eine Detailaufnahme seines Arms geschnitten, wie er ein Tuch hélt, das sich im Wind
bewegt. Wihrenddessen erklirt er aus dem Off, dass eine Ubung folgt, die von hdchster
Schwierigkeit ist, weshalb sie nur die wenigsten ausiiben kdnnen.**® Er lisst sich von einem
zufillig ausgewidhlten Mann die Augen verbinden, hélt seine beiden Mittel- und Zeigefinger
iiber dem Kopf zusammen, wihrend er auf dem rechten Bein steht, das linke Bein am rechten
anwinkelt und dabei summt.**° Es wird auf die teilnehmenden Minner zuriickgeschnitten, die
sichtlich eine schwierigere Aufgabe erwarteten, weshalb Professor Zovek sie auffordert, dies
mit geschlossenen Augen nachzumachen. Es folgt ein Schnitt auf einige Ménner in der
Halbtotale, die daran scheitern und auch die Zuschauer*innen versuchen es.*! In der
Einstellung aus Sicht der Zuschauer*innen wird erneut das Motiv des Flugzeugs am Himmel
bemerkbar.*? In Minute 1:23:18 wird auf Professor Zovek, der die Ubung meistert, in der
Halbtotale geschnitten und darauthin auf die Zuschauer*innen, die wie die Ménner an der
Ubung scheitern, bis auf Cleo, die es genau wie Professor Zovek schafft. Es folgt eine
Einstellung, in der die Kamera hinter den Zuschauer*innen in der Halbtotale positioniert wird.
Damit wird erneut das Motiv des Flugzeugs sichtbar und aus dem On hérbar.*> Die

Flugzeuggerdusche werden in der ndchsten Einstellung mit dem Gerdusch einer Pfeife
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kontrastiert, die von einem Herrn in Militdruniform in der Nahaufnahme und aus der
Froschperspektive gefilmt erzeugt werden.*>*

Ein weiteres wichtiges Motiv ist jenes des Wassers, beziehungsweise Fliissigkeiten jeglicher
Art. In Minute 0:10:20 wird in der GroBaufnahme auf einen Kanal geschnitten, wodurch das
Motiv des Wassers erneut auftritt. Es schlieft damit an das Putzwasser aus der ersten
Einstellung des Films an, wéihrend diegetische Musik aus dem Off erklingt, zu der erneut von
Cleo gesungen wird. Wasser oder Fliissigkeiten sind im Film generell omnipréisent; Putzwasser,
Fruchtwasser, das Meer, Saft, oder Agavenwein. Guillermo del Toro schreibt in einem Tweet

hierzu, dass die Wahrheit in Roma stets iiber das Wasser vermittelt wird.*>

SUPERVISOR pe EFECTOS E
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Abbildung 6: Die Motive des Flugzeugs und des Wassers kombiniert in den Opening-Credits
Cuarén, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:02:25.

6.13 Bildkomposition

Die Gegeniiberstellung einer symmetrischen und asymmetrischen Bildkomposition wird
besonders in der Szene, als Cleo und Fermin sich im Hotel treffen, deutlich.

In Minute 0:25:11 wird auf eine Halbtotale geschnitten, die stark symmetrisch und in die Tiefe
komponiert wurde. Die Kamera filmt vom Bett aus, weshalb in der ersten Ebene der Bettrand
zu sehen ist, bei dem davon ausgegangen werden kann, dass mittels einer subjektiven Kamera
gefilmt wurde und sich Cleo im Bett befindet. Die zweite Ebene stellt ein Stuhl dar, auf dem
Kleidung liegt sowie eine Kommode mit einer Lampe als Lichtquelle und die dritte Ebene ist
das Badezimmer, das durch die offene Tiir gezeigt wird und worin sich Fermin nackt und
symmetrisch zum Tirstock stehend befindet. Er entfernt die Gardinenstange vom

Duschvorhang und tritt vor Cleo, die in einer Halbnahaufnahme im Bett sitzend gezeigt wird.*>

44 Vel. Cuardn, Roma, 1:23:31.
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Fermin nutzt die Stange, um Cleo seinen Kampfsport vorzufiihren,*’ doch aus Cleos Mimik
kann man ablesen, dass sie nicht so recht weil}, wie sie darauf reagieren soll und das eher
belustigend findet.**® Sie reden iiber den Kampfsport und Fermin erklirt zunéchst aus dem Off,
dass er ithm sein Leben verdanke und kurz danach aus dem On, dass er in drmlichen
Verhiltnissen aufgewachsen sei.**® Er setzt sich mit dem Riicken zu Cleo auf das Bett, behilt
dabei die Symmetrie des Bildes bei und erzdhlt von seiner problematischen Kindheit in den
Slums, wie er an falsche Leute geriet und wie ihn der Kampfsport aus seiner Suchterkrankung
rettete (Abbildung 7). Dies steht wiederum im Kontrast zur Bildkomposition um Cleo, bei der
ein flachiger und enger Frame ausgemacht werden kann, mit einem schiefen Bild im

Hintergrund und auch die Lampe, die ein Side-Lightning produziert, ist schief (Abbildung 8).

Abbildung 7: Symmetrische Bildkomposition bei Fermin
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:26:48.

Abbildung 8: Asymmetrische Bildkomposition bei Cleo
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:26:58.

47 Vgl. Cuarén, Roma, 0:25:33.
8 Vel. ebd., 0:25:48.
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Die Einstellung, in der sich Fermin Cleo néhert, wird von einem starken Eigenschatten
dominiert, der fast das gesamte Gesicht von Fermin verdeckt. Der Hintergrund ist dabei

unscharf,*°

was eine bedrohliche Stimmung erzeugt. Es folgt eine Ellipse auf den nichsten
Tag, als in Cleos Unterkunft der Wecker klingelt und damit wird der Beginn eines neuen
Arbeitstages ankiindigt.*®! Diese Szene kann man in Verbindung mit Adornos Bemerkung zur
Triebsublimierung diskutieren, da er autonome Kunst als ,asketisch und schamlos* 46
bezeichnet. Asketisch ist die Szene in dem Sinn, dass nur angedeutet wird, dass Cleo in dieser
Nacht schwanger wird. Schamlos ist hingegen die Darstellung von Nacktheit und die
Einstellung, in der mit der subjektiven Kamera aus Cleos Perspektive gearbeitet wird. Indem
die extreme Anndherung Fermins so distanzlos dargestellt wird, entsteht eher ein Gefiihl der
Bedrohung.

Die Verwendung mehrerer Ebenen im Bild lésst sich an mehreren Stellen im Film ausmachen
und aufgrund ihrer Tiefenschérfe fungieren sie als innere Montage. In der Szene, als Antonio
die Familie verldsst, wird durch die Verwendung zweier Ebenen die Parallelitit der
gesellschaftlichen und der familidren Krise unterstrichen.

Cleo kehrt in die Kiiche ein, wo sie auf Adela trifft und wie so oft werden die beiden Frauen in
einer Halbnahaufnahme meist von hinten oder von der Seite gefilmt. Aus dem Off hort man
diegetische Musik, die von Fanfaren stammt. Es liegt nahe, dass die Musik von auflen kommt
und durch das offene Kiichenfenster gut horbar ist.*S* Cleo trigt die Koffer von Antonio hinaus,
um sie ins Auto zu bringen, dabei ist das Bild im Eingangsbereich, wie sie zum Tor geht,
zentralperspektivisch komponiert und die Fanfaren aus dem Off werden lauter.** Cleo und
Antonio verstauen die Koffer im Kofferraum, wihrend die Mutter und Pepe, auf den sie
schiitzend ihre Hand hilt, ihnen aus einer Distanz dabei zusehen.*®> Cleo geht zum Tor wohin
auch Pepe ihr folgt, nachdem er sich von seinem Vater verabschiedet hat. Von dieser
distanzierten Position aus beobachten die beiden die Eheleute, wie sie sich verabschieden,
wobei Cleo Pepe schiitzend hélt, wie es vorhin seine Mutter tat. Der Abschied zeichnet deutlich
ab, dass die Mutter den Mann nicht gehen lassen mochte, indem sie sich fest an ihn driickt und
sich in ihrer Mimik abzeichnet, dass ihr der Abschied Schmerz bereitet. Der Vater entgegnet

dem damit, dass er sie eher wegdriickt, jede zértliche Geste abweist, nur schnell in das Auto
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mochte und sie damit vertrdstet, dass er nur ein paar Wochen weg sein werde.*® Dieses Mal
fahrt er mit einem wesentlich kleineren Auto und die Mutter hilt beim Vorbeigehen noch langer
die Hand am Auto, geht zu Cleo und Pepe, bevor sie auf die Strafle geht, um dem wegfahrenden
Auto nachzusehen, wihrend eine Militdrkapelle links und rechts vom Auto auf sie zukommen
und damit die diegetische Musik in das On wechselt.*S” Zunichst sieht man das Geschehen in
einer Halbtotale, bis in Minute 0:35:18 in einer Halbnahaufnahme auf die Mutter geschnitten
wird, die wie betdubt stehen bleibt und noch immer dem wegfahrenden Auto hinterherblickt.
In ihrem Gesicht zeichnet sich Fassungslosigkeit sowie Trauer ab, von der man ableiten kann,
dass sie das Ende ihrer Ehe schon kommen sieht. Cleo und Pepe sind in der Halbtotale in einiger
Distanz zu ihr zu sehen, wie sie in dieselbe Richtung blicken. Die uniformierten Manner mit
Fanfaren und Trommeln ziehen rechts an der schwer atmenden, stillstehenden Mutter vorbei
und nehmen dabei den Grofteil des Bildes ein, indem sie in einer Nahaufnahme gezeigt werden

und die Musik deutlich lauter wird (Abbildung 9).

Abbildung 9: Innere Montage, die das Private und Politische verkniipft
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:35:23.

Ahnlich verhilt es sich mit der Szene als Ignacio, Teresa und Cleo auf dem Weg sind, um eine
Krippe fiir Cleos Kind zu kaufen. Sie steigen aus dem Auto aus und gehen am Gehsteig, an dem
seitlich zahlreiche Polizeibusse parken, in denen sich mit Helm und Schild ausgeriistete
Einsatzkrifte befinden, die jedoch sehr gelangweilt wirken, da einige von ihnen schlafen oder
lesen, was darauf hindeutet, dass sie hdufig die Proteste bewachen. Die Kamera folgt ihnen
durch eine Kamerafahrt auf der Strale, sodass die vorderste Ebene die Busse und die
Einsatzkrifte bilden und man nur sporadisch Cleo, die GroBmutter und Ignacio gemeinsam mit

den Demonstrant*innen am Gehsteig gehen sieht. Aus dem Off hért man die Teilnehmer*innen
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des Protests ein klassisches Lied der Student*innenbewegung Mexikos singen.*® Die
Dominanz der Einsatzkrifte im Bild iiberlagert auch im metaphorischen Sinne die einfache
Tétigkeit des Einkaufens, die durch die politischen Unruhen erschwert und tiberlagert wird.

Eine abgewandelte Form der inneren Montage findet sich in der Szene, als Cleos Baby
reanimiert wird. Im Behandlungsraum angekommen wird Cleos Bauch abgehort, jedoch kann
kein Herzschlag vernommen werden, weshalb sie in den OP gebracht wird. Die Kamera bleibt
noch eine Weile im Behandlungsraum und schwenkt zu den anderen Frauen, die gerade
entbinden.*® Im OP liegt Cleo waagrecht in Kameranihe, sodass ihre Mimik, ihr schweres
Atmen und ihr Schmerz gut erkennbar sind. Die Hauptlichtquelle macht eine Lampe im
Hintergrund aus, was zu starken Kontrasten in ihrem Gesicht fiihrt. Das Personal bespricht sich
hauptséchlich im Off und nach dem Entbinden im On, als die Kamera nach rechts schwenkt
und man das Baby sehen kann, das von der Nabelschnur abgetrennt wird.*”° Die Kamera
schwenkt wieder nach links, sodass man erneut Cleos Gesicht sieht, und am Untersuchungstisch
hinter ihr wird ihr Baby reanimiert, nachdem kein Herzschlag zu horen ist. Sie beobachtet starr

471 Aus dem On hort man von der Reanimation ein

die Reanimation und wird dabei genéht.
wiederholtes ,,eins, zwei, drei* und nach jedem Versuch wird Cleo dariiber informiert, dass man
keinerlei Reaktion vom Baby hort. Der behandelnde Arzt fragt die Arztin nach Cleos Namen,
kommt zu ihr in die vordere Ebene des Bildes, sodass sein Kopf vom Frame abgeschnitten wird
und sagt ihr, dass sie eine Totgeburt hatte.*’?> Cleo weint und bejaht die Frage, ob sie ihr totes
Baby halten mochte, womit die beiden Ebenen zusammengefiihrt werden. Das Baby wird ihr
fiir etwa 30 Sekunden gegeben und sie will es gar nicht mehr zuriickgeben. Die Szene erinnert
an die Frau, die infolge des Massakers ihren toten Mann in den Armen hielt. Diese Einstellung
wird an einer spdteren Stelle dieser Arbeit genauer geschildert. Man erkennt einen starken
Kontrast zwischen der eher kalten, routinierten Vorgangsweise des medizinischen Personals,
fiir die solche Szenen zum beruflichen Alltag gehoren, und der starken Emotionen, die Cleo in
diesem Moment empfindet.*’> Das Baby wird erneut in die hintere Ebene des Bildes gebracht
und in ein Tuch gewickelt, wihrend Cleo dies weiterhin unter Trinen beobachtet. Das

eingewickelte Baby liegt in der hinteren Ebene des filmischen Bildes parallel zu Cleos Korper

in der vorderen.*”*
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6.14Rhythmische Montage

Die Einfiihrung von Antonio in den Film wird mittels einer rhythmischen Montage realisiert,
die darauf verweist, dass es sich bei ihm um eine wichtige Figur handeln muss. Obwohl er im
Film nicht oft vorkommt, bestimmt er wesentlich die Handlung des Films hinsichtlich der
Familie. Indem stets iiber ihn geredet wird, erscheint er stets préasent.

Aus dem Off hort man wieder intensiver diegetische Musik aus dem Radio wieder intensiver
sowie einen Hund bellen. In Minute 0:13:25 wird erneut auf den Eingangsbereich geschnitten
und man hort ein wiederholtes lautes Hupen, wihrend Borras, der Hund der Familie, bereits vor
dem Tor auf die sich ankiindigende Figur wartet. Cleo und Adela 6ffnen das Tor und ein Auto
macht sich bemerkbar, dessen Scheinwerfer die Einfahrt beleuchten, die zuvor vom Hund
verdreckt wurde.*”> Die Scheinwerfer erzeugen ein front-Lightning auf die Kinder, die die
Ankunft ihres Vaters ankiindigen und man hort extradiegetische klassische Musik.*’® Es wird
in das Innere des Autos geschnitten und in der Detailaufnahme sind ein Teil seiner Anzughose,
Dokumente, eine Kamera und Zigaretten zu sehen. Die Musik kommt an dieser Stelle aus dem
On, da sie aus dem Autoradio kommt.*’” Im Vergleich zum restlichen Film sind die Schnitte
dieser Sequenz eher schnell und es dominieren Detailaufnahmen. So folgt eine Detailaufnahme
seiner Hinde am Lenkrad und wie er die Gangschaltung betdtigt, um durch das schmale Tor zu
kommen, wobei er in einer Hand eine Zigarette hilt.*’® Darauthin wird die Montage wieder
langsamer und man kann von einer rhythmischen Montage sprechen, da sie sich dem Lied
anpasst, wodurch dem Schnitt etwas Tanzerisches verliehen wird. Akribisch wird versucht, den
breiten Ford Galaxy in die schmale Einfahrt zu bringen und jede noch so kleine Beriihrung des
Seitenspiegels*”® fiihrt dazu, dass erneut versucht wird, das Auto perfekt und ohne Schiden
einzuparken. Damit macht das Auto viele Bewegungen vor und zuriick, was den Vergleich mit
einem Tanz unterstreicht.*3® Erst in Minute 0:15:32 siecht man erstmals das Gesicht Antonios.
Die gesamte Einparksequenz dauert fast eine Minute, was darauf schlieen ldsst, dass das Auto
fiir ihn einen besonderen Stellenwert hat.*®! Diese Szene steht sinnbildlich dafiir, dass er

genauso wenig in die Familie passt wie sein Auto in die Einfahrt.*%?
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Ein weiterer Einsatz der rhythmischen Montage wird verwendet, um die Gefiihlswelt Cleos
auszudriicken, nachdem sie ihr Kind bei der Geburt verlor. Zwischen Minute 1:47:12 und
1:48:09 wird eine Abfolge von fast ginzlich unbewegten Einstellungen gezeigt. Die ersten
beiden deuten in der Detailaufnahme auf ein Straenschild, das in der zweiten Einstellung in
einer verkanteten Kamera gezeigt wird, im Off hort man eine entferne schrille Flotenmusik und
das Bellen von Borras. Die dritte Einstellung zeigt eine Hausnummer in der Detailansicht, die
vierte das Wohnzimmer der Familie aus einer starken Froschperspektive, ebenfalls mit einer
verkanteten Kamera gefilmt. Die folgenden Einstellungen sind vertraute Bilder vom Haus und
die Einstellungslinge verkiirzt sich, wihrend auch ein Vogelzwitschern aus dem Off
hinzukommt. Das Bellen und das Zwitschern kommen in Minute 1:47:52 aus dem On, indem
das vertraute, in die Tiefe komponierte Bild der Einfahrt aus einer neuen Perspektive gefilmt
wurde, denn die Kamera ist hinter dem Vogelkifig positioniert. Es ist die erste Einstellung
dieser Szene, in der sich etwas bewegt, wie auch in der folgenden Einstellung, in der wir das
Haus von auflen sehen und ein Mann sein Fahrrad auf der Straf3e schiebt und dabei Flote spielt,
weshalb die Musik in dieser Einstellung aus dem On kommt. Daraufthin wird Cleo von hinten
in ihrer Unterkunft sitzend gezeigt. Sie sitzt direkt vor der Tiir und blickt nach drauflen. Es
herrscht ein starker Lichtkontrast, da die Wohnung nicht ausgeleuchtet ist und drauflen das
natlirliche Licht sehr hell wirkt. Sie bewegt sich nicht und man hort weiterhin Borras sowie die
Flotengeriusche aus dem Off.*** Adela erscheint von weitem und ruft sie, doch sie bewegt sich
nicht, stattdessen wird in einer GroBaufnahme auf ihr trauererfiilltes und nach unten blickendes
Gesicht geschnitten. Diese lange, herausfordernde Szene, die vom Krankenhaus zuriick in das
Haus fiihrt, kann als der lange Weg Cleos interpretiert werden, mit dem sie in ihr altes Leben

zurickfindet.

6.15N4ahe und Distanz

Nachgehend werden einige Strategien des Films angefiihrt, mit denen ein Gefiihl der Ndhe oder
Distanz zum Geschehen vermittelt werden. Distanz wird meist dadurch suggeriert, dass die
Kamera durch einen transparenten Gegenstand, wie Glasscheiben oder durchsichtige Tore filmt,
wie es anhand der folgenden Szenen dargelegt wird.

Cleo verldsst das Haus durch die Kiichentiir und geht im Hof eine Treppe hoch. Dies wird noch
aus der Kiiche gefilmt und sie ist in der Halbtotale durch die verglaste Tiir sichtbar.*3* Indem

sie durch die Tiir gefilmt wird, entsteht eine gewisse Distanz und man erhilt das Gefiihl, als
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wiirde man sie aus der Ferne beobachten, weshalb das gewdhnliche Rezeptionsverhéltnis
verfremdet wird.

Ahnlich verhilt es sich in Minute 0:59:07, denn es wird wihrend der Silvesterfeier auf eine
Totale durch ein dekoratives Gitter gefilmt und man sieht Cleo und ihre Patentante angedeutet
von weitem, jedoch sind ihre Gespriche abwechselnd aus dem On und aus dem Off zu horen.
Als sie am Ende des in die Tiefe komponierten Gangs ankommen, sind sie noch in der Totale
zu sehen, ihr Gesprach wechselt vollstdndig ins On und in der Mitte des Gangs befinden sich
zwei liegende Hunde.*®

Eine Umkehrung der Einstellung, in der Cleo und ihre Patentante aus dem Tor gefilmt auf den
Keller zusteuern, passiert in Minute 1:01:14, als sich die Kamera auf der anderen Seite befindet
und erneut durch das Gitter des Tores filmt. Dieses Mal siecht man nur Cleo auf das Tor
zukommen, sie 6ffnet es und bleibt stehen. Anhand ihrer Mimik kann man ableiten, dass sie
eine unerwartete Sichtung macht,** die im nichsten Schnitt auf Sofia in der Halbtotale abgeldst
wird. Sie blickt von der Terrasse, wihrend sich ihr Patenneffe von hinten néhert und ihr
korperlich tibergriffig ndherkommt. Als sie ihn wegstoBt, erklirt er sein Verhalten damit, dass
sie dies briuchte.*s” Er geht zuriick, zwei Hunde kommen auf die Kamera zu, die Cleos Blick
imitiert und Sofia blickt zu Cleo, auf die in einer Halbnahautnahme zuriickgeschnitten wird und
die ihren Blick erwidert.**® Die beiden schauen sich eine Weile an, bevor Sofia zuriick ins Haus
geht, was in einem Over-Shoulder-Shot gefilmt wird, in dem Sofia von hinten gehend in der
Halbtotale gezeigt wird, wihrend Cleo ebenfalls von hinten, jedoch unscharf, in einer
Nahaufnahme gezeigt wird, wie sie Sofia hinterherblickt. Die Hélfte des Frames ist vom Tor
verdeckt.*®® Hier kann die Distanz dafiir stehen, dass Cleo dieses Wissen hat, aber Sofia nicht
damit konfrontieren kann, weil es ihr als ihre Angestellte nicht zusteht.

Ein Gefiihl der Ndhe wird hingegen vermittelt, als in das fahrende Auto der Familie auf dem
Weg zu ihrer Verwandtschaft geschnitten wird. Die Kamera blickt mittig aus der Frontscheibe
des Autos, damit wird das Gefiihl erzeugt, als ob man als Rezipient*in selbst im Auto sédl3e.
Figuren sieht man keine direkt, jedoch kann man Sofias Gesicht teilweise im Riickspiegel
erkennen. Natiirliches Licht fallt in unterschiedlichem Ausmal auf die dreckige Frontscheibe
und aus dem Off hort man die Kinder iiber ihre Verwandten reden, die sie als ,,Gringos* und

,,Gringas* bezeichnen.*”
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Ab dem Moment, wo Cleo versucht, Tofio auf dem Weg ins Kino einzuholen, wird die
Kamerafiihrung zunehmend wackliger, was auf die Verwendung einer Handkamera hindeutet.
Dies wird besonders ab Minute 1:11:28 deutlich, da die Kamera hier auf Cleo in der
Amerikanischen schneidet. Die wackligen Bilder und die ndhere Einstellungsgrofle weisen
darauf hin, dass wir ndher am Geschehen aus Cleos Perspektive sind und dass sie Angst um
Tofo hat. Sie ruft immerzu seinen Namen aus dem On, doch er ist im Frame nicht mehr zu
sehen. Im Hintergrund hort man zunehmend die Gerduschkulisse der belebten GrofBstadt. Es
sind viele Menschen auf den Stra3en unterwegs und die Beleuchtung der Stadt macht das Bild

heller.*!

6.16 Wiederholte Handlungen

Wie eingangs bereits angedeutet, kann die stindige Kamerabewegung mit dem Fokus auf Cleo
im Zusammenhang damit gedeutet werden, dass Cleo genauso stets in Bewegung ist und
permanent Arbeit verrichtet. Dies wird verstirkt, indem auch ihre Arbeit fortwéhrend
wiederholt dargestellt wird, was an einigen Beispielen dargelegt werden soll.

In Minute 0:28:42 siecht man einen Kameraschwenk im Kinderzimmer nach rechts und hort
Cleo zunichst aus dem Off und wenig spéter aus dem On, wie sie ein Lied singt, um Sofi
aufzuwecken, wie sie es auch tut, wenn sie die Kinder abends ins Bett bringt. Eine weitere
Wiederholung zeichnet sich in der Einstellung ab, als Cleo, nachdem die anderen drei Kinder
fiir die Schule abgeholt wurden, das Friihstiick fiir Pepe vorbereitet, was anfangs in einer
Detailaufnahme von einem gekochten Ei und Cleos Hinden gezeigt wird,*? bis auf eine
Halbnahaufnahme des Geschehens geschnitten wird und das Gesprich der beiden vom Off ins
On wechselt.***

Der Vorgang, wie das Auto anfangs von Antonio in die Einfahrt gefahren wird, kommt im Film
ebenfalls wiederholt vor, jedoch in abgewandelter Form durch Sofia. Auf dem Weg zur
Untersuchung im Krankenhaus sieht man erstmals Sofias Hinde am Lenkrad des Ford Galaxys,
den Antonio zu Beginn des Films fuhr, wobei ihr rechter Zeigefinger uneindeutige Bewegungen
macht. Man hort ein Pfeifen von aullen, das eine Warnfunktion hat, die von Sofia jedoch
ignoriert wird.*** Im Schnitt auf eine Nahaufnahme in das Innere des Autos kann man von
Sofias Mimik ablesen, dass sie teilnahmslos und ilibermiidet wirkt, weshalb man nicht

ausschlieen kann, dass sie Beruhigungsmedikamente eingenommen hat. Thre Augen sind weit
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gedffnet und scheinen ins Leere zu schauen.*> Vor dem Auto befinden sich zwei Laster, die
nur eine enge mittlere Spur zur Durchfahrt zulassen.*”® Die Szene erinnert an jene, in der
Antonio dasselbe Auto durch die schmale Einfahrt fuhr, doch von der prézisionsreichen und
ausgedehnten Art und Weise wie er das machte, ist bei Sofia nichts zu erkennen, da sie das
Auto ohne Riicksicht auf Verluste einfach durchfahrt, obwohl die Gerdusche darauf hindeuten,
dass es einen Schaden erleidet.*”’ Sie bleibt schlieBlich stecken, doch im Riickspiegel ist zu
erkennen, dass sie dabei lacht, widhrend sie sich entschuldigt und einen Verkehrsstau
verursacht.**® Erst in der nichsten Einstellung wird das AusmaB des Schadens deutlich, indem
das zerbeulte Auto vor dem Krankenhaus geparkt wird.*”®

In Minute 1:29:23 folgt ein Schnitt auf Cleo und Adela in der nicht gut ausgeleuchteten Kiiche
in einer Halbnahaufnahme. Aus dem Off hort man ein Hupen, was an die Szene erinnert, als
Antonio sich zu Beginn des Films angekiindigt hat. Das Tor wird von Adela gedffnet, die den
bellenden Borras an der Leine hilt und wie in der Szene mit Antonio ist die Einfahrt erneut voll
mit Hundedreck. Anders als bei Antonio wird das Auto riicksichtslos reingefahren, wodurch es
seitlich stets die Wand streift und sie beschiadigt. Auch die Musik aus dem Autoradio ist nicht
mehr klassische Musik, sondern mexikanische Populidrmusik.’® Sofia steigt aus dem Auto und
wirkt betrunken, da sie aussteigt, Cleos Gesicht in die Hinde nimmt und ihr lachend erklért,
dass Frauen immer allein sind. Sie geht in das Haus, wohingegen Cleo und Adela nach links
aus dem Frame gehen. Die Kamera bleibt in einer Detailaufnahme auf dem geschlossenen Tor,
auf dem man das Loch im Glas sieht, das beim Streit zwischen den Briidern entstand.>"!

Ein wiederholtes andauerndes Hupen aus der Ferne scheint Cleo nach ihrer Totgeburt aus ihren
Gedanken herauszureifien und sie begibt sich nach unten.’® Es liegt erneut das bekannte Motiv
vor, dass das Tor aufgemacht wird, der Hund an der Leine gehalten wird und die Einfahrt erneut
voller Hundedreck ist. Diese Mal wird jedoch die Art und Weise, wie reingefahren wird,
abgewandelt, indem ein vo6llig neues und schmaleres Auto reinfdhrt. Sofia hat sich ein neues
Auto gekauft, das problemlos in die Einfahrt passt und Cleo, die in der Amerikanischen von
hinten zu sehen ist, beobachtet sie dabei.’® Das neue Auto und auch die Aussage, dass sie

genug vom alten Auto hatte und es daher verkauft hat, konnte als Symbolfunktion dafiir
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gedeutet werden, dass Sofia das Aus der Ehe iiberwunden hat. Sie wirkt seit der Trennung
wieder ausgeglichener, gliicklicher und kiindigt an, dass die Familie zusammen mit Cleo ans
Meer fahren wird.>*

Anhand dieser vier Szenen kann man von einer Reflexion von Sofias Leben sprechen. Anfangs
scheint alles eine gewisse Ordnung zu haben, als Antonio das Auto einparkt, wobei der Fokus
auf ihn dafiir steht, dass er der Patriarch der Familie ist. Als er sie verldsst und Sofia das Auto
zerstort, wird deutlich, dass sie diese letzte Verbindung zu ihrem Exmann zerstort und sich erst
in die verdnderten Umsténde einfinden muss. Mit der Zerstérung des Autos signalisiert sie, dass
ihr altes Leben vorbei ist. Erst als sie das neue Auto in die Einfahrt fahrt, wird erkenntlich, dass
sie ihre neue Rolle in der Familie findet und ein neuer Lebensabschnitt beginnt.

Eine kurze, aber dennoch dramaturgisch wichtige Wiederholung einer Einstellung findet sich
in dem erneuten Auftreten der Militirparade, wie sie in der Szene, als Antonio die Familie
verlieB3, stattfand. Sie kehrt wieder, als die Familie aus dem Strandurlaub zuriickkommt und
zwar an exakt derselben Stelle vor dem Haus der Familie mit der exakt selben Musik. Der Ford
Galaxy, der einst wegfuhr, kehrt damit in verbeulter Form wieder zuriick.’®> Auch wenn
Antonio selbst nicht wieder zuriickkommt, wird an dieser Stelle deutlich, dass die Familie

ebenso in neuer Form zuriick ist.

6.17Kontrast und Assoziation

Nachgehend werden einige Beispiele flir Kontrast- und Assoziationsmontagen angefiihrt, die
im Film oft vorkommen. Zudem werden Kontraste und Assoziationen nicht nur durch die
Montage hergestellt, sondern auch durch die Kamerabewegung oder die Mise-en-Scéne.

Ein Beispiel fiir eine Kontrastmontage, beziiglich der Bewegung des Bildes, findet sich, als
Cleo und Adela in ihrer Unterkunft gezeigt werden, denn die Szene kommt ohne
Kamerabewegung aus, was auf die Enge der Unterkunft verweist, in der es keinen Raum fiir
Bewegung gibt. Dies dndert sich jedoch rapide in der ndchsten Szene, in der die beiden Frauen
am ndchsten Tag auf der Strafle gemeinsam um die Wette laufen und die Kamera sie mittels
einer schnellen Kamerafahrt verfolgt. Die Kamera passt sich dabei der Geschwindigkeit der
beiden an, denn als sie ein sich ndherndes Auto iibersehen, werden sie langsamer und auch die
Kamerafahrt nimmt an Geschwindigkeit ab.>%

Eine weitere Kontrastmontage kann wéhrend des Urlaubs bei den Verwandten ausgemacht

werden. Cleo befindet sich in der Natur, stellt sich in einer Nahaufnahme seitlich zur Kamera,
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schaut den Kindern hinterher und erklért einer Frau, die hinter ihr mit dem Riicken zur Kamera
steht, dass die Gegend sie an ihre Heimat erinnert. Im Hintergrund sieht man die weiten Hiigel
und Wiesen und man hort Tiere aus dem Off.>"” Die Kamera schwenkt nach rechts, man hort
Cleo noch aus dem Off iiber ihr Heimatdorf sprechen und es liegt ein High-Key-Lightning der
Naturlandschaft vor, da die Kamera in die Sonne filmt.>*® Darauf folgt eine Kontrastmontage
auf die eher dunkle AuBlenansicht des Hauses der Familie in Mexiko-Stadt bei Regen. Davor
sind zwei Knaben zu sehen, die sich vor dem Regen schiitzen und sich im On auf Mixtekisch
unterhalten.’® Die Kamera schwenkt auf das herannahende Auto der Familie und man hort die
beiden nur noch aus dem Off.>!°

Auch die beiden Astronauten im Kinofilm, die schwerelos im All sind, werden durch eine
Kontrastmontage in Minute 1:13:58 abgelost, indem in einen Bus geschnitten und durch einen
Schwenk gezeigt wird, dass sich Cleo darin befindet. Sie ist am Weg zu Fermin, und diese
beklemmende Situation gepaart mit der beklemmenden Enge im Bus steht im Kontrast zu den
Astronauten, die in der Weite des Weltalls Freiheit spiiren.

Eine kontrastierende Gestaltung des Bildes zeigt sich, nachdem Sofia den Kindern erklért hat,
dass ihr Vater nicht wieder zuriickkehren wird. Sofia und die Kinder sitzen nach dem
Restaurantbesuch auf einer schmalen Bank und Cleo steht daneben. Sie alle haben ein Eis in
der Hand, wirken noch immer traurig, reden nicht miteinander und schauen sich auch kaum an.
Hinter ihnen befindet sich eine liberdimensional grofe Skulptur einer Krabbe, die ihre Scheren
ausstreckt. In der hinteren Ebene des Bildes ist erneut ein starker Kontrast erkennbar, da eine
Hochzeit stattfindet. Das Brautpaar wird fotografiert, die Giste applaudieren und ein paar
Musiker spielen mit thren Instrumenten diegetische frohliche Musik im On, wéhrend alle dazu
tanzen.>!!

Ein weiteres Beispiel fiir einen Kontrast auf Ebene der Mise-en-Scéne lésst sich in Minute
0:40:09 ausmachen, als Cleo mit Fermins Jacke den Kinosaal verldsst. Es folgt ein Schnitt auf
den belebten Eingangsbereich vor dem Kino, in dem die Menschenmenge den Frame zur Halfte
ausfiillt und man viele Gespriache und Gerdusche hort, die vor allem von Verkdufer*innen
stammen und sich zu einer chaotischen Gerduschkulisse aus dem On vermischen. Die
Menschen sind zum GroBteil in Bewegung und Bille sowie Seifenblasen fliegen ins Bild.’!?

Die Gerduschkulisse wirkt iiberfordernd, was als Analogie zu Cleos Gefiihlszustand
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interpretiert werden kann, die sich trotz der Hektik und Dynamik im Bild ruhig bewegt und sich
auf der Treppe hinsetzt (Abbildung 10).

Abbildung 10: Der Kontrast zwischen Dynamik und Ruhe anhand der Mise-en-Scéene
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:40:52.

In Minute 0:41:03 folgt eine Assoziationsmontage, denn es wird nach den fliegenden runden
Objekten aus der vorherigen Einstellung, auf eine Einstellung geschnitten, in der Borras zu
sehen ist, wie er sich in einem Unterschlupf vor den Hagelkornern schiitzt, die wild im Frame
herumspringen. Die Kinder spielen mit dem Hagel, singen und freuen sich, wihrend das
schlechte Wetter Cleos Trauer unterstreicht, dadurch dass sie in einer Nahaufnahme im Bad
gezeigt wird, eine traurige Mimik zeigt und in Gedanken verloren wirkt, wihrend der Hagel auf
das Fenster prasselt und der Gesang der Kinder noch im Off zu héren ist.>!3

Ein weiterer Kontrast zwischen Ruhe und Hektik zeigt sich in der Szene, als sich Cleo wahrend
der Silvesterfeier auf dem Balkon befindet. Sie wird in einer Halbnahaufnahme in einem
symmetrisch komponierten Bild mit zahlreichen Lichtquellen gezeigt, wie sie vom Balkon in
die Ferne blickt. Im Off sind Gerdusche von Feuerwerkskorpern sowie Gerdusche von der Feier
zu horen.'* Der folgende Schnitt in Minute 1:02:39 imitiert ihren Blick und zeigt Biume in der
Halbtotale, die mit Lichterketten behangen wurden. Die Kamera bleibt mehrere Sekunden lang
statisch im Frame und man hort aus dem Off Wasser plitschern und Hunde bellen. Die untere
Hilfte des Bildes ist gut durch die Lichterketten ausgeleuchtet, wahrend die obere Hilfte, die
auf den Wald deutet, sehr dunkel ist. Man kann zwei runde Lichtquellen ausmachen, von denen
Unklar ist, woher sie kommen. Die Einstellung hat einen beruhigenden Effekt, der dazu einladt,
das Gesehene zu verarbeiten, weshalb man davon ausgehen kann, dass Cleo genauso in die
Ferne schaut, inne hilt und alles, was in ithrem Leben passiert ist, zu verarbeiten versucht. Die

Eintracht wird durch ,,Feuer“-Rufe aus dem Off kontrastiert, was die beiden Lichtquellen im
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Wald erklirt.>'® Cleo blickt nach unten und es wird in einer subjektiven Kamera vom Balkon
auf den AuBBenbereich geschnitten, in dem man Figuren sieht, die aus dem Off kundtun, dass es
im Wald brennt, wihrend die anderen Wasser aus dem Brunnen holen. Die Kamera neigt sich
nach oben und begleitet damit die Figuren, wie sie mit den Eimern voller Wasser zum Wald
laufen.’!® Die ruhigen Bewegungen der Kamera stehen damit im starken Kontrast zur Hektik
der Figuren, die Cleo ebenso ruhig beobachtet.

In Minute 1:03:38 wird in einer Totale in den Wald geschnitten und man sieht, wie alle
versuchen, das Feuer zu 106schen. Die Kamera fahrt nach links und man sieht, dass selbst die
Kinder mithelfen. Die Kamera bleibt stehen, als ein kostiimierter Mann von hinten in den Frame
kommt.”!” Er geht nach rechts und die Kamerafahrt begleitet ihn.’'® Aus dem Off hort man
Kirchenglocken, die Gestalt nimmt die Maske vom Gesicht und geht auf die Kamera zu, bis er
in einer Halbnahaufnahme vor ihr steht, zur Seite blickt und in aller Ruhe ein Lied singt,
wihrend im Hintergrund das Feuer lodert und die Stimmen der Menschen, die Gerdusche des
Feuers, der Feuerwerksraketen und des Wassers eine Soundkulisse bilden.>!” In Minute 1:06:07
folgt eine Ellipse durch eine Kontrastmontage auf den nichsten Tag, was durch das Tageslicht
und die Verwiistungen des Feuers erkenntlich wird. Die ruhige Einstellung, in der man Vogel
aus dem Off hort, steht im starken Kontrast zur vorherigen Einstellung.

Ein starker Kontrast zur pomposen und gerdumigen Silvesterfeier der Verwandtschaft zeigt sich
in Minute 0:59:23, als Cleo und ihre Patentante das Tor 6ffnen, durch das die vorhergehende
Szene gefilmt wurde. Es wird in einen Keller geschnitten, in den eine lange Treppe ohne
Gelédnder fiihrt. Auf der Halfte der Treppe sitzen zwei Katzen und unten im Raum sieht man
sowohl Génse als auch Hunde neben der Treppe. Der Frame wird ziemlich genau bei der Hélfte
durch die Wand abgeschnitten, wodurch die linke Hélfte des Frames sehr dunkel ist. Es liegen
Objekte in der Ecke, die aufgrund ihrer mangelnden Ausleuchtung nicht erkennbar sind. Die
rechte Hilfte hingegen hat eine Lichtquelle von oben kommend, zudem befindet sich unten eine
Wandlampe seitlich im Raum und eine dritte Lichtquelle sieht man durch eine Tiir, an der zwei
Personen stehen. Man hort Musik aus dem Off, das Quietschen des Stahltors, Tiergerdusche
aus dem On und weiterhin das Gesprdch aus dem On. Es wird in einen engen, in die Tiefe
komponierten Raum in der Halbtotale geschnitten, der die diegetische Musik aus dem On von

Musikern kommen lisst und in dem viele weitere Menschen Silvester feiern.>?°
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Letztlich wird der Kontrast zwischen Leben und Tod durch die Montage im Film ausgedriickt,
als die im dritten Monat schwangere Cleo auf Anweisung von Sofia im Krankenhaus zu den
Neogeborenen geht. Plotzlich ereignet sich ein Erdbeben, doch statt der Anweisung, sich auf
den Boden zu legen, Folge zu leisten, bleibt Cleo einfach stehen, was auf ihre labile Verfassung
deutet, da sie keine Mallnahmen setzt, um ihr Leben oder das ihres Babys zu retten. Die éltere
Dame und das Médchen fallen auf die Knie und beten. In der Spiegelung der Glasscheibe ist zu
erkennen, wie die Babys in der Station in aller Eile gerettet werden, die Gerduschkulisse ist sehr
aufgewiihlt und kommt aus dem Off.°*! Es wird auf die Detailaufnahme eines wackelnden
Brutkastens geschnitten, auf dem sich Bauschutt befindet.’*? In dieser Einstellung wird der
Kontrast zwischen Leben und Tod stark miteinander verkniipft. Auch durch den Schnitt auf die
nichste Einstellung kann man von einer Verkniipfung bei gleichzeitigem Kontrast sprechen,

indem drei Kreuzen in einer Totalen gezeigt werden.?

6.18Parallelitidt von Handlungsebenen

Auf der Handlungsebene kommt es wiederholt zu Szenen, in denen die schwierige Lage von
Cleo und Sofia parallel dargestellt wird und dabei an einem Punkt zusammenlduft. Obwohl sich
die Situation dhnelt und parallel dargestellt wird, entsteht nicht der Eindruck, dass beide Frauen
gleich sind.

Das Zusammenlaufen beider Handlungsstringe wird deutlich, als Cleo Sofia von ihrer
Schwangerschaft erzahlen mochte. Cleo wird mit einer Kamerafahrt begleitet und auf dem Weg
zu Sofia und Teresa hort man ein Gespréch der beiden aus dem Off, in dem es darum geht, dass
Sofia nicht weiB, was sie tun soll, wenn die Kinder nach dem Vater fragen.’?* Als Cleo den Tee
serviert wechselt das Gespréich ins On und Cleo bittet Sofia um ein Gespréach. Das Bild wurde
in der Amerikanischen gedreht und der Lampenschirm ist aufféllig, da er wie in der Szene bei
Fermin schief ist. Er beleuchtet die vordere Ebene des Bildes, wo Sofia und die Gromutter
sitzen, besser aus als die hintere Ebene, wo Cleo steht. Cleos Gestik ist wie die meiste Zeit eher
gebiickt und ihr Kopfist leicht nach unten geneigt.’* Sie holt auf Wunsch von Sofia die Kinder
und Sofia kiindigt an, dass sie Weithnachten beim Onkel der Kinder und Silvester in Barcenas
Hacienda verbringen werden.>?¢ Die Kinder fragen nach ihrem Vater und Sofia entgegnet, dass

er aufgrund seiner Forschung linger in Quebec bleiben miisse.’?” Sie schligt den Kindern vor,
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dass sie ihrem Vater eine Karte schreiben sollen, doch als eines der Kinder mit dem Papier aus
dem Frame geht, wird sie sehr aufbrausend und bestimmend,?® was darauf hinweist, dass sie
nichts unversucht lisst, damit er wieder zuriickkommt. Sie schickt die Kinder schlieB3lich aus
dem Wohnzimmer heraus und sucht das Gespriach mit Cleo, die sich zu ihr setzt und ihr erklart,
dass sie vermutlich schwanger sei.”?® Die Kamera ist schriig positioniert, weshalb man Cleos
Mimik gut erkennen kann und jene von Sofia nur seitlich erkennbar ist. Beide Frauen sitzen mit
ihren eigenen Problemen und Herausforderungen nebeneinander und haben dennoch
unterschiedliche Voraussetzungen, um damit umzugehen.

Nach der Untersuchung sieht man die Arztin und Cleo in der Halbtotale im in die Tiefe
komponierten Gang des Krankenhauses auf die Kamera zukommen.’** Sie kommen dabei
gleichzeitig auf Sofia und Doktor Zavala zu, dem Sofia soeben noch unter Tranen erklarte, dass
Antonio nicht einmal seine Kinder anrufen wiirde.’*! Damit laufen beide Handlungsstringe
erneut zusammen.

Ein weiteres Beispiel hierfiir zeigt sich in Minute 1:24:05 als Cleo Fermin aufsucht, um ihm
von ihrer Schwangerschaft zu erzidhlen. Die Kamera ist hinter ihr positioniert, sodass man sie
von hinten in der Nahaufnahme sieht, wihrend sie Fermin nach dem Training hinterherblickt
und nach ihm ruft. Der Kameraschwenk imitiert dabei ihren Blick, bis Fermin stehen bleibt und
zu ihr kommt. Er ldsst sich zwar auf das Gespréch ein, aber schaut sie nach kurzer Zeit kaum
noch an und geht wihrend des Gespriichs weiter zu seinen Kollegen.>*? Sie reden im Gehen und
er schaut sie dabei nie an, bis sie ihm erzéhlt, dass sie mit seinem Kind schwanger ist. Darauthin
bleibt er stehen, schaut ihr hasserfiillt in die Augen und droht ihr, ihn nie wieder aufzusuchen.’*
Er vollfiihrt einige kiimpferische und bedrohliche Ubungen aus der Kampfkunst vor ihr, bevor
er zu seinen Kollegen lduft. Die Kamera imitiert weiterhin Cleos Blick und schwenkt mit
Fermin mit, bis er auf den Laster springt und wegfihrt.>>* Auf den verschwindenden Fermin
folgt eine Assoziationsmontage, bei der auf eine Detailaufnahme eines Tisches geschnitten
wird, den Cleo gerade putzt. Man sieht vorrangig ihre Hand und das Putztuch, aber auch ihr
Gesicht, das sich im Tisch spiegelt. Dabei hort man auf der Tonebene aus dem Off, wie Sofia
jemandem unter Trinen am Telefon erzdhlt, dass ihr Exmann mit seiner neuen Freundin in

Acapulco sei und den Kindern Liigen iiber seinen Aufenthalt in Quebec erziihlt.>*

328 Vgl. Cuardn, Roma, 0:44:19.
52 Vgl. ebd., 0:45:32.
30vgl. ebd., 0:50:17.
31ygl. ebd., 0:50:33.
532 Vgl. ebd., 1:24:35.
53 Vgl. ebd., 1:25:27.
34 Vgl. ebd., 1:25:31.
333 Vgl. ebd., 1:26:00.

82



6.19Die Verhandlung des Politischen

Ein wesentliches Mittel, wie die Erfahrung der Revolution in das filmische Geschehen einflief3t,
ist die Naturalisierung. An vielen Stellen des Films wird die Erfahrung der
Student*innenbewegung als ein gewohnlicher Teil des Alltags geschildert.

So erzéhlt Paco aus dem Off, was er an dem Tag erlebte. Das gemeinsame Essen am
Mittagstisch ist ein herkdmmliches Motiv, bei dem gewohnlich die Familienmitglieder dartiiber
reden, was sie am Tag erlebt haben. Dieses Motiv wird in Roma verfremdet, indem nicht {iber
Schulnoten oder &dhnliches gesprochen wird, sondern iiber die realen Auswirkungen der
Unruhen in Mexiko in den 70er Jahren. So wird auf eine Halbnahaufnahme auf den gesamten

336 und es erklart, dass es

Mittagstisch geschnitten, die Erzdhlung des Kinds wechselt ins On
sah, wie ein Soldat einen Menschen erschoss.”®’ Die Erzihlweise ist in Bezug auf das
traumatische Erlebnis trocken und gleicht einem eher gewohnlichen Gespréch, bei dem es um
normale Herausforderungen des Alltags geht. Dies deutet daraufhin, dass die Unruhen fiir die
Figuren zum gewohnlichen Alltag zéhlen. Darauthin kommt Sofia nachhause, die Gespréche
wechseln zum seichteren Thema der Schulnoten und mit dem Wechsel des Themas, wechselt
auch die Kameraposition.>*8

Der spielerische Umgang mit dem Tod wird deutlich, als Paco und Pepe zu Cleo auf das Dach
kommen und mit Spielzeugpistolen spielen, obwohl es den Kindern verboten ist, sich dort

539

aufzuhalten.””” Thr Spiel kann als eine Referenz auf die politische Situation, in der sie leben,

interpretiert werden, indem sie sich ,,erschieBen‘ und totstellen, woran sich auch Cleo mit den

Worten ,,ich mag es, tot zu sein*>*" beteiligt (Abbildung 11).

Abbildung 11: Das Einschreiben der politischen Unruhen als Alltag in den Film
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:12:39.

336 Vgl. Cuarén, Roma, 0:09:27.
37 Vgl. ebd., 0:09:30.
338 Vgl. ebd., 0:09:58.
539 Vgl. ebd., 0:10:48.
30Vgl. ebd., 0:12:43.
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Wesentlich fiir den Film sind jene Momente, in denen sich das personliche Schicksal Cleos
parallel zum politischen Schicksal des Landes abspielt, da sichtbar wird, dass nicht nur ihre
personliche Situation instabil ist, sondern auch die sozio-politischen Umsténde, in denen sie
lebt.

Als Cleo Fermin aufsucht, beginnt die Szene mit einem Schnitt auf die Totale, die das
Geschehen in einem drmlichen Gebiet verortet. Aus dem Off kann eine Wahlrede vernommen
werden, deren Inhalt ein weiteres Indiz dafiir bildet, dass es sich um eine arme Gegend handeln
muss, indem etwa erklirt wird, dass man die Wasserversorgung sicherstellen mochte.>*! Cleo
steigt aus dem Bus aus und scheint sich in der Gegend nicht auszukennen. Sie wirkt mit einem
Stiick Papier in der Hand orientierungslos, bis sie einen Mann nach dem Weg fragt. Mit dem
Riicken zur Kamera ist sie in der Halbtotale zu sehen, wihrend die Gerduschkulisse auf die
Wahlrede hindeutet. So hort man noch immer die Wahlrede, dieses Mal aus dem On, feierliche
diegetische Musik setzt ein und man hort Leute jubeln und applaudieren sowie einen Knall, der
durch eine Kanone verursacht wird, die einen Akrobaten in ein Netz schleudert.’* Die Szene
verweist auf die prekdre Lage der Menschen und auf den sehnlichen Wunsch nach
Verdnderung, was an der dominierenden spektakelhaften Wahlpropaganda deutlich wird.
Wahlplakate sind im Film omniprésent, wie es auch deutlich wird, als die Familie zu ihrer
Verwandtschaft fahrt. Die Kamera schwenkt auf eine Stralle in der Totale, auf die das Auto der
Familie zugefahren kommt und aus der anderen Richtung kommt ein Wagen, der von einem
Esel gezogen wird. Es wird deutlich, dass die Narration nicht mehr in Mexiko-Stadt stattfindet,

sondern in einem ruralen Gebiet, in dem ebenso iiberall Wahlplakate hingen (Abbildung 12).

Abbildung 12: Die Omniprdsenz des politischen anhand der wiederholten Darstellung von Wahlplakaten
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 0:53:01.

Die Revolution wird im Film direkt dargestellt, etwa in der Szene, in der Cleo und Teresa

341 Vgl. Cuarén, Roma, 1:14:22.
42 Vgl. ebd., 1:15:12.
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wihrend des Massakers vom 10. Juni 1971 eine Krippe kaufen wollen. Ignacio erklart, dass
erneut Student*innenproteste stattfinden, die fiir die Beteiligten keine Neuheit zu sein scheinen.
Es wird in einer Detailaufnahme durch das Fenster in das Innere eines Mdbelgeschifts
geschnitten und man hort aus dem Off Teresa sagen, dass sie nach einer Krippe fiir Cleo suchen.
Ebenso hort man nun etwas leiser die Demonstration noch immer aus dem Off.>* Die

Verkiuferin zeigt ihnen ein Modell,>**

wiahrenddessen l4uft Ignacio in das Geschift und schaut
aus dem Fenster. Die Kund*innen folgen ihm und schauen ebenso besorgt aus dem Fenster,
wobei die Kamera mitschwenkt und deutlich zeigt, dass der Protest ausschreitet. Sie schwenkt
an den dngstlichen Kund*innen vorbei und zeigt aus der Innenperspektive durch das Fenster,
dass es drauBlen eine Eskalation gibt. Schiisse sind aus dem Off zu horen sowie die lauter
werdende Menschenmenge.** Die Kamera schwenkt weiter und entfernt sich vom Geschehen,
bis auf Cleo und die GroBmutter in einer Halbnahaufnahme geschnitten wird, deren Mimik
durch Angst gekennzeichnet ist und die Gromutter hélt ihren Arm schiitzend vor Cleo, als ein
Mann aus dem Off nach Hilfe ruft und schreit, dass er getdtet wird.>*® Es wird in einer
Halbtotale in das Geschift und auf den angeschossenen, nach Hilfe suchenden Mann mit seiner
Frau geschnitten. Man hort deutlichere Schiisse aus dem Off und es folgen ihnen vier
bewaffnete Manner. Sie halten ihre Pistolen hoch, richten sie auf wahllose Menschen und
suchen den Mann.>*” Ein Arm, der eine schussbereite Pistole hilt, wird in der Detailaufnahme
gezeigt. Die Pistole deutet auf die Position, in der Teresa und Cleo standen, doch sieht man nur
die Pistole und wie der Mann im Hintergrund in einem Schrank gefunden und erschossen
wird.>*® Damit erfiillt die Detailaufnahme in diesem Fall die Funktion, die Spannung
aufrechtzuerhalten. Die Kamera schwenkt mit den Tétern mit, die das Geschéft direkt danach
wieder verlassen und durch den Schwenk wird offenbart, dass Fermin die Pistole hilt, die auf
Cleo und Teresa gerichtet ist. Ironischerweise tragt er ein T-Shirt mit der Aufschrift und

Darstellung des verliebten Paares aus dem bekannten ,,Liebe ist ...“ Cartoon (Abbildung 13).

3 Vgl. Cuarén, Roma, 1:33:51.
344 Vgl. ebd., 1:34:29.
5 Vgl. ebd., 1:34:59.
36 Vgl. ebd., 1:35:13.
7 Vgl. ebd., 1:35:20.
38 Vgl. ebd., 1:35:29.
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Abbildung 13: Die paradoxe Verkniipfung von ,, Liebe “ und Gewalt
Vgl. Cuaron, Alfonso: Roma, MEX 2018, 1:35:37.

Es folgt ein Schnitt auf Cleo und Teresa, die die Augen verschlossen hélt und Angst um ihr
Leben hat — auch Cleos Mimik zeigt Angst.>* Es wird auf Fermin zuriickgeschnitten, der sich
langsam entfernt und dann schlagartig das Geschéft verlésst. In der Halbtotale sicht man, wie
verdngstigt die restlichen Menschen sind und eine Frau einen Zusammenbruch erleidet. Die
Tonebene wird dominiert von Schreien aus dem Off und aus dem On.>° In dieser Szene wird
erneut die personliche Ebene Cleos mit der politischen Ebene verstrickt, wodurch verdeutlicht
wird, dass beide Bereiche untrennbar miteinander verbunden sind.>!

In Minute 1:36:11 wird in der Halbtotale auf das Massaker auf der Strale geschnitten. Man
sieht schieBende Menschen hinter einem Auto und weitere Personen, die weglaufen oder
Scheiben von Autos einschlagen. Die Kamera schwenkt nach links, bis man Ignacio, Cleo und
die GroBmutter in einem Versteck sieht, die auf den passenden Zeitpunkt warten, um zum Auto
zu laufen. Sie verlassen das Versteck, der langsamer werdende Schwenk begleitet sie und zeigt
eine Frau auf der Strafle sitzend, mit ihrem sterbenden Mann in den Armen. Sie weint und
schreit seinen Namen, doch er scheint bereits tot zu sein. Ignacio, Cleo und die GroBmutter
verlassen den Frame und die Kamera bleibt auf der nach Hilfe schreienden Frau und ihrem toten
Mann gerichtet, die an die Pieta von Michelangelo erinnern.>*? Vom Spal3 an der Gewalt, wie
sie Adorno anhand der Kulturindustrie darlegt, kann hier keine Rede sein.*>* Vielmehr wird
durch den Stil des Films wahres Leid ausgedriickt, wie es nur in autonomer Kunst mdglich

ist.>>*

39 Vgl. Cuarén, Roma, 1:35:42.

330Vgl. ebd., 1:35:53.

351 Vgl. Marcantonio, ,,Roma: Silence, Language, and the Ambiguous Power of Affect*, 40.
552 Vgl. Cuardn, Roma, 1:36:45.

533 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 147.

334 Vgl. ebd., 139.
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Neben der Verhandlung des Politischen im Film hatte der Film auch reale Auswirkungen, wie
sie etwa Yalitza Aparicio — die Schauspielerin von Cleos Figur — beschreibt. Sie verweist auf
die immense Diskriminierung indigener Menschen, die anhand von rassistischen Debatten iiber
ihre Beteiligung am Film zum Vorschein traten. So wurde von vielen Seiten Unmut dariiber
gedulert, dass sie als indigene Person fiir einen Oscar nominiert wurde oder dass sie aufgrund
ihrer ethnischen Herkunft keine wiirdige Reprisentantin Mexikos darstellt. Sie selbst engagiert
sich aktivistisch fiir eine Verbesserung der gesellschaftlichen Verhéltnisse in Mexiko und setzt
sich fiir mehr Diversitdt in den Medien ein. Dabei betont sie, dass kurze Zeit nach der
Oscarverlethung bereits erste Schritte getdtigt wurden, um das Arbeitsverhdltnis von
Hausangestellten zu verbessern. Dazu gehdren bezahlter Urlaub, Arbeitsvertrige sowie ein
starkerer sozialer Schutz. Die Dringlichkeit des Themas {iberwand sogar die Grenzen Mexikos
und wurde international diskutiert.>>> Dabei ist anzumerken, dass trotz aller realen
Auswirkungen, der Film keine Moralisierung beinhaltet. Jackson fasst dies anhand der
epistemologischen Losgeldstheit und auch Adorno weist darauf hin, dass wahre Tragik im Film
zum Zweck der moralischen Bildung des Publikums abgeschafft wurde.”® Kunst kann
gesellschaftskritisch wirken, jedoch tut sie das nicht durch gewisse Inhalte im Sinne einer
engagierten Kunst, sondern ,,durch ihre immanente Bewegung oder Verhaltensweise*.>>’ Sie
soll weder 6konomischen noch politischen Zwecken unterworfen werden und um das zu
erreichen, sei es notig, dass sie sich stets neu formt und damit einzig die Funktion der
Humanisierung ausiibt.>>® Der Film zeigt in keinem Moment direkte Aufforderungen, wie mit
gesellschaftspolitischen Themen umgegangen werden soll, sondern erdffnet durch seine
autonome Form neue Sinnhorizonte, die zudem, aufgrund der Verdffentlichung auf Netflix,

eine breite Rezeption erfuhren.

6.20Die Schlusssequenz als direkter Anschluss an die Anfangssequenz

Die Kamera filmt vom Wohnzimmer aus, wie Adela alle nach dem Strandurlaub in der Einfahrt
begriift und die Kamera schwenkt mit den Kindern, Cleo und Sofia mit, die das Haus betreten.
In dem Moment des Eintretens bleibt die Kamera stehen und sie beklagen sich, dass es
schrecklich aussieht.”>® Der Schnitt auf das Wohnzimmer in der Totale zeigt, was sie meinen,

denn es fehlen die Biicherregale und die Biicher liegen am Boden. Man hort sie noch aus dem

335 Vgl. Yalitza Aparicio, ,,Jn Mexico, ,Roma* Lit a Fire for Workers’ Rights*, in: The New York Times, 23.05.2020
(Zugriff 18.05.2024).

336 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 161.

557 Vgl. Hirsch, ,,,die Welt noch einmal®, 29.

558 R osser, Asthetik und Moderne, 380.

3% Vgl. Cuarén, Roma, 2:06:09.
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Off dariiber reden und sie kommen von hinten in den Frame, um nach oben in ihre Zimmer zu
gelangen.’®® Es wird deutlich, dass trotz der ersichtlichen Verinderungen im Haus und in der
Familie, Cleos Arbeit wie gewohnt weitergeht, was auch stilistisch verdeutlicht wird. Die
Kamera schwenkt auf gewohnte Art und Weise durch das Haus und das Einzige, was sich
gedndert hat, ist, dass die Biicher nun am Boden liegen. Die Kinder fragen sie nach Smoothies
und sie trigt die Schmutzwische weg, um sie zu waschen.’®' Beim Durchqueren der Kiiche
trifft Cleo wie gewohnt auf Adela, der sie von der Reise erzihlen mochte, die aber einkaufen
gehen muss. Somit erwéhnt sie bloB, dass sie eine schone Zeit hatte und dass sie ihr alles
erzihlen wird, sobald sie zuriick ist.>®> Mit ihrem Koffer und der Bettwische in den Hianden
geht sie die Treppe hoch, die aufs Dach fiihrt. Die Kamera neigt sich nach oben und als sie bei
der letzten Treppe angekommen ist, entsteht eine verkantete Kamera bei einer
Froschperspektive. Die Kamera bleibt stehen, sie betritt das Dach und das Motiv des Flugzeugs
erscheint erneut und ist zudem aus dem On zu héren.>®* Zuletzt werden in der Minute 2:08:53
die Ending-Credits eingeblendet, wihrend das Flugzeug aus dem Frame fliegt, und aus dem Off
hort man Vogel zwitschern sowie Hunde bellen. Indem der Film mit einer Aufnahme des
Himmels endet, wird eine Klammer zur ersten Einstellung um den Film gebildet, da man in der
Aufnahme des Bodens den Himmel gespiegelt sieht.’** Ein weiterer direkter Anschluss an den
Beginn des Films bildet die Tatsache, dass Cleo erneut dabei gezeigt wird, wie sie Hausarbeit
verrichtet. Dies ldsst vermuten, dass sich duflerlich an ihrer Position in der Familie nichts

gedndert hat, wohingegen sich ihr Inneres stark verindert hat.>6

7 Schluss

In dieser Masterarbeit wurde folgende Forschungsfrage beantwortet: ,,Welchen Beitrag kann
der Autonomiebegriff bei Adorno zur Analyse zeitgendssischer Filme leisten?*

Film mit dem traditionellen Begriff der Kunstautonomie in Verbindung zu bringen, klingt aus
mehreren Griinden nach einem unplausiblen Unterfangen. So ist seine Autonomie schon
aufgrund der Tatsache, dass an seiner Entstehung mehrere Entscheidungstrager*innen beteiligt
sind und kein einzelnes schopferisches ,,Genie* fragwiirdig. Aufgrund seiner technischen

Verfasstheit klingt von vielen Seiten an, dass es sich beim Film um keine Form der Kunst

360 Vgl. Cuarén, Roma, 2:06:21.

361 Vgl. ebd., 2:07:44.

%62 Vgl. ebd., 2:08:13.

363 Vgl. ebd., 2:08:46.

64 Vgl. Nuncio; Clariond Rangel, Die Entstehungsgeschichte von Roma, 0:12:53.

365 Vgl. Marcantonio, ,,Roma: Silence, Language, and the Ambiguous Power of Affect*, 42.
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handeln kann und auch die Postulierung des post-autonomen Zeitalters verweist iiberhaupt auf
die Kunstautonomie als ,geschichtlichen Sonderfall“’¢ Allerdings konnten die
Kausalititsthese, die Kontrollthese und die These des dsthetischen Interesses, die den
Kunstcharakter des Films aufgrund seiner technischen Beschaffenheit abstreiten, entkréftigt
werden. Um den Kunststatus des Films zu erschlieen, ist es maflgebend zu betrachten, wie der
Film seine medienspezifischen Stilmittel nutzt, um den Inhalt zu reflektieren und dabei mit
seinen Rezipient*innen in den Dialog tritt.’®” Jener Aspekt erweist sich als maBgebend, um den
Autonomiestatus des Films zu diskutieren.

Die traditionelle Auffassung der Kunstautonomie etablierte sich im 18. Jahrhundert und verwies
dabei auf die Loslosung der Kunst von rituellen und hofischen Zwecken. Jedoch geriet die
Kunst dabei in das neue Abhéngigkeitsverhéltnis des Markts, wobei sich der werdende
Warencharakter der Kunst bereits zu vorautonomen Zeiten in der italienischen Renaissance

3% wie es im Kapitel 3.2.1 ,,Vorautonome Zeit“ ausgefiihrt wurde. Daran kniipfte

abzeichnete,
Adorno an und beschrieb den Umstand des Autonomieverlusts, indem er das Ideal der
autonomen Kunst bezweifelte und davon ausging, dass kulturelle Erzeugnisse in der
Kulturindustrie zu Waren, die dkonomischen Zwecken unterliegen, wurden.’® Folgt man
Adorno, so hat die vermeintlich funktionslose autonome Kunst einzig eine
gesellschaftskritische Funktion, die der Herausbildung autonomer Subjekte dient. Jene
Funktion der Kritik wird jedoch durch Medien wie den Film, das Radio oder das Fernsehen
unterbunden, wie er es im einflussreichen Kapitel zur Kulturindustrie in der Dialektik der
Aufkldrung darlegt. Indem der Markt so weit in die Kunstproduktion eingreift, ist der
Warencharakter der einzige Zweck kulturindustrieller Erzeugnisse, was ihre emanzipierende
Funktion unterdriickt. Anstatt von wahrhaftiger Kunstautonomie als Mythos auszugehen,
wurde im Kapitel zur Definition der Autonomie vielmehr von Kosser und ihrer dialektischen
Konzeption des Autonomiebegriffs ausgegangen. Sie erachtet die Autonomie als Dialektik
zwischen Unabhéngigkeit und Eigengesetzlichkeit, die sich anhand ihrer Widerspriiche und
Dynamik zeigt und sich abhdngig von der Funktion, die man dem Kunstwerk zuschreibt,
konstituiert.>”°

Nachdem die Dialektik der Aufklirung eine vollig andere Medienlandschaft vor Augen hat, als

sie heute vorzufinden ist, wurden im Kapitel zur Kulturindustrie Abhandlungen diskutiert, die

%66 Vgl. Ullrich, Die Kunst nach dem Ende ihrer Autonomie, 86.

%67 Vgl. Sobchack; Sobchack, An Introduction to Film, 311f.

368 Vgl. Miiller, ,Kiinstlerische und materielle Produktion. Zur Autonomie der Kunst in der italienischen
Renaissance®, 9-11.

569 Vgl. Horkheimer; Adorno, Dialektik der Aufklirung, 166.

370 Vgl. Késser, ,,Zwischen Unabhingigkeit und Selbstbestimmung®, 68f.
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die Thesen Adornos im Hinblick auf die verdnderten Gegebenheiten neu denken. Sie zeigen die
Moglichkeit autonomer Kunst trotz ihrer Abhidngigkeit vom Markt auf, was von der These
gestiitzt wird, dass der Kapitalismus die Bedingung fiir die Kunstautonomie darstellt und nicht
ihr Hindernis.”’! Dabei ergeben sich zahlreiche Anhaltspunkte, anhand derer man die
Autonomie des Films analysieren kann. So wird das Vereinnahmungspotenzial des
Kapitalismus infrage gestellt, da anhand von Bewegungen wie der Avantgarde festgemacht
werden kann, dass Vereinnahmung nie vollstindig ist und zumindest die gelegentliche
Moglichkeit zur Subversion zuldsst (Kapitel 4.2 ,,Das Vereinnahmungspotenzial des
Kapitalismus®). Auch die These der gegenseitigen Integration von Hoch- und Populdrkultur
zum Nachteil beider Bereiche wird kritisch betrachtet, da es fehlgeleitet wire, in der
Postmoderne noch von einer solch strikten Trennung auszugehen (Kapitel 4.4 ,Der
Zusammenschluss von autonomer Kunst und Kulturindustrie als Problemfall*). Neben den
allgemeinen Verinderungen beziiglich der Okonomie und der Gesellschaft werden in der
Dialektik der Aufkldrung einige Anhaltspunkte geboten, die Formen autonomer Kunst in
Kontrast zur kulturindustriellen Ware charakterisieren. So wird der Kulturindustrie
zugeschrieben, dass sie nach einem vorgefertigten Muster verfahrt, das nur den Anschein eines
vielfdltigen medialen Angebots macht, was anhand des Autorenfilms und des Non-Genre Films
widerlegt werden konnte (Kapitel 4.6 ,,Genres und Sparten®). Ein weiterer wesentlicher Aspekt
ist die kognitive Beteiligung an der Filmrezeption, die Adorno zufolge in der Kulturindustrie
ausgeschlossen wird, was erneut von Filmen auflerhalb des Studiosystems infrage gestellt wird
(Kapitel 4.7 ,,Zusammenhang und Ordnung*‘; Kapitel 5 ,,Der Film als Medium der Kritik*).

Jene Uberlegungen zum autonomen Film fiihren zur zweiten Forschungsfrage der Masterarbeit,
die sich am gegenwirtig marktfiihrenden Streaminganbieter Netflix orientierte: ,,Inwiefern
kann man anhand von Roma von einem autonomen Film innerhalb 6konomisch orientierter
Vorgaben sprechen?* Als eine Netflix-Produktion, die zahlreiche Filmpreise erhielt und als
»Bester Film* 2019 bei der Oscarverleihung nominiert wurde, zeichnet sich hinsichtlich der
Frage nach der Autonomie des Films ein ambivalentes Verhéltnis ab, das im Kapitel 6 zur
Filmanalyse erldutert wurde. Nachdem Netflix ein kommerziell ausgerichtetes Unternehmen
ist, kann kaum von einer Unabhéngigkeit des Films gesprochen werden, da die Profitinteressen
klar im Vordergrund zu stehen scheinen und man im Sinne Adornos von einer Vereinnahmung
kiinstlerischer Filme sprechen kann. Allerdings verweist der reflektierte Einsatz

medienspezifischer Stilmittel im Film auf eine Eigengesetzlichkeit, die dem Studiosystem

57 Vgl. Becker; PaB, ,,Asthetik nach Adorno®, 8f.; Vgl. Miiller; Bredekamp; Hinz; Verspohl; Fredel; Apitzsch:
Autonomie der Kunst, 7.
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widerstrebt. Auf Ebene der Kinematographie, Mise-en-Sceéne, der Soundgestaltung, der
verwendeten Motive sowie der Narration gibt sich der Film selbst seine Gesetze und vermag
eine politische Ebene zu 6ffnen. Damit setzt er das um, was Adorno mit einer reflektierten
Gebrauchsweise des Mediums fordert. Obwohl Roma meist als Drama angefiihrt wird, ist es
naheliegender, von einem Non-Genre Film zu sprechen, der meist realistischen, aber auch
expressionistischen Konventionen folgt. Dass der Film stark realistisch verfahrt, liegt daran,
dass er autobiographisch die Erinnerungen aus Alfonso Cuardns Kindheit erzdhlt, der als
Autorenregisseur gilt und Regie, Schnitt, Drehbuch sowie Kinematographie des Films
iibernahm, was in diesem Zusammenhang den Ausdruck des Filmkiinstlers legitimiert. Daher
ist in Bezug auf Roma nicht von einem Film zu sprechen, der Adorno folgend eine
kulturindustrielle Sparte bedient, sondern von einem eigenstindigen Werk der Filmkunst, das
sich jener Logik widersetzt. Die narrative Struktur l4sst sich als Mini-Plot beschreiben, der sich
entgegen klassischen Erzdhlweisen im Film positioniert. Sie versperrt sich dem
ordnungsstiftenden Aufbau kulturindustrieller Waren, da in Roma keine Signale verwendet
werden, die den Fortgang der Narration vorausdeuten. Vielmehr wird eine denkend-
partizipative Rezeptionshaltung gefordert, um den Film erfassen zu konnen. Der Film wendet
hiufig das Motiv der Verfremdung an und verweigert durch die hiufige Verwendung von
Kameraschwenks und -fahrten sowie die bevorzugte Einstellungsgrofle der Totale und
Halbtotale das Gefiihl der Identifizierung mit den Figuren. Dadurch, dass sich Rezipient*innen
nicht mit der filmischen Welt identifizieren, wird nach Adorno der Denkprozess wéhrend der
Filmrezeption erst ermoglicht. Stilistische Mittel werden bewusst eingesetzt, um Ndhe oder
Distanz zu vermitteln oder um Kontraste und Assoziationen herzustellen. Wiederholungen und
abgewandelte Wiederholungen leiten eine Reflexion auf der metaphorischen Ebene ein.
Detailaufnahmen werden eher sparsam verwendet und wenn, dann um eine expressive oder
referenzielle Funktion auszuiiben. Auf der Ebene des Sounds wird der realistische Eindruck des
Films verstarkt, indem génzlich diegetische Musik verwendet und der Sound oft spielerisch
eingesetzt wird, oder um das Geschehen zu kommentieren. Die Gestaltung visueller und
akustischer Mittel im Film erfolgt demnach naturalistisch und assoziativ, wie es Adorno in
Bezug auf die Autonomie des Films fordert.>’

Die Tradition des mexikanischen Films, Revolutionen und politische Unruhen im Film zu
verhandeln, wird auch in Roma aufgegriffen, indem die Handlung in der Zeit der
Student*innenbewegung spielt und dabei das Massaker von 1971 aufgreift. Die Parallelitit des

Individuellen und Politischen verweist darauf, dass beide Bereiche nicht getrennt voneinander

372 Vgl. Baum; Seubold, ,,Einleitung*, 14.
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betrachtet werden konnen. Das Politische im Film schreibt sich jedoch nicht auf eine
moralisierende Art und Weise ein, sondern wird iiber seine Form vermittelt. So kann im Sinne
Comolli und Narbonis davon gesprochen werden, dass der Film durch die Entsagung der Form
des Hollywoodkinos sowie des politischen Inhalts einen ideologiekritischen Reflexionsprozess
auslost, indem er das gewohnliche Rezeptionsverhdltnis herausfordert und einen
interpretatorischen Zugang zum Film einleitet. Dies kann als Antwort auf die Forderung
Horkheimer und Adornos betrachtet werden, dass das regressive Moment der Aufklarung stets
zu reflektieren ist.

Da der Begriff des Autonomen in Bezug auf zeitgendssische Formen der Kiinste nicht mehr
passend zu sein scheint, legt Jackson die Konzeption der relativen Autonomie vor, die aus drei
Kategorien besteht, ndmlich der epistemologischen Losgelostheit, der formalen Variation des
Mediums und der sozio-politischen Kontextualisierung.>’”> Dadurch, dass der Film nicht
moralisierend ist und stattdessen seine politische Wirkkraft durch seine Form entfaltet, kann
man von einer epistemologischen Losgeldstheit sprechen. Die formale Variation des Mediums
ist strittig, da der Film kein klassisches Medium ist, das man mit Autonomie in Verbindung
bringen wiirde; jedoch handelt es sich im speziellen Fall von Roma um Filmkunst, bei der eine
starke Eigenverantwortung von Cuarén hervorzuheben ist. Bei der sozio-politischen
Kontextualisierung verhélt es sich dhnlich, da der Film von Netflix produziert wurde und viel
Geld in die Vermarktung floss. Nichtsdestotrotz wurde Cuarén ein grofles Ausmall an
kiinstlerischer Freiheit gewihrt, die einerseits nicht auf Profit hin kalkuliert wurde, andererseits
kann die Produktion des Films als Versuch gewertet werden, das Angebot des
Streaminganbieters auf preisgekronte und kiinstlerische Filme zu erweitern und damit mehr
Kund*innen zu gewinnen.

Damit kann man in Bezug auf Roma von einer relativen Autonomie sprechen beziehungsweise
von einer Autonomie, die, auf Kosser aufbauend, Selbstgesetzgebung betont, indem sie die
Funktion der Emanzipation verfolgt. Seine relative Autonomie zeigt sich zuletzt daran, dass der
Film ein revolutiondres Potenzial birgt, indem er reale Debatten iliber die prekiren
Arbeitsverhéltnisse indigener Hausangestellter in Mexiko entfachte sowie rassistische
Strukturen in der mexikanischen Bevolkerung offenlegte. Auch wenn die kommerzielle
Verstrickung von vielen Seiten als negativ aufgefasst wurde und ebenso zahlreiche Debatten
dariiber entstanden, weshalb der Film bei so vielen Filmpreisen nominiert wurde, ist
anzumerken, dass die Kommerzialitit seinen Faktor als Kunstwerk nicht schmaélert. Er gilt als

dialektischer Zusammenschluss der autonomen Kunst und Kulturindustrie, wie er von Jameson

373 Vgl. Jackson, ,,Relative Autonomy in the Age of Climate Politics, 87f.
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und Steinert als symptomatisch fiir die gegenwirtige Kulturlandschaft erachtet wird.>’* Auch
wenn die Reaktionen auf den Film darauf hindeuten, dass stets versucht wurde, ihn binér in
dieses Schema einzuordnen, so sollte er als eine gelungene Form des Zusammenschlusses
beider Bereiche erachtet werden. Damit gilt Roma als ein Beispiel daflir, wie das
emanzipierende Potenzial der Kunst freigelegt werden kann, indem die Verstrickung von
Kulturindustrie und Autonomie, wie sie Adorno forderte, sichtbar gemacht wird.

Durch die Verodffentlichung auf Netflix erfuhr der Film eine enorme Reichweite und
Langlebigkeit, die einem Film dieser Art im Regelfall verwehrt bleibt. Damit kann Netflix als
eine Plattform erachtet werden, die es vermag, Kunst zu demokratisieren, indem einer Vielzahl
an Menschen Filme zugénglich gemacht werden, die die Ideologie des Studiosystems
offenlegen und angreifen. Auch wenn man die Emanzipation zum Preis der Kommerzialitdt
erhilt, ist hier abschlieBend auf Erwin Panofsky verwiesen, der diesen Umstand auf den Punkt
bringt: ,,Sicher ist kommerzielle Kunst stets in Gefahr, als Hure zu enden, aber ebenso sicher

ist nichtkommerzielle Kunst in Gefahr, als alte Jungfer zu enden.*>”

574 Vgl. Steinert, Kulturindustrie, 97.; Vgl. Jameson, ,,Verdinglichung und Utopie in der Massenkultur, 110f.
575 Panofsky, Stil und Medium im Film, 96.
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11 Abstract

Die vorliegende Masterarbeit geht von Horkheimer und Adornos Dialektik der Aufkldirung aus
und priift die Befunde zur totalitdren Kulturindustrie hinsichtlich ihrer Anwendbarkeit auf die
gegenwirtige  Medienlandschaft. Dabei stehen vor allem das kapitalistische
Vereinnahmungspotenzial, die Dichotomie von Hoch- und Populédrkultur sowie die
Charakterisierung autonomer Formen der Kunst im Vordergrund. Sie attestieren der
Kulturindustrie, dass sie als kommerziell ausgerichtetes System Waren produziert, die jegliche
denkende Aktivitdt verhindern und keinen Raum fiir Autonomie lassen. Im Gegensatz zum
autonomen Kunstwerk, das kritisches Denken zu initiieren vermag, steht die Kulturindustrie
fiir die Tendenz der Anti-Aufklarung. Methodisch wird eine Analyse des Autonomiebegriffs
in der Dialektik der Aufkldrung durchgefiihrt, um in einem weiteren Schritt die Uberlegungen
der Autoren am Film Roma (R.: Alfonso Cuarén, MEX 2018) festzumachen und das kritische
Potenzial gegenwirtiger Filmproduktionen zu diskutieren. Der Film ist einerseits von
Interesse, da es sich um eine kommerzielle Netflix-Produktion handelt, doch andererseits
verfahrt der Film nicht nach dem klassischen kulturindustriellen Schema, indem ein
individueller Einsatz medienspezifischer Mittel zu vernehmen ist. Als Gewinner zahlreicher
Filmpreise positioniert sich der Film nicht eindeutig zwischen Kunst und Kommerz, sondern
kann als eine dialektische Form beider Konzepte verstanden werden. Es kann von einer
relativen Autonomie ausgegangen werden, deren emanzipierendes Potenzial sich schlieBlich

daran zeigt, dass der Film reale Auswirkungen hatte, ohne dabei zu moralisieren.
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