Jorg Metelmann

Michael Hanekes >Episches Kinox

Uber Verfremdung, Gestus und Gesellschaftskritik
im Anschluf} an Bertolt Brecht

I Haneke & Brecht: Hinfiibrung

Der osterreichische Filmregisseur Michael Haneke (*1942) ist mit
seinem bisher letzten Spielfilm Funny Games, den er 1997 wie seine
drei vorherigen Spielfilme Der Sichente Kontinent (1989), Benny’s Video
(1992) und 71 Fragmente ciner Chronologie des Zufalls (1994) in Cannes
prisentierte, einer breiteren Offentlichkeit bekannt geworden. Auf
fast allen Feuilleton-Seiten wurde der umstrittene Versuch diskutiert,
mit Verfremdungsmitteln die narrativen Strukturen des Thriller-
Genres und die ihnen korrelierenden Erwartungen der Zuschauer zu
desavouieren. Das direkte Sprechen in die Kamera des Protagonisten
Peter sowie die Sequenz, in der er sich als Figur des Films selbst iiber
den Film erhoht und an eine fiir ihn passende Stelle mittels der
Fernbedienung zuriickspult, wurden von der Kritik dabei teilweise
explizit auf Brecht bezogen.' These dieses Beitrags ist, daf sich iiber
solche offensichtlichen Beziige zur Verfremdung eine gesamtkonzep-
tuelle Parallelitit der Asthetik Hanekes mit der Bertolt Brechts zei-
gen lifit. Dies bedeutet, daff iiber filmisch-kiinstlerische Praktiken
hinaus eine gemeinsame gesellschaftskritische Intention gegeben sein
muf}, denn die Brechtsche Errungenschaft fiir das Theater war gera-
de seine sozial ausgerichtete Reformulierung der schon ilteren Ver-
fremdungstechniken. Eine solche kritische Dimension ist fiir Michael
Haneke bisher, geleitet von Selbstaussagen des Regisseurs, oft in
Ankniipfung an Adorno erarbeitet worden.? Dabei herrscht das genu-
in philosophische Moment der Negativitit vor, wihrend direkte
Aussagen Adornos zu Theater und Film kaum angewendet werden.
Mein Versuch ist dagegen, durch eine Deutung Brechts im Sinne
einer >offenen Dialektik< bzw. einer »Asthetik des Widerspruchs«<
seine dsthetische Theorie und damit auch die reichhaltigen Beob-
achtungen zu Theater und partiell Film fiir die 90er Jahre zu 6ffnen.
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Ausgangspunkt dieser Uberlegungen waren dabei chenfalls
Selbstbeschreibungen Hanekes, die auf frappierende Weise der
Kontrastierung von >dramatischem< und sepischem< Theater glei-
chen. Es gilt zu erarbeiten, welche Gedanken Brecht selber zu Thea-
ter und Film entwickelte, und wie diese Uberlegungen fiir den fort-
geschrittenen gesellschaftlichen und #sthetischen Rahmen fruchtbar
gemacht werden kdnnen.

II. Theater und Film bei Brecht:
Gesellschaftstotalitat und Kritikfunktion dev Kunst

Wolfgang Gersch hat in einer der wenigen Analysen, die ausdriicklich
dem Verhiltnis Brechts zum Film gewidmet sind, konstatiert, daff
Brecht nichts hinterlassen habe, was »dem sepischen Theater< vergleich-
bar auf den Begriff gebracht werden kinnte« (Gersch 1998, S. 207).
Trotzdem ging er davon aus, daff man dsthetische Konzepte, die
Brecht fiir das Theater entwickelte, auch auf den Film iibertragen
konne, weil Brecht alle Medien stets in ihrer Beziehung zur Gesell-
schaft als den Fokus dieser Medien betrachtet habe. Kunstwerke und
das Leben der Menschen, auf die diese Kunstwerke riickwirken sol-
len, bilden eine gesamtgesellschaftliche Analysetotalitit.

Die Ubertragungsméglichkeit beruht also auf der These, daf
Brechts Asthetik nicht ohne seine Gesellschaftstheorie zu haben sei,
wie das Klaus-Detlef Miiller in seiner grundlegenden Untersuchung
zur »Funktion der Geschichte im Werk Bertolt Brechts« formuliert
hat. (Miiller 1972, S. 219) Brechts Uberlegungen zur Darstellung
gesellschaftlicher Verhiltnisse gehen von seiner marxistischen Sicht
dieser Verhiltnisse aus.

Mit dieser Feststellung ist fiir viele Denker und Begleiter der post-
modernen Fahrten in kleineren Gewissern der eiserne Wahr-
nehmungs-Vorhang heruntergefallen, denn marxistisches Denken ist
weithin widerlegt und wird fiir obsolet gehalten. Doch bedarf es auch
bei diesem Thema m.E. der allgemein so vehement geforderten
Fahigkeit der Differenzierung. Deshalb ist zunichst zu fragen: Was
heifit denn >Marxismus< in unserem Brecht-Zusammenhang iiber-
haupt? Wenn man die Assoziationen >Gulags, >mehrfacher Staaten-
ruin< und >Parteidoktrins, die sich dem heutigen Betrachter natiirlich
einstellen, fiir einen theoretischen Moment suspendiert, dann heifst
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Szenenphoto 71 Fragmente eine Chronologie des Zufalls

Marxismus derart unvoreingenommen gesehen einfach >Methode-.
Fiir Brecht, der sich seit Mitte der 20er Jahre mit Marx beschiftigt,
ist er kein abgeschlossenes Wissen, sondern die auf die Gegenstinde
Geschichte und Gesellschaft bezogene Methode der Dialektik, die
der Erkenntnis bisher noch nicht erfafiter sozialer Wirklichkeit dient.
(Miiller 1972, S. 35) Dieses anti-ideologische Verstindnis griindet in
der Umstrittenheit der Marx-Interpretationen zu jener Zeit. Diese
entfalteten sich an der Unvereinbarkeit der marxistischen Revolu-
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tionstheorie mit der gesellschaftlichen Praxis der neugegriindeten
Sowjetunion und nihrten sich aus den gerade wieder aufgetauchten
Frihschriften Marxens, die unter starkem Hegel-Einfluf§ standen.
Brechts Lehrer Karl Korsch, der um 1926 Fritz Sternberg als wich-
tigsten Ideengeber ablost, argumentierte in diesem Sinne gegen cine
starre Widerspiegelung des Seins im Bewufitsein mit der Betonung
der lebendigen Einheit von Theorie und Praxis. Dabei stand Korsch
mit seiner Marx-Lektiire ebenso auf verlorenem Posten wie Georg
Lukacs, der mit »Geschichte und Klassenbewuf§tsein« zu ihnlichen
Ergebnissen kam. Mit dem Unterschied, dafi Lukacs seine Thesen
widerrief, wihrend Korsch zu seiner Deutung stand und dafiir 1926
aus der Kommunistischen Partei ausgeschlossen wurde. (Miiller
1972, S. 26£.)

Brecht tibernahm die anti-dogmatische Lesart Korschs. Brecht
versteht Marxismus als lebendige Wechselbeziige zwischen theoreti-
schem Bewufitsein und gesellschaftlicher Realitit, als die >Grofie Me-
thode< der Dialektik, die sich in der Geschichte entfaltet. Er ist fiir
ihn keine Weltanschauung, die von einem Parteikader sanktoniert
wird, sondern eine Methode des Erkenntnisgewinns im Sozialen. Der
starke Zeitkern der Dialektik impliziert, daff es keine endgiiltigen
Formulierungen in der philosophischen oder kiinstlerischen Be-
schreibung der gesellschaftlichen Zustinde geben kann. Ein Beispiel
fiir eine solche zeitbedingte Neukonzeptualisierung ist etwa das
»Kleine Organon fiir das Theater« von Brecht selbst, in dem er 1948
im Gegensatz zu Ideen aus den 30er Jahren z.B. doch wieder eine
stirkere Autonomie des Asthetischen andenkt. (Miiller 1972, S. 55)

Diese Selbst-Historisierung macht Brecht explizit in einem
Gedicht aus dem Jahr 1936. Es heifit »Einst dachte ich« (GBW X1V,
S.321) und wendet am Ende den Anfangsglauben an ein ewiges Be-
stehen des Namens in sein Gegenteil:

»Aber beute bin ich einverstanden, dafs er vergessen wird.
Warum soll man nach dem Biicker fragen,
wenn gentigend Brot da ist?
Warum soll der Schnee geriibmt werden, der geschmolzen ist,
wenn neue Schneefiille bevorstehen?
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Warum soll es eine Vergangenheit geben,
wenn es eine Zukunft gibt?
Warum soll mein Name genannt werden?<*

Brechts Asthetik des Widerspruchs

Von den Interpreten des Augsburgers hat eine solche Reformulierung
der lebendigen Dialektik zuletzt Fredric Jameson mit seinem Buch
»Brecht and Method« unternommen, daf vor kurzem auch auf
Deutsch unter dem schénen barocken Titel »Lust und Schrecken der
unauthorlichen Verwandlung aller Dinge: Brecht und die Zukunfi«
erschien. Jameson deutet die >Grofie Methodex als die Suche und das
Entdecken, vielleicht, wic er vorsichtig sagt, sogar als Konstruktion
von Widerspriichen, denn Brechts »eingreifendes Denken« sei zu ver-
stehen als »die Neustrukturierung von Parallelisierungen, Dissonanzen,
Trennungen, Distanzen aller Art im Sinne des Widerspruchs« (Jameson
1999, S. 75).

Jameson erprobt anhand dieser »Asthetik des Widerspruchs< auch,
wo Brecht in der Debatte um Moderne oder Post-Moderne zu posi-
tionieren ist. Brecht ist, so Jameson, nimlich durchaus im Rahmen
der postmodernen Schlagwérter von Differenz, Heterogenitit, Auto-
nomisierung und Primat des Besonderen zu sehen. Doch ist er inso-
fern ein Moderner, als er diese Vielheiten, die ihm in Gesellschaft und
ihrer Theorie begegnen, in Widerspriiche zu fassen versucht.

Dieser Zuschnitt des Materials auf Widerspriiche ist dabei Ausfluf}
einer dem dialektischen Denken eigenen utopischen Energie. Diese
Energie projiziert die gegenwirtigen Umstinde auf eine Zukunft,
von der aus dann die Gegenwart zu kritisieren ist. Darin lifit sich laut
Jameson noch nicht die vielgeschmihte teleologische Unausweich-
lichkeit der Geschichtsereignisse sehen. Vielmehr betont er, daf
Brechts Herangehen eine Form der Handlungserméglichung sei, die
einer in »rasendem Stillstand« sich entfaltenden Globalgesellschaft
produktives Potential erdffne. Denn »in jedem Fall bestebt Brechts
hichst zeitgemdfSe Lektion fiir ein Zeitalter, das in bezug auf das Wort vor-
sichtig geworden ist, darin, daf8 sprogressive nicht auf eine schrittweise Ent-
wicklung in Richtung auf eine bessere Gesellschaft beschrinkt werden kann,
sondern immer dann angemessen ist, wenn es um Produktion und Produk-
tivitit gebt« (Jameson 1999, S. 167).
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Diese Deutung kann, was die Funktion der Utopie fiir die Kritik
der Gegenwart anbelangt, durchaus mit Brechts Verstindnis dieser
Geschichtskonzeption vereinbar sein. (Miller 1972, S. 42) Was sich
durch den Wegfall der Gewiflheit, dafl sich geschichtliche Abldufe
nach gewissen Gesetzen vollziehen, natiirlich dndert, ist die Mog-
lichkeit, konkretes, in sich geschlossenes und stimmiges Handlungs-
wissen in Form eines revolutioniren Programms zu vermitteln. Von
diesem Wandel bleibt aber die grundlegende Position des Zuschauers
unbeeintrichtigt: Er ist mit oder ohne Teleologie als rational und
emotional aktiv konzipierter Rezipient die entscheidende Dimension
dieser Wirkungsisthetik. Zudem kann man wohl noch iiber Jamesons
Argumentation hinausgehen und behaupten, dafi auch ohne die
>Grofle Erzihlung< des Histomat, also ohne die Utopie, die
Kritikfunktion des marxistischen Denkens, wie es Brecht aufnahm
und mit den Zentralbegriffen >Verfremdung< und >Gestus« dsthetisch
wendete, fiir aktuelle Kontexte fruchtbar zu machen ist. Diese Kritik-
funktion ist dann in Verbindung mit einer wesenhaft offenen Dia-
lektik zu verstehen, was etwa schon Hans Mayer in Ankniipfung an die
dargestellte Selbst-Historisierung Brechts anregte, als er ausfiihrte, dafl
Brechts Theater auch aufierhalb der biirgerlichen Gesellschaft Zukunft
habe, denn jede Gesellschaft produziere Widerspriiche, deren Er-
kenntnis provoziert werden miisse.’

Totalitit und Offenbeit

Dialektik kann dann nicht mehr als >vorldufige< Offenheit der Ver-
mittlungsprozesse beschrieben werden, wie dies in der Nachfolge
Hegels und Marxens geschah. Es geht nicht mehr um ein dreifaches
Noch-Nicht des Zusammenkommens von erstens Einzelmoment und
Ganzem, zweitens Einzelphase und Gesamtprozef§ und drittens Sub-
jekt und Objekt bzw. Mitsubjekt. An die Stelle einer vorliufigen
Offenheit tritt eine »Offenbeit im Sinne einer wesentlichen Unbestimmt-
beit als Kebrseite der Bestimmtheit«, so Bernhard Waldenfels. Er hat die
>Moglichkeiten einer offenen Dialektik<, so sein Aufsatztitel, im Hin-
blick auf die drei genannten Gesichtspunkte formuliert:
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»a) Die Ganzbeit, auf die sich die Einzelmomente bezieben, ist
ein beweglicher Horizont (entgegen einer totalen Bestimm-
barkeit).

b) Das Gesamtgeschehen, dem sich die Einzelphasen zuord-
nen lassen, ist ein vieldeutiges Gescheben (entgegen einer ein-
deutigen Ausrichtung).

¢) Der Wechselbezug von Subjekt und Objekt, von Subjekt
und Mitsubjekt gestaltet sich zu einer stindigen Auseinan-
dersetzung (entgegen einer endgiiltigen Versohnung).

Es bliebe somit bei einem inneren Zusanmenbang der Einzel-
momente und Linzelphasen; doch dieser Zusammenbang ligfSe
Briiche, Linbriiche, Wendungen, Neuanfinge zu, deren
Kontingenz nicht durch eine vorgegebene oder vorentworfene
Rationalivit aufaufangen wire.« (Waldenfels 1977, S. 145£)

Verhilt es sich so, konnte man auch Brecht nicht einfach als ideolo-
gisch streckenweise in die Irre gelaufenen Klassiker abtun, wie dies in
den Rithmungen des Jubiliumsjahres 98 manchmal geschah. Viel-
mehr miifite man als Ertrag dieser lingeren Ausfilhrungen zu
Marxismus, Dialektik und Geschichte festhalten: Brechts Marxismus,
verstanden als dialektische >Grofie Methodex, ist ein offener Denk-
prozefi, der je historisch weitergedacht und der gesellschaftlichen
Entwicklung entsprechend aktualisiert werden mufi. Auch nach dem
Zusammenbruch alter Klassenmodelle l4fit sich eine Asthetik des
Widerspruchs entfalten, die eine zunehmend ausdifferenzierte Ge-
sellschaft auf Konfliktkonstellationen hin zuspitzt und somit Angriffs-
flichen aufscheinen lifit. Diese Riickgewinnung kritischer Produkti-
vitit wurzelt in der Ausstellung der Geschichtlichkeit von Geschichte
und Gesellschaft, also ihrer Gemachtheit im Gegensatz zur immer
noch oder vielleicht auch immer weiter verbreiteten Einschitzung als
>zweiter Natur<.® Zentrales Mittel dieses Ausstellens und zugleich der
Zweck des methodischen Denkens ist die Verfremdung mit dem
wesenhaft verbundenen Begriff des Gestus.
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Episches Theater ~ dramatischer Film — episches Kino

Bevor ich nun zur Erérterung des Verfremdungsbegriffs komme,
méchte ich zwei Konsequenzen aus dem Gesagten fiir unseren Me-
dienkontext benennen:

Erstens kann es bei der Frage nach einem >epischen Kino< nicht
darum gehen, die im Vergleich zum Theater spirlichen Aussagen
Brechts zum Film im Allgemeinen und Besonderen — etwa zum Film
Kuble Wampe — zasammenzutragen und auf den heutigen Film anzu-
wenden.” Vielmehr folgt aus dem von Brecht selbst zu Grunde geleg-
ten Denkmodell die Aufgabe zu ermitteln, wie ein solches »emgres-
fendes Denken« als >episches Kino«< beim jetzigen Stand gesellschaftli-
cher Verfafitheit aussehen kénnte. (ebenso: Gersch 1975, S. 94)

Soweit die erste Implikation. Eine zweite bezieht sich konkreter auf
die beiden Medien Theater und Film, die ihrerseits in einer dialekti-
schen Beziehung zu begreifen sind. Walter Hinck etwa beschreibt die
Entwicklung beider in diesem Jahrhundert wie folgt:

»Der Film, der sich vom Theater ablist und zur eigenen
Kunst wird, treibt die Gestaltungsprinzipien der vorgefunde-
nen (naturalistischen Ilusions-) Biibne beraus, iibersteigert
sie und wirkt im Sinne einer Reinigung (Befreiung) auf das
Theater zuriick.« (Hinck 1966, S, 337)

Bei dieser Entwicklung zum sepischen Theater< und zum >drama-
tisch-naturalistischen Films« diirfen allerdings, so Hinck, die epischen
Elemente des Films, also etwa die blofie Vermitteltheit der so real
scheinenden Abbildung, das Dirigieren der Aufmerksamkeit durch
die Kamera, die Montage usw., nicht hervortreten.

Aber natiirlich wird in der Entwicklungsgeschichte auch beim
Film auf diese Gemachtheit der Bilder, auf die Konstruiertheit von
Wirklichkeit hingewiesen. Man denke nur an die russische
Stummfilmkunst oder die Nouvelle Vague, die sich gegen das >Kino
der weifien Telefone< der Kriegs- und Nachkriegszeit wandte.® Oder
—als deutsches Beispiel — den »Autorenfilm< etwa der Couleur Alexan-
der Kluges, der ja so ziemlich alles problematisiert hat, was man an
filmischer Realititserzeugung problematisieren konnte. Dabei neh-
men neben den dominierenden Anregungen seines Lehrers Adorno
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auch Gedanken von dessen Antipoden Brecht ihren Platz ein.
(Jameson 1999, S. 113f)

Der Film also geht den gleichen Weg, den zuvor das Theater unter
dem Einwirken des Mediums Film gegangen war: Er wird selbstre-
flexiv, stellt seine eigene Gemachtheit und die medienspezifische Ge-
machtheit der Realitit heraus. (Stam 1992)

Die Beziehung zwischen Film und Theater liele sich im Rahmen
eines dialektischen Verstindnisses dann so beschreiben, »daff sich die
Prinzipien des epischen Theaters und eine potentielle Filmdsthetik weitge-
hend decken: Das epische Theater ist gewissermafSen eine Antizipation der
kiinstlerischen Moglichkeiten des Films [...].« (Miiller 1985, S. 13)

L1 Verfremdung

Verfremdung ist nicht erst in der letzten Zeit zu einem >Feld-Wald &
Wiesen<«Begriff geworden, unter dem sich jeder irgendetwas vorstel-
len kann. Diese allgemeine Vorstellung von Verfremdung verbindet
damit all’ das, was auf irgendeine Art und Weise »unerwartet< kommt,
was meine Erwartungen sprengt, was die etablierten Konventionen
unterlduft. Ein solches Verstindnis von Verfremdung kann sich auf
mehrere Stichwortgeber beziehen, nicht nur auf Bert Brecht.

Michael Haneke etwa hat in einem Interview zum Thema
Verfremdung genau diese Ansicht gedufiert. Es ging um die Brecht-
schen Unterbrechungen in Funny Games:

»Na ja, mit dem gleichen Recht kinnte man diese Unter-
brechungen auch von Adorno ableiten. Adorno ist weniger
dogmatisch als Brecht. Es gibt viele Formen der Verfremdung
vor Brecht, zum Beispiel den Chor in der griechischen Tra-
godie. Man muf$ sich nicht zwanghaft auf ibn berufen, wenn
es um Verfremdung und Distanzierung gebt.« (Haneke
1998, S. 61)

Kontext: Die >Wisconsin-School<

Ein fiir die Filmwissenschaft zentraler Diskurs, der sich dieser Be-
deutung von Verfremdung bedient, ist die sogenannte >Wisconsin-
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School< um David Bordwell und Kristin Thompson. Folgt man Hans
J. Wulff und Britta Hartmann (Hartmann/Wulff 1995, S. 10) in ihrer
Darstellung der Theorieschule, dann ist das Verfremdungskonzept
sogar das zentrale Element, welches den Neo-Formalismus gegen die
so vehement bekimpften linguistischen und Kommunikations-
Modelle einerseits, gegen die als zu global diffamierten marxistischen
und psychoanalytischen Filmtheorien andererseits immunisieren soll.
Was wird unter >Verfremdung< nun genau verstanden?

»Kunstwerke«, schreibt Kristin Thompson in ihrem grundlegenden
Einleitungskapitel zu »Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film
Analysis«,” »fordern den Betrachter [...] vielmebr auf allen Ebenen und
verindern unser Wabrnebmen, Fiiblen und Denken. [...] Die nicht prak-
tisch orvientierte Wabrnebmung ermiglicht es uns, innevhalb eines
Kunstwerks alles anders zu sehen als in der Realitit, da die Dinge in diesem
neuen Kontext fremd evscheinen. [...] Mit dem Begriff der Verfremdung
bezeichnet der Neoformalismus also den grundlegenden Zweck der Kunst in
unserem Leben.« (zit. nach Thompson 1995, S. 30f.)

Die neo-formalistische oder auch neo-kognitivistische Theorie,
wie sie Thompson hier formuliert, rekurriert dabei auf den Begriff
von Verfremdung, den zuerst Viktor Sklovskij in seinem Aufsatz
>Kunst als Verfahren< von 1916 entwarf. Dabei wird eine Vielfalt von
Begriffselementen in der Rezeption zugunsten einer Leitunterschei-
dung reduziert. Wie Frank Kessler herausgearbeitet hat, ist Ver-
fremdung bei Sklovskij einerseits das dsthetische Verfahren innerhalb
eines Textes, dann das allgemeine Gesetz der historischen Forment-
wicklung und schliefflich das Mittel, um Kunst und Nicht-Kunst zu
unterscheiden (Kessler 1996, S. 56). Diese letztere Unterscheidung
wird von Thompson, wie wir hérten, in den Vordergrund gespielt
und dient vor allem der Konstruktion des Gegenstandsbereichs. Es
bleibt jedoch fraglich, ob man mit einer Erweiterung dieses rigorosen
Ansatzes in Richtung der pragmatischen Dimensionen von Filmen
viel verlieren oder nicht eher im Gegenteil einiges gewinnen wiirde.
Thompson vergleicht etwa einen Lehrfilm iiber eine Bibliothek mit
Alain Resnais’ Film iiber die Pariser Bibliotheque Nationale, in dem
bewufit verfremdende Mittel eingesetzt werden. Kessler moniert m.
E. zu Recht, daff mit dieser Leitunterscheidung auch ein Werbefilm
ungewohnte Einblicke gewihren kénnte, ohne dafi deshalb schon von
Kunst die Rede wire. Damit ist man auch teilweise bei dem anderen
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zentralen Kritikpunkt am Neo-Formalismus angekommen, dem
Zuschauerkonzept® und fast vollstindig bei Brecht, dem es ja gerade
zentral um die pragmatische Dimension von Kunst ging. Zuvor aber
noch zwei abschlieende Anmerkungen zur »>Wisconsin-School<:

Interessant fiir unseren Zusammenhang ist zunichst noch, daf§
Thompson und Bordwell ihren explizit filmwissenschaftlichen Ansatz
auf einer auf die Literatur ausgerichteten Theorie aufbauen. Denn
die von den russischen Formalisten ebenfalls bereitgestellten Uberle-
gungen zum Film bzw. Kino, die im Deutschen von Beilenhoff her-
ausgegebene Sammlung »Poetik des Films« von 1927, behandeln den
Film als Sprache. Dies lehnt die neo-formalistische Theorie in ihrem
anti-linguistischen Approach ja aber energisch ab und verwirft des-
halb diesen Zugang komplett.

>Verfremdunge: Terminologisches

Auflerdem muf§ natiirlich auch etwas zur Terminologie gesagt wer-
den. Ich habe bisher wie selbstverstindlich von >Verfremdung«
gesprochen. Das impliziert die Nihe zu dem hier erérterten Zusam-
menhang der Brechtschen Asthetik, der aber gar nicht so leicht her-
zustellen ist. Ins Englische wird der russische Original-Begriff
>Ostranenie< etwa mit >making strange< oder auch >estrangement«
iibersetzt, die Neoformalisten verwenden >defamiliarization<. Dieser
Aspekt des >Fremd-Machens« findet sich z.B. auch noch in der fran-
z6sischen Ubersetzung >singularisations, womit auf das Herausheben
aus den bekannten Umstinden zwecks produktiver Neuaneignung
abgehoben wird. Im Deutschen von >Verfremdung< zu sprechen,
bedarf daher strikter Weise der Unterscheidung in zwei Kompo-
nenten, wie sie etwa Hermann Helmers in seiner Einleitung zum
Band »Verfremdung in der Literatur« vorgenommen hat. (Helmers
1984, S. 1f.) Einerseits lafit sich von Verfremdung im weiten Sinn
sprechen, wenn, wie bei den Formalisten, aber eben auch in der gan-
zen langen Tradition zuvor, von der produktiven Sprengung der Kon-
ventionen die Rede ist. Andererseits geht es um Verfremdung im
engen Sinne, wenn dieses Fremdmachen einem konkreten gesell-
schaftspolitischen Bestreben unterliegt, wie Bert Brecht dies in der
Aneignung und Neuformulierung der Tradition getan hat. Diese
Unterscheidung findet sich interessanterweise auch in den wechsel-
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seitigen Ubersetzungen zwischen dem Russischen und dem
Deutschen. Wird >Ostranenie< eben nicht ganz unproblematisch mit
>Verfremdung< iibersetzt, so wird die spezifisch Brechtsche »Ver-
fremdung«, wie Renate Lachmann ausfithrt, mit >Ocuzdenie« iiber-
setzt, ein Terminus, der dem philosophischen Konzept der Entfrem-
dung, auf Russisch >Otcuzdeniex, nahesteht. Damit reflektiert dieser
Ubertrag genau den Unterschied zwischen formalem Konzept und
der gesellschaftstheoretischen Rahmung des Begriffs, wie sie Brecht
leistete.

Der gesellschaftliche Standpunkt

Dazu zunichst eine Definition aus der Abhandlung >Die Strassen-
szene< von 1938 (GBW XXI1I, S. 377):

»Es bandelt sich hierbei, kurz gesagt, um eine Technik, mit
der darzustellenden Vorgingen zwischen Menschen der
Stempel des Auffallenden, des der Erklirung Bediirftigen,
nicht Selbstverstindlichen, nicht einfach Natiivlichen verlie-
ben werden kann.«

Soweit schon angesprochen, nun aber kommt:

»Der Zweck des Effekts ist, dem Zuschauer eine fruchtbare
Kritik vom gesellschaftlichen Standpunkt zu ermoglichen.«

Auf diesen »gesellschafilichen Standpunkt« ist im Hinblick auf die Eigen-
art des Brechtschen Verfremdungskonzepts alle Betonung zu legen.
Bei Brecht geht es um die Kritik an der biirgerlichen Klasse fiir eine
konstituierte oder sich eben tiber die dsthetische Rezeption mitkon-
stituierende Arbeiterklasse. Diese Bezugsgrofie ist natiirlich heute so
nicht mehr abrufbar: Neben vielen anderen Dichotomien hat sich
auch ein starres, antagonistisch gedachtes Klassenmodell iiberlebt.
Was allerdings nicht heifit, dafl nicht gruppen- und schichtenspezifi-
sche Verhaltensweisen nach wie vor zu kritisieren sind. Wir haben
bereits erdrtert, wie eine solche Form der Kritik auch und vielleicht
gerade mit Brecht zu formulieren ist.
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Wie und zu welchem Zweck ist dann aber eine schichtenspezifi-
sche Kritik zu denken?

Ich meine im Sinne einer fortgesetzten Selbstaufklirung des >biir-
gerlichen< Zuschauers, dem dadurch Moglichkeiten alternativen
Handelns aufgezeigt werden. Diese haben natiirlich nichts mit dem
kategorischen »Mufs! MufS! MufS!« zu tun, das dem Angestellten im
Abo auf Staatstheatersamt die Uberwindung seiner selbst durch Auf-
gehen im LPG-Kollektiv befiehlt. Andererseits werden ihm aber -
um aufs Kino zu sprechen zu kommen — auch keine vorschnellen
Konfliktbewiltigungen und Beruhigungsfilmchen vorgefiihrt, wie das
ein Grofiteil des heutigen Mainstream-Kinos tut, das sich diese
90miniitige Bewiltigungs-Tour de force auch teuer bezahlen lafit.

Vielmehr wird ihm gezeigt, wie er lebt und was er ist. Vor allem:
Daf} er wurde, was er ist. Ein Kunstwerk, das das zu leisten versucht,
nimmt den Zuschauer als Dialogpartner ernst und degradiert ihn
nicht zum Konsumenten von Botschaften, die er am Kino-Ausgang
sowieso schon wieder vergessen hat. Die Zumutung, ihn durch den
Schrecken von Inhalt und Form gehen zu lassen,' ohne ihm am Ende
zu suggerieren, dafl doch alles halb so wild sei, ist eine Form der Be-
lehrung, die nicht mehr schon im voraus die richtige Antwort weif},
aber den Glauben an das Lernen nicht aufgegeben hat.

Ein solcher »zur Selbstandigkeit vergewaltigter Zuschauer« — um mit
einer sehr treffenden Formulierung Michael Hanekes zu sprechen
(Haneke 1991, S. 213) ~ muf sich der Herausforderung stellen, mit
einer niichtern-radikalen Beschreibung gesellschaftlicher Abliufe
konfrontiert zu werden: Mit sozialer Kilte, Kommunikationslosig-
keit, Zeitnot und Gefithlsarmut bis zur Indifferenz dem Leid anderer
gegeniiber.

Michael Haneke hat in seinen vier Kinofilmen einen sachlich-kon-
statierenden Blick auf diese Spuren der Gewalt in ihren mannigfalti-
gen Ausprigungen gelegt, er selber fafit sie als »emotionale Ver-
gletscherung« zusammen. Dieses Bild der Erstarrung beschreibt sehr
genau den Zustand eines vermeintlich an sein Ende gekommenen
Geschichtsprozesses, dem im liberalen Marktmodell die Lebendig-
keit und Intensitit der Kommunikationsverhilisse verloren gehen.
In Hanekes Blick auf die westlichen Industriegesellschaften — Oster-
reich ist pars pro toto zu sehen — erscheint diese Abstumpfung als
charakteristische Verhaltensweise grofier Teile der die Gesellschaft
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tragenden Bevolkerung. Es ist die gehobene Mittelschicht mit ihren
kleinbiirgerlichen Einstellungen, jene Schicht, die am oberen Rand
des breiten Bauchs der Einkommensverteilungszwiebel lebt. Michael
Haneke konstatiert bei 80% der Deutschen und Osterreicher eine
kleinbiirgerliche Mentalitit ~ eine wahrhaft kritikwiirdige Grofie!
Indem er ein Psychogramm dieser Menschen erstellt, zeigt uns Hane-
ke so den dominanten Gestus unserer Zeit, den Gestus der »emotio-
nalen Vergletscherung«.

IV, Gestus

Mit diesem weiteren Zentralbegriff it sich die gesamtgesellschaft-
lich gedachte Asthetik plausibel machen. Der Gestus-Begriff ist na-
tiirlich wie der Verfremdungsbegriff in seinem Gehalt umstritten, ich
mochte hier wiederum mit einem Brecht-Zitat meine Deutung ein-
leiten. Es stammt aus dem Jahr 1937 (GBW XXII, S. 329):

»Unter Gestus soll nicht Gestikulieren verstanden sein, es han-
delt sich nicht um unterstreichende oder erliuternde Hand-
bewegungen. Es bandelt sich um Gesamthaltungen.«

Diese Gesamthaltung, der Gestus, setzt sich zusammen aus einem
Komplex von Einzelgesten, die jeweils fiir eine bestimmte historische
Gesellschaftsformation typisch sind. Solche Gesten sind etwa eine
bezeichnende Art zu sprechen, ein bestimmtes Vokabular, ausgeprig-
te Korperhaltungen und besondere Bewegungen. Dazu ein Beispiel,
das ich in Abwandlung Brechts ein wenig lokalisiere:

Nach seiner Ansicht ist Ausrutschen oder Stolpern per se noch
keine Geste. Wenn aber z. B. ein angesehener Biirger der Hansestadt
am Eingang der Staatsoper vor den Augen des Strafienpublikums aus-
rutscht und in Abendgarderobe hinfillt, dann verliert er sein Gesicht.
Was heifit: Er handelt nicht gemifl dem Gestus der Teilnahme an
einem >kulinarischen< Kunstereignis, bei dem sich ja — um im Bild zu
bleiben - aufrechte Menschen und keine Stolperer ein Stelldichein
geben. Das Stolpern wird also ex negativo zur Geste, die als Teil des
Gestus einer bestimmten Gruppe Mensch deutlich wird, wie er sonst
an diesem Ort gesellschaftlichen Gesprichs und Tausches praktiziert
wird.
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Gesten sind fiir Brecht keine Konventionsbewegungen wie etwa
Kopfnicken, keine illustrierenden Bewegungen wie das Beschreiben
einer Form, z. B. die einer Gurke oder Kurve, und auch keine expres-
siven Handlungen wie etwa Verachtung-Zeigen. »Es bandelt sich«, wie
Hans Martin Ritter in seiner Abhandlung »Das gestische Prinzip bei
Bertolt Brecht« ausfithrt, »kurz gesagt also nicht um einen Katalog von
Kommunikationsmitteln, sondern wm die konstituierenden — und damit isolier-
baren Bestandteile (Partikel) von Gesamthaltungen, die Menschen Menschen
gegeniiber einnebmen.« (Ritter 1986, S. 19)

Dieser Aspekt des Isolierens und damit Hervorhebens, Kenntlich-
machens, verbindet das gestische Prinzip mit der Verfremdungs-
titigkeit. Durch Verfremdung werden einzelne Handlungsmomente
aus dem vermeintlich natiirlichen Flufl der gesellschaftlichen Zirku-
lation herausgehoben, als typische markiert und zu einem grofieren
Komplex zusammengefiigt. Dieser ist dann der Gesamtgestus, der
unter sich auch widerspriichliche Gesten vereinen kann, wiewohl ein
dominierender Gestus, der Grundgestus, sozusagen das Erkenntnis-
interesse leitet. (Ritter 1986, S. 30)

Linzelgeste, Gesamzgestus, Fabel

Denn das ist natiirlich auch hier der entscheidende Punkt: Die zuvor
isolierten Teile werden von einem gesellschaftlichen Standpunkt aus
zwecks dsthetischer Aneignung praktischen Handlungswissens mon-
tiert. Die Gesamtkomposition dieser verschiedenen gestischen Kom-
plexe ist dann die Fabel, und Brecht hat stets an diesem aristotelischen
Begriff festgehalten, wenngleich er ihn entscheidend, ndmlich dialek-
tisch, modifiziert hat. Im Rahmen seiner Ablehnung der Einfithlungs-
und Katharsisisthetik versteht Brecht auch die Fabel, d. h. den Ablauf
der Erzihlung, nicht als einen vor Spannung anschwellenden Fluf}, in
welchem der Zuschauer immer vollstindiger versinken kann, sondern
als ein verschachteltes System von Stau- und Wehranlagen, die stets
aufs neue eine mitdenkend-manévrierende Titigkeit fordern. Dieses
Bild des von #hnlichen Prozeduren unterbrochenen Fliefiens kann
recht gut einen vermeintlichen Widerspruch veranschaulichen, der
sich in Zusammenhang von Fabel, Einzelgeste und Gestus ergibt:
Die Einzelgesten alleine bedeuten némlich nichts, solange sie nicht
auf einen gestischen Komplex, einen Gesamtgestus bezogen sind, der
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sich in der Fabel sukzessive konstituiert. Umgekehrt, darauf hat Ro-
land Barthes, der wichtigste Brecht-Fortdenker in Frankreich,” hin-
gewiesen, »[steckt] i epischen Theater [das mit aufeinanderfolgenden
Bildern arbeitet] der gesamte signifikante und reizvolle Gebalt in jeder
Einzelszene [...], nicht im Ganzen; auf der Ebene des Stiicks gibt es keine
Entfaltung, kein Heranreifen, zwar einen gedanklichen, in jedem Bild ent-
baltenen Sinn, aber keinen letzten Sinn, nichts als Ausschnitte, von denen
Jeder ein binreichendes Demonstrationsvermigen besitzt.« (Barthes 1990,
S. 96f.)

Die spezifische Spannung, die dieses dialektische Denken aufbaut,
besteht also darin, daf§ die Einzelgesten nur etwas sind in bezug auf
das Ganze, ohne dieses Ganze allerdings erst zum Ende hin zu kon-
stituieren. Vielmehr sind die Einzelgesten in jedem Moment alles, das
Ganze eines spezifischen Gesamtgestus des Stiicks. In dieser zuge-
spitzten Formulierung klingt der Gestus-Begriff ein wenig wie die
Benjaminsche >Dialektik im Stillstand<. Und in der Tat hat der enge
Brecht-Freund und -Kenner das epische Theater so zu deuten ver-
sucht:

»Der Zustand, den das epische Theater aufdeckt, ist die
Dialektik im Stillstand. |...] Die Stauung im realen
Lebensflufs, der Augenblick, da sein Ablauf zum Steben
kommt, macht sich als Riickflut fiiblbar: das Staunen ist diese
Riickflut. Die Dialektik im Stillstand ist sein cigentlicher
Gegenstand.«"

Der Benjamin-Herausgeber Rolf Tiedemann merkt dazu an, daf
diese Deutung, die tief im Benjaminschen Denken wurzelt und in die-
ser Form dann die Baudelaire-Lektiire des Passagenwerks strukturie-
ren wird, kaum mit den Ansichten Brechts vereinbar ist. Wo fiir
Benjamin die Stillstellung des Denkens elementarer Bestandteil des-
selben ist, da versteht Brecht Theorie und Praxis als unaufhérlichen
Prozefy und Widerspruch — was ihn auch vom Denken der Negativitit
bzw. der Asthetischen Theorie Adornos unterscheidet. Nur in der
Prozessualitit scheint ja eine verfestigte Gesellschaftsstruktur im Ka-
pitalismus {iberhaupt auflés- und iiberwindbar." Diese >Verfliissigung«
bedeutet konkret dsthetisch ~ und hier sei der Brechtschen Verteidi-
gung der Fabel gedacht —, dafi sich eine Geschichte, ein Thema, ein
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Gegenstand iiber die Linge eines Theaterstiicks oder Films durchaus
entwickeln kann, doch wird sich der eingeschriebene soziale Gestus,
durch den die prinzipiell beliebigen Inhalte, die Sujets erst eigentlich
aussagekriftig werden (Barthes 1990, 100), in seiner immanenten
Bedeutung' nicht dndern — eine Verinderung auf Rezipientenseite ist
dagegen intendiert.

Den sozialen Gestus einer Gruppe, Schicht oder Klasse durch Ver-
fremdung kenntlich zu machen und damit als gewordene und verin-
derbare Ausprigung menschlichen Handelns in der Geschichte zu
zeigen, das ist die Aussagekraft eines solchen >eingreifenden Denkenss,
einer Denk- und Handlungsspielrdume 6ffnenden Asthetik.

Mit diesen Erlduterungen zum Gestus-Begriff, die meine natiirlich
zu knappe Darstellung der Brechtschen Asthetik beschliefen, denke
ich trotzdem, ein ausreichendes Fundament fiir die Anwendung die-
ser Zentralkategorien auf das Kino insgesamt wie auf Hanekes Filme
im besonderen gelegt zu haben. Daher will ich nun versuchen, ein-
zelne Gesten des fiir die Filme insgesamt behaupteten >Gestus der
»emotionalen Vergletscherung«< aufzuzeigen.

V. Anwendung auf Haneke

Dabei greife ich lediglich auf drei Beispiele der von Haneke selbst so
benannten »Biirgerkriegstrilogie« (Haneke 1994) zuriick, da Funny
Games zwar die Kritik am Biirgertum in seiner Basisform der Klein-
familie ebenfalls beinhaltet, aber aufgrund seiner Genre-Kritik-Struk-
tur nach eigenen dramaturgischen Gesetzen funktioniert.

71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls

In der Tischtennissequenz aus 71 Fragmente einer Chronologie des Zu-
falls sehe ich in dem nunmehr dargelegten Kontext den beklemmend
genauen Ausdruck der Monotonie vieler Bereiche unseres Alltags und
Lebens, in die uns eine zweckrationale Zurichtung der Welt, die
unser Korper ist, und der Welt, die uns umgibt, gebracht haben. Max,
der Student, der am Ende des Films Amok laufen und drei Menschen
mit sich in den Tod nehmen wird, kann an vielen Punkten schon nicht
mehr, sein Kérper scheint sich zu wehren, doch ist er andererseits so
gut trainiert, man konnte sagen: abgerichtet, dafl ihn die Mechanik
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seiner Bewegungen {iiber die organische Schwiche hinwegtrigt.
Dabei ist diese Geste anfangs durchaus widerspriichlich innerhalb
ihres Grundgestus >Monotonie<. Denn sportliche Aktivitdt, Training
konnotiert durchaus positiv, ebenso wie Erschopfung, >Sich-
Auspowern< eher etwas sich Verinderndes, wiewohl Abnehmendes
hat, so daff man nicht unmittelbar auf einen doch sehr negativ beriih-
renden Eindruck kommen wiirde. Doch meiner Lesart zufolge ge-
lingt es Haneke durch das formale Mittel der extremen Linge der
Einstellung sowie ihrer Vereinzelung zwischen zweimal Schwarzfilm,
der noch recht offenen Szene den sozialen Gestus der Verdinglichung
bzw. »Vergletscherung« einzuschreiben. Dem relativ beliebigen Inhalt
- man koénnte auch andere Alltagsszenen, wie etwa Einkaufen (siehe
unten), nehmen — wird durch Verfremdung sein Kritikpotential ein-
geschrieben. Dadurch erhilt die Geste dieser Einstellung ihr spezifi-
sches Gewicht fiir den »Vergletscherungs«-Gestus des Films wie der
ganzen Trilogie. Aus diesem Blickwinkel fillt auch ein etwas anderes
Licht auf die Fragment-Asthetik Hanekes, die bisher eher im Sinne
Kafkas einerseits, Adornos andererseits interpretiert wurde: 71 Frag-
mente stehen natiirlich fiir den Zerfall des modernen Weltbilds und
die subversiv bewahrende Kraft des Inkommensurablen. Doch sind
sie im Kontext einer offenen Dialektik auch 71 Totlititen, die in
nuce den Grundgestus tragen und mitkonstituieren. Die narrative
Konsequenz dieser dialektischen Asthetik ist, daff in Hanekes Kino
streng genommen nichts mehr erzihlt wird. In seinen Filmen, die er
~ wie gesagt — selber auch als »Versuchsanordnungen« und »Modelle«
bezeichnet hat, ist von Anfang an in jeder Sequenz alles da — insofern
ist es auch nur folgerichtig und genuin brechtisch, an den Anfang des
Streifens 71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls in einer Schrift-
einblendung die knappe Schilderung des kommenden Amoklaufs zu
stellen, um von vornherein zu signalisieren: >Hier geht es nicht um
Spannungsaufbaul<

»Der Siebente Kontinent«

Die schon angesprochenen Einkaufssequenzen aus Der Siebente Kon-
tinent, ein weiterer beliebiger Inhalt, fichern den Gestus der »emotio-
nalen Vergletscherung« weiter auf, indem sie den Umgang mit soge-
nannten Lebensmitteln thematisieren, oder allgemeiner gefafit: mit
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der aufierkéorperlichen Umwelt generell. Die Dinge des tiglichen
Lebens sind erfolgreich zu Tode gebracht, verpackt, und werden von
ebenso licblos betrachteten Menschen, im heutigen Jargon: Dienst-
Leistern, verkauft. Die Kamera reproduziert stechend genau diesen
>zu Tode schauenden Blicks, den wir in der Routine unseres Alltags
auf die fir unser Uberleben notwendigen Sachen und zwischen-
menschlichen Beziehungen werfen. Diese dsthetische Reproduktion,
wie ich es nannte, bringt einen wichtigen Aspekt der Verdinglichung
mit ein: Thr Status ist ndmlich zum Zeitpunket der Kritik, in der sich
Brecht und nun auch Haneke befinden, ein ambivalenter. Einerseits
ist sie das lebensweltich Kritisierte und zu Uberwindende, anderer-
seits ist die verdinglichende Darstellung der verdinglichenden Wahr-
nehmungs- und Lebensweise das dsthetische Mittel der Kritik."
Kameratechnisch leistet Haneke dies vor allem durch die Naheinstel-
lung, die einzelne Objekte aus dem Zusammenhang ihrer Umwelt
isoliert. Diese Reproduktion ist aber, das ist entscheidend, keine
Widerspiegelung der Realitit im (valgir)marxistischen Sinne. Durch
Unterbrechung der »Zirkulation sozialer Inergie« (Greenblatt) und
Verfremdung des Besonderen wird vielmehr das Funktionieren dieses
Alltags erst deutlich. Ein solches Verstindnis von Realismus, das
Brecht'" und Haneke zu teilen scheinen, war niemals Naturalismus,
sondern immer eher kubistisch.

Benny’s Video

In bezug auf meinen dritten Filmausschnitt méchte ich nun abschlies-
send noch auf eher formaler Ebene die Nihe Hanekes zu Brecht
erldutern. Die Trennung der Elemente Ton und Bild in der Mord-Se-
quenz aus Benny’s Video entspricht einer Zentralforderung Brechts, die
er schon in den Anmerkungen zur Oper »Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny« (GBW XXIV, S. 79) fiir das Theater formulierte und in
den Thesen »Uber Filmmusik« (GBW XXIII, S. 12) von 1942/43
dann explizit auf den Film bertragen hat. Der Ton wird Leitmedium,
der Todeskampf des nicht namentlich eingefithrten Opfers liuft iiber
die Tonspur. Das hat hier zweierlei Funktion:

Zunichst polemisiert es gegen eine isthetisierende Darstellung
von Gewaltakten in der Mehrzahl der Mainstream-Filme, die vom
Leid der Opfer abschen, indem sie den Tod oder die Verletzung nur
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kurz im Bild zeigen und den verbalen Ausdruck des Schmerzes im
wahrsten Sinne des Wortes durch Off-Musik oder Bombast-Atmo
sitberspielenc.

Des weiteren, und hierin sehe ich ein Element des zu bestimmen-
den Gestus der »emotionalen Vergletscherung«, macht uns die Ein-
dringlichkeit des Tons deutlich, daf§ wir von Natur aus zum Hinhéren
gendtigt sind. Wir kénnen uns zwar die Ohren zuhalten, aber wie bei
den Augen die Reize durch Lidschluf§ abstellen, das kénnen wir nicht.
Die Sequenzen verdeutlichen damit unsere gesellschaftlich weitestge-
hend genutzte Moglichkeit, bei vielen Greueln wegzuschauen, und
beharren auf dem, was Leid ist: nicht einfach hinzunehmen, nicht
konsumierbar, eine qualvolle Zeit des Schmerzes.

VI. Fazit

Michael Haneke beschreibt unsere westlichen Wohlstandsgesell-
schaften, die er mentalititsmaflig kleinbiirgerlich fundiert sieht, als
»emotional vergletscherte« Gebilde. Die Gesamthaltung einer Gesell-
schaft, die sich im Kern in der von Haneke vor allem destruierten
Kleinfamilie reproduziert, krankt an der Verdinglichung der inner-
und intersubjektiven Beziehungen. Diese Verdinglichung entfremdet
die Menschen von den vitalen emotionalen und verniinftigen Kriften,
die das Zusammenleben gestalten kénnten. Dabei, und das muf} be-
tont werden, gibt es bei Hanekes Modellanordnungen keinen Schul-
digen, dem man in einem Siindenbockmechanismus alle Probleme
anlasten und sich so ihrer entledigen kénnte. Er gibt Hinweise, aber
die Losungsvorschlige fiir die beschriebenen Umstinde fallen dem
Zuschauer zu.

Den Gestus der »emotionalen Vergletscherung« durch Verfremdung
der filmischen Konventionen prizise zu beschreiben und ihn in der
Ausstellung als verinderlich zu zeigen, das ist das Verdienst und die
Besonderheit der Filme Hanekes, das ihn meines Erachtens in die
Nihe Bertolt Brechts riickt.

Sicherlich nicht des iiberzeichneten sozialistischen Eiferes Brecht,
dem es »ein gutes Ende geben mufs! mufS! mufs!<, sondern in die
Nachfolge des Aufklirers Brecht, der aus dem Erbe der isthetischen
Tradition schopft und es zu einem bestimmten historischen Zeit-
punke gesellschaftstheoretisch reformuliert.

274

Anmerkungen

1 Z.B. Michacl Althen in der >Siiddeutschen Zeitung< vom 10.9. 1997: »In der Straf-
kolonic«, Peter Korte in der sFrankfurter Rundschau< vom 11.9. 1997 »Menschen-
versuche,

2 Ewva von Meindl (1996); die deutlichste Formulierung des personlichen
Verhiilmisses Hanekes zu Adorno ist woh! das Interview mit Horwath und Spagno-
lewi: »La negazione & Punica forma d'arte che si possa prendere sul serio« (Die Negation
ist die cinzige Kunstform, die man ernst nehmen kann), Haneke (1998)

3 Wenn Haneke etwa von seinen Filmen als »Modellen« spricht, die die »Struktur; die
Verhiltnisse der Dinge« zeigen sollen (Haneke 1993); wenn er gegen die »Entmiin-
digung des Zuschauers« im »amerikanischen Ube77‘un/pe,1mlg:kim« polemisieren und
»den Zuschawer zur Selbstindigkeit vergewaltigen will« (ebd.), wenn er auf der »Iden-
titéit von Form und Inbalt« und der »Dialogfithigkeit des Kunstwerks« besteht (Haneke
1991), dann zeigt sich darin ein genuin wirkungsisthetischer, Brecht-naher Ansatz.
In diesem Zusammenhang — »Erfindung der Zuschauerkunst« = habe ich auch den bis-
her einzigen Hinweis der jungen Haneke-Forschung auf Verbindungen zu Brecht
gefunden, vgl. Suppan (1996), S, 87

4 Diese Einsicht in die Verginglichkeit der eigenen >Fackeltriger<-Position, die in
ein Lob des Vergessen-Kannens miindet, steht allerdings in einer Spannung zu
dem leicht melancholischen Aufruf zu erinnern, der etwa in »An die Nachge-
borenen« (GBW X1, S. 87) formuliert wird, wo es bekanndich am Ende heifit:
»Gedenkt unsrer mit Nachsicht«,

5 Mayer (1996), S. 294/295, » Verfremdung bingegen miifSte daza fiibren, daf der neue
Zuschauer im sozialistischen Theater stets kritisch bleibt und wachsan, auch keiner revo-
lutiondren Legende erliegend. Darumn blich Brechts Dialektik auf dem Theater so bedrob-
lich. Sie sab immer noch Entfremdung, wo offiziell Befreiung bebauptet wurde. Nicht obne
Grund las Brecht in seiner letzten Lebenszeit voller Zustimmung die Betrachtungen Mao
T3e-Tungs iiber das Weiterbestehen antagonistischer Strukturen: auch nach der Beseitigung
der biirgerlichen Gesellschaft.«

6 Wahrscheinlich ist dies mit Jameson (1999), S, 40/41, nur als Frage zu formulieren:

»Aber der Abschluf$ der grofen politischen Strategie der Aufklirung — mit ibrer Polemik
gegen die Religion, fiir die die elementare Waffe des V-Effekts in erster Linie entwickelt
wurde — wirft die Frage nach der Zeitgemifiheit von Verfremdung in der sikularen Welt
des zwanzigsten Jabrhunderts auf. Glauben wir immer noch, dafd unsere Institutionen und
ibre Auswirkungen auf unser Verbalten irgendwie zeitlos und ewig sind?« Jameson ant-
wortet: Der Barthes der >Mythen des Alltags< etwa glaubte dies, was im Hinblick
auf die Brecht-Rezeption und ~Fortentwicklung durch Barthes interessant ist (siche
unten).

7 vgl. Brecht (1969), Gersch (1975)/(1998) und Witte (1972), Witte resiimiert, S. 95:

»Brechts immancnter Beitrag zur Filmasthetik linft auf die These hinaus, die Gersch als
durchgangiges Prinzip von den ersten Versuchen bis zum lerzren Filmtext reklamiert: »In
Wirklichkeit braucht der Film dufiere Handlung und nichts introspektiv Psychologisches.
[...] Das VonaufSensehen ist dem Film gemify und macht ibn wichtig.< [Brecht-Zitat!]
Und dies Vonaufensehen mufS ungeschminke und kunstlos sein.«
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8 wvgl. dazu z.B. die Rezeption Brechts im Kreis der >Cahiers du Cinémac anhand der
Artikel von Louis Marcorelles und Bernard Dort in der Sondernuminer Dezember
1960 (Nr. 114)

9 Ich beziehe mich auf Thompson, weil sie weniger dogmatisch als Bordwell die neo-
formalistisch-neokognitive Filmtheorie entfaltet. So laufen in bezug auf ihre Aus-
filhrungen verschiedene Kritikpunkte — fehlende Emotionen (Lowry 1992, S.
114/Whuss 1993, S. 96); Ahistorizitit (Nichols 1989, S. 500); Personifikation der
>narration< als Wiederkehr des ausgeschlossenen Sender-Empfinger-Modells
(Gaudreault/ Jost 1990, S. 61) - der Debatte m. E. weitgehend ins Leere.

10 vgl. dazu Wulff (1991), S. 394f. und Lowry (1992), S. 114-117

11 Dies in Abwandlung der Formulierung »Schrecken und Utopie der Form«, die Ha-
neke selber fiir sein von Bresson inspiriertes Kino wihlt (Haneke 1995), im Prinzip
ist dies die Kurzformel fisr die hier vorgeschlagene Reformulierung des dialekti-
schen Zusammenhangs mit Bertolt Brecht anstelle der bisher ausgearbeiteten Ge-
danken mit Adorno. Dies ist ausfithrlicher in meiner Dissertation zu kldren.

12 Jameson (1999), S. 161: »[...] Roland Barthes, dessen tiefer Brechtianismus oft nicht
anerkannt worden ist, obwobl dieser filr die meisten originellen Interventionen verantwort-
lich ist, die Barthes® historische Bedeutung in den fiinfaiger Jabren bestimmt und die Bil-
dung dessen beeinflufSt hat, was man manchmal fiir die poststrukturalistische Doxa der
sechziger und siebziger Jahre hilt.«

13 Benjamin in »Whas ist das epische Theater« von 1931, zitiert nach Tiedemann (1983),
S. 65

14 Rolf Tiedemann (1983), S. 66, bemerkt pointiert: »Benjamins desperater Versuch, den
Schock als Dialektik im Stillstand aus der Asthetik in die Theorie der Gesellschaft zu diber-
fiibren, um die Erscheinungen dennoch auf ibr Wesen als Unwesen transparent zu machen,
ist nicht derjenige Brechts gewesen. Brecht ist nie daran irre geworden, daff auch die heu-
tige Welt auf dem Theater, durch die Kunst wiedergegeben werden konne: >aber nur wenn
sie als verimderbar aufgefafit wirde«

15 Allerdings wird diese Bedeutung ~ wie schon erwihnt — ofunals nur als wider-
spriichlich-vieldeutige zu fassen sein, wie Brecht in einem spiiten Statement (GBW
XXMI, S. 188, 1951) zum Gesamtgestus anmerkt.

16 So Jameson (1999) in bezug auf Brecht und Adorno, S. 45

17 Ritter (1986), S. 120, hat dazu eine recht umfassende Bestimmung geleistet: »Die
Abnlichkeit, aber auch die Abweichung des Kunstvorgangs vom realen Vorbild, die >willkiir-
liche< oder gezielte Newordnung von Elementen der Realitit, die deutliche Trennung und
durchbrochene Verkniipfung dieser Elemente, so dafs man >mit dem Urteil dazwischen
kommte, die Abstraktion des Konkreten und im Konkreten, den Blick auf die brennenden
Fragen und deren Lisungen, den Eingriff; die Verkniipfung der eigenen (istbetischen) Praxis
mit anderer Praxis.«
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