Axel Heck/Gabi Schlag
»And... Cut!«

Theoretische und methodische Uberlegungen zur Analyse von Filmen in
Lehre und Forschung

Der vorliegende Beitrag greift das wachsende Interesse an der Nutzung von Filmen
in der Lehre der Internationalen Beziehungen auf und plddiert fiir eine stdrkere
Auseinandersetzung mit filmtheoretischen und -analytischen Grundlagen. Aus un-
serer Sicht erscheint es bei der Verwendung von Filmen wichtig, die filmspezifisch
dsthetischen und narrativen Formen der Wissensproduktion und Sinnerzeugung zu
beachten. Wenn Filme in der Lehre eingesetzt werden, sollten Studierende lernen,
ein kritisch distanziertes Verhdltnis zum Unterhaltungsmedium Film aufzubauen.
Werden Filme als Forschungsgegenstand betrachtet, sollte eine methodisch reflek-
tierte Analyse dabei helfen, zu intersubjektiv nachvollziehbaren Ergebnissen zu ge-
langen. Wie eine Beschdftigung mit Filmen in der Lehre und in der Forschung auch
fiir Politikwissenschaftlerlnnen gewinnbringend sein kann, wollen wir in diesem
Beitrag verdeutlichen und anhand der Debatte iiber die (angebliche) Legitimierung
von Folter in »Zero Dark Thirty« (2012; R: Kathryn Bigelow) illustrieren. Der vor-
liegende Beitrag mochte in diesem Sinne die Formulierung einer Filmpolitologie
anregen, um zu verstehen, wann, wie und warum Filme politisch mdchtig sind, d. h.
welche performativen Effekte mit der audiovisuellen Inszenierung und Visualisie-
rung von Politik verbunden sind.

1. Einleitung

»If all the serious lyrical poets, composers, painters and sculptors were forced by law to
stop their activities, a rather small fraction of the general public would become aware of
the fact and a still smaller fraction would seriously regret it. If the same thing were to
happen with the movies the social consequences would be catastrophic« (Panofsky
1947: 17).

»[E]s gibt nichts Subjektiveres als das Objektiv. Jeder Eindruck, im Bilde festgehalten,
wird zu einem Ausdruck, ob das beabsichtigt war oder nicht« (Balazs [1930] 2001: 30).

Die weltweiten Umsitze der Kinos steigen kontinuierlich; im Jahr 2013 haben die-
se iiber 36 Milliarden US-Dollar erwirtschaftet (Motion Picture Association of
America 2015). In Deutschland verfligen 97,5 Prozent der Haushalte {iber ein Fern-
sehgerit, die Anzahl der Internetnutzer! ist weltweit auf knapp 3 Milliarden Men-

1 Hinsichtlich der Verwendung einer geschlechtersensiblen Sprache haben wir uns fiir eine
unregelmdfig abwechselnde Nutzung von verschiedenen Formen entschieden.
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schen angewachsen (Statistisches Bundesamt 2015; Statista 2015).2 Warum sind
diese Zahlen interessant? Sie verdeutlichen nicht nur, dass Medien und ihre Nut-
zung ein globales Phdnomen darstellen, sondern unterstreichen die gesellschaftliche
und politische Bedeutung von Filmen, die der Kunsthistoriker Erwin Panofsky be-
reits Ende der 1940er Jahre prophezeite: Eine Welt ohne bewegte Bilder ist fiir uns
kaum vorstellbar.

Von diesem Trend der Mediatisierung ist auch die universitire Lehre in der Poli-
tikwissenschaft und insbesondere in den Internationalen Beziehungen (IB) erfasst
worden. Seit dem Aufsatz »And... Action! Using Film to Learn about Foreign Poli-
cy« von Lynn Kuzma und Patrick Haney im Jahr 2001 in der Zeitschrift Internatio-
nal Studies Perspectives reiflen die Publikationen nicht mehr ab. Allerdings sind in
dieser Debatte sowohl film- und erzdhltheoretische als auch analytische und metho-
dische Aspekte oft vernachlissigt worden, weshalb uns ein »Schnitt« erforderlich
erscheint. Der vorliegende Beitrag greift das Interesse an der Nutzung von Filmen
in der Lehre auf und pléddiert keineswegs fiir ein Ende der Diskussion — ganz im
Gegenteil. Unser Anliegen ist es vielmehr, eine Debatte auch in der deutschsprachi-
gen IB-Community dariiber anzustofen, sich mit filmtheoretischen und -methodi-
schen Grundlagen, z. B. dem Schnitt, der Kameraperspektive und dem filmischen
Narrativ, besser auseinanderzusetzen. Auch in diesem Sinne ist der Titel des Bei-
trags zu verstehen.

Solch eine kritische Auseinandersetzung erscheint uns mehr als notwendig, denn
Filme sind kein unproblematisches Medium. Gerade in Spielfilmen und TV-Serien,
deren Rahmenhandlung in reale Kontexte eingebettet ist, werden oftmals fragwiir-
dige Informationen verbreitet sowie problematisierungsbediirftige Geschichtsdeu-
tungen angeboten (Boyer et al. 2002: 93) — nichts ist subjektiver als das Objektiv
der Kamera, wie Béla Balazs ([1930] 2001: 30) schon 1930 schrieb. Umso erstaun-
licher erscheint uns, dass in der bisherigen politikwissenschaftlichen Verwendung
von Filmen in Lehre und Forschung oftmals keine tiefergehende theoretische und
methodische Reflexion des Mediums Film zu erkennen ist. Aus unserer Sicht ist es
aber dringend notwendig, sich mit den filmspezifischen Formen der Wissenspro-
duktion und Sinnerzeugung auseinanderzusetzen. Auch bei der Vermittlung von
Fachinhalten durch Texte setzen Lehrende implizit voraus, dass Studierende Text-
gattungen, Argumentationsmuster, Metaphern etc. identifizieren und verstehen kon-
nen. Wie eine Beschiftigung mit Filmen in der Lehre und in der Forschung auch
fiir Politikwissenschaftlerlnnen gewinnbringend sein kann, wollen wir in diesem
Beitrag verdeutlichen. Dabei erscheint uns wichtig zu zeigen, welchen Mehrwert
eine theoretisch reflektierte, methodisch-kritische und empirisch strukturierte Ana-
lyse von Filmen fiir politikwissenschafiliche Fragen erbringen kann.

Die Diskussion iiber den Einsatz von neuen Medien (s. Quaintance 2014 in der
zib 1/2014) in der Lehre aufgreifend, kniipft der hier vorliegende Beitrag an bereits
bestehende Ansédtze an, die Filme in der Lehre und Forschung verwenden. Zu un-

2 Wir mdchten uns sehr herzlich bei den anonymen GutachterInnen sowie bei Frank Gadin-
ger fir hilfreiche Kommentare und Hinweise bedanken.
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terscheiden sind dabei zwei Formen, wie bewegte Bilder in der Lehre bereits ge-
nutzt werden: Zum einen dienen Filme als Mittel der Visualisierung von Fachinhal-
ten, z. B. zur Veranschaulichung von Theorien der Internationalen Beziehungen,
Geschlechterverhéltnissen oder Feindbildern. Zum anderen kann man Filme zum
zentralen Gegenstand einer Lehrveranstaltung machen, um zu zeigen, wie diese ge-
sellschaftliche (Be-)Deutungen produzieren und Bestandteil politischer Diskurse
sind.?

2. Problemzone Lehre: visuelle Wissensvermittlung und -reflexion nach Bologna

In den IB wird seit vielen Jahren die Frage diskutiert, wie Spielfilme oder Fernseh-
serien in der Lehre eingesetzt werden konnen, um etwa die einschldgigen Theorien
Internationaler Beziehungen zu erldutern (Weber 2001; 2013; Webber 2005; En-
gert/Spencer 2009; Swimelar 2013) oder spezifische Problemstellungen und histo-
rische Ereignisse zu veranschaulichen (Gregg 1998; zum Uberblick Engert/Spencer
2009). Jingste Beitrdge kommen dabei von Mark Salter (2014), der auf die Serie
»Survivor« zuriickgreift, um das Gefangenendilemma zu erkldren, oder von David
Dreyer (2011), der anhand derselben Serie das Allianz- und Kooperationsverhalten
verdeutlicht. Abigail Ruane und Patrick James (2008) hingegen verwenden die
Konflikte und Charaktere in Tolkiens Trilogie »Der Herr der Ringe«, um die gro-
Ben Debatten der IB zu rekonstruieren. Ahnlich gehen auch Engert und Spencer
(2009) vor, die etwa unter Verweis auf die konstitutionslogische Narrativstruktur
des Tarantino-Films »Pulp Fiction« eine diskursbasierte Sinnerzeugung rekonstru-
ieren, die auch postmodernen Theorieansitzen zugrunde liegt. Uberzeugend er-
scheint uns vor allem der mittlerweile klassische Ansatz von Cynthia Weber
(2013), bereits in vierter Auflage erschienen, die anhand bekannter Filme wie
»Herr der Fliegen« oder » Wag the Dog« die grundlegenden sozialtheoretischen My-
then rekonstruiert, auf denen IB-Theorien basieren.

Die Griinde fiir die Verwendung von Filmen in Seminaren sind ganz unterschied-
licher Natur. Aus unserer Sicht lassen sich strukturelle Faktoren und didaktische
Erwédgungen anfithren, die den Einsatz von Medien und innovativen Lern- und
Lehrmethoden begiinstigt haben.

(1) Die Debatte tiber den Einsatz von Filmen in der politikwissenschaftlichen
Lehre ist mitunter Folge eines Paradigmenwechsels in der Gestaltung von Semina-
ren, der sich seit Mitte der 1990er Jahre abzeichnet. An die Stelle der klassischen
Wissensvermittlung durch Frontalunterricht sollte ein Ansatz des »aktiven Ler-
nens« (Burch 2000: 31) treten, der im Zuge grundlegender Bildungsreformen an
Universitédten propagiert wurde. Entsprechend der Idee, dass universitére Lehre we-
niger auf eine faktenbasierte Wissensakkumulation zielen, sondern Studierenden
Problemldsungskompetenzen durch aktives Lernen vermitteln solle, wurden auch

3 Den Hinweis zur Kldrung dieser unterschiedlichen didaktischen Verwendungsmdoglichkei-
ten von Filmen in der Lehre verdanken wir einem anonymen Gutachten.
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neue Konzepte zur Seminargestaltung entwickelt (Lantis et al. 2000; Krain/Shadle
2006; Kille et al. 2008). Filme, Simulationen und Planspiele erhielten nun vermehrt
Einzug in die politikwissenschaftliche Lehre.*

(2) Insbesondere durch die Modularisierung der Studiengénge hat die Heteroge-
nitét der Seminargruppen zugenommen, sodass durch innovative Lehrkonzepte eine
gemeinsame Ausgangsbasis geschaffen werden kann (und muss), um den Lernpro-
zess insgesamt besser zu strukturieren. Daniel Lieberfeld (2007: 571) weist darauf
hin, dass gerade an IB-Einfithrungskursen Studierende aus vielen verschiedenen
Fachrichtungen ohne spezifische Vorkenntnisse teilnehmen, die durch Filme rasch
mit den grundlegenden Problemstellungen der IB vertraut gemacht werden kénnen.

(3) Eine weitere Motivation fiir den Einsatz neuer Lehr- und Lernmaterialien
liegt wohl auch in der Materie selbst begriindet. So wird oftmals ein allgemeines
Desinteresse der Studierenden vor allem hinsichtlich der Theorien beklagt, die im
Mittelpunkt der meisten IB-Einfithrungskurse stehen diirften. Der Riickgriff auf Fil-
me soll dazu fithren, das Interesse der Studierenden am Gegenstand zu wecken und
einen leichteren Zugang zu abstrakten Theoriedebatten zu ermdglichen (Dreyer
2011: 413).

(4) Die Verwendung von Filmen in der Lehre wird auch immer wieder durch
Verweis auf padagogische Erkenntnisse begriindet, wonach ein groflerer Lernerfolg
feststellbar sei, wenn die Studierenden den Stoff durch eine audiovisuelle Vermitt-
lung aufndhmen (Yoder/Hochevar 2005; Berk 2009). Nicht zuletzt reagieren Leh-
rende somit auch auf die verdnderten Sehgewohnheiten junger Menschen (Engert/
Spencer 2009: 85).

Die hier vorgebrachten Griinde fiir den Einsatz von Filmen in der Lehre sind
auch aus unserer Sicht weitgehend nachvollziehbar. Allerdings zeigen die Erfah-
rungen, dass die Verwendung von Filmen auch kontraproduktiv sein kann. Eine
zentrale Schwachstelle ist laut Swimelar (2013: 18) zum Beispiel, dass aufgrund
der Komplexitit der Filmhandlung oder einer emotionalen Uberforderung durch
den Filmstoff die fachlichen Erkenntnisziele aus dem Blick geraten konnen. Auf
diese Gefahr weisen auch Engert und Spencer hin. So kénne es vorkommen, dass
Studierende die Filme weniger zur Seminarvorbereitung, sondern primér als eine
unterhaltsame Abwechslung zum universitiren Alltag betrachten. Ein nachhaltiger
Lerneffekt kann sich auf diese Weise nicht einstellen. Daher sei es notwendig, die
Studierenden auf den Film vorzubereiten, etwa indem das Thema vorab diskutiert
wird und die Studierenden Leitfragen erarbeiten, die den Betrachtungsprozess
strukturieren (Engert/Spencer 2009: 87).3

4 Vgl. Gregg (1998); Kuzma/Haney (2001); Weber (2001; 2013); Waalkes (2003); Webber
(2005); Lieberfeld (2007); Ruane/James (2008); Engert/Spencer (2009); Simpson/Kaussler
(2009); Swimelar (2013); Valeriano (2013); Salter (2014).

5 Bei der regelmdBigen Verwendung von Filmen sollte unbedingt beachtet werden, dass der
ohnehin schon hohe workload von Studierenden durch die Auseinandersetzung mit einem
Film als Seminarvorbereitung erheblich vergrofert wird, zumal sich wohl alle Dozentinnen
darin einig sein dirften, dass ein Film die einschlidgige wissenschaftliche Fachlektiire allen-
falls ergénzen, aber unter keinen Umstdnden ersetzen kann.
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Die praktischen und didaktischen Griinde, die eine Verwendung von Filmen in
der Lehre als hilfreich oder problematisch erscheinen lassen, wurden in der ein-
schldgigen Debatte bereits hinreichend diskutiert. Aus unserer Sicht sind zwei As-
pekte bisher jedoch vernachldssigt worden, die fiir eine kritische Auseinander-
setzung mit Filmen sowohl in der Lehre, aber auch in der Forschung unabdingbar
sind.

Dies betrifft einerseits eine deutlich stirkere theoretische Auseinandersetzung
mit Filmen als soziales Artefakt und narratives Medium. Dazu zdhlen auch grundle-
gende filmtheoretische Fragen tiber das Verhéltnis von Film und Politik, Film und
Realitdt sowie iiber Genrekonventionen und Erzéhlstile. Die meisten Beitrdge zei-
gen jedoch kein weitergehendes Interesse an diesen Fragen, sie setzen vielmehr
voraus, dass Filme (an sich) gesellschaftlich und politisch irgendwie relevant sind.

Auf der anderen Seite fillt auf, dass eine grundsétzlichere Diskussion iiber me-
thodologische und methodische Zugénge der Filmanalyse ausgesprochen selten ge-
fiihrt wird. Zwar verweisen schon Kuzma und Haney (2001: 37) auf die Notwen-
digkeit, Studierende bei der Analyse von Filmen durch Leitfragen zu unterstiitzen,
doch die Vorstellung, wonach Filme ebenso gelesen werden konnten wie Texte,
kann schon aufgrund der unterschiedlichen Modalititen (Ton, Bild, Text) nur be-
dingt tiberzeugen. Nun koénnte man sicherlich einwenden, dass es nicht Aufgabe ei-
nes IB-Seminars sein kann, Studierende auch noch in der Filmanalyse auszubilden
— doch genau dies erscheint uns in Grundziigen erforderlich, wenn man das Anlie-
gen von Cynthia Weber ernst nehmen will. Weber schreibt:

»If the world is made up of »facts< and stories that organize these >facts¢, then there is no
more important skill to pass on students than to make them better readers and writers of
stories, better interpreters of not just >facts< but the organization of the facts«« (Weber
2013: xxv; eigene Hervorh.).

Wir wollen in Anschluss an Weber argumentieren, dass eine produktive Ausein-
andersetzung mit Filmen sowohl in der Lehre als auch in der Forschung ohne eine
fundierte theoretische und methodische Reflektion weder kritisch noch zielfiihrend
sein kann. Aus diesem Grund mdchten wir in diesem Beitrag erértern, inwiefern
Filme als narrative Medien von politikwissenschaftlicher Bedeutung sind, und eine
methodische Reflexion anstofen, um eine politikwissenschaftliche Filmanalyse zu
entwickeln. Natiirlich lassen sich filmwissenschaftliche Methoden nicht unmittelbar
fiir eine politikwissenschaftliche Analyse nutzen, da das Erkenntnisinteresse in der
Regel auf anderen Fragestellungen und Forschungsperspektiven basiert. Dennoch
sollten diese Literaturbestdnde konsultiert werden, um aus ihnen heraus Grundlagen
einer Filmpolitologie zu entwickeln.

3. Die Entdeckung des Visuellen. (bewegte) Bilder in der Forschung
In der deutschen Politikwissenschaft entstand zu Beginn der 2000er Jahre eine Be-

wegung, die sich insbesondere mit visuellen Repréisentationen in der Politik be-
schéftigte (Striibel 2002a; Hofmann/Lesske 2005). Im Jahr 2004 konstatierte Mari-
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on Miiller (2004: 335) noch, dass die Politikwissenschaft Bilder ignoriere und sich
das Fach damit einem Versténdnis politischer Kommunikationsformen, die zuneh-
mend visueller Natur seien, verschlieBe. Seitdem hat sich (erfreulicherweise) eini-
ges getan, nicht zuletzt dank Klaus von Beymes (1998) Versuch, eine Kunstpolito-
logie zu formulieren.

Unter dem Eindruck des Kosovokrieges, des 11. September 2001 und des Afgha-
nistaneinsatzes der Bundeswehr erfuhr auch das Thema Krieg und Film vermehrt
Aufmerksamkeit. Peter Krause und Brigit Schwelling (2002) diskutieren hierbei,
inwiefern Filme als »Orte der kollektiven Erinnerungen« (Krause/Schwelling 2002:
93) gesellschaftliche Vorstellungen von Kriegen konservieren, wihrend sich Mi-
chael Striibel (2002b) mit der Rezeption von Kriegs- und Antikriegsfilmen am Bei-
spiel von Erich Maria Remarques »Im Westen nichts Neues« auseinandersetzt. In
einem von Wilhelm Hofmann und Frank Lesske (2005) herausgegebenen Sammel-
band weist Andreas Wilhelm (2005) insbesondere auf die Bedeutung von Kinofil-
men bei der Identitétsstiftung und der Konstruktion von Feindbildern hin. Stefan
Engelkamp und Philipp Offermann (2012) haben jiingst durch eine Analyse der so-
genannten Heimkehrer-Dramen »Willkommen zuhause« (2008), »Bloch: Tod eines
Freundes« (2009), »Nacht vor Augen« (2008) und »Polizeiruf 110: Klick gemacht«
(2009) gezeigt, wie der Afghanistaneinsatz der Bundeswehr und die Konflikte
heimkehrender Soldaten im deutschen Fernsehen reprasentiert werden.

Spétestens seit der Proklamation des aesthetic turn (Bleiker 2001) ist der Zusam-
menhang zwischen Populdrkultur und internationaler Politik zunehmend in den
Mittelpunkt internationaler Forschungsbeitrige geriickt (dazu kritisch: Holden
2006: 795). »Star Trek« (Weldes 1999; 2001), »Harry Potter« (Neumann/Nexon
2000), »Battle Star Galactica« (Kiersey/Neumann 2014), » Buffy« (Shepherd 2012),
»The Wire« (Deylami/Havercroft 2014) und »Shrek« (Nieguth et al. 2011) dienen
AutorInnen als Ausgangsmaterial, um tiber Themen, Theorien und Lehrmethoden
in den IB zu reflektieren.

Doch nicht nur fiir fiktionale Serien, Spiel- oder Kinofilme interessieren sich
Lehrende und Forscherlnnen in den IB, sondern auch fiir Dokumentationen und Re-
portagen. Rens van Munster und Casper Sylvest (2015) regen daher eine systemati-
sche Auseinandersetzung mit dem Genre der Dokumentation als Wissensquelle zur
Erforschung internationaler Politik an.

Diese Beispiele zeigen, dass sich auch in den IB eine genreiibergreifende Ausein-
andersetzung mit Filmen beobachten lisst, die fiktionale und dokumentarische Me-
dien, Hollywoodblockbuster und bekannte Fernsehserien, aber auch Kunst- und
Autoren-Filme umfasst (Danchev 2009). Die neueste Entwicklung in der Auseinan-
dersetzung mit dem Medium Film ldsst die WissenschaftlerInnen sogar selbst zur
Kamera greifen, wie etwa Cynthia Weber (2011), James Der Derian (2010) oder
William Callahan (2015).

So gewinnbringend die bisherigen Debatten auch sein mogen, uns erscheint eine
noch stirkere Riickbindung an eine filmtheoretische Reflexion sowie die Einbezie-
hung filmanalytischer Methoden erforderlich, wenn Filme als Gegenstand politik-
wissenschaftlicher Lehre und Forschung genutzt werden sollen. In der Lehre kon-
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nen hierdurch die bereits angesprochenen Probleme wie etwa die Ablenkung der
Studierenden aufgrund einer Uberkomplexitit der Filmhandlung oder emotionale
Uberforderung minimiert werden. In der Forschung erdffnen sich neue Perspekti-
ven auf die Bedeutung von visuellen Artefakten in der Konstruktion und Konstituti-
on internationaler Politik als symbolische Formen, die Wissen und Sinn (re-)produ-
zieren.

Im Folgenden soll ein Ein- und Uberblick sowohl zu filmtheoretischen als auch
filmanalytischen Ansdtzen dazu beitragen, die kritische Beschiftigung mit Filmen
in den IB weiter voranzutreiben.

4. FEinblicke: Interdisziplindre Ansdtze der Filmanalyse

Wissenschaftliche Ficher, in denen nicht nur Texte im engeren Sinne untersucht
werden, haben im Laufe der Zeit spezifische Subdisziplinen wie die visuelle Sozio-
logie, die visuelle Geschichtswissenschaft, die visuelle Anthropologie oder die
Bild- und Filmphilosophie entwickelt.® Im Ansatz ist auch die Herausbildung einer
visuellen Politologie zu beobachten, die an der Schnittstelle zur Kommunikations-
wissenschaft verortet werden kann (Miiller 2004; Knieper/Miiller 2005; Miinkler/
Hacke 2009). Fiir diese intensivere Auseinandersetzung mit Bildern und insbeson-
dere Filmen sprechen laut Leila Akremi (2014: 887) mehrere Griinde. Zum einen
interessieren sich Forscherlnnen fiir Bilder und Filme als dokumentarische Daten
historischer Ereignisse insbesondere dann, wenn keine anderen Dokumente verfiig-
bar sind. Andererseits wirken Filme an der Konstruktion gesellschaftlicher Wirk-
lichkeit(en) mit, indem soziale und politische Themen aufgegriffen werden.

Hierbei wird immer wieder deutlich, dass sehr unterschiedliche theoretische Kon-
zeptualisierungen des Films als Medium vorgenommen werden. Schlie8lich gibt es
nicht die eine Filmtheorie. Einen ersten Einstieg in die unterschiedlichen theoreti-
schen Ansdtze bietet Albersmeiers (2001) Kollektion »Texte zur Theorie des
Films« mit kurzen Beitrdge von u. a. Sergej Eisenstein, Béla Balazs, Sigfried Kra-
kauer und Christian Metz, die als Klassiker gelten. Die Lektiire sensibilisiert fiir un-
terschiedliche Perspektiven auf den Film als dsthetisches, politisches und gesell-
schaftliches Medium.

Hinsichtlich der Theoretisierung des Films haben sich zwei Stromungen heraus-
gebildet, die einander durchaus kritisch gegeniiberstehen. Gerade die angelsichsi-
sche Debatte zur Filmtheorie war seit den 1970er Jahren von semiotischen, post-
strukturalistischen, psychoanalytischen und marxistischen Ansdtzen der Literatur-
wissenschaften geprigt (zur Ubersicht: Monaco 1996: 412-454; Bordwell/Carroll
2012). So dominieren auf der einen Seite eher sozial- und psychoanalytische Stro-

6 Zur visuellen Soziologie vgl. Raab (2008), Schnettler/Raab (2008), Reichertz/Englert
(2011), Schelske (2013); zur visuellen Geschichtswissenschaft vgl. Brink (2000), Paul
(2006); zur visuellen Anthropologie vgl. Collier (1987), Banks (1999), Hockings (2003)
und zur Bild- und Filmphilosophie vgl. Deleuze (1989; 1997), Sachs-Hombach (2005),
Schiirmann (2008).
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mungen, die Filme vor allem hinsichtlich psychologischer Kategorien und Struktu-
ren untersuchen. Ebenso prigend war seit den 1970er Jahren die Filmsemiotik in
Anlehnung an Christian Metz, der die (audiovisuelle) Sprache des Films untersuch-
te. Der Neoformalismus der sogenannten Wisconsin School nimmt eine vermitteln-
de Position ein und vermeidet sowohl die Daten- und Faktenverliebtheit rein empi-
rischer Studien als auch die »ethereal speculations« (Bordwell/Caroll 2012: wviii;
s. a. Thompson 1995) der Psychoanalyse. Eine historische Kontextualisierung film-
theoretischer Ansétze tragt u. a. dazu bei, besser zu verstehen, warum der Film als
gesellschaftliches Phdnomen und sozialwissenschaftlicher Analysegegenstand von
Interesse ist.

Im Folgenden wollen wir uns auf zwei Aspekte konzentrieren: Zum einen bietet
die Konzeptualisierung von Filmen als narratives Medium vielfaltige Ankniip-
fungspunkte an bestehende Theoriedebatten in der Politikwissenschaft. Zum ande-
ren lassen sich Filme als Daten verstehen, die methodisch reflektiert untersucht
werden konnen.

5. Film als Narration: erzdhltheoretische Ansdtze der Filmtheorie

Die Verwendung des Begriffes Narrativ in der Politikwissenschaft weist darauf hin,
dass (umstrittene) politische Entscheidungen stets begriindet und erzihlt werden
miissen (Gadinger et al. 2014; Hofmann et al. 2014). Politische Relevanz erfahren
Narrative sowohl aus einer handlungs- als auch aus einer strukturtheoretischen Per-
spektive, da sie auf sinnstiftende Praktiken und Diskurse verweisen, durch die der
erzahlende Mensch im Lichte kontingenter Entscheidungen Gewissheiten konstru-
iert (Gadinger et al. 2014: 68-69).

Einige AutorInnen betonen, dass der Narrativ-Begriff schwer zu fassen ist, da er
zugleich auf einen modus operandi und einen opus operatum verweise (Gadinger et
al. 2014: 70). In Anlehnung an literaturwissenschaftliche Debatten lassen sich je-
doch vier Elemente destillieren, die flir eine Erzédhlung konstitutiv sind (Somers/
Gibson 1994: 59-60; Patterson/Monroe 1998: 316, 324-325): (1) Narrative setzen
Handlungen voraus, d. h. Subjekte, die etwas tun und Subjekte, die etwas erzihlen;
(2) Narrative bendtigen einen Erzihler und sind somit immer perspektivisch, denn
durch Narrative driicken Menschen ihre Deutung der Lebenswelt und Wirklichkeit
aus; (3) Narrative beinhalten eine sequentielle und relationale Ordnung von Hand-
lungen und Ereignissen. Oftmals — aber nicht immer — geschieht dies mithilfe eines
kausalen Plots; (4) Narrative basieren auf der Erzdhlung bestimmter Akteure,
Handlungen und Ereignisse und verschweigen somit immer auch etwas. Sie redu-
zieren Komplexitit, indem sie erzdhlenswerte Elemente selektieren, schaffen Ge-
wissheiten und verschleiern daher die Kontingenz sozialen Handelns (Gadinger et
al. 2014: 74; Herman 2007; Abbott 2008).

Wihrend individuelle Erzdhlungen Riickschliisse auf den Erzéhler und seine
Form der Realititsdeutung zulassen, sind kollektive Erzdhlungen Ausdruck gesell-
schaftlicher Verstindigungs- und Deutungsprozesse, die gerade aus einer politik-
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wissenschaftlichen Perspektive von besonderem Interesse sind.” Medien stellen Or-
te der Produktion, Vermittlung und Umstrittenheit solcher Deutungen dar.

Im Folgenden wollen wir die Bedeutung von fiinf Aspekten eingehender beleuch-
ten: (1) das filmische Narrativ, (2) den Erzdhler und die Kamera, (3) Schnitt und
Montage, (4) Genre und Konventionen und (5) Produktion, Distribution und Rezep-
tion von Filmen.

5.1. Das filmische Narrativ

Nun ldsst sich kaum bestreiten, dass Filme ein wichtiges narratives Medium sind
(Mittell 2007: 156; Bal 2009: 165; Kuhn/Schmidt 2014: 384): Filme zeigen Subjek-
te (verkorpert von SchauspielerInnen oder realen Personen) und deren Handeln
(Performance);® Filme sind perspektivisch in einem doppelten Sinne. Zum einen
werden durch die Bewegung der Kamera sowie durch Schnitt und Montage Akteu-
re, Handlungen und Ereignisse zueinander in Beziehung gesetzt. Perspektivitit
zeigt sich zum anderen durch die vielfaltigen Auslassungen dessen, was nicht ge-
zeigt, nicht gesagt und damit nicht erzdhlt wird; Filme ordnen ihre Erzdhlung se-
quentiell, zeitlich und rdumlich — auch wenn dies nicht zwangslaufig eine chronolo-
gische und kontinuierliche Abfolge beinhalten muss (zur Ubersicht: Bordwell
1985).

Wenn man in Anlehnung an Kuhn und Schmidt (2014: 390) die Verdnderung ei-
nes Zustandes als Grundlage von Narrativitdt versteht, dann beinhalten Filme zwei
Erzdhlebenen: zum einen die Prasentation von Verdnderungen innerhalb einer Ein-
stellung und zum anderen die Représentation einer Erzédhlung durch die Verbin-
dung von Einstellungen. Reichertz und Englert (2011: 28) hingegen differenzieren
die gezeigte Handlung, also die Handlung vor der Kamera und die Handlung des
Zeigens.

Die Erzéhlung eines Films ist dabei nicht grundsétzlich auf einen expliziten Er-
zahler angewiesen, sondern Narrative werden durch die technischen und symboli-
schen Mittel des Films selbst erzeugt — die natiirlich von Regisseurlnnen und Dreh-
buchautorInnen ausgewihlt, von Schauspielerlnnen und Protagonisten dargestellt
und von Zuschauern gesehen werden. Der Film ist performativ, da er Wirklichkei-
ten durch sein Medium hervorbringt, die nicht lediglich zusammenhéingende Zei-
chen, sondern eine »dynamization of space« und eine »spatialization of time« (Pan-
ofsky 1947: 18) schaffen. Filme sind somit gesellschaftlich und politisch relevant,

7 Patterson und Monroe (1998: 321) legen ihren Fokus enger auf die Frage nach der Identitét
und Selbstbeschreibung von Akteuren durch Narrative, d. h. wie sie die Welt interpretieren,
ihre Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft erzdhlen. In diesem Sinne sind solche Filme
von politikwissenschaftlichem Interesse, die (sich verdndernde) kollektive Identitdten zum
Ausdruck bringen.

8 Aus Platzgriinden kénnen wir leider auf den Performance-Aspekt von Filmen nicht detail-
lierter eingehen. Panofsky (1947) hat darauf hingewiesen, dass Filme nicht verfilmte Thea-
terauffithrungen sind, sondern eine eigenstindige Asthetik und Narration entfalten. Zur
Theorie der Performativitit siche Fischer-Lichte (2011).
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weil sie ein Medium der kollektiven Deutung, der Produktion von Sinn und Wissen
iiber die Welt darstellen (Luhmann 1996: 9).

5.2. Der Erzdihler und die Kamera

Filmtheoretisch lasst sich dariiber streiten, wer die Rolle des Erzdhlers in einem
Film einnimmt. Manche Filme haben einen expliziten Erzdhler, eine Stimme aus
dem off oder einen Charakter, der seine Geschichte in Form des Films erzéhlt — vie-
le hingegen nicht. Wéhrend semiotische Ansitze, wie etwa derjenige von Metz,
strukturalistisch argumentieren und den Film als ein System von Zeichen verstehen,
haben psychoanalytische und feministische Ansdtze die Bedeutung der Kamera als
Auge sowie die Rezeptionsleistungen des Zuschauers betont (Rose 2012: 149-188).
Grundsitzlich steht infrage, ob es im Film iiberhaupt einen Erzéhler gibt bzw. in-
wiefern der Film selbst als Erzdhler seiner Geschichte auftritt. Entscheidend ist je-
doch die Perspektive (point of view, POV), die der Film einnimmt (Kuhn/Schmidt
2014: 396): »The prerequisite for any POV analysis [...] is the recognition that
everything in cinema consists of »looks«: the viewer looks at characters who look at
each other; or s/he looks at them« (Kuhn/Schmidt 2014: 397).

Der Blick, das Sehen an sich ist eine soziale und politische Praxis (Burri 2008;
Schiirmann 2008).° Deutlich wird hier, dass neben der allgemeinen Filmebene auch
die gesellschaftliche Ebene Teil einer politikwissenschaftlichen Filmanalyse sein
muss (Rose 2012: 15, 30-40). Von Interesse ist ndmlich nicht nur, welche Narrative
ein Film durch den Einsatz von technischen und symbolischen Mitteln erzeugt, son-
dern auch, wie diese Narrative dekodiert und verstanden werden (kénnen).

5.3. Schnitt und Montage

Filme erzeugen ihre Narrative durch die audiovisuellen Einstellungen und deren
Edition durch Schnitt und Montage (Kuhn/Schmidt 2014: 389). Die klassische
Schnitt-Montage-Idee zielt darauf ab, dem Zuschauer Orientierung im Wechsel von
Raum und Zeit zu bieten. Dementsprechend ist das 180-Grad-Prinzip zu verstehen,
wonach die Kamera nicht die Blickachse wechselt (Kuhn/Schmidt 2014: 390).10
Schnitt und Montage lassen sich in mindestens sechs Praktiken unterteilen, die ver-
schiedene narrative Anschliisse ermoglichen: (1) der unsichtbare Schnitt, der zwar
mit einem Orts- und/oder Zeitwechsel verbunden ist, aber Kontinuitit schafft; (2)
die Parallel-Montage, die auf einem alternierenden Orts- und/oder Handlungswech-

9 Autorlnnen sprechen auch von Fokalisation (focalization bzw. ocularization), die auch
auditive Elemente (auricularization) miteinbezieht (Kuhn/Schmidt 2014; Bal 2009:
166-167).

10 Auch hier ldsst sich leicht entgegnen, dass diese Regel immer wieder umgangen wurde,
etwa von Rainer Werner Fassbinder und Michael Ballhaus durch die 360-Grad-Kamera-
kreisfahrt in »Martha« (1974).
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sel beruht; (3) der match-cut als Schnitt in einer Bewegung, die in der nichsten
Einstellung fortgesetzt wird; (4) das Schuss-Gegenschuss-Prinzip, das insbesondere
bei Dialogen eingesetzt wird; (5) das cut-in bzw. cut-out, in dem der Wechsel des
Bildausschnittes (EinstellungsgroBe) ohne Positionsverdnderung der Kamera er-
folgt. Weniger ein Schnitt, aber als Montage wird (6) mit der (Auf-, Ab- oder
Uber-)Blende ein weicher Ubergang zwischen Einstellungen gesetzt, der sowohl
Ausdruck einer Zisur als auch einer engen Verbindung sein kann.!!

Schnitt- und Montage-Praktiken zu kennen, ist eine notwendige Voraussetzung,
um die Narrativierung des Films zu verstehen, d. h. mit welchen technischen und
asthetischen Mitteln Sinn erzeugt wird. Im klassischen Hollywood-Kino wurde die
narrative Struktur beispielsweise durch das Kontinuitits-Prinzip (continuity-edit-
ing) erstmals normiert (Kuhn/Schmidt 2014: 388; zur Ubersicht Bordwell/Thomp-
son 2009). Das Kontinuitits-Prinzip basiert auf einer Ursache-Wirkungs-Logik,
schafft klare Subjekt-Objekt-Beziehungen, die Einheit von Raum und Zeit sowie
eine Kohidrenz von visuellen und auditiven Elementen, sodass ein mimetischer
Blick (coherence of vision) entsteht, der das Gemacht-sein des Films und die Kon-
tingenz der Erzdhlung verdeckt (Kuhn/Schmidt 2014: 388).

5.4. Genre und Konventionen

Grundsitzlich kann man zwischen dokumentarischen und fiktionalen Genres unter-
scheiden, die mit unterschiedlichen Realitdts- und Wahrheitsanspriichen einherge-
hen. Regeln, Normen und Konventionen des (filmischen) Erzéhlens verdichten sich
zudem in thematischen Genres, beispielsweise der Tragddie, der Komdodie, der Ro-
manze, dem Erotikfilm, dem Western, dem Gangsterfilm, dem Horrorfilm, dem
Science-Fiction-Film usw.!?

Dass solche Erzéhlregeln und Filmnormen, mithin ganze Genrekonventionen,
immer wieder offengelegt, gebrochen und verdndert wurden, gehort zum Film-All-
tag und der Geschichte des Kinos dazu, wie sogenannte Autoren-Filme verdeutli-
chen (Kuhn/Schmidt 2014: 389). Zudem muss kritisch angemerkt werden, dass die
filmtheoretische und -analytische Debatte sich primér auf den US-amerikanischen,
europdischen und russischen Film konzentriert hat — Filmschaffende und Filmkon-

11 Zur Technik siehe Faulstich (2013: 117-162), Monaco (2002: 218-228) und Bordwell/
Thompson (1997: 294-346); zur Theorie der Montage siche Balazs (2001: 42-53) sowie
die Texte der russischen Formalisten in Albersmeier (2001).

12 Vgl. Faulstich (2013: 30-64); Langford (2005); zu erzihlerischen Genres und Erzahlmus-
tern sieche auch Gadinger et al. (2014: 74-75). Eine abschlieende Auflistung an Filmgen-
res ist schwer zu finden, sodass der Genre-Begriff eher einen heuristischen Charakter be-
sitzt (Faulstich 2013: 30).
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ventionen beispielsweise in Nigeria, Indien, China, Stidkorea und Japan werden da-
bei oftmals ausgeblendet.!3

5.5. Produktion, Distribution und Rezeption

Neben den textuellen Elementen sind fiir ein besseres Verstiandnis von Filmen auch
Kontextfaktoren wie Produktion, Distribution und Rezeption wichtig (Rose 2012:
21; Faulstich 2013: 13-19). Dabei lassen sich zwei Phasen unterscheiden: Einer
Produktionsphase, in der geprobt und gefilmt wird, folgt die Post-Produktionspha-
se, in der durch Schnitt und Montage sowie auditive Bearbeitung die Représentati-
on der Erzahlung des Films entsteht.

Neben den Produktionsbedingungen und Distributionsstrukturen (Vertrieb und
Reichweite eines Mediums) ist gerade auch die Seite der Rezipienten wichtig (Rose
2012: 30-40). Sowohl der einzelne Zuschauer als auch gesellschaftliche Diskurse
(insbesondere Kritiker-Rezensionen) bilden den interpretativen Kontext eines Fil-
mes — denn erst durch das Sehen (und das sich dariiber Verstindigen) wird der Film
zu einem gesellschaftlichen, 6ffentlichen Phdnomen. Besonders interessant fiir eine
politikwissenschaftliche Beschiftigung erscheinen uns daher Filme, die Teil gesell-
schaftlicher Debatten sind. Solche gesellschaftlichen Debatten sind ein guter Indi-
kator fiir die politische Brisanz eines Filmes, wie beispielsweise die Diskussion
iiber die Darstellung von Folter in »Zero Dark Thirty« oder »24«, die Heroisierung
des Krieges in »Saving Private Ryan« und die Darstellung des politischen Betriebes
in »The West Wing« oder »House of Cards« verdeutlichen.

6. Filme als Daten — sozialwissenschaftliche Methoden der Filmanalyse

Insbesondere SoziologInnen haben sich im Rahmen der Erdrterung qualitativer Me-
thoden intensiv mit der Frage auseinandergesetzt, wie man Bilder und Filme als
empirische Daten nutzen und analysieren kann (Schnettler/Raab 2008; Bohnsack
2011; Reichertz/Englert 2011). Dabei kann man zwei Ansétze zur Frage unterschei-
den, welche Bilder und Filme von Relevanz sind.

In Anlehnung an ethnografische Methoden produzieren ForscherInnen selbst Bil-
der und Filme zur Illustration und Dokumentation (s. die Erhebungs- und Auswer-
tungsmethode der Videographie Tuma/Schnettler 2014). Zugleich werden aber
auch alle bereits vorhandenen, von Dritten produzierten Medieninhalte analysiert:
von visuellen Daten des Einzelnen (z. B. private Videos und Urlaubsfotografien)
bis hin zu Kulturprodukten der Massenmedien (z. B. Kinofilme, TV-Sendungen).

13 Selbstkritisch miissen wir anmerken, dass auch unsere Sehgewohnheiten wesentlich durch
das europdische und US-amerikanische Fernsehen und Kino geprigt sind. Da Filme und
Filmemacher immer auch Teil gesellschaftlicher Strukturen und kultureller Diskurse sind,
ist aber eine Kenntnis von lokalen und regionalen Seh- und Erzéhlkonventionen wichtig,
um Filme nicht auf westliche Medien zu reduzieren.
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Neben theoretischen Aspekten sind fiir die Sozialwissenschaften methodische Fra-
gen von besonderem Interesse (Reichertz/Englert 2011: 32-34; Bohnsack 2011:
117-176): Wie analysiert und interpretiert man einen Film? Welche Analysetechni-
ken soll man verwenden? Wie sollen die Ergebnisse der Analyse dargestellt und
theoretisiert werden? Diese Bild- und Filmanalyse im engeren Sinn bezieht sich so-
mit auf visuelle Daten als bestehende, archivierte Dokumente. Insbesondere rekon-
struktive (z. B. Bohnsack 2011), wissenssoziologische (z. B. Raab 2008), struktu-
rell-hermeneutische (z. B. Oevermann 2014), semiotische (z. B. Peltzer 2011) und
bildungswissenschaftliche (z. B. Marotzki/Niesyto 2012) Ansdtze haben sich ge-
geniiber filmischen Daten gedffnet.

Fiir die Analyse von Filmen lassen sich vier Ebenen unterschieden (Akremi
2014: 887; Rose 2012: 21): (1) die Produktion, (2) das Produkt, (3) die Distribution
und (4) die Rezeption. Die Filmanalyse im engeren Sinne, so Akremi, »bezieht sich
aber hauptséchlich auf die Interpretation des fertigen Produkts und dessen Themati-
sierung der sowie die Einbettung in die Gesellschaft« (Akremi 2014: 888). Zu un-
terscheiden sind dabei Medienformate und Gattungen, die mit Konventionen ver-
bunden sind. Akremi betont, dass unabhidngig von der konkreten Methode der
Filminterpretation »die Unterscheidung zwischen visuellen, audiovisuellen und au-
ditiven Datensorten/Dokumenten zundchst ganz wesentlich« (Akremi 2014: 892)
ist. Gerade diese Multimodalitit macht den Film zu einem ausgesprochen komple-
xen Analysegegenstand, der eine eigenstindige Methodologie benotigt (Reichertz/
Englert 2011: 14). Die Herausforderung der Interpretation von Filmen besteht je-
doch darin, dass Form und Inhalt im Film eine symbolische Einheit bilden, die es
zu analysieren, d. h. zu beschreiben, zu erkldren und zu verstehen gilt.

Die folgende Darstellung eines idealisierten Interpretationsprozesses soll ein
Vorschlag unter vielen sein, wie in der Lehre und in der Forschung Filme struktu-
riert analysiert und kritisch reflektiert werden kénnen. Drei Schritte halten wir fiir
essenziell: (1) die Fokussierung auf eine Frage- und Problemstellung, (2) die Aus-
wahl von Filmen und (3) deren Interpretation. Aus Platzgriinden kdnnen wir leider
nur illustrativ vorgehen, mochten aber anhand des Films »Zero Dark Thirty« (2012)
zeigen, wie eine politikwissenschaftliche Filmanalyse umgesetzt werden konnte.
Der Film von Kathryn Bigelow thematisiert die jahrelange Suche US-amerikani-
scher Geheimdienste nach Osama bin Laden und dessen T&tung durch ein Navy
Seal Team am 1. Mai 2011.

6.1. Die Fragestellung

Akremi warnt zu Recht, dass bei einem komplexen Medium wie dem Film die Ge-
fahr besteht, »dass man sich in der Fiille von Details verliert und jedes Pixel inter-
pretieren mochte« (Akremi 2014: 895). Umso wichtiger ist daher der kontinuierli-
che Bezug zu einer Fragestellung.

Auch wir vertreten die Ansicht, dass Lehre und Forschung sich mit problemati-
sierungsbediirftigen gesellschaftlichen und politischen Phianomenen beschiftigen
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sollen. Eine Problemorientierung erfordert jedoch, eine politikwissenschaftliche
Fokussierung und Fragestellung zu entwickeln, die iiber eine rein filmésthetische
und erzéhltheoretische Auseinandersetzung hinausreicht. Dies trifft sowohl auf di-
daktische Konzepte zu, die Filme primir als Medium der Vermittlung nutzen, als
auch auf die Analyse von Filmen als Ausdruck gesellschaftlicher und politischer
Phianomene. Gadinger, Jarzebski und Yildiz sehen eine fiir die Politikwissenschaft
naheliegende Fokussierung beispielsweise in der »Frage nach den sprachlichen
Techniken der Legitimititserzeugung« (Gadinger et al. 2014: 87) und so, konnte
man anschlieen, nach den filmischen, visuellen und auditiven Techniken, Formen
und Strategien der Legitimititserzeugung. Neben diesem Interesse an Legitimitits-
fragen stehen auch zahlreiche klassische Themen und Fragestellungen zur Verfii-
gung: die Visualisierung und Narrativierung von Herrschaft, Geschlecht und Krieg
—um nur ein paar wenige, besonders naheliegende Sujets zu nennen.

In den USA wurden im Zuge des sogenannten »war on terror« nicht nur gesell-
schaftspolitisch hoch umstrittene Gesetze zur Uberwachung von Telekommunikati-
on eingefiihrt, sondern grundlegende Rechtsnormen gebeugt und gebrochen, die in
einer freiheitlichen, liberalen Demokratie als unverhandelbar gelten sollten. Vor
diesem Hintergrund erscheint es bemerkenswert, dass die systematische Folter von
Gefangenen und Terrorverdachtigen durch die CIA nicht zu einem gesellschaftli-
chen Aufschrei fiihrte, sondern einer Umfrage der Washington Post/ABC News Poll
im Dezember 2014 zufolge von 59 Prozent der Befragten als gerechtfertigt angese-
hen wurde, wenn dadurch sicherheitsrelevante Informationen gewonnen werden
wiirden.'* Aus dieser Debatte ldsst sich beispielsweise die Frage ableiten, wie die
Folterproblematik nicht nur im politischen Expertendiskurs, sondern auch in einem
breiteren gesellschaftlichen Diskurs repréisentiert, verhandelt und womdoglich legiti-
miert wurde. Auch Filme konnen Teil dieses gesellschaftlichen Diskurses sein, in-
dem sie durch ihre visuelle und narrative Inszenierung unsere Vorstellung von poli-
tischen Ereignissen priagen. Dies trifft umso mehr auf solche Filme zu, die realitits-
nah inszeniert sind oder sogar einen dokumentarischen Anspruch haben.

6.2. Die Filmauswahl

Ein entscheidender Schritt ist es nun festzulegen, welche Filme fiir eine bestimmte
Forschungsfrage relevant sind — und somit zugleich eine Reihe an Filmen mit guten
Griinden auszuschlieen. Vergleichbar mit textbasierten Methoden kann ein Film-
korpus mithilfe unterschiedlicher Kriterien wie etwa Zeitraum (z. B. 1960er Jahre),
Produzent/Region (z. B. Hollywood), Themen (z. B. Krieg im Film) und/oder Gen-
re (z. B. Horrorfilm) festgelegt werden (Akremi 2014: 889). Solche Auswahlkriteri-
en orientieren sich ebenfalls an der Fragestellung.

14 »Majority says CIA harsh interrogations justified«, Washington Post, 14.12.2014, http://
www.washingtonpost.com/politics/polling/majority-says-cia-harsh-interrogations-justi-
fied/2015/01/04/ b619d79¢-8518-11e4-abef-5a3d7b3b20b8_page.html; 22.8.2015.
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Vor dem Hintergrund fiktiver Terrorgefahren wurde die Frage nach der Legiti-
mierung von Folter bereits in der Fernsehsehserie »24« aufgeworfen und duBerst
kritisch diskutiert (van Veeren 2009). Der Film »Zero Dark Thirty« thematisiert die
Suche nach Osama bin Laden und zeigt u. a. wie CIA-Agenten Gefangene foltern.
Die Handlung basiert im Gegensatz zu »24« auf realen Geschehnissen, der Film ist
jedoch keine Dokumentation. Die Folterszene zu Beginn des Films loste eine hitzi-
ge Debatte in den USA aus, in der sich die Regisseurin schlieBlich dem Vorwurf
ausgesetzt sah, ihr Film legitimiere die Anwendung von Folter (Mayer 2012; Shane
2012; Zizek 2013).

Die Auswahl eines Films anhand der Kriterien »diskursive Relevanz« im Sinne
der erregten offentlichen Aufmerksamkeit sowie aufgrund einer gewissen »Reali-
tatsndhe« mag sicherlich nicht fiir jede Fragestellung zweckméBig sein. Vor dem
Hintergrund der hier aufgeworfenen Forschungsfrage erscheint es uns hingegen
eher plausibel, einen Film zu wiéhlen, der die Debatte entscheidend (mit-)prégte
und der auf realen Ereignissen basiert.

6.3. Die Codierung und Interpretation

Wie bei der Codierung von Texten wird auch die Codierung von Filmmaterial
durch die Fragestellung und das Erkenntnisinteresse gesteuert. Der Codierprozess
kann sowohl rein rekonstruktiv, also ohne vorher erstelltes Kategoriensystem, als
auch im Wechselspiel zwischen induktiver und deduktiver Kategorienbildung erfol-
gen, wie es die qualitative Inhaltsanalyse vorsieht. Ohne Frage wird die Forscherin
durch eine rein rekonstruktive Codierpraxis vor deutlich groBere Herausforderun-
gen gestellt, da sich das Kategoriensystem wihrend des Arbeitsprozesses grund-
satzlich verdndern kann. Auch kann bei einem rein rekonstruktiven Vorgehen nur
schwer eine Grobauswahl von Sequenzen vorgenommen werden, um sie einer
Feinanalyse zu unterziehen. Streng genommen miisste der gesamte Film Sequenz
fiir Sequenz kodiert werden. Der grofle Vorteil dieses sehr aufwendigen Verfahrens
besteht aber darin, dass die Gefahr, entscheidende Kategorien zu iibersehen und so-
mit zu einer fehlerhaften Fallstrukturhypothese zu gelangen, deutlich reduziert
wird. Der Vorteil eines Codierprozesses, der eher an das Verfahren aus der qualita-
tiven Inhaltsanalyse angelehnt ist, besteht darin, dass die Analyse deutlich schneller
vorgenommen werden kann, da durch ein zweckméiBiges Grobkategoriensystem
rasch bestimmte Sequenzen ausgewihlt werden kdnnen, um sie anschlieBend einer
Mikroanalyse zu unterzichen.

Die Interpretation von Filmen ist ein mehrstufiger Prozess. Zu Beginn steht die
Codierung formaler und inhaltlicher Aspekte mithilfe eines Protokolls. Zur Analyse
von Filmen schldgt Akremi vor, diese in »sinnhafte Untereinheiten« (2014: 890)
einzuteilen wie etwa Einzelbilder (Standbild), Einstellungen (Einheit von Schnitt
und Montage), Szenen (Einheit von Raum und Zeit) und Sequenzen (Handlungs-
und/oder Sinneinheit). Zudem lésst sich die Filmanalyse in eine Grob- und Feinana-
lyse differenzieren (Akremi 2014: 892; Bohnsack 2011: 174-176). Mit der Grob-
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analyse lassen sich die strukturellen und formalen Elemente bestimmen sowie
Schliisselszenen und -sequenzen selektieren. Mit der Feinanalyse wird ein Sequenz-
protokoll mit Bildinhalten, Kameraaktivititen, Handlungsbeschreibung, Dialogen,
Musik und Gerduschen erstellt (Bohnsack 2011: 179; Tuma et al. 2013). Eine soft-
waregestiitzte Codierung kann niitzlich sein, um die audiovisuellen und narrativen
Bedeutungskonstruktionen systematisch zu erfassen.

Zugleich warnen wir davor, den Codierprozess als einen rein technischen Schritt
zu verstehen: Die visuellen, auditiven und narrativen Elemente zu kodieren, ihre
technischen und symbolischen Effekte zu verstehen, erfordert eine kreative Inter-
pretationsleistung, denn: »[t]here is no dictionary to which you can turn to look up
the meaning of a specific stylistic element« (Bordwell/Thomspon 1997: 359).

Bei allen Vor- und Nachteilen, die jedes Vorgehen beinhaltet, erscheint es uns
wichtig, solche Empfehlungen nicht als »Methodenfetisch« zu verstehen. Methoden
und Methodologien, so Benjamin Herborth (2011: 139), sind »der Forschung nicht
als Kontrollinstrumente vorgelagert, sie miissen sich vielmehr immer wieder aufs
Neue in der konkreten Forschungspraxis am Gegenstand bewéhren«.

Der Film »Zero Dark Thirty« wurde hinsichtlich der Fragestellung analysiert,
wie die Folter von Gefangenen dargestellt wird und welche politischen Effekte die-
se Form der visuellen und narrativen Inszenierung hat. Die Codierung erfolgte nach
einer rekonstruktiven Logik und beginnt folglich mit der Anfangsszene. Codiert
wurden sowohl Bildelemente (z. B. Raum, Subjekte, Objekte, Licht, Farbe), Ton-
elemente (z. B. Gerdusche, Musik, Stimmen), (Kamera-)Perspektive, Handlung vor
der Kamera (z. B. Aktion und Interaktion, Dialoge, Gestik und Mimik) sowie Mon-
tage und Schnitt. Aufbauend auf diesen formalen Elementen folgte eine offene, re-
konstruktive Codierung des filmischen Narrativs.

Zur Analyse des Films »Zero Dark Thirty« wurden zwei Programme eingesetzt.
Zum einen handelt es sich um das Programm »ATLAS.ti«, das in der Lage ist,
zahlreiche Videoformate zu verarbeiten. Der Vorteil von »ATLAS.ti« besteht darin,
dass sich der gesamte Film in einzelne Sequenzen zerlegen und somit leicht kodie-
ren ldsst. Das Programm »Elan« basiert auf einer open source-Software und ist kos-
tenlos verfiigbar. Dieses Programm ermdglicht es, eine sogenannte Filmpartitur an-
zulegen (Reichertz/Englert 2011: 35; Bohnsack 2011: 171).

6.4. Legitimationsnarrative in »Zero Dark Thirty«: eine illustrative Deutung

Legitimitatsfragen und -narrative beschiftigen seit geraumer Zeit auch die IB.
Frank Gadinger, Sebastian Jarzebski und Taylan Yildiz haben zurecht darauf hinge-
wiesen, dass »[d]ie Narrativanalyse [...] sich nicht in einer bloen Beschreibung
der Erzdhlungen erschopfen, sondern vielmehr darauf abzielen [sollte], ihre politi-
schen Effekte aufzuzeigen« (Gadinger et al. 2014: 80; eigene Hervorh.). Dies gilt
fiir Bilder und Filme gleichermalen. In diesem Sinne verstehen wir den Film »Zero
Dark Thirty« als Teil eines Legitimationsdiskurses, in dem iiber die Angemessen-
heit, Anerkennung und Effektivitdt von Folterpraktiken politisch gestritten wird.
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Der Film »wZero Dark Thirty« wurde von der Oscar-Preistrigerin Kathryn Bige-
low gedreht und basiert auf einem Drehbuch von Mark Boal. Der Film kam am
19. Dezember 2012 in die US-amerikanischen Kinos (Englisch; Rating R;!® 157
Minuten; dolby digital in Farbe) und hat am ersten Wochenende iiber 400.000 US-
Dollar (insgesamt: iiber 95 Millionen US-Dollar in den USA) eingespielt.'® Einen
expliziten Erzdhler scheint es nicht zu geben, der handlungsleitende Charakter ist
die CIA-Agentin Maya, der wir auf ihrer Suche nach Osama bin Laden folgen. Das
Genre ist im Wesentlichen an einem Action-Drama/Thriller angelehnt. Zugleich ist
der Film teilweise faktenbasiert; die meisten Zuschauer diirften den Ausgang der
Geschichte bereits kennen.

Unsere Fragestellung aufgreifend, beschrinken wir uns im Folgenden auf die bei-
den ersten Sequenzen von »Zero Dark Thirty«. Die erste Einstellung des Filmes
zeigt einen schwarzen Bildschirm, sodann erscheint ein weiler Text: »The follow-
ing motion picture is based on first hand accounts of actual events«. Die folgende
Einstellung zeigt erneut einen schwarzen Bildschirm, verzerrte Stimmen und Ge-
rdusche aus dem off werden lauter, dann folgt die Einblendung des weilen Textes
»September 11, 2001«. Die Stimmen und Gerdusche werden immer lauter und dra-
matischer, lassen sich mithilfe von Kontextwissen als Original-Tone eingehender
Notrufe am 11. September 2001 identifizieren. Es folgt ein Schnitt zur néchsten
Szene und Sequenz.

Die zweite Sequenz beginnt mit der Einblendung »The Saudi Group«; wir sehen
lediglich einen einfallenden Lichtstrahl in einen dunklen Raum im Hintergrund.
Die folgenden drei Szenen zeigen das Verhor und die Folter (durch water boar-
ding) eines Gefangenen und fithren die zentralen Personen des Films, die beiden
CIA-Agenten Dan und Maya, ein. Ammar, der Gefangene, gibt unter Folter keine
wichtigen Informationen preis, sondern erzéhlt Dan und Maya erst in einer spiteren
Szene bei einem (fast) alltdglichen Mittagessen von einem wichtigen Kurier, der
Kontakt zu bin Laden habe. Besonders auffillig ist an diesen Szenen der Gebrauch
einer Hand-Kamera, mehrere Nah- und Detailaufnahmen und die teilnehmende Per-
spektive, sodass der Zuschauer mitten im Geschehen zu sein scheint. Stilistisch ar-
beitet Bigelow mit den etablierten Mitteln von Schnitt, Montage und Kontinuitéts-
prinzip.

Aus der Inszenierung und Verbindung der ersten beiden Sequenzen lassen sich
drei zentrale Effekte ableiten, welche die gesellschaftliche und politische Relevanz
des Filmes unterstreichen:

(1) Fiktion und Wahrheit: Mit dem eingeblendeten Text »The following motion
picture is based on first hand accounts of actual events« und dem dokumentarischen

15 Der Film wurde im Rahmen des offiziellen Ratings folgendermallen eingestuft: »restric-
ted: Under 17 requires accompanying parent or adult guardian. Contains some adult mate-
rial. Parents are urged to learn more about the film before taking their young children with
them« (Motion Picture Association of America).

16 Internet Movie Database, »Zero Dark Thirty«, http://www.imdb.com/title/tt1790885/;
14.7.2015. Im Vergleich dazu hat der derzeit erfolgreichste Film »Jurassic Worldy (2015)
am ersten Wochenende weltweit tiber 500 Millionen US-Dollar eingespielt.
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Audio-Material proklamiert der Film, dass die folgende Geschichte auf wahren Be-
gebenheiten basiert, aber keinen Anspruch auf Authentizitét erhebt. Der Film zeigt,
wie es gewesen sein kénnte, wer wie zur Ergreifung von bin Laden beigetragen hat.
Er organisiert die »Fakten« als fiktionales Narrativ. Diese Koppelung von Fiktion
und Wahrheitsanspruch zu reflektieren, erscheint uns wichtig, um den gesellschaft-
lichen und politischen Deutungsrahmen des Filmes verstehen zu konnen.!”

(2) Emotionen und Erinnerung: Die visuelle Abstraktion und auditive Priasenz
der ersten Sequenz schafft einen starken emotionalen Rahmen fiir die Filmhand-
lung. Durch diese Eroffnungsszene werden unweigerlich die Bilder des 11. Sep-
tembers 2001 aufgerufen — ohne sie jedoch zu zeigen —, die aber wahrscheinlich die
meisten Zuschauer kennen diirften. Die Filmhandlung wird somit auf die mentale
Ebene des Betrachters verlagert und bezieht dessen individuellen und kognitiven
(Bild-)Erfahrungsschatz mit ein. Zu verstehen, wie die Szene gerade durch diese vi-
suelle Abstraktion und auditive Présenz der Opfer die Erinnerungen des Zuschauers
aktiviert und ihn emotional beriihrt, ist wichtig, um die symbolische Wirkmachtig-
keit des Films analysieren zu kdnnen.

(3) Rechtfertigungspraxis von Folter: Die wesentliche Debatte tiber den Film fo-
kussierte sich auf die Frage, ob die Regisseurin Folter legitimiere. Die zweite Se-
quenz zeigt detailliert, wie der CIA-Agent Dan den Gefangenen Ammar foltert. Die
entscheidende Information, die schlussendlich zur Ergreifung und T6tung von bin
Laden in Pakistan fiihrt, gibt Ammar jedoch nicht unter unmittelbarer Folter preis.
Zwar behauptet CIA-Agent Dan, dass Folter funktioniere (»In the end, everybody
breaks — it’s biology.«), der Film hinterlésst jedoch einen ambivalenten Eindruck,
was die Effektivitdt der »Verhormethoden« betrifft. Es ist gerade diese Ambiva-
lenz, die den gesellschaftlichen Folter-Diskurs in den USA widerspiegelt, denn
auch Dan und Maya scheinen zu wissen, dass sie etwas rechtlich Verbotenes tun.
Zwar ist allseits bekannt, dass Gefangene unter Folter selten »valide Informatio-
nen« preisgeben, im Lichte vergangener Verbrechen und Opfer lassen sich solche
»Verhormethoden« jedoch zweckrational rechtfertigen, wie auch die bereits er-
wihnten Umfragewerte verdeutlichen. Selbst wenn es nicht in der Absicht der Re-
gisseurin liegt, Folter zu legitimieren, so schafft der Film durch seine Form der
Narrativierung jedoch eine mogliche Rationalisierung von Folterpraktiken. Er zeigt
uns, wie und vor allem warum gefoltert wurde. Den Vorwurf aufgreifend, antworte-
te Bigelow auf ihre Kritiker jedoch:

»I do wonder if some of the sentiments alternately expressed about the film might be

more appropriately directed at those who instituted and ordered these U.S. policies, as
opposed to a motion picture that brings the story to the screen« (Bigelow 2013).

17 Die Senatorin Dianne Feinstein und die Senatoren John McCain und Carl Levin haben
nach ihrem Besuch des Filmes einen offenen Brief an die Produktionsfirma Sony ge-
schrieben. Darin heilit es: »We believe the film is grossly inaccurate and misleading in its
suggestion that torture resulted in information that led to the location of Usama bin La-
den« (zit. nach Davidson 2012). Der US-amerikanische Journalist Peter Maass (2012) hat
»Zero Dark Thirty« hingegen als »government-embedded filmmaking« kritisiert.
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Zu verstehen wie Folter hier sichtbar gemacht und kontextualisiert wird ist wich-
tig, um alltdgliche Rechtfertigungspraktiken im Rahmen des »war on terror« re-
und dekonstruieren zu konnen.

Die politischen Effekte des Filmes setzen somit auf zwei Ebenen an: Zum einen
visualisiert der Film einen wichtigen Abschnitt US-amerikanischer Geschichte; der
Zuschauer kann sich ein Bild von der Folterpraxis in geheimen CIA-Geféngnissen
und der Suche nach Osama bin Laden machen. Zum anderen verdeutlicht der Film,
wie CIA-Agenten ihr eigenes Handeln begriinden, wie Folter als eine ganz norma-
le, d. h. »alltdgliche Verhormethode« genutzt wurde, um die Gefangenen mensch-
lich zu brechen. In diesem Sinne deutet der Film politische Ereignisse und erschafft
somit ein audiovisuelles Wissen iiber Folter.

KritikerInnen mdgen einwenden, dass man zu diesen Ergebnissen auch ohne fun-
dierte filmtheoretische und -methodische Kenntnisse gelangen konnte. Dies mag
richtig sein. Wichtig erscheint uns aber, dass solche Ergebnisse dann weder nach-
vollziehbar noch reflektiert sind. Denn erst durch eine filmtheoretisch und -metho-
disch informierte Rekonstruktion von Narrativen lédsst sich diese »(An-)Ordnung
der Fakten« (Weber 2013: xxv) verstehen. Dies sollte aber das Ziel sein, wenn Fil-
me in der Forschung und der Lehre in kritischer Absicht genutzt werden.

7. Ausblick:
Grundziige einer Filmpolitologie fiir die Lehre und Forschung in den IB

Ohne einen Blick in die umfangreiche filmtheoretische und -methodische Literatur
birgt der Umgang mit Filmen in den IB eine doppelte Gefahr: Zum einen kann der
Einsatz von Filmen zur Vermittlung von Fachwissen ohne eine theoretische und
methodische Reflexion zu einer Trivialisierung der Seminarinhalte beitragen (Rua-
ne/James 2008; Centellas 2010; Soper 2010; Dreyer 2011). Angesichts der zahlrei-
chen Krisen- und Konfliktherde sollten gerade Facher wie die Politikwissenschaft
im Allgemeinen und die IB im Besonderen dem Hang zu solch einem intellektuel-
len Eskapismus kritisch gegeniiberstehen. Zum anderen sind Bilder und Filme
selbst kein unproblematisches Medium. Umso wichtiger ist daher eine Auseinan-
dersetzung mit den theoretischen und methodischen Grundlagen der Filmanalyse,
um zu verstehen, wie Filme Bedeutung und Wissen (re-)produzieren.

Der vorliegende Beitrag mochte in diesem Sinne die Formulierung einer Filmpoli-
tologie anregen. Dabei muss es (auch) darum gehen, zu zeigen, warum Filme politisch
maéchtig sind, d. h. welche performativen Effekte mit der Inszenierung und Visualisie-
rung von Politik verbunden sind.!® Anschauungsmaterial gibt es zur Geniige.

18 Dies bedeutet, sich auch mit anderen visuellen Daten zu beschéftigen, z. B. mit Bildern in
Medien (Heck/Schlag 2013; Moéller 2010), politischen Cartoons (Hansen 201 1), Karikaturen
oder Wahlplakaten (Heck 2014; Geise/Brettschneider 2010), Videospielen (Power 2007)
und technisch erzeugten Bildern wie Karten (Gleditsch/Ward 2005), Satellitenbildern (Shim
2013) oder Aufnahmen von Uberwachungskameras (Andersen 2013), um nur einige Bei-
spiele zu nennen.
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