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Wirkung und Wahrnehmung
in Alessandro Blasettis 7860
(Italien 1934)

»Es wurde schon alles gesagt,
nur noch nicht von allen. «
Karl Valentin

Poetik des Historischen: Was ist
filmwissenschaftliche Historiographie?

Mein Ansinnen, hier iiber einen hochst am-
bivalenten italienischen Propagandafilm zu
schreiben, Alessandro Blasettis /860 von
1934, der sowohl »diktatorische« als auch >de-
mokratische« Elemente der Zuschaueradressie-
rung enthilt, bedarf einiger Vorbemerkungen.
Als Filmwissenschaftler frage ich hier weniger
danach, welche (i. d. R. schriftlichen) Quellen
die Stellung eines Films in der Filmgeschichte
bestimmen, noch danach, auf welche Art und
Weise Filme historische Vorginge reprisen-
tieren. Vielmehr interessiert mich, wie Filme
selbst als Bildner von Geschichte fungieren:
Wie sie also Geschichte als einen Prozess
der Organisation von Zeit- und Raumver-
hiltnissen erfahrbar machen — als Spannung
zwischen vergangener Gegenwart und gegen-
wirtiger Verlebendigung der Vergangenheit.
Die Grundlage dafiir bildet die Fihigkeit
des Kinos, einen Wahrnehmungsmodus her-
zustellen, der uns unsere eigene, allcdgliche
Wahrnehmung als historisch gewordene un-
mittelbar physisch erfahrbar werden ldsst.
Siegfried Kracauers Projekt der Verschrin-
kung von Film- und Geschichtstheorie, die
er von seinem ersten Aufsatz zur Fotografie
(1927) bis zu seinem letzten, geschichtsphi-
losophischen Buch von 1965 verfolgte, sicht
in der Historizitit der Wahrnehmungs- und
Empfindungsweisen, die Film und Fotogra-
fie iiberhaupt erst erkennbar machen, den
zentralen Beitrag der technischen Medien im
20. Jahrhundert. Sie sind der Gegenentwurf
zum Historismus des 19. Jahrhunderts und
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dessen Manifestationen, etwa Geschichtsdar-
stellungen im Film.!

Bei der Erforschung des Verhiltnisses von
Geschichte und Film frage ich in erster Linie
nach dieser Historizitit der Wahrnehmung.
Dieser theoretische Fokus schliefft gingige
(fAlm)historiografische Methoden nicht aus,
will diese eher ergiinzen: Ich meine die Beschif-
tigung mit schriftlichen Quellen zu den Fil-
men,” die Analyse des Bezugs der Filme zu dem
historischen Hintergrund, den sie darstellen;
und schliefSlich die Betrachtung der Filme als
mentalititsgeschichtliche Quellen oder als sol-
che der materiellen Kultur. Dabei ist allerdings
zu beachten, dass die Filmwissenschaft spites-
tens seit der notwendigen Auseinandersetzung
mit den digitalen Medien (und eigentlich von
Anfang aller filmtheoretischen Uberlegungen
an)?, die Annahme, Filme bildeten Realitit ab,
verworfen hat. Zudem gibt es seit den 1970er
Jahren, dem Einzug des Strukturalismus in die
Filmwissenschaft, das Wissen darum, dass Fil-
me sich nicht ausschliefSlich iiber ihre narrative
Konstruktion und ihre inhaldiche Aussagen
erschlieSen lassen.*

Dieser Primissen eingedenk, sche ich eine
konkrete Verbindung zwischen Geschichts-
und Filmtheorie, die einsichtig machen kann,
wo es Berithrungspunkte beider Disziplinen
auch tiber die Auslegung schriftlicher Quellen
hinaus geben kann. In seinem einflussreichen
Buch Vergangene Zukunft schreibt Reinhart
Koselleck, dass Geschichtsschreibung immer
etwas damit zu tun hat, wie man Zeit (und
Raum) ordnet. Dieser Gedanke bildet fiir Ko-
selleck die Grundlage, Geschichtsschreibung
nicht nur als Disziplin zu begreifen, die erst
im 19. Jahrhundert entstanden ist, sondern als
abendlindische Kulturtechnik.’

Mit der Formel, Geschichte als Ordnung
von Zeit und Raum zu begreifen, annonciert
Koselleck eine Struktur, die man zugleich als
grundlegende filmische Operation verstehen
kann, wie sie der Kunsthistoriker Erwin Pa-
nofsky bereits in den 1930er Jahren mit seinem
Begriff der »Dynamisierung des Raums« und
der »Verriumlichung der Zeit« beschrieben
hat.® Wie also, so wire auch hier die konkre-
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te Frage, die Koselleck an die historische For-
schung stellt, ist im Film das Verhiltnis von
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft an-
geordnet? Auf welche Art und Weise stellen
Filme mit der spezifischen Anordnung dieser
Konstellation selbst erst ein Bewusstsein dafiir
her, was historisch ist bzw. wie Geschichte er-
fahren werden kann? Kracauers zuvor erwihn-
te Invektive, wonach der Film die historische
Gewordenheit alltiglicher Erfahrung sichtbar
machg, bildet dafiir die Grundlage.

In diesem Sinn ist Film in der Lage, sich
zugleich sowohl auf individuelle Geschichts-
erfahrungen als auch auf die historischen
Dadurch

Mikro- und Makrogeschichte in einem unauf-

Zeitliufte zu bezichen: stehen
I8slichen Spannungsverhiltnis, die der Film
als eben jene Verinderungen der Historizitit
von Wahrnehmung erfahrbar macht.” Genau
dieses Verhiltnis suche ich systematisch, theo-
retisch und analytisch in meiner Studie zur
Geschichtlichkeit des deutschen Nachkriegs-
kinos zu ergriinden.® Dies beschreibt also mei-
ne spezifisch filmwissenschaftliche Perspektive
auf das Verhiltnis von Film und Geschichte,
wenn ich die Filme als empirisches Material
betrachte, die ein historisches Bewusstsein als
unmittelbare audiovisuelle Erfahrungsform
herstellen kénnen, etwa als Erfahrung des
Abgrunds zwischen Geschichtsverldufen und
personlichen Erlebnissen oder als die schrof-
fe Unvereinbarkeit einer »Gleichzeitigkeit der
Zeiten«, wie sie Achim Landwehr bezeich-
net hat.” Landwehr untersucht sozusagen die
simperiale« oder >hegemonialec Seite der ge-
laufigen und gebriuchlichen Formel von der
»Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigens, die
gesellschaftliche Unterschiede nicht als Ent-
wicklungsstufen (etwa »mittelalterliche Fun-
damentalisten« versus »modernes sikulares
Biirgertum«), sondern als unter Umstinden
sich gegenseitig bedingende Formen oder aber
unvereinbar nebeneinanderstehende Prinzi-
pien verstanden wissen will. Filmtheoretisch
gewendet, steckt in dieser Formel Landwehrs
das Zeitkonzept des kinematografischen »Kris-
tallbilds« bei Gilles Deleuze: »Das Kristallbild
wird durch die grundlegendste Operation der

Zeit konstituiert: da sich die Vergangenheit
nicht nach der Gegenwart, die sie gewesen ist,
bildet, sondern gleichzeitig mit ihr, muss sich
die Zeit in jedem Augenblick in Gegenwart
und Vergangenheit aufteilen.«!® Mit dem Film
wird, anders formuliert, die Reversibilitit von
Zeit, wie sie Einstein 1905 mit der Relativi-
titstheorie und Bergson 1896 mit Materie und
Gediichinis philosophisch begriindet hatten,
sinnlich erfahrbar.

Diesem Blickwinkel wohnt ein spezifi-
sches methodisches Konzept inne, das sich
nicht allein auf die kulturhermeneutische
Auslegung der Filmerzihlung bezicht, son-
dern ganz direkt nach der historisch verin-
derbaren audiovisuellen Konstruktion des
Films fragt. Filmanalytisch heifit das, dass der
Fluchtpunkt der audiovisuellen Konstruktion
des Films nicht dessen Erzihlung ist, sondern
umgekehrt, die Filmerzihlung selbst nur einen
spezifischen Fall verschiedener Modulationen
der audiovisuellen Konstruktion darstellt.
Es gibt dementsprechend also weit mehr an
einem Film zu analysieren und zu theoreti-
sieren als seinen Plot und seine Aussage. Die
Wahrnehmung des Zuschauers und deren
Historizitit wird auch geformt durch Dra-
maturgieverliufe, Figurengestaltung und den
Rhythmus eines Films; die Wahrnehmung
wird bestimmt durch die Art und Weise, wie
dieser Rhythmus Verinderungen von Formen,
Farben, Licht, von Tempi und musikalischen
Verldufen, von Tonalitit und Stille, von Lee-
re und Fiille und deren Wechsel in der Dauer
des Films hervorbringt. Der Zuschauer wird
dadurch in Weltverhiltnisse gesetzt, die ihn
affektiv und somatisch bestimmen, ohne dass
er zu dieser Welt des Films gehért. Um nur
mit einem kurzen Beispiel auf meine folgen-
de Analyse vorzugreifen: Ohne genau wissen
zu miissen, wer in /860 gegen wen kimpft,
ermdglicht der Film durch die Art und Wei-
se, wie die verschiedenen Figurengruppen im
Film in der Landschaft angeordnet sind und
sich darin bewegen, deren Krifteverhiltnisse,
Verbindungen und Trennungen unmittelbar
in der bewegungsbildlichen Anordnung als ge-
gensitzlich zu erfahren (s. Abb. 7-9).



Diesen Ansatz verfolgt die Bildraumana-
lyse; man kénnte sie in Bezug auf das gerade
beschriebene Beispiel in Verbindung bringen
mit Landwehrs Plidoyer fiir die »Oberflich-
lichkeit« kritischer Geschichtsschreibung, was
hier heiflen wiirde, das Hor- und Sichtbare
genau zu untersuchen.'" Im besten Fall kann
eine solche Herangehensweise bedeuten, der
Geschichtswissenschaft aus filmwissenschaftli-
cher Perspektive einen heuristischen Impuls fiir
ihre Arbeit zu geben, indem ein Feld analysiert
wird, das dem gesichtswissenschaftlichen Un-
tersuchungsfeld komplementir ist.

In Bezug auf meine Filmanalyse von
Blasettis 7860 lisst sich der Befund noch
verschirfen: Nur mit dem oben beschriebe-
nen spezifischen methodischen Ansatz der
Filmwissenschaft, der Bildraumanalyse, und
einer solchen Perspektive macht es tiberhaupt
Sinn, noch einmal die Frage nach den propa-
gandistischen Absichten dieses faschistischen
italienischen Films aus dem Jahr 1934 auf-
zuwerfen. Die Erzihlung des Films und seine
Reprisentation ihm vorgingiger historischer
Ereignisse wurden bereits eingehend, wenn
nicht erschépfend insbesondere von der italie-
nischen Filmhistoriografie untersucht. Fragte
ich also nicht nach der spezifischen Seh- und
Horerfahrung des Propagandistischen und sei-
ner Unterscheidung nach diktatorischem und
demokratischem Hintergrund, dann gilte Karl
Valentins zu Beginn genannte Aussage und
meine Filmanalyse wire hier zu Ende, bevor
sie angefangen hat.

Die vorgestellte Position verbindet aber die
theoretischen, historischen und analytischen
Parameter, die die Voraussetzung bilden, um
einen neuen Blick auf das Verhiltnis von fa-
schistischem italienischem Kino und Neorea-
lismus werfen zu kdnnen, wie sich im Folgen-
den zeigen soll. Das bezieht sich zuallererst auf
das Kino als einen Ort, an dem die Filme als
solche erst die historischen Bedingungen er-
fahrbar werden lassen, unter denen der Finzel-
ne lebt — und ohne dass diese sich per se einem
vorgegebenen Sinn oder Zweck, der Annahme
eines teleologischen Geschichtsverlaufs oder ei-
nes Schicksals unterordnen miissen.
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Wirkungs- und Wahrnehmungs-
asthetik: »diktatorische« und
»demokratische« Propaganda

Auf der Grundlage der zuvor ausgefiihrten
These, dass der Film die historischen Bedin-
gungen der Wahrnehmung erfahrbar machen
kann, basiert nun meine Annahme, dass es
im italienischen Kino der 1930er und frithen
1940er Jahre durchaus propagandistische Fil-
me gibt, die dem diktatorischen System zuwi-
derlaufen; Filme, die, anders formuliert, eher
etwas von einem demokratischen Propagan-
dismus haben.

Wie aber lassen sich die propagandistischen
Filme einer Diktatur von der einer Demokratie
unterscheiden, wenn es nicht darum geht, an-
hand der Plots der Filme zu entscheiden, wer
fir die bessere Sache kimpft? Gibt es also is-
thetische Unterschiede, die sich auf die Art und
Weise der Organisation von Zeit, Raum und
Wahrnehmung, die Art und Weise der Adres-
sierung des Zuschauers bezichen und damit auf
die Frage, wer ihn auf welche Weise beeinflusst?

Meines Erachtens kann man insbesondere
am Kino der 1930er und 1940er Jahre diesen
Unterschied sehr deutlich festmachen. Die
Asthetik dieses Kinos zielt, sei es in Deutsch-
land, Italien oder Russland jener Jahre, auf
Wirkung, und zwar ganz in der Kontinuitit
der klassischen Avantgarden der 1920er und
frithen 1930er Jahre. Dieses Kino zielt auf die
Agitation der Massen, das heifSt es adressiert
das Publikums als ein zu mobilisierendes; sei
es die Mobilisierung zum revolutioniren neu-
en Menschen, sei es die »Mobilisierung zur
Immobilitit«, d.h. zum salternativlosen< Ein-
richten in die Verhiltnisse, wie Karsten Witte
die propagandistische Wirkung des NS-Kinos
beschrieben hat.'> Wird der Zuschauer also
in den Diktaturen als Masse adressiert, die
der Film als historisches Subjekt zu bewegen
sucht, wird er im »demokratischen Kino« ver-
standen als konkretes individuelles Subjeke der
dsthetischen Erfahrung — jedoch nicht als ein
ideales geschichtsmichtiges Subjekt, sondern
als Subjekt, dessen individuelles Dasein von
dem Versuch geprigt ist, geschichtliche Prozes-
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se liberhaupt erst einmal zu verstehen. Dabei
wird dieser Zuschauer als Einzelner adressiert,
der der Massengesellschaft gegeniibersteht.
Annonciert ist mit dieser theoretischen Figur
genau jene zuvor beschriebene Historizitit der
Wahrnehmung und ihr Wandel. Diese Wahr-
nehmung bezieht sich nicht auf einen empiri-
schen Zuschauer, sondern die Art und Weise,
in welche Position der Film den Zuschauer
setzt (was empirisch an der genannten filmi-
schen Konstruktion, der affektiven Adressie-
rung des Zuschauers zu beschreiben ist). Die-
se Denkfigur einer subjektlosen Subjektivitit,
die das Kino schafft, entwickeln Kracauer und
der franzosische Filmkritiker André Bazin auf
dem Hintergrund ihres katastrophischen Ge-
schichtsverstindnisses wihrend und nach dem
Zweiten Weltkrieg."> Als theoretische Kon-
struktion ist dieses Denken also selbst histo-
risch, indem es auf die erwiihnte Mobilisierung
durch das Kino mit einer Hinwendung zu
kinematografischen Formen der Erfahrbarma-
chung konkreter physischer Individuen in ihrer
alltiglichen Lebenswelt reagiert, ohne dass der
Darstellung dieser Welten per se ein Ziel oder
ein Sinn zugeschrieben wiirde. Insofern setzt
dieses Denken den Zuschauer als Suchenden,
sich Orientierenden ein. Genau darin zeigt sich
der beschriebene Wandel der Wahrnehmung
und mithin die Historizitit ihrer poetischen
Strukeur.

Darauf bezogen lassen sich auch US-ameri-
kanische, britische und franzésische Filme der
Zeit als propagandistisch beschreiben; es ldsst
sich aber ein anderes ésthetisches Verfahren er-
kennen, das mit den Prinzipien der demokrati-
schen Verfasstheit der Staaten zu tun hat.

Why we fight (USA 1942—45, Frank Capra),
warum wir kimpfen, demonstriert eine Serie
solcher US-amerikanischer Propagandafilme
zum Kriegseintritt gegen Europa. Die Filme er-
kliren dabei vor allem auch den unauflgsbaren
Widerspruch, der entsteht, wenn ein demokra-
tisches Land Krieg fithrt: Das hochste Gut der
Demokratie, die Freiheit und der Schutz des
Einzelnen, wird zu seiner Verteidigung aufler
Kraft gesetzt. Die Soldaten verteidigen Schutz
und Integritit des Einzelnen, wofiir sie sich

selbst und ihre Individualitit preisgeben miis-
sen. Der Zuschauer kann im paradoxen Bild
militdrisch gedrillter Individuen diesen Wider-
spruch in seiner ganzen Schirfe erfahren.

Nicht umsonst wurde fiir die Realisierung
dieser Filmserie ein bekannter Hollywood-
regisseur verpflichtet. Denn es ist gerade das
Genrekino Hollywoods jener Jahre, das auf
vielfiltige Weise nach dem unauflsbaren Ver-
hiltnis von Individuum und Gemeinschaft
fragt, nach den Grundlagen der Demokratie
also: Sei es in Capras oscargekronter Screwball
Comedy It happened one Night (USA 1934)
oder in seinen »Joe-Normal-Filmen«, wie etwa
M. Deeds goes to Town (USA 1936), Mr. Smith
goes to Washingron (USA 1939) oder in seinem
Weihnachtsmelodrama t5 a Wonderful Life
(USA 1946). Auch viele Noir-Filme der Zeit
stellen diese Frage, etwa mit dem Auflenseiter
als Protagonisten, der gegen die korrupte Ge-
sellschaft kimpft, aber auch Kriegsfilme oder
Musicals, um nur die wichtigsten Genres zu
nennen. Immer halten diese Genrefilme dabei,
das ist ihre wahrnehmunggsisthetische Seite, die
Widerspriichlichkeit zwischen Einzelinteressen
und denen der Gemeinschaft als Spannung in
der audiovisuellen Darstellung aufrecht.

In Szene gesetzt sind diese Befragungen des
Verhiltnisses von Einzelnem und Gesellschaft
als konkrete Seh- und Hérerfahrungen, als
Wahrnehmungsakte des Zuschauers, die ihm
eine Wahl lassen, wie es etwa Bazin in seinem
zuvor zitierten Aufsatz {iber William Wyler
bezeichnet. Der Zuschauer erfihrt im Rollen-
spiel der Filme die Moglichkeiten seiner eige-
nen Verortung im gesellschaftlichen Geflige,
sei es als Chance oder als Sackgasse. Mit einer
Formel Kracauers kénnte man von einer »An-
schaulichkeit des Sozialen« sprechen, die dieses
Kino und nur das Kino hier iiber die Befragung
der Wahrnehmung und ihre Historizitit tiber-
haupt erst herstellt.

Diese Wahrnehmungsisthetik der Wahl
wird also lesbar als politischer Ake: Sie ldsst
das stets prekire Verhiltnis von Individuum
und Gemeinschaft konkret einsehbar werden.
Politisch daran wire die Art und Weise, wie
die Filme mit ihrer »Aufteilung des Sinn-



lichen«!* eine eigene, eine andere Art der
Méglichkeiten zeigen, wer in welchem Zu-
sammenhang sprechen darf oder schweigen
muss, wer hervorgehoben oder marginalisiert
ist; auf eine andere Art jedenfalls als sie die
Realpolitik bietet. Das meint in dem hier be-
schriebenen Zusammenhang konkret, einer
unauflésbaren Spannung Raum und Zeit zu
geben; der Spannung, die zwischen Individu-
um und demokratischer Gesellschaft entsteht,
wenn diese in den Krieg zieht. Jacques Rancié-
re nennt dies eine »Politik des Asthetischen«
und unterscheidet sie von der »Asthetisierung
der Politik«, wie Walter Benjamin die Insze-
nierungsformen des Nationalsozialismus be-
schrieben hat.!

Blasetti und das italienische Kino der
1930er und 1940er Jahre

Das italienische Kino ab Mitte der 1930er Jah-
re steht meines Erachtens genau zwischen den
genannten Polen. Die Erneuerung des westeu-
ropiischen Kinos in dem genannten demokra-
tischen Sinne einer Wahl wird in der Regel mit
dem italienischen Neorealismus ab Anfang der
40er verbunden. Neben Originalschauplitzen,
Laiendarstellern usw. hat man als dessen is-
thetische Signatur vor allem eine Dramaturgie
des Alltidglichen verstanden, die darin besteht,
dass nicht von vornherein klar ist, wie die Ge-
schichte verliuft, wer »gut« und wer »bose« ist.
Das bedeutete aber auch, dass Protagonisten
und Statisten, Haupt- und Nebenschauplit-
ze die gleiche Wichtigkeit bekommen, sodass
auch in diesem Zusammenhang der Zuschauer
eine Wahl hat, worauf er fokussiert. Gerade in
diesem Inszenierungsmodus der Wahl besteht,
so die filmtheoretische Stoffrichtung bei Kra-
cauer und Bazin, die stirkste Bezichung zwi-
schen dem US-amerikanischem Genrekino
der 30er bis 40er Jahre und dem italienischen
Neorealismus sowie der damit verbundenen
Abkehr von der Programmatik der klassischen
Avantgarden, der Programmatik der Massen-
mobilisierung und der Schaffung eines >Neuen
Menschen«. Damit ist das theoretische Feld his-
torischer Poetik abgesteckt, das die genannten
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Autoren als den historischen Wandel der Wahr-
nehmungsisthetik zwischen den 30er und 40er
Jahren beschrieben haben.'®

Auf der Ebene konkreter Filme deutet sich
m.E. diese Art von dsthetischer Egalitit im
italienischen Kino schon vorher an. Bereits in
den 1930er Jahren ist ein Schwanken zwischen
einer rdemokratischen< und »diktatorischenc
Zuschaueradressierung und Wahrnehmungs-
konstruktion der Filme feststellbar, etwa in
Raffaello Materazzos Treno popolare von 1933,
der einerseits die Aktivititen der seit 1925 be-
stehenden faschistischen Freizeitorganisation
Opera nazionale del dopolavoro preist, anderer-
seits ein Potpourri einfacher und unbedeuten-
der >Menschen am Sonntag« entwirft; dhnlich
schwankend zwischen faschistischem Kriegs-
und Heldenpathos und einer alltiglichen
Figurenzeichnung zeigt sich die 1941-1943
entstandene Kriegstrilogie'’ Roberto Rosselli-
nis, eines der spiter wichtigsten Protagonisten
des Neorealismus. Mit diesem Schwanken ist
aber noch etwas anderes gemeint als die In-
szenierung einfacher Figuren, die sich zu he-
roischen Taten aufschwingen — ein beliebtes
Mittel faschistischer wie nationalsozialistischer
Dramaturgie. In den genannten Filmen, und
das will ich an 7860 im Folgenden analytisch
einsichtig machen, steht die Einfachheit und
MittelmifSigkeit der Figuren guer zu ihrem he-
roischen Handeln; die Darstellung von Liebe
und Freundschaft etwa steht dann nicht als Ba-
sis dafiir, dass der kleine Mann ganz grof$ raus-
kommt, sondern sie steht als gleichwertig und
irreduzibel neben dem Kampf und ohne kau-
sale Bedeutung fiir diesen. Was die neorealisti-
schen Filme dann zu einer >horizontalen Dra-
maturgie« der beliebigen Lebensliufe ausbauen
und was sich im deutschen Nachkriegskino als
Dramaturgien systematischer Entheroisierung
zeigt, das ist, so meine These, im italienischen
Film der 30er Jahre andeutungsweise schon er-
kennbar.

Insbesondere an den Filmen Alessandro
Blasettis ldsst sich dieser allmihliche Wandel
des filmisthetischen Bewusstseins von einem
wirkungs- zu einem wahrnehmungsistheti-
schen Verstehen des Films beobachten. Man
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konnte die beschriebene Zwitterstellung des
italienischen Kinos zwischen Wirkungs- und
Wahrnehmungsisthetik, totalitid-
rer und demokratischer Propaganda und der

zwischen

damit verbundenen Auseinandersetzung mit
dem US-amerikanischen Genrekino noch auf
einer anderen Ebene beschreiben, der Ebene
der Filmproduktion. Blasetti produzierte wie
viele Regisseure im faschistischen Italien fiir
die Produktionsfirma Cines, die bis Mitte der
30er Jahre privatwirtschaftlich arbeiten konn-
te; nur Verleih und Auffithrung waren in staat-
licher Hand. Vergleichbar dem amerikanischen
Studiosystem gab es eine extrem arbeitsteilige
Produktionsweise, die aber (wie beispielsweise
bei John Ford in den USA) auch in Italien in-
dividuelle Gestaltung und grofle Gestaltungs-
freiheiten gerade fiir erfolgreiche Regisseure
zuliefS.

Blasetti gehort zu den einflussreichsten und
wichtigsten Regisseuren Italiens der 30er und
40er Jahre. Nach einer schweren wirtschaftli-
chen Kirise des italienischen Kinos bis Anfang
der 30er Jahre erholte sich die Filmindustrie
auch Dank der protektionistischen Unterstiit-
zung des faschistischen Regimes, die den in den
italienischen Kinos dominierenden US-ameri-
kanischen Film zuriickdringte. Propagandis-
tische Speerspitze waren dabei die Dokumen-
tarfilme des 1924 gegriindeten und seit 1925
verstaatlichten Istituto Luce, das insbesondere
mit seinen ab 1926 vor jeder Filmvorfiihrung
verpflichtend gezeigten staatlichen Wochen-
schauen (cinegiornali) hervortrat.

Blasetti arbeitete in diesem Umfeld nicht
nur als Regisseur, sondern auch als Griinder
und Leiter der Filmzeitschrift Cinematografo.
Film sei Unterhaltung und Dokument zu-
gleich, so konnte man seine Vorstellung von
Kino paraphrasieren, die er als schreibender
Regisseur in zahlreichen Aufsitzen immer
wieder reformuliert hat. Man konnte darin
auch die »Politik des Asthetischen« des ame-
rikanischen Genrekinos formuliert sehen: die
Dokumentation der Wahrnehmung in festen
Formaten; im Gangster- und Film Noir, im
Melodram und Musical — wobei das Format
gerade die Voraussetzung der dokumentierten

Wahrnehmung ist und umgekehrt, und zwar
als Spannungsverhltnis'®.

Blasettis eigene Filmografie ist von diesem
vermeintlichen Widerspruch von Unterhal-
tungs- und Dokumentarfilm gekennzeichnet:
Legte er doch neben einem der bedeutendsten
italienischen Stummfilme Sole (1928), der als
Wegbereiter des Neorealismus gilt, auch fan-
tastisch-mirchenhafte Arbeiten wie La cena
delle beffe oder La corona di ferro (beide 1941)
vor, die man auch zu den eskapistischen Filmen
zihlt, die die faschistische Realitit ausblende-
ten. 1942 gelang ihm dann mit Quattro passi
Jfra le nuvole die wohl erste neorealistische Ko-
modie. Blasettis Autorenschaft sticht in den
30er und 40er Jahren besonders heraus, neben
ihm steht nur noch Mario Camerini mit seinen
leichten, von seinem Protagonisten Vittorio de
Sica getragenen Komédien. Auf der anderen
Seite gibt es aber eben auch Blasettis Propagan-
dafilme wie 7erra madre (1931), Vecchia guar-
dia (1935) iiber die Anfinge des italienischen
Faschismus und schlieSlich 7860 (1934), der
den Faschismus als Vollendung der italieni-
schen Einigungsbewegung von 1860 darstellt.

1860 — wirkungsasthetische
Propaganda

1860 steht meines Erachtens paradigmatisch
fir einen wirkungs- wnd ecinen wahrneh-
mungsisthetischen Zugang, fiir eine, auf den
Zuschauer bezogen, diktatorische #nd demo-
kratische Adressierung. Der Film vereint beide
Stromungen hochst kunstvoll.

1860 hat als historischen Hintergrund den
so genannten »Marsch der 1000« im Jahre 1860
von Genua nach Sizilien. Die Truppen Garibal-
dis unterstiitzen die aufstindischen Einwohner
gegen die bourbonische Herrschaft und befrei-
en schlieflich nicht nur die Insel, sondern auch
Stiditalien bis hinauf nach Neapel. Dieser Feld-
zug fand im Zuge der Bestrebungen Nordita-
liens zur Einigung des Landes und der Staats-
griindung Italiens statt. 7860 erzihlt diesen
Hintergrund, indem er zwischen Schauplitzen
auf Sizilien und Norditalien (Civitavecchia,
Genua) und auf Zug- bzw. Schiffsreisen zwi-



Abb. 1-3: Die zu Beginn den Inserts unterlegte,

fragmentiert gezeigte Hinrichtung verstirkt die
Dringlichkeit des Widerstands

schen Nord und Siid wechselt. Protagonisten
sind ein Liebespaar, Carmelo und Gesuzza, die
zwischen den Anspriichen an ihre Liebesbe-
zichung einerseits und dem Kampf gegen die
Besatzer und fiir ein freies Italien andererseits
schwanken; ein Kampf, der die Entfaltung
dieser Liebe immer wieder verunméglicht. Bei
dieser Konfrontation handelt es sich zunichst
um eine im Genrekino jeglicher Couleur ge-
brauchliche Formel der Personalisierung histo-
rischer Konflikte.

Ohne Zweifel kann man in den Einstel-
lungen und Sequenzen des Films, nicht nur
aufgrund der genannten Personalisierung, wir-
kungsisthetische Mechanismen feststellen, die
seine propagandistischen Absichten wirkungs-
voll in Szene setzen: seien es die heroisieren-
den Untersichten der republikanischen Wider-
standskidmpfer oder die Kollisionsmontagen, die
die Brutalitit der Besatzer unterstreichen und
die Schlachttotalen, die den Kampf gegen ei-
nen scheinbar iibermichtigen Feind heroisieren.
Schon die ersten Szenen des Films, die auf In-
serts die historische Situation — den ausweglosen
aber heroischen Kampf der sizilianischen Bau-
ern gegen die Ubermacht der bourbonischen
Herrschaft schildern — sind mit wirkmichtigen
Gerduschkulissen von ErschiefSungen und sug-
gestiven Groffaufnahmen von Hinrichtungen
am Galgen (Abb. 1-3) unterlegt.

Und schliefSlich ldsst der Schluss des Films

an Deutlichkeit nichts zu wiinschen {ibrig: Von
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Si unmdavano SUT monti
in att(so'del hberator 5

den Schlachtfeldern auf Sizilien schneidet der
Film auf faschistische Schwarzhemden im Jahr
1922 um, die, nach Mussolinis Machtiibernah-
me durch dessen so genannten »Marsch auf
Rom«, am Forum Romanum an einer Grup-
pe so genannter Rothemden, den Veteranen
Garibaldis, vorbeidefilieren. Im Oktober 1922
inszenierte Mussolini mit faschistischen Frei-
schirlern die Besetzung der Hauptstadt, die,
militdrisch ohne Wert, politisch dazu fiihrte,
dass Mussolini in der herrschenden Regierungs-
krise zum Ministerprisidenten ernannt wurde.

Damit setzt der Film die Einigungsbewe-
gung um 1860 mit ihrem Anfiihrer Garibal-
di in direkte Linie zu Mussolinis Putsch: Was
Garibaldi nicht schaffte — er besiegte zwar die
Bourbonen auf Sizilien und bis Neapel, schei-
terte aber bei der Eroberung des pipstlichen
Rom — das, so suggeriert der Film, vollendet
Mussolini sechzig Jahre spiter. Diese Schluss-
sequenz wurde 1951 bei der erstmaligen Wie-
derauffithrung des Films herausgeschnitten;
seitdem wird nur noch die um diese Sequenz
gekiirzte Fassung gezeigt.
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Die aktuelle italienische Filmwissenschaft'?
deutet diesen Schluss heute nicht nur als Tri-
but an die faschistischen Machthaber, sondern,
auch iiber rekonstruierbare Intentionen Bla-
settis und seines Teams hinaus,?® als Paralleli-
sierung der Zeit um 1860 mit der um 1922.
Es geht dabei nicht nur um die Faktizitit des
Ereignisses, d. h. das tatsichliche Anhalten der
Bemiihungen um ein geeintes Italien zwischen
Risorgimento und Faschismus. Zugleich wird
betont, dass sowohl um 1860 als auch 1922
das gedankliche Konstruke nationalstaatlicher
Einheit gegeniiber einer von breiten Bevolke-
rungsschichten getragenen  Einigungsbewe-
gung dominiert.”! Die Kritik begriinder dies
mit der dhnlichen politischen Situation, einer
Einigungsbewegung, die aus einer Vielzahl
divergierender Interessen und Gruppierungen
bestand; von einer uniibersichtlichen Interes-
senvielfalt und einer babylonischen Verwirrung
politischer Stimmen ist da die Rede.

1860 — wahrnehmungsasthetische
Propaganda

Ohne diese Deutung historisch bewerten zu
wollen und zu kénnen, lisst sich an der vorhe-
rigen Beschreibung doch ein Prinzip der Figu-
renzeichnung und Dramaturgie von 7860 her-
auslesen, mit der ich mich nun der spezifischen
Wahrnehmungskonstruktion von 1860 anni-
hern will. Denn die »babylonische Verwirrung
politischer Stimmen« kann man filmanalytisch
auch ganz wértlich nehmen: nicht nur als eine
Vielfalt politisch divergierender Einstellungen,
von denen der Film erzihlt, sondern auch als
eine physisch prisente Vielfalt der Sprachen,
Jargons, Dialekte und Ausdrucksformen, die
der faschistischen Ideologie des einen Italien
mit einer Sprache ohne Dialekte und regio-
nale Gebriuche zuwiderlaufen. Mir geht es
nun darum, diesen Befund als Ausdruck einer
grundlegenden Ambivalenz des Films heraus-
zuarbeiten, die seine Poetik zu einem guten Teil
bestimmt.

So ist es etwa nicht die historische Figur des
Fithrers der Aufstindischen, Garibaldi, die der
Film in den Mittelpunke stelle. Dessen Figur

taucht nur zweimal kurz im Bildhintergrund
auf. Vielmehr wird die historische Makroper-
spektive der Vielen von der Mikroperspektive
eines Paares durchkreuzt: Aus beiden zusam-
men erst entsteht die spannungsreiche Chro-
nik eines Ereignisses — wie der lapidare Titel
1860 bereits andeutet. Damit zielt der Film
schon mit seiner dramaturgischen Grundkon-
struktion darauf, eine Spannung zwischen dem
historischen Ereignis und der individuellen
Geschichtserfahrung zu schaffen, die, wie ich
im Folgenden zeigen méchte, mehr ist als die
Dramaturgie einer indirekten Propaganda, die
individuierte Figuren konstruiert, um Identi-
fikationstriger fiir eine die einzelnen Figuren
letztlich tibersteigende Gesamtdarstellung zu
schaffen — und die somit auch aus den oben
erdrterten Genrekonventionen ausschert.

Im Mittelpunkt des Spielfilms steht das jun-
ge Ehepaar Carmelo und Gesuzza. Wihrend er
beauftragt wird, nach Genua zu reisen, um Ga-
ribaldi iiber die Lage auf Sizilien zu informie-
ren, erduldet seine Frau dort die Massaker der
bourbonischen Séldnerheere. Der Zuschauer
erlebt die Perspektive der Protagonisten und
ihrer Gemeinschaft nicht nur visuell, sondern
vor allem als Horerfahrung: Der Film besticht
durch auflergewdhnliche Toncollagen. Durch
diese erfihrt der Zuschauer unter anderem die
Fremdheit der Besatzer als das Eindringen ei-
ner fremden Sprache, die Figuren und Land-
schaft buchstiblich zerschneidet und trennt:
Das meint das uniibersetzte Befehlsdeutsch der
koniglichen Soldaten auf Sizilien (es handelt
sich um bourbonische Truppen schweizer bzw.
bayerischer Herkunft*®); ihr Stakkato harter
Konsonantenfolgen, die hiufig flankiert sind
vom Trommelwirbel der Truppen, der immer
wieder aus dem Off eingeblendet wird, wih-
rend wir horizontale Schwenks tiber die karge
Landschaft sehen: Diese Landschaft wird so
buchstiblich von Stimmen und Ténen besetzt.
Dem entgegengesetzt ist der Dialekt der auf-
stindischen Bauern, der sich ebenso horizontal
wie die genannten Schwenks von einem oft im
Bild zu sehenden Rufer in der Landschaft aus-
breitet. Denn durch die weiche Sprachmelodie
dieses Dialekts verbindet der sich uniiberhér-



bar mit den Gerduschen der Landschaft, dem
Rauschen des Wassers und des Windes wie
dem Ruf der Vigel zu einem gemeinsamen
Rhythmus des FlieSens. An dieser Stelle des
Films kénnte man noch von einer zwar kunst-
vollen, aber ideologisch doch eindeutigen Un-
terscheidung zwischen (guten) Einheimischen
und (bosen) auslindischen Besatzern ausgehen.

Aber die genannten Unterscheidungen sind
nur der Auftake fiir weitere sprachliche und
vor allem akustische, aber auch visuelle Aus-
differenzierungen, die sich »inneritalienisch«
ereignen, also nicht der Freund/Feind- bzw.
Inlinder/Auslinder-Markierung  dienen und
trotzdem zu keinem Konsens, zu keiner finalen
Einheit fithren.

En miniature zeigt Blasetti den Aufent-
halt Carmelos in Genua als die aus Sicht des
sizilianischen Bauern verwirrende Vielfale der
Interessen und Gruppierungen, die Italiens Ei-
nigung entgegen stehen: Schon in seinem Hei-
matort sind es sowohl Klerus als auch Bauern,
die den Aufstand tragen; auf seiner Reise trifft
Carmelo nun dariiber hinaus das ganze sprach-
liche und politische Spektrum Italiens: Nach
dem Deutsch auf Sizilien begegnen ihm neben
dem Franzésisch napoleonischer Truppen in
Norditalien auch die verschiedenen Dialekte
des Landes. Dieses Stimmengemisch findet sei-
nen Héhepunkt wihrend einer Zugfahrt nach
Genua, wo mit den Dialekten die unterschied-
lichsten Figuren und deren politische Uberzeu-
gungen aufeinander treffen: piemontesische
liberale Demokraten, romische Papsttreue und
Monarchisten, Republikaner und = Sozialis-
ten, die bei aller Einigungskraft der Tat (ihres
Kampfes auf Sizilien) doch in erster Linie als
unabhingige, unterschiedliche Individuen ge-
zeigt werden: Eines dieser Individuen etwa, ein
Republikaner, scheint vor allem deshalb mit in
den Kampf zu zichen, weil er nicht nur patri-
otische, sondern auch hochst private Griinde
hat: Er will seinen jugendlichen Sohn beschiit-
zen, der ebenfalls mitkdmpft. Auch hier haben
wir es wieder mit einer Genrerhetorik zu tun,
die den Zuschauer iiber Individualisierungen
zu affizieren sucht. Aber der Film fiithrt, das ist
der Unterschied, diese Individualisierung nicht
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als historisches Schicksal pars pro toto zu ei-
nem Ende; zwar begegnen wir Vater und Sohn
noch einmal vor der finalen Schlacht auf Sizili-
en, aber weder triumphieren sie am Ende, noch
miissen sie fiir die Sache sterben. So bleibt ihre
Heroisierung aus.

Dieses »sprachliche Babylon« — also das Ge-
misch aus uniibersetztem Deutsch, aus Franzo-
sisch und verschiedenen italienischen Dialek-
ten — gibt aber auch unmittelbar Anschauung
von den divergierenden Michten und Ein-
flusssphiren, die die Landschaft buchstiblich
durchpfliigen: Es sind die sizilianischen Ein-
wohner, die mit dieser Landschaft vertraut
und verwachsen sind, was sich an der beschrie-
benen Parallelisierung der Rhythmen von
Landschaftsdarstellung und Sprachduktus der
Bauern zeigt. Die Soldnerheere der Bourbonen
hingegen und ebenso die norditalienischen
Freiwilligen unter Garibaldi, allesamt Stidter,
erscheinen in dieser sizilianischen Landschaft
wie groteske Fremdkérper. Denn im Gegensatz
zu den einheimischen, in abgetragenen Pelzen
gekleideten Figuren, ihren antiken< Hiusern
und der kargen Landschaft sind die Bourbonen
stets im vollen Ornat; herausgeputzt und glin-
zend wie die stidtischen Garibaldiner in ihren
Jagd- und Ausgehanziigen. Dass diese Paralle-
lisierung von Besatzern und Befreiern der fa-
schistischen Ideologie hochst anstdfig erschei-
nen muss, wird aber erst durch den Kontrast
einer lyrischen und einer prosaischen Insze-
nierung von Figuren und Landschaft deutlich.
Darin liegt das erste Moment einer »Politik des
Asthetischen« in diesem Film: Hier beglaubigt
die Spielfilmhandlung nicht einfach den histo-
rischen Hintergrund, vielmehr wird umgekehrt
der historische Hintergrund durch die affektive
Diskrepanz erst als ebenso unhaltbare wie ak-
tuelle Spannung geradezu physisch erfahrbar;
eine Spannung, die uns bis heute als das italie-
nische Nord-Siid-Gefille und der Hass auf die
romische Nomenklatura bekannt ist.??

Zwar besiegen diese Figuren (Bauern und
sstadtische« Freiwillige) spiter zusammen auf Si-
zilien das bourbonische Kénigshaus. Dennoch
legt der Film bis ganz zum Schluss Wert darauf,

10§
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Abb. 4-6: Vater & Sohn, der kiimpfende Beau, das

Liebespaar Gesuzza & Carmelo

die Unterschiede und damit die Individualitit
der einzelnen Figuren in der Aktionsgemein-
schaft nicht nur in ihrer sprachlichen Eigenart,
sondern auch dadurch hervorzuheben, dass er
sie in kleinen Episoden einzeln vorstellt.

Da ist der bereits genannte politisch streit-
bare Kidmpfer, der auch in die Schlacht zieht,
um seinen Sohn zu beschiitzen (Abb.4). Da
gibt es den Adeligen, der — im Ausgehanzug
kimpfend — seine Vorstellung von einem ge-
cinten Italien mit der eines auflerordentlichen

Abenteuers zu verbinden scheint, mit dem er
hernach bei den Damen der Tischgesellschaft
punkten kann (Abb. 5); schliefSlich die Prota-
gonisten Carmelo und Gesuzza, Aufstindische
und Liebespaar zugleich, ohne dass das eine
das andere iiberwiegen oder negieren wiirde
(Abb. 6; alleine die Kussszene dauert im Film
12 Sekunden). Dass dabei die Darstellung des
Individuums nicht zugunsten der der Gemein-
schaft geopfert wird, zeigt sich in Carmelos
Renitenz nicht nur gegeniiber den Herrschern
auf Sizilien, sondern auch der Fiihrung Gari-
baldis gegeniiber. Einerseits reist Carmelo fiir
die Sache unter Lebensgefahr nach Genua,
andererseits aber ist die Liebe zu seiner Frau
buchstiblich tonangebend: Denn um diese
nach seiner Riickkehr mit den garibaldinischen
Truppen wiedersehen und kiissen zu konnen,
widersetzt er sich den Befehlen des Oberst und
entfernt sich — wie man es militdrisch ausdrii-
cken wiirde — unerlaubt von der Truppe (vgl.
Abb. 9, Carmelo links im Bild).

Man versteht plotzlich, wie sehr die indivi-
duelle Unabhingigkeit und die Renitenz gegen
staatliche Eingriffe miteinander verzahnt, wie
sehr sie in diesem Film der eigentliche Mo-
tor dieser sehr eigenen Einigungsbewegung
Italiens sind. Darin erscheint 1860 — zweites
Moment seiner »Politik des Asthetischen« —
als Utopie: Nur auf der Basis des Gliicks des
Einzelnen und der Erfiillung seiner Bediirfnisse
kann ein geeintes Land entstehen.* Solcherart
metaphorisiert der Film hier schon die kom-
mende Offnung zur US-Demokratie und ihrer
Maxime der Pursuits of Happiness.

1860 registriert all diese Gegensitze, Wider-
spriiche und Abschweifungen. Die Abschwei-
fungen bestehen darin, dass die Kamera unab-
hingig von allem anderen immer wieder die
Landschaft, das Meer, den Bach, die Steine und
Gesichter als gleich giiltig im Verhiltnis zum
politischen Zusammenhang zeigt. Das heif3t,
dass das Rauschen des Baches, der Schwenk
tiber die sizilianische Landschaft oder die Ein-
stellung in der Enge norditalienischer Stidte,
die Groflaufnahme eines fiir die Handlung un-
bedeutenden Gesichts, genauso viel Zeit bean-
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Abb. 7-9: Bewegungsmuster Garibaldiner, Bour-

bonen, Sizilianer

sprucht wie die Darstellung einer politischen
Rede oder einer heroischen Schlacht. Diese
Gleichwertigkeit der Elemente wird spiter
dann als zentrales Merkmal des Neorealismus
beschrieben.

Gegensitze und Widerspriiche offenbart
1860 zwischen
und gemeinschaftlichen Aufgaben, zwischen

individuellen Bediirfnissen

Rison und Renitenz, zwischen der Enge des
stidtischen Nordens und der Weite der Land-
schaft des Siidens — und schliefSlich zwischen
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den Figuren. Dabei macht die Kamera gerade
keinen Unterschied zwischen den kéniglichen
Besatzern und den garibaldinischen Befreiern:
Diese wie jene erscheinen als die beschriebenen
Fremdkérper in der sizilianischen Landschaft.
Und doch findet der Film noch einen je eigenen
Ausdruck der Fremdheit fiir die Besatzer und
die Befreier sowie fiir die Verbundenheit der
einheimischen Bauern. Wihrend die Garibal-
diner in unkoordinierten, hiufig gegenliufigen
Bewegungen durch die sizilianische Landschaft
ziehen (Abb. 7), bilden die Bourbonen immer
der Landschaft duflerliche Linien (Abb. 8). Die
sizilianischen Bauern hingegen bewegen sich
stets in aufeinander bezogenen Gruppen durch
die Landschaft (Abb. 9, rechts).

Fiir einen faschistischen Film von 1934 ist
dies wie gesagt eine ideologisch héchst zweifel-
hafte Gleichsetzung von Besatzern und Befrei-
ern. Sie lenkt den Blick zudem auf ein weiteres
politisches Moment einer »>demokratischenc
Asthetik: Wir nehmen noch einen dritten Pro-
tagonisten wahr, die Landschaft selbst, in de-
ren karger Schonheit sich die der Einwohner
spiegelt. Immer wieder zeigt der Film nimlich,
ohne Funktion fiir die Handlung oder den his-
torischen Hintergrund, nur diese Landschaft
in Mikro- (Kakteen, Abb. 10; Blumenwiese,
Abb.11) oder in Makroperspektive (Meer,
Abb. 12; Berge, Abb. 13). Damit kommt auch
noch einmal eine andere Form von historischer
Zeit ins Spiel, die Zeitlichkeit der Natur und
ihrer spezifischen Dauer, die hier die Zeitldufte
des Befreiungskampfes und das einzelne Er-
leben der Figuren um eine weitere Facette er-
ginzt und, wenn man so will, relativiert.

Nicht nur an den Laiendarstellern, sondern
vor allem an dieser spezifischen »Aufteilung
des Sinnlichen« kann man die Ahnlichkeit zu
Luchino Viscontis sizilianischem Fischerdrama
La terra trema von 1948 erkennen — begreift
der Zuschauer doch eine weitere Facette der so-
zialen Gemeinschaft und ihrer Historizitit, die
die Handlung des Films gerade nicht erschlief3t:
Zeitlichkeit der Landschaft
formt die Menschen, wie sie als Einzelne auch

die historische

von den historischen Zeitliuften bestimmt
werden. Zugleich formen diese Figuren die
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Landschaft, sind ihr zugehérig, ohne ganz in
ihr aufzugehen; genauso sind die Rebellen Teil
der Einigungsbewegung, ohne dieser ununter-
scheidbar subsummiert zu werden. Nur auf
dieser Grundlage, so erfahren wir ganz kon-
kret, lasst sich die politische Einigung denken.
Genau hierin liegt der Kern »demokratischer
Propaganda« aus der Perspektive audiovisuel-
ler Modulationen beschrieben: Nicht, dass zu
einer historischen Situation eine individuelle
oder private ebenso wie eine naturhistorische
Dimension hinzukommt, ist entscheidend;
entscheidend ist, dass alle drei irreduzibel auf-
einander bezogen werden und gleichwertig ne-
beneinander stehen, sich gegenseitig bedingen.
Hier wird das Individuelle nicht dem groflen
Ganzen subsummiert, die Zeit der Natur nicht
den Zeitduften und umgekehrt. Das erscheint
im Film nicht als These, als Aussage oder Teil
seiner Erzihlung oder seiner politischen State-
ments, sondern als eben jene Wahrnehmungs-
konstellation der gleichwertigen Darstellung
von Dingen und Figuren, Kiissen und poli-
tischen Entscheidungen, Blumenwiesen und
Schlachten, die fiir Ranciére eine »Politik des
Asthetischen« ausmachen.

Bazin hat, wie bereits angedeutet, diese
Wahrnehmungsfunktion des Films, die sich
dem Zuschauer Stiick fiir Stiick entfaltet, nach
dem Zweiten Weltkrieg als das Wesen des Ki-
nos beschrieben und sich dabei insbesondere
auf den Neorealismus bezogen.”> In Blasettis
1860 findet sich schon Mitte der 1930er Jahre
neben einer ideologischen Funktion dieses po-
litische Vermogen des Asthetischen realisiert.

Der hier vorgestellte Prozess der Veran-
schaulichung dessen, was Erfahrung von Ge-
schichtlichkeit im Film bedeuten kann, kann
als diskursive Erginzung geschichtswissen-
schaftlicher Forschung verstanden werden.
Dabei ist es fiir mich entscheidend, die Filme
selbst als empirisches Material zu betrachten.
Dieses Material gilt es nicht linger nur in
Form methodisch anderer Quellenauslegung
in Bezug auf narrative Zusammenhinge kul-
turhermeneutisch zu interpretieren, vielmehr
ldsst sich an ihm studieren, wie es durch das
spezifische Setting des audiovisuellen Angebots



affektive Adressierungen der Zuschauer her-
vorbringt. Dies bietet einen anderen Zugang
zum historischen Feld. Dessen Mechanismen
zu verstehen und dabei die in ihnen wirksamen
Antagonismen anschaulich zu machen, dazu
kann die Bildraumanalyse einen Beitrag leisten;
einen Beitrag in dem Sinne, dass erst die Viel-
schichtigkeit der Lesarten der Vergangenheit es
ermdglichen, ihrer Komplexitit von heute aus
gerecht zu werden.

Anmerkungen

Bei den Abbildungen handelt es sich um Stills
aus dem Film /860, die der Autor selbst gezo-
gen hat. Sollten durch dieses Zitieren wider Er-
warten Bildrechte beriihrt sein, bitten wir um
Nachricht an den Verlag.

1 Vgl. Siegfried Kracauer, Geschichte — Vor den
letzten Dingen [1970], hg. u. tibers. v. Karsten
Witte, Frankfurt/Main 1973, S. 126ff. Die-
se Zuspitzung impliziert natiirlich nicht, dass
alle filmischen Geschichtsdarstellungen per se
historistisch sind. Historische Darstellungen
im Film, die in der Lage sind, einerseits eine
Spannung zwischen Aufzeichnungs- und Dar-
stellungsfunktion des Films aufrecht zu erhal-
ten, und andererseits die Fihigkeit des Medi-
ums, Vergangenheit zu verlebendigen, nicht
zur »narrativen Schlieffung« nutzen, erdffnen
zugleich eine Perspektive auf die Historizitit
des Mediums. Vgl. Gertrud Koch: Nachstel-
lungen — Film und historischer Moment, in:
Eva Hohenberger, Judith Keilbach (Hg.), Die
Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentar-
film, Fernsehen und Geschichte, Berlin 2003,
S. 216-229.

2 Schriftliche Quellen sind etwa Kritiken, Pro-
duktionsberichte, Wirtschaftsdaten etc.; diese
Untersuchungsmethode hat sich in der Film-
wissenschaft erst in den 1980er Jahren mit der
sog. New Film History etabliert.

3 Vgl. etwa Georg Lukdcs, Gedanken zu einer
Asthetik des Kino [1913], in: Karsten Wit-
te (Hg.), Theorie des Kinos, Frankfurt/Main
1972, S. 142-148.

4 Vgl. Stephen Heath, Film and System. Terms of
Analysis, Part I & Part I, in: Screen XVI/1&2
(1975), S.7-77 und S. 91-113.

5 Vgl Reinhart Koselleck, Geschichte, Geschich-

ten und formale Zeitstrukturen, in: ders., Ver-
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gangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher
Zeiten, Frankfurt/Main 1989, S. 130-143.
Erwin Panofsky, Die ideologischen Vorliufer
des Rolls-Royce-Kiihlers & Stil und Medium
im Film[1936/1947], Frankfurt/Main, New
York 1993, S. 21-51.

Grundlegend hat diese Problematik Paul Ricceur
als Differenz zwischen Geschichtsschreibung
auf der einen und geschichdicher Erfahrung
und Erinnerung des Einzelnen auf der anderen
Seite analysiert. Ihm kommt es darauf an, zwi-
schen beiden Ebenen zu vermitteln, ja, diese
als zwei Seiten einer dialektischen Entwicklung
zu beschreiben, die ein gegenseitiges Korrektiv
darstellen. Riceeurs philosophische Herleitung
riumt der Kunst keinen expliziten, eigenen Stel-
lenwert ein, der sich von anderen kulturellen
Funktionen unterscheidet. Gleichwohl gehért
sein Text zu den grundlegenden Arbeiten, die
sich mit dem Verhiltnis von Geschichte und
Individuum auseinandersetzen. Paul Ricceur,
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