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Im Dunklen ist es unheimlich. Im Kino suchen wir die
Dunkelheit auf. Licht wirft dort eine Welt auf die Leinwand, in
der wir uns bisweilen gruseln, fiirchten, angstigen. Immerhin:
Wir sind nicht allein, um uns herum sitzen andere Menschen,
bekannte, mehrheitlich unbekannte. Wir wahnen uns in Sicher-
heit. Vielleicht trauen wir uns gerade deshalb, uns im Kino auf
die Reise hin zu unseren Angsten zu begeben. Dass wir im Kino
iiberhaupt Angst haben kénnen, beweist, dass wir Menschen
soziale Wesen sind. ,,Im Kino gewesen. Geweint.” notierte Kafka
lakonisch in sein Tagebuch. Er hétte auch schreiben kénnen:
»Im Kino gewesen, Angst gehabt®. Wir fiihlen im Kino mit den
Leinwandhelden, die von uns getrennt sind und doch so nah.
Wir kénnen unser Schicksal nicht ganz von dem ihren tren-
nen. Wie in keiner anderen Kunstform, ergreift, beriihrt und
angstigt uns ihr erzahltes Leben. Manchmal halten wir uns vor
Angst gar die Augen zu. Neben dieser mitfiihlenden Angst gibt
es aber auch eine Angst, die gerade aus der Trennung von dem
Geschehen auf der Leinwand herriihrt. Uns packt diese Angst,
weil die Leinwandhelden nicht verstehen, dass eigentlich sie
es sind, die Angst haben miissten.

Angst ist das Gefiihl unserer Zeit, pragend und allgegen-
wartig. Klimawandel, Kriege, technische Transformationen wie
die der Kiinstlichen Intelligenz, die Krise westlicher Demokratien
und die geopolitische Neuordnung der Welt — all das reflektiert
und verdichtet sich in unserer Angst. Auch die Filmlandschaft
bleibt davon nicht unberiihrt, im Gegenteil: Themenfelder wie
Okologie, Politik und KI betreffen ihre Produktion unmittelbar.
Wahrend die dkologische Krise die gangigen Herstellungsprak-
tiken in Frage stellt, gefahrden rechtspopulistische Tendenzen
sowohl gesellschaftliche Minderheiten als auch die Freiheit der
Kunst.

Nicht wenige Filmschaffende befiirchten, durch KI ent-
weder in ihrer kreativen Arbeit eingeschrankt oder gar ersetzt
zu werden. Zudem wachst die Sorge, dass ihre Werke durch
KI-generierte Inhalte urheberrechtlich verletzt werden kénn-
ten. Ferner ist das kiinstlerische Filmschaffen von Unwagbar-
keiten und Abhangigkeiten der Férderpolitik gepragt. ,Eure
Angst totet unsere Kreativitat, unsere ldeen, unsere Lust am
Schaffen.” So wandten sich iiber 300 junge Filmschaffende
in Form eines Appells auf dem 3. Kongress Zukunft Deutscher
Film an die Offentlichkeit und zielten inshesondere auf die
Finanzierungs- und Denklogik der Branche.

Die Filmkultur wird von der Angst aber nicht nur heim-
gesucht. Von Beginn an spiirt sie dieser menschlichen Grund-
emotion nach und verschafft unseren Phobien einen vielge-
staltigen Ausdruck. Im Laufe seiner Geschichte hat das Kino
zudem eigene Angst-Genres wie den Horrorfilm oder Psycho-
thriller ausgebildet, um Angst gezielt herbeizufiihren. Wie ein
Trainingslager der Angst vermag es das Kino, sein Publikum
leibhaftig zu dngstigen — im besten Fall, um sich diesem Ge-
fiihl lustvoll zu stellen und daran zu wachsen. Verhaltens-
therapeutisch gestérkt (oder geschwécht?) verlassen wir den
Kinosaal anders, als wir ihn betreten haben.

Im Kontext der Angst als Genre, Stoff, Befindlichkeit,
Widersacherin und Ausdruck einer Zeitenwende findet vom
22. bis 25. April 2025 der 5. Kongress Zukunft Deutscher Film
in Frankfurt am Main statt. Die vorliegende Broschiire mdchte
auf den Kongress einstimmen und ihn begleiten, selbstredend
auch dber ihn hinaus als wertvoller Impulsgeber dienen. Die
fiir Kongress und Broschiire titelgebende Fassbinder-Anleh-
nung ,,Angst essen Film auf“ wurde iibrigens bereits 2018 fiir
den ersten Kongress gepragt — als Teil einer damals erfolg-
reichen Kommunikationskampagne.

,Es sind neue Krafte am Werk, die die alten Angste wieder
beleben", schreibt Georg SeeBlen in seiner fiir uns verfassten
Einleitung, die wir dem ,, Angst-Kapitel* aus seinem 1980
erschienenen Klassiker Kino der Angst vorangestellt haben.
Diese neuen Krafte, von denen SeeBlen schreibt, waren nicht
nur im Erscheinungsjahr seines Buchs, sondern selbst 2018
so0 noch nicht abzusehen. Neben SeeBlens Beitrag enthalt die
Publikation Aufsdtze zu den Hoffnungen und Angsten junger
Filmschaffender, dem Biirokratie-Wahnsinn im deutschen
Filmbetrieb, der German Angst und dem Horrorfilm. Weitere
Beitrage befassen sich mit der Angst im Film, der Zeitdiag-
nose Angst sowie dem Kino als sicherem Ort gegen die Angst
und als Ort der Zukunft. An anderer Stelle finden sich streit-
bare Thesen zur Angst sowie Gedanken zu Robert Kramer und
zum Kino im Zeitalter der Angst.

Wir wiinschen lhnen eine gute Lektiire.

Kenneth Hujer, Johanna SiiB und Gregor Maria Schubert
Februar 2025
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Angst, so scheint es, ist ein Elementar-
Bestandteil des Mensch-Seins. Aber Angstist
zugleich auch ein historischer Begriff, wird im-
mer wieder neu erzeugt, neu bearbeitet, neu
ausgedriickt. Nach den Schrecken der Welt-
kriege, des Kolonialismus und des Holocaust
schien es im goldenen Westen zumindest eine
Zeit, als konne man den schrecklichsten Angs-
ten Herr werden; Kein Krieg, kein Hunger, kein
Zusammenbruch. Die Angste wurden subtiler,
subjektiver, auch irrationaler. Diffuse Angste
vor einer Technik, die man nicht mehr beherr-
schen wiirde, vor einer ,,Cosy Catastrophe*
durch Bequemlichkeit und Verblédung, davor,
sich zu Tode zu amiisieren. Doch dann kamen,
bedingt nicht zuletzt durch den Paradigmen-
wechsel vom Sozialstaat zum Neoliberalis-
mus, neue Angste, neue Krisen: Angst vor dem
Versagen und dem Verlieren, Angst vor Ver-
schworungen, Angst vor Pandemien und Kon-
trollsystemen, Angst vor Simulationen und
kiinstlicher Intelligenz, Angst, wieder einmal
und heftiger als je zuvor, vor dem Verlust der
LHldentitat® In einer Welt der wolfischen Kon-
kurrenz, der Uberwachung und Manipulation,
der fake news und Maskeraden scheint fiir den
Biirger und die Biirger dies die letzte Bastion:
Identitit. Was ist noch ,,echt“ am Menschen
und seiner Umwelt? Wo gibt es noch etwas
ohne die bange Frage: Wer oder was steckt
dahinter? Kurzum, es sind neue Krafte am

GEORG SEESSLEN
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Werk, die die alten Angste wieder beleben.
Der Graf von Monte Christo kehrt ebenso in
neuer Gestalt wieder, wie James Bond seine
kalte Uberheblichkeit verloren hat. Die Angste,
die im Thriller verarbeitet werden, sind zwar
noch schattenhafter geworden, zugleich sind
sie aber der Alltagserfahrung auch naher-
gekommen. Das Genre wurde umfassender
und zugleich realistischer. Und wir phanta-
sieren, nicht nur im Kino, entlang der Frage:
Wem kann man noch vertrauen? Die Antwort
fallt zumeist ziemlich diister aus und gipfelt
in der Feststellung: Nicht einmal sich selbst
kann man vertrauen. Wenn also der Mensch
im klassischen Thriller in eine Falle gerit, aus
der er (beinahe) nicht mehr herausfindet, ist
es in der aktuellen Version vor allem die Dis-
kontinuitat der Ereignisse, die Heldinnen und
Helden plagt. So lernen wir im fiktionalen Ma-
nagement der Angst, mit den Briichenin Orga-
nisationen und Lebenslaufen fertig zu werden.
Ein bisschen vielleicht.

onagl espers il ouf

Natiirlich geht es im Thriller in erster Linie ums Schick-
sal, um das, was den Helden widerfahrt, ohne dass sie selbst
es gewiinscht oder vorhergesehen zu haben scheinen; aber
es ist eine besondere Art von Schicksal, es sind die anderen,
die einem zum Schicksal werden. Man verliert seine Identi-
tat nicht, wie etwa eine Figur aus dem Horror-Genre, die eine
schreckliche Mixtur zu sich nimmt und plétzlich jemand an-
deres ist, ein sich selber und den anderen geféhrliches Trieb-
wesen, sondern die anderen sind es, die einem die Identitat
absprechen, verbieten. Inmitten einer so geborgenen und ver-
gniiglichen Situation wie einer Zirkusvorstellung, einem Ball,
einer Familienfeier, einem Konzert, inmitten der Zelebration
von Gemeinsamkeit, sind die Helden am einsamsten und be-
drohtesten.

Wer da allerdings in die Netze von obskuren Spionage-
ringen, unter falschen Verdacht, in die Falle einer lebensge-
fahrlichen Gruppensituation gerat, dem widerfahrt dies nicht
ganz zufallig. Es sind besonders sicher scheinende Menschen,
freundliche, angepasste junge Méanner, altere Damen, kiihle,
beherrschte junge Frauen, die es von ihrer finanziellen und
familidren Situation her kaum nétig hétten, sich in schlechte
Gesellschaft zu begeben. Aber diese Menschen, die ihre Sinn-
lichkeit wohl unter Kontrolle zu haben scheinen, wirken, als
wiirden sie die Gefahr, ja sogar den Tod anziehen, und was sie
fiir eine Flucht halten mdgen, ist meistens in Wahrheit eine Art
stichtigen Verhaltens, das sie immer wieder in schliisselhafte
Gefahrensituationen bringt, so lange, bis sie sich radikal ver-
andert haben. Die Gefahr fiir den Helden im Thriller tritt nicht
einmal, sondern mehrfach, sich steigernd auf.

So besehen haben die Helden des Thrillers zur Angst alle
Ursache: Sie sind trotz ihrer scheinbaren auBeren Sicherheit
mit sich selbst unzufrieden, was sich in Langeweile, in Schrul-
ligkeit, in iibergroBer Familienhdrigkeit, kurz, in regressiven
Verhaltensformen und in Selbstbeschneidung &uBern mag,
und sie sind, obwohl sie von Menschen umgeben oder sogar
in gewisser Weise umzingelt sind, in ihrem Innersten einsam.
Entweder ist dies die Voraussetzung einer Thriller-Handlung
oder eine solche Konstellation ergibt sich (etwa durch einen
Verlust), bevor die eigentliche Suspense-Handlung beginnt.
Anders wiirde ein Thriller nicht funktionieren.

Am Anfang eines Thrillers begegnen wir also einem (oder
seltener mehreren) Menschen, die sich in einer Art neuroti-
scher Angst-Abwehr den Weg zum eigenen Ich verstellt haben.
Das gleichwohl angepasste Fehlverhalten der Helden ist nicht
nur ihr emotionales Analphabetentum, sondern auch das, was
die Psychologie eine falsche, ,,angstersparende” Lebenswei-
se genannt hat. In dieses Leben bricht die Angst mit groBer
Macht, ebenso, wie die Angst in das Leben eines Menschen
einfallt, der sich seine Angst durch siichtige oder ich-entlas-
tende Handlungen vom Leibe gehalten hat. (Am Beginn eines
jeden psychischen Heilungsprozesses steht ja die Konfronta-
tion mit der eigenen Angst.) Daraus l4sst sich folgern, dass
die Angst im Thriller nicht etwa die Krankheit (das ,Problem”
des Genres), sondern die Therapie darstellt.

Diese Aussage steht sicherlich im Widerspruch zu der
herkémmlichen Meinung der Filmgeschichtsschreibung, die
davon ausgeht, dass sich Spannung und Aktion im Thriller
einfach nur deswegen so emotional besitzergreifend auf den

Angst entstet, wo man nicht viligMjt anderen Worten, Angst gibt

bei sich ist, wo man seine Selbstverwirk-

lichung, seinen Realitatsentwurf verfehltes WO man sich entweder selbst
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hat, als eine Art Schuld gegeniiber sich

selbst, und sie entsteht, wo man seinenicht genug Iiebt oder WO man

Heimat, seine Geborgenheit verloren hat.
Mit anderen Worten, Angst gibt es, wo man

sich entweder selbst nicht genug liebt oderniCh‘t geliebt Wird Oder aus einer

wo man nicht geliebt wird oder aus einer

kombination beicer Elemente. Dies ist eine KK OMbiNation beider Elemente.

normale Angst, eine Alltagsangst gewisser-
maBen, die kaum jemanden verschont, und
die nicht ganz unabhéngig zu denken ist
von den gesellschaftlichen Diktionen.



Zuschauer auswirken, weil sie aus einer solch ,,normalen”
Situation heraus entwickelt werden. In der Tat wére es aber
vollig undenkbar, einen wirklich normalen Menschen (wenn es
einen solchen denn geben sollte) zum Helden einer Thriller-
Handlung zu machen; die Angst muss immer den , richtigen”
Menschen treffen.

Die Handlung ist nichts anderes als die Abfolge von
Situationen, in denen sich diese Angst auBert; sie kommt
immer mehr zu ihrem Kern, offenbart immer mehr von der
in ihr verborgenen Sehnsucht; sie wird, wenn man so will,
immer erotischer, bis sie sich in der ,gefahrlichen Wandlung”
selber aufhebt. Weil die Angst das Bezeichnende und nicht
das Bezeichnete im Genre ist, strebt sie auf eine Losung, auf
eine Katharsis hin, und daher ist der Thriller, wie alle anderen
Genres des populdren Kinos auch, eine Art von Film, die die
phantasierte Erfiillung von (heimlichen) Wiinschen gestattet.

Die Handlungsstruktur eines Thrillers lasst sich also in
einem allgemeinen Modell in etwa so beschreiben: Ein ,,Durch-
schnittsmensch” mit uneingestandenen Wiinschen, weit von
seiner Selbstverwirklichung entfernt, doch mit einer nahezu
perfekten gesellschaftlichen Rolle ausgestattet, wird gezwun-
gen, sich mit seiner Angst auseinanderzusetzen und sie zu
iiberwinden, indem ihm durchs Schicksal und durch den Zu-
fall eben jene Riickzugsméglichkeit auf die gesellschaftliche
Stellung genommen wird. Sehr oft muss er sich in die Rolle
eines ,,Schuldigen” gedrangt sehen und er muss in der Aktion,
die vonndten ist, sich vom falschen Verdacht zu befreien, ein
wenig von dieser Schuld akzeptieren. Wie er {iber das Akzep-
tieren der Schuld zu sich kommt, so findet der Thriller-Prota-
gonist iiber die Angst heraus, was ihn eigentlich bedroht. Erst
die Angst gibt den psychischen Widerspriichen Gestalt. Dabei
darf man freilich die Handlung eines Thrillers nicht als bloBe

Widerspiegelung psychischer Prozesse definieren, sondern als
die unbewusste, dennoch zielstrebige Suche nach einer neuen,
lusthetonteren Lebensform. Auch hier gilt also: im Thrill ver-
sucht man, iber die Angst zur Lust zu kommen.

Der Held wird seines familidren, sozialen, beruflichen,
erotischen , Korsetts” beraubt und ins Abenteuer gestiirzt, in
dem sich alle Aspekte seiner Angst einmal offenbaren miissen
und dberwunden werden kénnen. Das kleine Einmaleins der
Angst im Thriller umfasst etwa die Klaustrophobie (Angst vor
dem Eingeschlossensein in engen Rdumen), die verschiedens-
ten Tier- und Objekt-Phobien, die Agoraphobie (Angst vor be-
lebten StraBen, die als Ort der Gefahrdung und der Verfiihrung
gesehen werden), Kastrations- und Vergewaltigungséngste,
Hohen-, Geschwindigkeits-, Flugangst, aber auch alles, was
an direkten Widerspriichen und Angsten in erotischen Bezie-
hungen sich ergibt, der Widerspruch zwischen Regel, Pflicht
auf der einen und Eros auf der anderen Seite. (In Notorious von
Alfred Hitchcock muss Cary Grant als amerikanischer Agent
Ingrid Bergman, die Frau, die er liebt, gewissermaBen ins Bett
eines anderen treiben; in Suspicion vom selben Regisseur hlt
eine Frau lange Zeit ihren Mann fiir einen Morder und glaubt,
dass er auch sie ermorden wolle. Wie in diesen beiden Filmen
geht es im Thriller sehr oft auch darum, dass ein ,,schlechter
Ruf“ einen Menschen verurteilt.)

Das Abenteuer im Thriller, bei dem es selten etwas ande-
res zu gewinnen gibt als das eigene Leben (im Grunde sogar in
den Filmen mit dem big caper-Motiv), wirft den Helden ganz
auf seine Person zuriick, deren Unfertigkeit sich nun erweist,
und iiber alle Gefahren findet er zu einer neuen Identitat und
Beziehung. Es ist das Modell einer personlichen Revolution,
aber auch einer Befreiung von einer Obsession, einer Psycho-
therapie, die der Zufall vornimmt.

Daraus IéSSt SiCh fOIQern, Dieser Zufall kann sein Werk nur tun,

wo ihm die Doppelbddigkeit der gesellschaft-

dass die AngSt im Thrillerichen Organisation eine Chance dazu gibt.

Ebenso lasst sich eine , gefdhrliche Wand-

nicht etwa die Krankheitiung: nur denken, wenn sie Spiegelbild

verschiedener gesellschaftlicher Systeme

(das ”Problem“ des Genres),ist. Wurzelnd in der inneren Welt, bringt

das Abenteuer im Thriller das Problem des

Sondern dIeHeIden in die duBere Welt. Mit anderen

Therapie darstelit.

Worten: die Thriller-Handlung dokumentiert
auch den vergeblichen/unbewussten Ver-
such, aus einem persénlichen Problem ein
gesellschaftliches zu machen. Dies mag
selbst noch in den unbewussten Bestra-
fungséngsten der Verbrecher zum Ausdruck
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kommen. Die Gesellschaft aber zerféllt demlm DSChungel ist es a"emal ge-

Thriller-Protagonisten vor den Augen in ver-

schiedene Subsysteme, die nur durch dasféhrlich, aber inmitten eines gro-

Schweigen zusammengehalten sind. Die

Gesellschaft der guten Biirger ist nur eineBen FeStes, auf einem ﬁberfﬁ"ten

der Saulen des biirgerlichen Staats, dane-

ben gibt es etwa das System der Gangster,PIatz’ in einer 6ffent|iChen vor_

das System der Polizei, das System der
Agenten, die die politische Macht vertei-

len und kontrollieren wie die Gangster diestellung, inmitten der graBten

wirtschaftliche. Wie das kapitalistische

Wirtschaftssystem ohne Gangster und —Vel'SpreChungen von SiCherheit,

in ihrem Gefolge — Korruption langst nicht,

mehr funktionieren wiirde, so wirde dielSTt diese Gefahr umfassend und

Balance der Nationen nicht funktionieren

ohne das System der Spionage. In beidendringt in die Seele ein, Weil SiCh

Sub- oder Antisystemen der biirgerlichen

Herrschaft steckt nicht nur die Vermittiunglc@jin Fluchtpunkt mehr denken

sozialer Widerspriiche (eine Art kollektiver

Angstabwehr), sondern auch die Verlockungj =

von Glamour und Lust, die die andere SeiteIaSSt

der Gewalt ist. Bezeichnend fiir den Helden eines Thrillers ist
die Verwirrung, zwischen diese Systeme geraten zu sein und
von beider Haschern gejagt zu werden.

Die ,Unterwelt, in die der Held hinabzusteigen gezwun-
gen wird, ist immer auch seine eigene psychische Unterwelt,
in die ihn eine Intrige bringt. Eine Intrige ist nichts anderes
als ein gesellschaftliches Ritual mit gewissermalBen fehlbe-
setzten Hauptpersonen. Es ist richtig, dass zwei, die heiraten
wollen, dies vor einem Priester tun. Aber wenn nun der Priester
gar kein richtiger Priester ist? Wenn der Polizist ein Gauner,
der harmlose Zeitgenosse ein Agent, der {ibelste Bursche ein
Freund und Helfer sein soll? Die Bedrohung steigt aus der klei-
nen und groBen Verschiebung der gesellschaftlichen Rollen;
wenn das Sein und der Schein auseinanderfallen, betrifft der
Zweifel auch die Funktion der Dinge selbst. Ein phantastischer
Film stellt die rationale Logik, ein Thriller den gesellschaftli-
chen Konsens, die Konvention in Frage. Wie das Phantastische
nur wirksam sein kann, wenn es sich aus der Idylle entwi-
ckelt, so kann der Suspense eines Thrillers sich nur aus der
Darstellung funktionierender, ja perfekter gesellschaftlicher
Rituale ergeben. Die Wirkung eines Thrillers ist um so groBer,

je groBer der Widerspruch zwischen der Gefahrensituation der
Helden und der glatten Konventionalitat der Umgebung ist.
Im Dschungel ist es allemal geféhrlich, aber inmitten eines
groBen Festes, auf einem (berfiillten Platz, in einer 6ffent-
lichen Vorstellung, inmitten der gréBten Versprechungen von
Sicherheit, ist diese Gefahr umfassend und dringt in die Seele
ein, weil sich kein Fluchtpunkt mehr denken |dsst.

Der auf die Einleitung folgende Text
erschien erstmals als Kapitel ,,Die
Angst“in Georg SeeBlens ,,Kino der
Angst. Geschichte und Mythologie
des Film-Thrillers“ aus dem Jahr 1980.



FRANZISKA MARGARETE HOENISCH

Bist du German,
hast du Angst

Or.

How I Learned to Stop Worrying

and Make Horror Films

Ich habe mich 2013/14 mit dem Thema ,,German Angst"
beschéaftigt und einen Dokumentarfilm dariiber gemacht:
Bist Du German, hast du Angst. Am Anfang des Films werde
ich von einem Kollegen aus Kamerun interviewt. Er fragt
mich, warum ich als Deutsche diesen Film mache. Ich ant-
worte darauf, dass sich Deutschland so eng anfiihle, ich
mich nicht frei fiihle, sondern so, als ob ich keine Luft zum
Atmen habe, obwohl ich eigentlich total frei bin.

Mein Ziel war es, einen objektiven Film zu machen,
in dem ich mir den vielversprechenden Begriff der German
Angst aus der Ferne anschaue. Ich fiihlte mich von der These,
ich als Deutsche habe mehr Angst als andere, provoziert
und wollte sie widerlegen. Nun, das hat nicht geklappt, um
gleich mal das Ende vorwegzunehmen. Meine Suche fiihrte
mich spater dazu, mich dem Genre der Angst, dem Horror-
film, zu verschreiben — aber jetzt erst einmal von vorne.

Heidegger definierte die Angst als ein Gefiihl, ,jegliche
Daseinsgewissheit zu verlieren, so formulieren es Thea Dorn
und Richard Wagner in Die deutsche Seele (2011). Der
danische Philosoph Sgren Kierkegaard fiihrte das Wort
~Angst” 1844 in die philosophische Diskussion ein, wo-
durch sie Gber ihre etymologische Wurzel bereits als et-
was typisch Deutsches galt. In den 1980ern formte sich
im angelsachsischen Raum der Ausdruck German Angst als

Beschreibung der Wahrnehmung der Deutschen und ihrer
Politik. Es ging damals zum Beispiel um die Platzierung von
US-Mittelstreckenraketen auf deutschem Boden. In dieser
Zeit riickt auch die Angst vor dem Waldsterben als wohl
deutsche Erscheinung in den internationalen Blick. Die Welt
verstand die berbordende Angst dieser Deutschen nicht,
die, obwohl sie die Graueltat des Jahrhunderts verantwor-
ten, ein Wirtschaftswunder erlebt hatten und deren Walder
satt und griin waren.

Christoph Schlingensief baute 2005 auf dem Kélner
Museum Ludwig die , Kirche der Angst®. Auf die Frage,
ob Sicherheit oder Freiheit wichtiger ist, antworten die
meisten Deutschen in Studien zugunsten der Sicherheit.
Jemand, der Freiheit eher als Verunsicherung empfindet,
neige zu Angst, so Thea Dorn in meinem Dokumentarfilm.
Woher kommt dieses verunsicherte Lebensgefiihl? Stellen
wir uns nur an? Oder ist Angst doch etwas spezifisch Deut-
sches?

Auf der Suche nach Antworten bin ich mit der franzo-
sischen Fotojournalistin Anais Barelli auf Recherche quer
durch Deutschland gefahren. Wir besuchten FuBballstadien,
Gartenlauben, FuBgangerzonen und versuchten Bilder zu
dieser diffusen, vermeintlich deutschen Krankheit zu fin-
den — kein leichtes Unterfangen, denn sie ist schliipfrig.

orts s il
Wir besuchten
FufSballstadien,
Gartenlauben,
FulSgangerzonen
und versuchten
Bilder zu dieser
diffusen, ver-
meintlich deut-
schen Krankheit

7zu finden

Immer, wenn wir dachten, jetzt haben wir sie, ist sie uns
wieder entwischt. Bis heute bin ich traurig dariiber, dass
uns keiner gefilmt hat, als ich Anais unter Tranen in einem
Dortmunder McDonalds beichtete, dass ich keine Ahnung
habe, wo ich diese German Angst finden soll und ob es sie
iiberhaupt gibt. Sie schien unsichtbar und unauffindbar!

Also sprach ich mit vielen klugen Menschen, die sich
spannende Gedanken zu dem Thema gemacht hatten. , Angst
ist ja ein Phdnomen, das nicht — etwa wie die Furcht — ein
bestimmtes Ziel hat. Wenn ich mich vor etwas Bestimmtem
fiirchte, dann kann ich das angehen. Ich kann versuchen,
es aus der Welt zu schaffen, es zu besiegen oder vor ihm
zu fliehen. Und dieses Fliehen oder Kampfen, das geht bei
Angst nicht ohne Weiteres®, so die emeritierte Literatur-
wissenschaftlerin Prof. Dr. Gertrud Hohler.

,Es sei naheliegend, die deutschen Angste auf unser
groBes Trauma — Holocaust, Hitlerherrschaft usw. — zu-
riickzufiihren. Doch es hat eventuell gar nicht nur mit der
Katastrophe selbst, die von Deutschland ausging, zu tun,
sondern vielmehr damit, dass die Deutschen die Katast-
rophe zunachst nicht als Katastrophe wahrgenommen ha-
ben*, so der Journalist Wolfgang Miiller. Er half mir, mich
in die Gemiiter meiner GroBeltern hineinzudenken und zu
verstehen, dass eine Mehrheit der Deutschen mit groBen
Erwartungen in das Hitler-Regime hineingegangen ist,
dass in den 1930er Jahren eine Art Aufbruchsstimmung
in Deutschland herrschte und die meisten Menschen nicht
das Gefiihl hatten, in der Mitte einer katastrophalen Ent-
wicklung zu stecken. Das habe seiner Einschdtzung nach
dazu gefiihrt, dass die Deutschen sich selbst und ihren
Wahrnehmungen heute nicht mehr ganz trauen, ja eine Art
Generalverdacht gegen die Wirklichkeit und gegen sich
selbst hegen wiirden — die perfekte Brutstatte fiir Angste
und das Gefiihl, dass irgendwo noch etwas lauern kénnte,
das man noch nicht ganz begriffen hat.

[rgendwann fragte mich Anais, wie das fiir mich
wére, dass ich gar nicht stolz sein kinne auf meine GroB-
eltern. Ich hatte dariiber noch nie nachgedacht. Auch
Wolfgang Miiller sprach davon, dass in Deutschland ein
Strang personlicher Erzahlung innerhalb der Familien ab-
gerissen sei, sodass auch die Vermittlung von Emotionali-
tat aushlieb. Man erzéhlte sich nicht, was man vielleicht
Schlimmes erlebt und wie man es iiberwunden hatte, da
die Eltern nicht tber ihre Schuld sprachen und sich unter
einer ,Decke des Schweigens” — wie die Autorin Sabine Bode
es nennt — versteckten. Ihre Beschéaftigung mit der Gene-
ration der Nachkriegskinder wurde zu einem Schliissel fiir
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meinen Film und fiir mich ganz perst‘mlich.WO h 1 nn S Ol 1 IC h a 1 SO

Sabine Bode erklart sich das mit German
Angst titulierte verunsicherte Lebensge-
fuhl durch ein Ausbleiben von Resonanz.

Wenn Kinder bei ihren Eltern nachfragenge h C n; uim d 1 C G crman

und keine Antworten bekommen, wenn sie
irgendwann vergessen, dass sie nachge-

fragt haben, bleibe das Gefiihl, dass hierA ng S t e 1 n Z u fa nge Il?

etwas nicht stimmt. Diese Erzdhlungen
sind 1945 abgebrochen, auch in meiner
Familie. Bode sagt, es gebe viele Mdglich-
keiten, den Faden wieder aufzugreifen.

Dann wird mein Film zu dem wackeli-
gen, auf einer Mini-DV-Cam von mir selbst
gefilmten sehr personlichen Dokumentarfilm, den ich vermei-
den wollte. Ich mache mich auf die Suche nach dem nieder-
gebombten Haus, in dem meine Oma ums Leben gekommen
ist. Mein Vater, der in demselben Luftschutzbunker iiberlebte,
konnte erst in seinen Siebzigern und nach meiner und dann
seiner Beschaftigung mit dem Thema der German Angst iiber
dieses Trauma sprechen. Das ist wohl der bisher groBte Er-
folg, den ich mit meiner filmischen Arbeit bewirken konnte und
weshalb ich auch immer noch daran glaube, dass Filme Leben
verandern kdnnen.

»Die Implikation des Begriffs ,German Angst' ist also
Wir haben diese Angst nicht." German Angst, not English
Angst. Darum muss man es (iberhaupt Deutsch zitieren,
weil es das angeblich auf Englisch nicht gibt.”, resiimiert
der Schweizer Intellektuelle Adolf Muschg in meinem Film.

Ist Angst vielleicht doch etwas Universelles? Der Psy-
chiater und Experte fiir Angststdrungen Prof. Dr. Borwin
Bandelow lehnt alle Theorien ab, die sagen, in Deutschland
habe man mehr Angst als in anderen Léndern. Er bezieht
eine gewisse Sorgentragermentalitdt mehr auf das Nord/
Stid-Gefélle; im Norden ist es im Winter kalt und man muss
Vorkehrungen treffen, Sorge tragen, wahrend man das im
Siiden nicht muss. Er sagt auch, dass alle Menschen auf
der ganzen Welt eine Leber haben und so haben auch alle
Menschen Angst.

Heidegger sah es nicht als Aufgabe der Philosophie
an, den Menschen frei werden zu lassen von der Angst,
vielmehr habe sie ihm nach die Pflicht, den Menschen
gerade radikal der Angst auszuliefern, so Thea Dorn, und
schlieBt an: ,Angst soll dichten, Angst soll singen.”

Noch einmal befrage ich Adolf Muschg: Wohin soll ich
also gehen, um die German Angst einzufangen? Er gibt mir die
beste Antwort: ,,Ich wiirde sie am liebsten dorthin schicken, wo
Sie sie loswerden!* Allez-hop, damit kann ich was anfangen!

Vielleicht ist das der Grund, weshalb ich etwa zehn
Jahre spater mitten in der Produktion eines Horrorfilms
stecke?

Als Kind durfte ich die Kindersendung ,,Der Kleine
Vampir“ nicht gucken, weil meine Eltern dachten, das sei
damonisch. Ich habe die Sendung dann heimlich bei Freun-
dinnen zu Hause geschaut und fand sie natiirlich unglaub-
lich gut. Als christlich Erzogene hatte ich immer das Gefiihl,
einen Horrorfilm zu machen, sei sowas wie ein Teufelswerk
zu vollbringen und sich auf ewig schuldig zu machen. Es
hat mich viel Uberwindung gekostet, anzuerkennen, dass
das Drama, das ich vor einiger Zeit entwickelte, das Poten-
zial fiir einen richtig guten Horrorfilm in sich tragt. Wenn
etwas horribleist, ist es manchmal einfach gut, das zu um-
armen und herauszukehren, anstatt so zu tun, als ob alles
immer einem guten, dramatischen Zweck dient. Fiir mich
war das ein langerer Weg, zu verstehen, dass nur, weil ich
einen Horrorfilm mache, das nicht heiBt, dass ich Bdses in
die Welt setze. Ganz im Gegenteil, ich habe durch die Wahl
dieses Genres die Maglichkeit, genauer auf eine Erschei-
nung zu schauen, als die Mittel des Naturalismus es mir
ermoglichen wiirden. Im Drama bewerten wir das, was die
Figuren tun, aus unserem alltaglichen Wertesystem heraus,
wahrend im Horror eigene Gesetze einer zu entdeckenden
Welt gelten dirfen. Das ist wunderbar, wenn man diffuse
Gefiihle und Angste verarbeiten muss!
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Der Horrorfilm Get Out von Jordan Peele hat ein-
drucksvoll gezeigt, wie entscheidend ein kathartisches
Ende sein kann. Urspriinglich wurde auch ein alternatives,
realistischeres Ende gedreht, in dem die Hauptfigur ins
Geféngnis kommt und keine Erlésung erféhrt. Nach Test-
Screenings entschied man sich jedoch, dass die Welt das
unrealistischere Ende sehen soll. Die Hauptfigur geht als
Held aus dem Film hervor, und ich als Zuschauerin erlebe
gemeinsam mit ihm eine echte Katharsis. Mit einem Ge-
fiihl von Gliick verlasse ich das Kino — im Gepack viele
Eindriicke und reichlich Gesprachsstoff iiber wichtige The-
men wie Rassismus und postkoloniale Strukturen. Es gibt
viele Horrorfilme, die gesellschaftliche Themen zuganglich
machen, die uns durch die Konfrontation und das Durch-
leben unserer eigenen Angste ganz anders fiir sie 6ffnen
konnen. Zum Beispiel The Babadookvon Jennifer Kent, Raw
von Julia Ducournau oder The Substance von Coralie Farge-
at gehen nicht an einem vorbei, denn man war emotional
involviert, hat der Angst direkt ins Auge geschaut und sie
iiberwunden.

Vielleicht ist das eine etwas unkon-

Horrorfilm ist ein Geschenk in einer Zeit, in der wir oft nicht
mehr wissen, wie wir umgehen sollen mit dem Horror der
Realitat. Ein Film kann immer nur helfen und Fragen auf-
werfen, nicht die Realitdt l6sen oder Fragen beantworten.
In Anbetracht des starken Rechtsdrucks in Deutschland
und weltweit, den regressiven Werte-Verschiebungen und
bereits weit verschobenen Diskursen, ist es wirklich hilfreich,
sich im Genre auszudriicken.

Also, keine Angst! Allez-hop!

ventionelle Art, den abgerissenen ErzéhI-E 1 n H O rr O r fl 1 m 1 S t 6 1 n G

faden weiterzuspinnen, aber vielleicht eine
Méglichkeit, den verlorenen Zugang zu den

Emotionen in Deutschland wieder aufzu-KatharSiS; eln Slch- Stellen 11

nehmen. ,Horror ist ein soziales Genre.”,
schreibt Deniz Sertkol. ,So ein Schrecken

kann dann sehr kathartisch wirken oderL1 n d D u rC h S C h I’e lt e n; e r

gar Gliickshormone freisetzen: SchlieB-
lich ist man selbst ja in Sicherheit, wenn
auf dem Bildschirm auch noch so viel Blut «

szt ist aktiv, er ist direkt.

In meinem Horrorfilm Babette, den
ich zusammen mit Stefanie Ren geschrie-
ben habe, stellen wir uns der Angst, so
zu werden wie die eigene Mutter. Wir brechen mit vorherr-
schenden Frauen- und Mutterbildern, beriihren Themen
wie ,Regretting Motherhood”, Demenz und das Altern in
unserer Gesellschaft und kdnnen dabei dennoch einen
unterhaltsamen, kurzweiligen und natiirlich schaurigen
Film erschaffen.

Immer wieder hére ich: ,Die Realitat ist so krass, da
brauchst du keinen Horrorfilm®. Ich denke, dem liegt ein
Missverstandnis zu Grunde; ich brauche keine Horrorfilme,
weil ich noch mehr Schlimmes erleben muss, auch ich erken-
ne den Horror in der Welt. Ein Horrorfilm ist eine Katharsis, ein
Sich-Stellen und Durchschreiten, er ist aktiv, er ist direkt. Der

Franziska Margarete Hoenisch

(Autorin & Regisseurin) ist Mitinitiatorin

von , Angst essen Kino auf“
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JULIA BARBARA KOHNE

ANGST 1IN

FILM-

KULTUREN

»I LIKE TO SCARE
BECAUSE | AM SCARED.

—Tom Savini in The American Nightmare

MEDIALISIERUNGEN DER ANGST

Das Medium Film ist seit seiner Erfindung eng mit dem Topos Angst verkniipft.
Verglichen mit anderen akustischen und visuellen Medien oder mit Schriftmedien ist
Film besonders gut geeignet, Angst und Furcht, Horror und Schrecken kiinstlerisch zum
Ausdruck zu bringen und fiir die Zuschauenden intensiv nachempfindbar zu machen.
Zahlreiche audiovisuelle popularkulturelle Artefakte suchen, diverse ,Spielformen der
Angst’ (Lars Koch) und ein breites Spektrum affektiver Angstreaktionen darzustellen
und zu erzeugen.

Internationale Spielfilmkulturen prasentieren seit Ende des 19. Jahrhunderts viel-
faltige Stoffe und filmasthetische Mittel, die individuelle und kollektive Angstszenarien
reprasentieren, kommentieren oder beim Publikum in Erinnerung rufen. Die filmische
Komposition vermag bei Rezipierenden ein Gefiihl von Angst hervorzurufen, was neben
Verstérung auch lustvolle und selbstversichernde Anteile mit sich bringen kann. Reali-
tatshasierte Angstordnungen werden so auf symbolischer Ebene neuverhandelt. Angst-
wissen wird im Film auf multiple Weise dynamisiert und transformiert. Der Film fungiert
als elaboriertes Instrument, um Verbindungswege oder ,Passagen“ (Michel Serres)
zwischen der Realitat und der fiktiven Sphéare herzustellen. Filmproduktionen verkniip-
fen dabei drei Elemente: erstens reale individuelle und kollektive Angsterfahrungen,
zweitens wissenschaftlich-theoretische, klinische oder kulturelle Angstdiskurse und
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drittens fiktionale Reprasentationen. Angstfilme stellen nicht
nur Archivspeicher verschiedensten Angsterlebens dar, die
herkdmmliche Geschichtsschreibung torpedieren oder erwei-
tern kdnnen. Sie sind auch multifunktionale Reflektoren der
zitierten Angstdiskurse. Fiktionale Angstverfilmungen schlie-
Ben nicht selten auf eine Weise an realpolitische Angst- und
Bedrohungsszenarien an, die kritische Sprengkraft besitzt.

Der Film ist eine potente reflexive ,Angstmaschine’, die
Angst darstellt, kommuniziert, erzeugt oder zu deren Bewél-
tigung beitrégt. Indem sich kollektive oder persénliche Angste
in konkreten Filmfiguren spiegeln (wie z.B. beim Tierhorrorwe-
sen Godzilla als Verkdrperung des japanischen Atombomben-
traumas), kdnnen sie in der filmischen Fiktion therapeutisch
bearbeitet und modifiziert werden. Die daraus entspringenden
Bewegthilder stellen eine tiefgreifende symptomatologische
Analyse gesellschaftlicher Angstprozesse dar. In einer Riick-
koppelungsschleife wirkt das filmisch generierte Wissen tiber
Angstfunktionen wiederum auf den sozialen Korper zuriick
und steuert dessen Umgang mit Angst.

Zwei Filmgenres gelten als besonders aussagekraftige
Reflektoren des Wissensfeldes Angst: Science-Fiction- und
Horrorfilme der 1960er und 1970er Jahre entfalten eine groBe
Bandbreite relevanter epistemologischer Angstkonzeptionen
und représentationaler Angsttechniken. Wie wird hier Angst
cineastisch ausgestaltet und ggf. imaginativ iiberwunden
(,Resilienz", ,,posttraumatic growth“)? Denn Angst wird in ih-
nen als irritierender Affekt prasentiert, die von ihm betroffene
Filmfiguren oder innerfilmische Kollektive nicht nur hemmen
und stillstellen (,,freezing“), sondern auch zu innovativ-krea-
tiven Handlungen animieren kann. Welche Wege kennen die
beiden Filmgenres in die Angst und aus der Angst heraus
— fiir die Filmcharaktere und sich mit ihnen identifizierende
Zuschauende?

SCIENCE, FIKTION, ANGST

Die letzten Jahrzehnte waren geprégt von grundséatzli-
chen Verdnderungen im und durch Wissen, die mit Neuerun-
gen in den Naturwissenschaften (z.B. in der Humanmedizin),
der Gen- und Biotechnologie, aber auch mit dem Eintritt
ins ,Atomzeitalter’ sowie mit der Erkundung des Weltraums
zusammenhingen. Beférdert wurden hierdurch Fortschritts-
phantasien, kulturelle Wiinsche und konstruktive politische
Kontroversen, aber auch kollektive Angste, nationale Traumata
und dysfunktionale Ordnungen. So thematisiert der Spielfilm

The Village of the Damned (1961) Angsthemen im Anschluss
an die Atomforschung und Wissen (iber die Destruktivitat von
Nuklearenergie, indem er eine omindse Strahlung aus dem
Weltraum und Inkarnationen des AuBerirdischen behauptet;
Fantastic Voyage (1966) befasst sich mit Semantiken des
,Kalten Kriegs', indem er globalpolitische Freund-Feind-Span-
nungen auf immunologische Kdmpfe im Kérperinneren (iber-
tragt, wobei medizinische Visualisierungstechniken wie endo-
skopisches Sehen konterkariert werden; The Andromeda Strain
(1971) erzéhlt von extraterrestrischen Viren und atomarer
Selbstzerstérung. Wie eng filmische Angstreprasentationen
mit realgeschichtlichen Entwicklungen oder gesellschaftli-
chen Angstphantasien verbunden sind, zeigen zudem Filme
wie Soylent Green (1973), der zu den Themen Treibhausef-
fekt, Uberbevdlkerung und Hungersnéte Stellung bezieht oder
The Stepford Wives (1975), der sich mit der zweiten Welle der
Frauenbewegung auseinandersetzt, indem er ménnliche Kon-
trollphantasien in Gestalt roboterhafter Traum(haus)frauen
mit Fragen politischer Frauenemanzipation konfrontiert. The
Clonus Horror (1976) fokussiert auf Klonierung und Organ-
transplantation als neuartige Versicherungssysteme und
Demon Seed (1977) auf zeitgendssische Angstthemen wie
kiinstliche Reproduktionstechnologien, Mensch-Maschine-
Verschmelzung, Eizellentransfer und In-vitro-Fertilisation.

Abb. 1: Filmstill aus The Boys from Brazil (1978)

Auch The Boys from Brazil (1978) wirft einen spielerisch-
hypothetischen Blick auf Ende der 1970er Jahre méchtige und
angstbesetzte Felder der Humanmedizin und Biotechnologie
wie Blutsverwandtschaft, Mutter- und Vaterschaft, Familien-
und Geschlechterrollen. Der Horror-Thriller befasst sich mit
animalischer oder menschlicher reproduktiver Klonierung
(Abb. 1), die bei seiner Verdffentlichung reine Zukunftsmu-
sik waren, im Film jedoch als reale Bedrohung in Szene ge-
setzt werden. Fortschrittsoptimismus und gesellschaftliche
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Fortschrittsoptimismus

HORRORFILMISKRIPTE
DER ANGST

Auch der moderne Horrorfilm ist seit
den 1960er Jahren vielfaltig mit der Rezep-

un d ge se I I SC h aftl | C h @©tion und Kritik kultur- und zeitgeschichtli-

cher Ereignisse verbunden, die die Realitét

Pote NZ | al |ta‘t ko I I | d | e Pte [N und das Imagindre der US-amerikanischen

Gesellschaft pragten. Hierzu gehodren die

d am a' S m |-t ko | | e kt | ve nOIkrise, die atomare Bedrohung, die Frau-

enbewegung und sexuelle Revolution, das

A N gste N vor menscgc h _Civil Rights Movement, das Massaker an

der Kent State University oder prominente
Ermordungen, u.a. von John F. Kennedy,

I I C h en D O p p S I ga N ge P nMallcolm X, Martin Luther King und Sharon

Tate. Horrorfilme dieser Zeitperiode spie-

un d D U pl | kate ngeln die politischen Effekte des Vietnam-

Potenzialitat kollidierten damals mit kollektiven Angsten vor
menschlichen Doppelgéngern und Duplikaten, vor der Ersetz-
barkeit des Individuums sowie verabschiedeter Menschenwiir-
de und Einzigartigkeit, die uns auch heute wieder hinsichtlich
der Rolle Kiinstlicher Intelligenz umtreiben. Die zeitgendssisch
empfundene Bedrohung ob hyperpotenter wissenschaftlich-
technologischer Neuerungen schlug sich auf Filmebene in
heimsuchenden Visualititen nieder, die das Ideal reiner und
unschuldiger Wissenschaftlichkeit erschiitterten. The Boys
from Brazil greift Tabuthemen wie NS-Menschenexperimen-
te, Eugenik und Rassenhygiene auf. Seine dystopische Vision
einer Reaktivierung nationalsozialistischer Machtinteressen
in Gestalt von Hitler-Klonen referiert auf kollektive Traumata
infolge des Holocaust/der Shoah.

Die genannten Science-Fiction-Filme machen syn-
ergetische Effekte zwischen Naturwissenschaft, Techno-
logie, Gesellschaft, Zeitgeschichte und visueller Kultur
sichtbar. Wissenschaftliche Inhalte oder Denkfolien werden
ins Filmische transferiert und vice versa: Science in Fiction
— Fiction in Science. Fakt und Fiktion, Phantasie und Wirk-
lichkeit, Vision und Realisierbarkeit, technische Machbar-
keit und moralische Grenzen, Optimismus und Pessimismus,
Utopie und Dystopie gehen hier Hand in Hand und stehen
zugleich zur Disposition. Wie in der Science-Fiction-Theorie
erforscht, kdnnen Filme dieses Genres seismographisch und
zukunftsweisend (Gereon Uerz), aber auch selbstreferentiell
und Geschichte abbildend (Fredric Jameson) verfahren. Oder
die filmischen , Katastrophenszenarien” fungieren als Exer-
zierfelder oder kathartische ,,Reinigungsbecken® fiir gesell-
schaftliche Angste (Susan Sontag).

kriegs und anderer kollektiver Gewalt-
traumata und setzen sie blutig in Szene
(vgl. Adam Simons The American Nightmare
(2000).

Kultur-, Film- und Medienwissenschaft erforschten, wie
sich Theorieentwicklung und filmische Reprasentation wech-
selseitig beeinflussen: in Form psychoanalytisch gepragter
Begriffe wie ,Angstlust” und ,guilty pleasure”, narratologi-
scher Konzeptionen wie ,,suspense” und gendertheoretischer
Konstruktionen wie ,weibliche Schaulust®, ,female rage“ und
»gender identity transgression”, wie Annette Brauerhoch,
Carol Clover, Barbara Creed, Judith/Jack Halberstam, Gertrud
Koch und Heide Schliipmann seit Anfang der 1990er Jahre
intonierten. Filmanalysen fokussierten auf zwei Arten filmi-
scher Wissensfiguren: erstens Angst-Erzeuger wie Monster,
Zombies, Serienkiller und aggressive Racher*innen und
zweitens Angst-Habende/Geédngstigte wie ,,scream queens”,
,female victim-heroes* oder ,final girls“, wobei beide Arten
ineinander umschlagen oder subvertiert werden kinnen (James
McFarland). Mittels Identifikation mit der Aggressorposition
oder dem Opfer erleben Zuschauende eine Immersion in die
filmische Fiktion und kénnen zugleich eigene Angste und Trau-
mata ,erinnern, wiederholen und durcharbeiten” (Sigmund
Freud). Oder sie hérten sich gegeniiber potenziellen Angst-
erlebnissen ab, wie in einem ,,bootcamp for the psyche® (Wes
Craven).

Im modernen Horrorfilm dominieren Aggressor*innen
in Menschengestalt, die mit Monsterphysiognomien aus-
gestattet sein kénnen (Georg SeeBlen). Filme wie What Ever
Happened to Baby Jane (1962) iiber eine gewalttrachtige
Beziehung rivalisierender Schwestern und Repulsion (1965)
iiber eine als Kind von ihrem Vater missbrauchte neurotische
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Mannermérderin bestatigen diese Wende und machen die
menschliche Psyche, ihre Instabilitat und Angstbesetztheit
als Quelle fir Krisen aus. Neben der Vermenschlichung der
Monsterkategorie respektive ,Monstrofizierung' der Kategorie
Mensch verwischen auch andere Grenzlinien, zum Beispiel
zwischen Mannlichkeit und Weiblichkeit, Subjekt und Objekt,
Tater und Opfer, Normalitat und Perversion, Gutem und Bdsem,
Menschlichem und Posthumanem. In Horrorfilmen wie Night of
the Living Dead (1968) oder Rosemary’s Baby (1968) werden
dabei Kollektivangste von der soziopolitischen Makro- auf die
Mikrogeschichte transponiert und dadurch gestalthar gemacht.

Als einer der ersten modernen Horrorfilme gilt der Thril-
ler Psycho (1960), in dem Alfred Hitchcock in Anschluss an
den realen Serienkillerfall Ed Gein mit der Kategorie des
geschlechtlich irritierten Taters in Cross-Dressing-Montur
spielt, wobei — dhnlich wie spéter in Dressed to Kill (1980)
— bindre und heteronormative Geschlechterbilder und Blick-
muster aufweichen. Fixiert auf das Miitterliche zieht der
schizophrene Protagonist Norman Bates, wann immer er sich
sexuell zu einer Frau hingezogen fiihlt, die gegengeschlecht-
liche Kleidung seiner toten Mutter an und tétet die Begehrte
aus antizipierter Rivalitat bzw. Schuldgefiihlen aufgrund sei-
ner sexuellen Autonomiebestrebungen, die ihm die Mutter zu
Lebzeiten missgonnt hatte.

Abb. 2, 3: Frauenmord mit Angstriickkoppelung; Filmstills aus Peeping Tom (1960)

Im selben Jahr erscheint Michael Powells Peeping Tom
(1960), der um Voyeurismus, Skopophilie sowie ein Archiv
angsterfiillter Gesichter kreist. Als Kind wurde Mark Lewis
von seinem Wissenschaftler-Vater dergestalt missbraucht,
dass er unter standiger Beobachtung stand, wahrend dieser
ihn verschiedenen Angstausldsern aussetzte. Als erwachse-
ner Prostituierten- und Frauenmérder wendet er das Blatt.
Anstatt seelisch verletzt zu werden, verletzt er in Gestalt einer
Tater-Opfer-Inversion nun andere. Er {ibernimmt die vater-
licherseits obsessiv erforschte Frage: Wie sieht ein mensch-
liches Gesicht mit der groBtméglichen Angstexpression aus?
Mark verspiirt den Drang, in die von Todesangst gezeichneten
Gesichter seiner Mordopfer zu schauen. Aus diesem Grund hat
er eine einzigartige Mordwaffe konstruiert, die an eine Film-
kamera montiert ist (Abb. 2). Der psychopathische Serienmér-
der filmt seine Opfer just in dem Moment, in dem er sie mit
dem angespitzten Arm des Kamerastativs ersticht. Zusétzlich
lasst er sie in einen Klappspiegel blicken, um so Bewegthbilder
eines Maximums an Angst zu kreieren (Abb. 3). Was erzeugt
mehr Angst: der Aggressor in Aktion oder das verletzte Opfer?
Dieser blick- und kameratechnische Riickkoppelungseffekt
macht Peeping Tom zu einer selbstreflexiven Metaerzahlung,
die die Mechanismen des Kinos per se, verschiedene Sehsys-
teme sowie die Analogie von Kamera und Waffe vorfiihrt. Um
sein ,Archiv der Angstschreie’ zu komplettieren, penetriert er
sich schlieBlich selbst mit der Klinge, um sich beim Sterben
zuzusehen. Er richtet die als Kind empfangene Gewalt zuerst
gegen andere und dann sich selbst.

MIT ANGST SPIELEN

Science-Fiction- und Horrorfilme dieser Zeit sind ein
agiler Teil kollektiver Prozesse von Angstvergegenwértigung
und Angstbearbeitung. In Variation philosophischer und psy-
choanalytisch gepragter Angstheorien lsen sie die Opposition
von objektbezogener Furcht versus objektloser Angst auf, zum
Beispiel in Form konkreter, aber unsichtbarer Angstobjekte wie
in Alien (1979) oder Rosemary’s Baby. Unspezifische Angst-
objekte wie der Parasit in Shivers (1975) oder neurosebedingte
Angst vor der Nahe zum Ménnlichen in Repulsion setzen auf
filmischer Ebene Angstproduktionen in Gang (visual pleasure,
Angstlust, thrillseeking), die die Filmcharaktere — und indirekt
auch sich identifizierende Zuschauende — konkret parieren
kénnen. So auch emanzipierte und ermachtigte Frauenfigu-
ren, die durch ihr queeres, ,monstrous” oder ,messy gender”
(Halberstam) den meist mannlichen Aggressor besiegen kon-
nen, was Zuschauenden eine ,cross-gender-identification®
ermdglicht, so Clover in Men, Women, and Chain Saws.
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Science-Fiction- und
Horrorfilme dieser Zeit D E R FI LM
sind ein agiler Tell
kollektiver Prozesse von
Angstvergegenwartigung

und Angstbearbeitung. IS I EI N E
Nicht selten wird in Angstfilmen zudem die spezifisch westliche Einsatzweise

von Gewalt kritisiert, die von postkolonialer Vormachtstellung, Siegeshewusstsein
und Superioritdtsdenken gekennzeichnet ist. Als kulturelle Orte kdnnen in ihnen
Angstsymptome traumatisierter, schuldbeladener oder allzu siegessicherer Kol-
lektive durchgearbeitet werden, die in der Vergangenheit selbst verletzt wurden,
aber auch eigene Bevilkerungsteile oder fremde Gruppen massiv verletzt haben.
In einem fiktiven Spiel werden diese Erfahrungen auf filmische Zeichentrager wie

aggressive Réacherinnen (,,female-victim-hero®, Clover) oder unbesieghare Mons-
ter bertragen, re-enacted, kathartisch abgefiihrt und mit verschiedenen Enden
durchgespielt.

REFLEXIVE
/ANGST -

Psychologie. Gesellschaft“, hrsg. von ‘
Prof. Dr. Peter Zwanzger, Medizinisch

Wissenschaftliche Verlagsgesellschaft,

2018.
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Gekiirzte und iiberarbeitete Fassung

eines urspriinglich unter dem Titel

»Angstim Film“ erschienenen Textes.
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Roger Behrens

Ambivalenz der

Angst, Kino der

Ammowaen’,

z2Bangemachen gilt nicht.”

1.

Noch weit von der Erfindung des Kino-Apparates und
des bewegten Filmbildes entfernt, sammeln die Briider Grimm
kleine Geschichten, die sie dann als Hinder- und Hausmarchen
in zwei dicken Banden 1812 und 1815 verdffentlichen. Schon
an vierter Stelle steht das Marchen von einem, der auszog,
das Fiirchten zu lernen. Es beginnt mit einem Vater, der zwei
Sohne hatte —einen alteren, der , klug und gescheit” war, den
man also mit allerhand Aufgaben betrauen konnte — jeden-
falls solange er sich nicht so sehr angstigte, was er wohl
hdufig tat; der andere indes, der jiingere, ,war dumm, konnte
nichts begreifen und lernen®. ,Mit dem wird der Vater noch
seine Last haben!”, sagten die Leute. Nur — der dumme Sohn
war, gerade weil er dumm war und so Gefahren schlichtweg
nicht als solche erkannte, duBerst mutig und furchtlos. Er
machte einfach, ohne groB zu (berlegen, und hatte keine
Angst vor nichts! Und so zog er los auf eine Reise, die ihm
das Fiirchten lehren sollte: ein idiotischer Held, der komisch,
fast schon lacherlich wirkte — und nicht einmal bemerkte,
auf welch tragische, brutale Weise die Versuche, ihm Angst
zu machen, immer wieder schlimm scheiterten, mit Beinbruch
und Leichenfledderei, und auch die Nachte in einem unheim-
lichen Gespensterschloss {iberstand er mit beildufigem Mord
und Totschlag — nur das Gruseln lernte der Junge nicht. Aber
immerhin erldste er das Schloss von einem bdsen Fluch und
bekam dafiir die Kdnigstochter zur Frau. Und die wusste end-

lich, ihm das Fiirchten zu lehren, indem sie einen Eimer kaltes
Wasser mit zappelnden kleinen Fischchen iiber ihn ausschiit-
tete — wéhrend er schlief.

Dass so die Angst im Schlaf den Menschen iiberwal-
tigt, ist das eine: Sie iiberwéltigt ja nicht uns, sondern den
stupiden Helden. Insgesamt ist das Marchen ja ein Grusel-
marchen, und zwar in beinahe jeder Episode. Wir sind in
sicherer Distanz, fiir uns ist die Geschichte Unterhaltung,
gegebenenfalls auch , lehrreich® in dem Sinne, dass wir hier
exemplarisch unser Unterscheidungsvermdgen ausprobieren
kdnnen (und so ist es mit vielen Mérchen, wie etwa auch in
dem dann nachfolgenden, fiinften vom Wolf und den sieben
jungen Geifilein, wo ja auch Angst ein treibendes, tragendes
Motiv ist).

Nicht zuletzt, um eigene Angste zu bewaltigen — oder
auch nur zu verdrangen, fir einen Moment egal sein zu las-
sen —, reizt an solchen Geschichten wie den Marchen auch
eine Angstlust, das Gefiihl, in wohliger Sicherheit, sich dem
Schauern auszusetzen (die damals noch junge philosophische
Asthetik, erst Edmund Burke und dann Immanuel Kant in sei-
ner Aritik der Urteilskraft 1792 hatte hierfiir den Begriff des
Erhabenen eingefiihrt). — Eigentlich ein ziemlich teuflischer
Teufelskreis: Die Angst auszuhalten, um die Angst vor der
Angst nicht aushalten zu miissen.
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2.

Von Anfang an lebt das Kino von solcher Ambivalenz
der Angst, lebt von der Angstlust wie der Angstabwehr, den
filmisch iibersteigerten Angststérungen, die — sei’s individu-
elle, sei’s soziale — Angststorungen manchmal ertraglicher
machen, oft auch einfach nur vergessen lassen. Das mensch-
liche Angstgefiihl in all seinen Facetten lasst sich im Film
scheinbar leicht zu nutze machen — denn der Film verldngert
nur technisch, was uns ohnehin bewegt, wie Alexander Kluge
erklarte: ,Man kann das so sehen: seit einigen zehntausend
Jahren gibt es Film in den menschlichen Képfen — Assozia-
tionsstrom, Tagtraum, Erfahrung, Sinnlichkeit, Bewusstsein.
Die technische Erfindung des Kinos hat dem lediglich repro-
duzierbare Gegenbilder hinzugefiigt.“ Und mit solchen Gegen-
bildern bearbeitet nun seit iiber einhundert Jahren das Kino
die Angst, die Angste, die Furcht, das Gruseln, den Schrecken
und das Grauen — oder einfach auch nur den wohldosierten,
harmlosen Nervenkitzel, die reine Lust und Neugier, anderen
bei ihrem Umgang mit der Angst zuzusehen, als Publikum,
als Offentlichkeit.

Weil das fast schon trivial anmutet, sind es langst nicht
mehr die einfachen Effekte von Schock und Montage, mit
denen Suspense hergestellt wird. Mit allerhand Adaptionen
aus dem Neuen Film hat sich das Hollywood-Blockbusterkino
seit den 1970ern immer wieder spét-, post- und schlieBlich
metamoderner Methoden bedient, wie etwa die selbstreferen-
zielle Verschachtelung, die in John Landis Video zu Michael
Jacksons Thriller (1983) durchgespielt wird: Ein junges Liebes-
paar ist nachts unterwegs, turtelnd; im Licht des Vollmonds
verwandelt sich er — Michael Jackson — in einen
Werwolf. Sie — Ola Ray — schreit panisch! Das al-

Effekte, die in diesem Video-Clip zu einem kleinen Film
groBartig montiert sind, Bilder, die weitaus mehr als nur den
Song Thriller illustrieren.

Ein Kino der Angst in nuce. Warum? Das hier effektvoll
inszenierte und provozierte Angstgefiihl ist ein soziales Ver-
haltnis; nicht nur, weil die Bilder soziale Verhéltnisse sind
(gerne mythologisch oder auch nur pseudomythologisch —
Zombie, Werwolf, Friedhof bei Vollmond etc.), sondern weil
es Menschen sind, die hier ihre Angste ausagieren — auf der
Leinwand, vor allem aber als Publikum. Das Repertoire der
Emotionen, mit denen hier filmisch gespielt wird, ist bekannt,
die Spannbreite der moglichen Reaktionen kalkuliert; das Kino
ware kaum so unterhaltsam, wenn hier nicht in einer Art fechno-
psychologischen Parallelismus das funktionieren wiirde, was
Adorno und Horkheimer den ,Schematismus” nannten und
als wesentliches Element der Kulturindustrie ausmachten: die
Kinobilder nehmen uns das Denken ab, gerade weil sie wie
Denkbilder daherkommen.

Mit solchem Schematismus werden nicht bloB ,reale
Angste* in irreale iibersetzt; vielmehr kinnen die Bilder des-
halb ,reale Angste“ schematisieren, weil — wie Georg SeeBlen
iiber das Kino der Angst schon 1980 schrieb — ,,dem gesell-
schaftlichen Teil des Lebens [...] weitgehend der Thrill ent-
zogen [wird]; die Einheit von Lust und Angst wird gesprengt,
indem die Angst dem sozialen, die Lust einem (mehr oder
weniger imaginéren) ,privaten’ Bereich zugeordnet wird. Und
beides wére nur noch im Mythos zusammenzubringen.” Eben
das leistet der Film.

les passiert auf einer Kinoleinwand — und mitten[)ie AHgSt aUSZUhalten,

im Publikum: dasselbe Paar, er amsiert mit einer

Riesenportion Popcorn, wéhrend sie sich angst—um dle Angst VOTr der

voll an seinen Arm klammert — bis sie das Kino
verldsst. Er bringt sie nach Hause — wo sich nun

auf dem Weg iiber einen Friedhof die Leinwand—AngSt niCht aUShalten /U

szene vom Kino wiederholt, bis er, also Michael

Jackson, als Zombie mit anderen Untoten tanzendmﬁssen_

seinen Song prasentiert. Dazu noch die Off-Stim-
me von Vincent Price, die lkone des Horrorfilms,
die man etwa als Dr. Phibes kannte ... Ubrigens:
von der Angst, der Ola Ray ins Gesicht geschrie-
ben steht, sieht man nichts mehr — {iberhaupt
taucht das Madchen nicht mehr auf, die ganze
Romanze ist verschwunden. Was zahlt, sind die
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3 ,Der Zweck der

Im Umgang mit der Angst oder viel- . b :
mehr dem — nicht nur individuellen, sondernl:{e VO 1 u t 1 O n 1 S t d 1 e

vor allem auch kollektiven — Angstgefiihl

bekommt das Publikum auf unterhaltsame
Weise die Mdglichkeit vorgefiihrt, gIeich—A b S C h a ffu n g d e r

sam Strategien der Angst- oder iiberhaupt
Problembewaltigung mit nétigem Abstand

. . . 14
gedanklich-emotional durchzuspielen, aus—A ng S t

zuprobieren. Das bildet nicht nur die Grund-
lage der Filmésthetik, sondern charakteri-
siert eben die Besonderheit der Filmasthetik
als Ideologie, als notwendig falsches Be-
wusstsein.

Friedrich Geyrhofer schreibt 1971 {iber Horror und Herr-
schaft: Terror und Schock sind der Technik des Films imma-
nent: die ersten GroBaufnahmen des menschlichen Gesichts
in Filmen von Griffith jagten einem Publikum Angst ein, das
auf der Leinwand abgeschnittene Kdpfe zu sehen vermeinte.
Der Film als einzige Kunstform kann die Realitdt nahezu lii-
ckenlos wiedergeben, aber um den Preis, sie zu manipulieren.
Der Realismus des Films ist durchaus illusionér; umgekehrt
wirkt die filmische Illusion am intensivsten, weil sie inner-
halb und aus den Bestandteilen der Wirklichkeit produziert
wird.” Dies hat bekanntlich Siegfried Kracauer ahnlich als
Potenzial des Films zur ,Errettung der duBeren Wirklichkeit*
beschrieben: ,Unter allen existierenden Medien ist es allein
das Kino, das in gewissem Sinne der Natur den Spiegel vor-
halt und damit die ,Reflexion’ von Ereignissen erméglicht, die
uns versteinern wiirden, trafen wir sie im wirklichen Leben
an. Die Filmleinwand ist Athenes blanker Schild. Aber das ist
nicht alles. Der Mythos gibt auBerdem zu verstehen, dass die
Abbilder auf dem Schild oder der Leinwand Mittel zu einem
Zweck sind: sie sollen den Zuschauer befahigen — mehr noch:
dazu antreiben —, das Grauen zu képfen, das sie spiegeln.”
Gerhard Schweppenhéuser bemerkt dazu: ,,Bilder kdnnen da-
bei helfen, das ,wahre Angesicht’, das Grauen der Realitat
zu erkennen, das so iiberméchtig ist, dass wir seinen realen
Anblick nicht ertragen kénnten."

Auch wenn’s banal anmutet: die Konjunktion ist wichtig
— denn selbstversténdlich hilft nicht jedes Bild an sich, das
Grauen der Realitat zu erkennen; und es ist Asthetizismus,
anzunehmen, dass das wenigstens bei den guten Filmen (also
bei Filmen, die Kinoenthusiasten nach irgendwelchen Krite-
rien als ,gut” klassifizieren) so sei. Was wir aus den Bildern
machen (etwa Erkenntnisse gewinnen), liegt bei uns, ist sub-
jektive Urteilskraft, nicht objektiv im Film versteckt.

Uberdies: es sind und bleiben Bilder; wenn sie ausgehal-
ten werden kdnnen, heiBt es mitnichten, dass das ausgehal-
ten wird, was sie abbilden, imaginieren oder reprasentieren.
Auch das bedeutet wiederum: der Film schematisiert Angst,
arbeitet mit Effekten, Typisierungen, Standardisierungen;
Schrecken und Erschrecken bleiben unterm Strich véllig
harmlos. Zur Dialektik der Gesellschaft des Spektakels ge-
hort also: mit dem Kino der Angst die Angst auBerhalb des
Kinos unsichtbar, unbemerkbar zu machen; in den nach-
gerade ,hysterischen” (Fredric Jameson) Uberformungen
inszenierter Gefiihlswelten, verdden gesellschaftliche Sen-
sibilisierungen, mit der Angst umzugehen.

+.

,Der Zweck der Revolution ist die Abschaffung der Angst”,
hatte Adorno einmal an seinen Freund Walter Benjamin ge-
schrieben. Gemeint ist ja damit nicht, jene schiitzende Angst
aufzugeben, die ein Leben ohne Angst eigentlich erst méglich
mache, weil sie hilft, sich zu besinnen, Distanz zu gewinnen,
Gefahren zu bewéltigen (oder sich notfalls geschickt aus dem
Staub zu machen). Gemeint ist mit der Abschaffung der Angst
die Abschaffung von Verhaltnissen, die nur aus Angst be-
stehen und sich als Schrecken fortsetzen. Gemeint ist das,
was W. H. Auden 1947 als Age of Anxiety bezeichnete (im sel-
ben Jahr erschien in Amsterdam die Dialektik der Aufklarung).

Audens Gedicht vom ,Das Zeitalter der Angst* war
selbst schon ein Versuch, mit eben diesem Zeitalter umzuge-
hen, mit Weltkrieg und millionenfachem Massenmord irgend-
wie fertig zu werden; Bernstein hatte das Gedicht zwei Jahre
spater sinfonisch vertont. Populdr wurde die Rede vom Zeit-
alter der Angst allerdings erst durch Marshall McLuhans Die
Gutenberg-Galaxis, das 1962 erschien — also im Zuge einer
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Entwicklung, in der sich die spatkapitalistische Gesellschaft
augenscheinlich mitnichten als Zeitalter der Angst darstellte,
sondern vielmehr als Zeitalter von Uberfluss, Konsum und
Aufstiegschancen présentierte; das Zeitalter der Angst ist
das Zeitalter, das die Angst kultiviert hat — und ihr damit
eine zynische Beildufigkeit gab. Der Heimatfilm wird durch
den portionierten Grusel ersetzt, definiert etwa durch die
Reihe der Edgar-Wallace-Krimi-Verfilmungen — und Picassos
Guernica hangt kleinformatig im Biiro, als dekorativer Wand-
schmuck (vgl. Die blaue Hand, Regie: Alfred Vohrer, D 1967).

»Angst ist heute zur Ware geworden®, notiert Giinther
Anders in seiner Antiquiertheit des Menschen 1956, | iiber
Angst spricht heute jedermann. Aber aus Angst sprechen nur
sehr wenige.” Insofern lebten wir nicht in einem Zeitalter der
Angst, sondern in einem ,, Zeitalter der Unfahigkeit zur Angst*.
Und ,gemessen an dem Quantum an Angst, das uns ziemte,
das wir eigentlich aufzubringen héatten, sind wir einfach
Analphabeten der Angst."

5.

Fritz Langs Metropolis ist ein Film, der auch zeigt, wie
Herrschaft sich durchsetzt — mit Angst, und ebenso mit Ab-
stumpfung. Die Verkopplung von Angst und Herrschaft ist dort
am stérksten, wo sie nicht mehr auffllig ist, wo weder Angst
noch Herrschaft bewusst werden, reflektiert werden. Wohl
nicht nur Zufall ist es, dass im selben Jahr, in dem Metropolis
in die Kinos kommt, Martin Heidegger Sein und Zeit verdf-
fentlicht, in dem der faschistische und antisemitische Denker
seine die gesamte biirgerliche Philosophie des zwanzigsten
Jahrhunderts nachhaltig pragende ,Fundamentalontologie®
entwirft, die ,Angst” zum zentralen Antrieb des Daseins er-
klart. Hier wird Angst verabsolutiert, ,gegenstandslos”, ab-
gespalten von jeder Lust, von jedem Begehren. Angst wird
zur , Befindlichkeit“ verbramt, ,entsozialisiert”, zum allein
individuellen Problem, das gleichzeitig, wie in der behavioris-
tisch verkiirzten Psychologie, vom Subjekt abgespalten wird.

Gleichwohl ist Angst auch kein Ding, etwas, das ich
habe — und irgendwie loswerden kann. Angst ist ein Gefiihl —
und Gefiihle hat man, oder verleugnet sie. Verleugnen lasst
sich Angst (wie jedes Gefiihl) auf unterschiedliche Weise:
ignorieren, Gberspielen, verdrangen etc. — Ein kritisch-psy-
chiatrische Arbeitsdefinition nennt Angst ,eine Energie,
eine bestimmte Aufmerksamkeitsmenge fiir Gefahren, damit
auch eine Aufforderung zum Handeln. Grundsatzlich gibt es
zwei Moglichkeiten fiir dieses Handeln: [1] Angst als Auf-
forderung zur Angstkontrolle (Angstabwehr), [2] Angst als

Aufforderung zur Gefahrenkontrolle, d.h. Entwicklung einer
Gegenstrategie gegen diejenige Bedrohung, die durch Angst
signalisiert wird. Angst ist dafiir da, die Sinne zu schérfen,
ist also gesund. Angst und Furcht sind keine Gegensatze,
sondern ein Kontinuum.” Angst ist notwendig und sinnvoll,
menschlich — und so eben in einer befreiten Gesellschaft
auch Bedingung dafiir, ohne Angst zu /eben.

6.

Eine ganz andere Wendung nimmt das Grimmsche
Mérchen von einem, der auszog, das Fiirchten zu lernen in der
DEFA-Verfilmung Der Furchtlose, die 1989 Julius Matula um-
setzte. Hier kommt am Ende der Vater wieder ins Spiel — zur
Hochzeit seines Sohnes mit der Prinzessin ist er eingeladen
und fahrt mit der Kutsche im Schlossgarten vor, wo er vom
Brautpaar empfangen wird: ,Na, was ist, mein furchtloser
Ondra? WeiBit du nun, was man fiihlt, wenn man Angst hat?“
Ondra nickt. ,Also habe ich dich nicht umsonst zur Probe
in die Welt geschickt”, und der Vater erklart: ,Liebe und ein
tapferes Herz sind mehr wert als Ruhm und Geld. Wem das
Herz auf dem rechten Fleck schlagt, wer nur einmal erkannt
hat, was Liebe ist, der bekommt als Mitgift auch ein hiibsches
Péckchen voll Angst. — So war es auf der Welt, seit die Men-
schen leben, so bleibt es sicher auch.” Der Junge geht mit
der Prinzessin weg. , Ist das wahr mit der Angst?“, fragt die
Prinzessin, und Ondra antwortet: ,Natiirlich ist das wahr. Und
ich will dir auch sagen warum.” Die beiden laufen, Hand in
Hand, durch den Schlossgarten. , Ich habe Angst gehabt um
dich, mein Réschen.“ Und noch einmal ruft er freudig ihr zu,
als sie Hand in Hand, durch den Schlossgarten anfangen zu
laufen: ,,Ich habe Angst gehabt um dich!“ Und sie: ,Und ich
um dich!* Und er: ,Und ich um dich!“ Und sie wieder: ,Und
ich um dich!“ Beide lachen. Und ziehen — ganz nach Adornos
Wort — ohne Angst zu leben ab ...
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TIMO BAER

Alter

Angsthase
deutscher

Film

Hallo, mein Name ist Timo und ich mochte
heute mit euch liber Angst reden. Und iiber
Geld. Konkret iiber die Initiative Angst essen
Kino auf.

Ich bin ein dngstlicher Mensch. Ich habe
Angst vor Krankheiten, Angst
vorm Fliegen, Angst die Kont-

Handbremse, statt Zukunftsvisionen haben
sie nur tausend Versionen im Kopf, wie etwas
schief gehen kann. Ich bin mir sicher, dass
meine Angststorung und mein Beruf als Dreh-
buchautor auf derselben blithenden, manch-
mal iiberwuchernden Phantasie griinden.

rolle zu verlieren. Die Psycholo- Deswegen bin iCh

gie nennt es eine generalisierte
Angststorung.

Das ist nicht angenehm.iINZWiSchen ﬁberzeugt, dass die

Angst lahmt und macht einfalls-
los. Angst hindert einen daran,

mit dem Rucksack durch In-deutsche Film_

dien zu trampen, wie es sich fiir
sinnsuchende Millennials ge-
hort. Angst macht unattraktiv.

Viele Menschen wiinschen sichbranche im Ganzen auch eine

Freunde und Partner*innen,
die einen auf verriickte Aben-
teuer mitnehmen. Angsthasen

machen alles mit angezogenerAnQStStarung hat°
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Filmemacher miissen aber, wie Werner
Herzog sagt, mit gefalschter Drehgenehmi-
gung als Nachtwachter in die Psychiatrie ein-
brechen. Oder so. Mutig sein, Grenzen liber-
schreiten. Ich habe mich also ziemlich lange
ziemlich alleine und sehr unzureichend mit
meiner Angst gefiihlt. Dann ist mir etwas auf-
gefallen.

Als Angstpatient erkennt man natiirlich
irgendwann die Verhaltensmuster der Ge-
fahreniiberanalyse und Konfliktvermeidung.
Deswegenbinichinzwischen liberzeugt, dass
die deutsche Filmbranche im Ganzen auch
eine Angststorung hat. Klar, man sollte seine
eigenen Probleme nicht immer auf andere
projizieren. Aber kennen wir das nicht: Bevor
ein Projekt angefangen und finanziert wird, ist
es genau so, wie wenn ich die Wohnung ver-
lasse, als miisse immer erst dreimal gecheckt
werden, ob die Herdplatte denn auch wirklich
aus ist, bevor’s losgeht.

Wie oft hort man schon Menschen, ob Pu-
blikum oder Kritiker*innen, die ausgeflippte
Asthetik oder radikale Erzihlungen deutscher
Filme loben, eher schon ,,naja, fiir einen deut-
schen Film...“

Hat der deutsche Film eine allgemeine
Angststorung?

Schon das Schlagwort von der ,,German
Angst“ legt ja nahe, dass die Deutschen nicht
gerade ein mutiges Volk sind. Bekannterma-
Ben leben wir im meist versicherten Land der
Welt. Auf eine Art ist es also nachvollziehbar,
wenn hier fiir das Publikum eher Filme pro-
duziert werden, die dem Publikum nicht un-
bedingt viel Wagemut und Uberraschendes
zumuten. Teile des Kinos kénnten die Bevol-
kerung verunsichern.

Aber wire es nicht gerade der Job von
Filmkiinstlern (zumindest jene, die sich so
verstehen), komplett ape-shit zu gehen (wie
man im Englischen so sagt) und zumindest
immer wieder auch mutige, exzentrische,
wilde, angstbefreite und befreiende Filme zu
drehen? Natiirlich gibt es in allen Kinokultu-

ren Konventionelles und Kalkuliertes. Was in
Deutschland oft im Direkten auffallt, ist aber
das liberwiegende Ausbleiben der Alternati-
ven, des herausfordernden Gegenkinos (I6b-
liche Ausnahmen, die die Regel usw. usf.).
Wie man als Angstpatient auch Menschen
braucht, die einem ab und zu mal in den Hin-
tern treten, sich zu iiberwinden, brauchte
auch der deutsche Film mehr Freunde, die ihn
ab und zu vom Sofa wegholen. Gibt es die in
Deutschland einfach nicht? Geht der Viervier-
teltakt, wie Rainald Grebe einst sang, einfach
zu tiefrein in die Gedanken?

Eine kleine Nabelschau: Ich fiir meinen
Teil verspiire zum Beispiel oft schon eine
nagende Furcht, wenn ich Mails von Produ-
zent*innen o6ffne: Ist irgendein Partner abge-
sprungen? Wollen sie noch eine Fassung mehr
als vertraglich vereinbart? Mégen sie den neu-
en Pitch doch nicht? Dauert alles wieder lan-
ger als gedacht?

Ich schreibe auch — immer mehr, je lan-
ger ich in der Branche arbeite - an meinen
Biichern mit vielen Angsten im Kopf: Will
das iiberhaupt irgendwer lesen? Ist das in
Deutschland machbar? Kommt das durch die
Forderung? Fiir welchen Sendeplatz soll das
bitte gut sein? Ist Drehbuchautor iiberhaupt
ein echter Beruf?

Vor allem aber, wenn ich meine Konto-App
offne, bekomme ich jedes Mal einen kleinen
Adrenalinkick: Schon wieder im Minus - wie
viele Tage hat der Monat noch, wie lange bis
zur nachsten Rate? Ich habe Angst, weil mein
alter Laptop langsam den Geist aufgibt und
ich mir eigentlich keinen neuen leisten kann.
Wie soll ich dann schreiben? Ich habe Angst,
die letzte Woche im Monat von Tiefkiihlpizza
leben zu miissen. Ich habe ein Fahrrad ohne
funktionierende Gangschaltung, eine Wasch-
maschine, die nicht mehr abpumpt, ich habe
kein Auto, keinen Fernseher, keine Stereoan-
lage, fahre nicht mehr in den Urlaub, nicht mal
auf den Campingplatz. Nichts davon kdnnte
ich mir zur Zeit leisten. Geld fiir die horrende
Heizkostenabrechnung musste ich mir von
meinen Elternleihen. Das alles, obwohl ich mit
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Die Angst Wi rd schreiben schonim Wochenbett

wieder, von den Regiekommiili-
tonen fange ich lieber gar nicht
erst an. Auf jeder Berlinale ha-
ben Kolleg*innen neue absurde
Geschichteniiber geplatzte Pro-
iekte, ewiges Hinhalten, man-
gelnde Zahlungsmoral und ein

immer weiterunverschémtes AusmaB vonim

Voraus geleisteter Gratisarbeit.
Das alles ist natiirlich ein Aus-
druck von Angst, Angst in das
falsche Projekt zu investieren,
Angst vor dem unberechenba-
ren kreativen Prozess, vor der

nach unten durChgereichtKonkurrenz und am Ende dem

Publikum.

Die Angst wirdimmer weiter
nach unten durchgereicht und
bleibt bei den Kreativen liegen.
Die sollen dann, so wiinscht es

und bleibtdie Branche sich oft, inspirie-

rende Ideen haben, wahrend
sie nicht wissen, ob sie in zwei
Monaten noch die Miete zahlen
konnen. Im Laufe meiner noch
nicht so alten Karriere sollten
Stoffe erst bitte frech und anar-
chisch, dann viral und jetzt vor

bei del‘l Kreativen Iiegenallem laut sein. Wenn es ab mor-

einer Co-Autorin einen ganz gut besproche-
nen Kinofilm, mehrere Folgen einer Vorabend-
reihe und eine Webserie geschrieben habe.

Ich schreibe das nicht, um ein bisschen
Mitleid abzugreifen, sondern um zu zeigen,
dass ich nun wirklich kein blutiger Anfanger
mehr bin, der sich erstmal irgendwie in die
Branche kampfen muss.

Aus meinem Drehbuchjahrgang kann, so-
weit ich weiB3, genau eine Person vom Schrei-
benleben. Alle anderen haben, wie ich, Zweit-
und Drittjobs, liberbriicken mit Elterngeld,

gen vibrierend ist, habe ich mein
Marketing-Bullshit-Bingo voll.
Nach 2 oder 3 Entwicklungs-
stufen werden die Stoffe dann
oft eingestellt, weil sie leider zu
laut, frech und anarchisch waren. Uberfordert
die Zuschauer, vielleicht hat’s zu viel vibriert.

Manchmal hort man wichtige Men-
schen, weit oben in der Branche, sagen, die
Autor*innen seien Schuld an der generellen
Mutlosigkeit, weil sie sich nichts trauen. Aber
natiirlich entwickeln Kreative Hemmungen,
Produzent*innen mutige Stoffe vorzuschla-
gen, wenn diese sie oft gar nicht sinnvoll ent-
wickeln kéonnen, weil Redaktionen, Streamer
und Verleiher sie ihnen ja nun mal auch nicht
aus den Hinden reiBen. Der Mut ist wie eine
heiBe Kartoffel, alle geben die Verantwortung
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dafiir schnell weiter. Jene, die Es herrscht Angst in

nun mal einzig von ihren Einfillen’
leben, gehen aber nun mal be-
sonders viel Risiko ein, wenn ihre
Ideen aus der Reihe tanzen. Was
sollen sie anderes machen, als

direkt auf Sendeplitze und ZieI-Euren REihen.

gruppen hinschreiben, wo man
vielleicht mal - verriickte Idee -
fiir seine Arbeit bezahlt werden
konnte. Netflix sucht iibrigens
gerade Romance, hab ich gehort.

So zensiert mansicheben selbst. UNA das macht UNS AngSt“

Mein Laptop gibt gerade den Geist auf und
ich weiB nicht, wo genau ich mir einen neuen
herausschneiden soll, gleichzeitig soll ich an-
archisch vibrierende Stoffe entwickeln, die
alle begeistern, aber niemandeniiberfordern,
die emotional beriihren ohne irgendwen zu
verargern, die beliebte Muster bedienen, aber
nicht kitschig sind. Wenn wir uns also fragen,
warum im deutschen Film vieles so rauhfa-
sertapetig, so dreimal gecheckte Herdplatte
daherkommt, dann, weil viele von uns sich in
dauerhafter Existenznot befinden, die eben
nicht kreativ und erfinderisch macht, sondern
lahmt, Zeit und kreative Ressourcen bindet.

Was kann man gegen Angste tun? Eingro-
Bes Problem fiir Menschen mit Angststérung
ist, dass es ihnen schwerfillt, iiber ihre Angst
zu reden, weil Angst aus genannten Griinden
schambehaftet ist.

Waihrend ich das hier schreibe, habe ich
also auch Angst, weil die Branche es eben nur
selten sexy findet, wenn man dem allgemei-
nen Zweckoptimismus mit Downer-Gedanken
wie der materiellen Lebensgrundlage ins Ge-
hege kommt. Statt iiber unsere Existenzings-
te reden wir alle lieber iiber Ideen, Visionen
und tolle, neue Projekte. Wir zeigen, dass wir
auch mit wenig, lieber noch mit gar nichts klar-
kommen. Wir sind sowas von ,,easy to work
with“ (and deswegen very leicht auszubeu-
ten). Wir zeigen, dass wir motiviert sind, dass
wir wirklich unbedingt Filme machen wollen,
schon immer, schon seit wir 3 waren, 3 Mona-
te, im Mutterleib. Deswegen brauchen wir nur

eine Chance, wir zahlen bei ALDI einfach mit
den ganzen Chancen, die wir so bekommen.

Die Regisseurin Chiara Fleischhacker hat
es beim First Steps Award auf den Punkt ge-
bracht: ,,Wir rennen so viel, um unsere Filme
zu machen... Wir konnen mit viel Geld umge-
hen. Womit wir nicht umgehen kénnen, ist gar
kein Geld. Denn das bezahlen wir mit unserem
Korper und mit unserer Psyche.*

Weil ich das alles (vielleicht hat mich
der sarkastische Unterton verraten) fiir ein
Problem halte und auch mit meinen eigenen
Angsten die Erfahrung gemacht habe, dass
driiber reden, auch wenn’s unangenehm ist,
eben doch hilft, war ich begeistert, als meine
ehemaligen Kommilitoninnen Eileen Byrne
und Pauline Roenneberg im letzten Jahr die
Initiative Angst essen Kino auf gestartet ha-
ben. Und siehe da: Unterschriften von tausend
deutschen Filmschaffenden. Liegt dann also
vielleicht doch nicht nur an mir. Endlich reden
wir mal liber Angst.

Das ist fiir mich der Kernsatz in unserem
»Appell des jungen deutschen Films*. Hier
mochte ich unseren Appell mit meiner eige-
nen Angsterfahrung aber gerne auch noch
etwas differenzieren. Es steht zwar auch drin,
aber der Aufruf zu mehr Mut, sollte bitte nicht
einfach als eine Frage eines anderen ,,Mind-
sets“ verstanden werden. Krisen sind meist
keine dornigen Chancen, sondern einfach nur
Krisen.
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Es hilft Menschen mit Angststorung auch
nicht, ihnen zu raten, einfach mal mutiger zu
sein. Sie miissen an ihrer Denkstruktur arbei-
ten. Die Filmbranche an ihrer Bezahlstruktur.
Denn durch diese Mechanismen werden in
beiden Fillen Mut und Angst entweder be-
lohnt oder bestraft. Wenn Mut sich nichtin Mut
zur fairen Bezahlung und guten Finanzierung
materialisiert, dann bleibt er eine hohle Moti-
vationsphrase - oder schlimmer noch, wird zu
einem weiteren Grund, Projekte abzulehnen.
War halt nicht mutig genug. So wiirde Mut
aber zu etwas, das man sich leisten muss, um
Filme zu drehen, unter destruktiver Selbst-
ausbeutung oder mit Papis Vermdgen. Mut
als Ausrede, mehr asoziale Ellbogenmentali-
tat einzufordern.

Nachwuchs- und Debiitfilme sind oft sehr
mutig, weil sie das mitunter auch sein miissen,
um *hiistel* Jaut zu sein, laut genug, um gehort
zuwerden. Die Begriindung dafiir, dass wir als
junge Filmschaffende Geld fiir Projekte brau-
chen, sollte aber nicht sein, dass wir immer
besonders mutig zu sein haben. Sowieso wol-
len natiirlich auch altere Filmschaffende mu-
tige Filme machen und davon leben kénnen.
Gleichzeitig ist von den Jungen automatisch
zu erwarten, sich inihrer besonders prekéren
Situation beim Berufseinstieg, gleich mal be-
sonders weit aus dem Fenster zu lehnen, nicht
sinnvoll. Erstmal gutes, solides Handwerk zu
beweisen, ist auch ein legitimes Anliegen.
Vielmehr ist andersherum wahr, dass beson-
ders junge Filmschaffende Geld brauchen,um
sich in ihrer angespannten Ausgangslage ein
bestimmtes MafB an Mut iiberhaupt erlauben
zu konnen. Die Branche sollte nicht darauf
aufbauen (wie sie lange auf Gratis-Praktikan-
tenam 14 Stunden-Set gebaut hat), dass junge
Filmschaffende quasi noch draufzahlen, um
die Branche mit neuem Input zu versorgen.

Geld macht mutig und kreativ. Ganz ein-
fach. Alles andere haben sich reiche Leute
ausgedacht, um nix abgeben zu miissen.

Mut kann man immer nur im Verhaltnis
zur GroBe der Angst beweisen. Ich finde mich
schon recht mutig, wenn ich eine Arztpraxis

betrete und ich finde erstmal alle, egal ob
jung oder alt, die ihre Konto-App 6ffnen und
trotzdem weiter Filme machen, auch ziemlich
mutig, weil sie sich mit ihren Ideen und ihrer
Hingabe wahnsinnig verletzbar machen, weil
sie ihre offene Hoffnungswunde der Branche
zur Verwertung hinhalten. Das versteheich je-
denfalls unter ,,Mut“, wennich bei Angst essen
Kino auf mitwirke. Wenn wir diesen Mut nicht
als selbstverstandlich voraussetzen, sondern
als Geschenk begreifen und entsprechend da-
mitumzugehen lernen, ware ein mutigeres, zu
groBeren Spriingen bereites, deutsches Kino
sicher machbar.

Und bitte!

Timo Baer, Drehbuchautor, fiir die

Initiative Angst essen Kino auf
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Den AnstoB zur Debatte geben Pauline Roenne-
berg und Eileen Byrne mit ihrem Appell Angst es-
sen Kino auf, in dem sie — stellvertretend fur viele
Filmschaffende am Beginn ihrer Laufbahn — benen-
nen, was misslingt im Umgang mit dem deutschen
Filmnachwuchs. Dem Appell schlossen sich im
April 2023 innerhalb weniger Tage hunderte Un-
terzeichner:innen an, Betroffene und Etablierte aus
der Branche. Und, das ist bemerkenswert: vielen
der Etablierten war nicht klar, wie unwegsam die
Situation fur Erstlingswerke gerade ist.

Wie ist die Situation denn? Im Zentrum des Ap-
pells steht die Feststellung, dass ohne die Beteili-
gung eines Fernsehsenders faktisch kein Debut-
film zu machen ist. Diese Forderung ist zwar nicht
vorgeschrieben, wird aber von Forderanstalten und
Verleihern oft stillschweigend vorausgesetzt und
auBerdem bendtigt, steuern die Sender doch sehr
viel Geld bei. ,Ohne Sender keine Foérderung — ohne
Forderung keine Finanzierung —ohne Finanzierung
kein Debutfilm, ohne Debutfilm keine Zukunft.. Das
junge deutsche Kino stirbt. Langsam und qualvoll.
Vor Euren Augen®, heiBt es im Appell, der im Ganzen
nachzulesen ist unter appellkino2023.wixsite.com/
jungerdeutscherfilm.

Die Tursteherrolle der Sender ist in Deutsch-
land nicht neu, was sind also die Probleme? Die
Sender sind verkrustet, so die Kritik. Geplante Ki-
nofilme werden dort auf Fernsehkonformitat hin
beschnitten, Sicherheit geht vor Innovation, neuen
Ideen wird kein Platz gegeben. So soll zu jedem
Filmprojekt ein erfolgreicher, nicht zu alter Refe-
renzfilm benannt werden — Gewohntes zu wieder-
holen ist die Devise, dem Publikum lieber nichts
Neues zumuten. Auch am Kleinen Fernsehspiel,
einst der Fels in der Brandung flr junges deutsches
Kino, bemerkt man trotz Ausnahmen diesen Nie-
dergang in die Gefilde des Gemachlich-gewohnten.
Nicht immer, aber immer ofter risikoscheu und ein
Sendeplatz um Mitternacht. Bereits an den Film-
hochschulen, wo mit den Sendern kooperiert wird,
halt diese zurluckhaltend-unterfordernde Kultur
Einzug. Dass der Filmnachwuchs sich durch Kam-
pagnen wie Angst essen Kino auf als Schicksals-
gemeinschaft erkennt, die denselben Problemen
ausgeliefert ist und im Miteinander derzeit mehr
erreichen kann als im Konkurrenzverhaltnis, ist ein
groBes Verdienst. Die Angst im Titel ist wortlich zu

verstehen, der junge deutsche Film fuhlt sich mehr
als hangengelassen.

Dazu kam die Pandemie, die die Investitionen
von Verleihern und Sendern in einem nicht zu un-
terschatzenden und andauernden MaBe hat ein-
brechen lassen. Und selbst mit einem Studenten-
Oscar (!) kampft man in Deutschland jahrelang und
moglicherweise vergebens fur seinen Debutfilm,
selbst wenn er nicht aus der Reihe tanzt. Zweit- und
Drittfilme gelten als noch schwieriger zu bewerk-
stelligen.

Was zieht man nun fur eine Konsequenz da-
raus? Ohne die Sender zu arbeiten, scheint kaum
eine Option, schlieBlich kdbnnen nicht alle flr immer
Filme umsonst drehen, als Freundschaftsdienst und
aus SpaB an der Freude. Gehalter wollen bezahlt,
Mieten Uberwiesen werden. Und sicherlich kann die
Senderbeteiligung den Film auch besser machen.
Darin ist man sich einig: Alle an der Filmférderung
Beteiligten wollen aus ihrer Sicht das Beste fur den
Film, aber es sind eben doch sehr viele Koche. Und
so bekommen wir die Erstlingswerke, wie sie von
ihren Macher:innen geplant wurden, nie zu Gesicht.

Dabei ist da so viel, so das Hauptanliegen des
Appells. Da sind Menschen, die ihr Handwerk ge-
lernt haben, die den FleiB und die Lust haben, mit
abendfullenden Filmen loszulegen und etwas Neu-
es ins deutsche Kino und Fernsehen zu bringen.
Und denen im jahrelangen, filmzerstickelnden
Umgang mit den deutschen Forderirrungen nicht
die Lust, sondern vielmehr die Moglichkeit verloren
geht, das zu tun. So endet der Appell denn auch mit:
-Was habt Ihr zu verlieren? Uns.“

In der Diskussion tun sich schnell einige Span-
nungsfelder auf. Eins ist das zwischen der ,An-
spruchshaltung‘ des Nachwuchses und einem Ideal
des Guerillafilms.

Frieder Schlaich, selbst Produzent, bricht eine
Lanze fur letzteres: statt auf ein Einlenken der Sen-
der und des Fordersystems zu warten, kdbnne man
doch auch daraus ausbrechen und mit Herzblut
den Film machen, den man haben will. Das Prob-
lem: das tut der Nachwuchs auch, mindestens bis
zum Abschluss. Will man aber vom Filmemachen
leben — und dass es daflr keine Garantie gibt, ist
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klar — muss man in aller Regel von dieser Art des
Filmemachens wegkommen. Dazu kommt, dass
der selbstproduzierte Film oft keinen Verleiher be-
kommt, weil die Forderung fehlt und andersherum.

Der Verweis auf den Guerillafilm ist nicht falsch,
aber er ist auch eine Absage an gutes massentaug-
liches Kino. Und: fur Guerillafilm braucht es weder
Foérderanstalten noch Filmhochschulen.

Das mit den Massen ist so eine Sache. Alfred
Holighaus vom Kuratorium junger deutscher Film
(zu dem spater mehr) merkt an, dass die Filme am
ehesten im Kino scheitern und nicht an anderer
Stelle. Da tut sich ein weiteres Spannungsfeld auf:
das zwischen Qualitdt und Quantitat. Das durch-
schnittliche Budget eines deutschen Films, von
denen zwischen 150 und 200 im Jahr entstehen,
liegt bei 2,4 Mio. €. 2014 lag es noch bei 3,7 Mio.
€. Liegt eine Losung in weniger Filmen, die dann
mehr Budget abbekommen? Dann kdnnte nicht je-
de:r Regisseur:in werden, der es méchte —und sehr
viele andere Gewerke wurden sehen mussen, wo
sie bleiben. Fest steht: auch jetzt schon konnen die
meisten Regisseur:innen nicht Regie fuhren, da sie
gerne einmal funf bis sieben Jahre warten mussen,
bis ihr Film entstehen kann.

Wer muss nun eigentlich mutig sein, die Sen-
der oder die Filmemacher:innen? Das heiBt: entwe-
der mehr Guerillafilm unter prekaren Bedingungen
oder eine Offnung der Sender fiir Filme auBerhalb
des Altbewahrten. Und an dieser Stelle muss auch
gefragt werden: Zieht das Altbewahrte denn tat-
sachlich so gut, dass es sich rentiert, in den Sen-
dern so darauf zu pochen?

Mut, so bemerkt Holighaus richtig, ist kein
Selbstzweck. Mutige Filme sollten weder Lange-
weile noch eine Haltung mit dem Rucken zum Pu-
blikum bedeuten. Neue, mutige Filme kdnnen auch
heiBen: wieder spaBiges, Uberraschendes Genre-
kino aus Deutschland. Wie die Schaffenskraft des
jungen deutschen Kinos konkret aussieht, bleibt
ungreifbar. Das liegt ein groBes Stlck weit an der
Natur der Sache — schlieBllich wird Uber das gespro-
chen, was gerade nicht realisiert werden kann. Ein-
mal wird es konkreter: ein Film, in dem ein boses
Kind vorkommt, wird deshalb schon nicht fur Fér-
derung in Betracht gezogen. Damit kann man sich

vorstellen, wie eng der Weg durch die Forderinsti-
tutionen bisweilen gerat.

Schlaich wirft einmal ein, dass er bei den an
den Filmhochschulen produzierten Kurzfilmen nun
auch nicht immer die groBe Kunst oder das Uberra-
schend-Neue sieht. Woran das liegen mag und ob
das stimmt, darlUber mag man streiten. Aber dass
die Aussicht und Einstellung auf eine Filmarbeits-
welt wie oben skizziert auch jugendlichen Eifer er-
sticken kann, leuchtet ein.

Wir kennen die Wehklage, dass es anderswo
besser lauft, allen voran in Frankreich. In Deutsch-
land geht man so ungern ins Kino wie in kaum einem
anderen europaischen Land. Das liegt zum einen
am Okonomischen, daran, was ein Kino von seinem
Kartenverkauf selbst behalten darf und was das Ti-
cket kostet. Aber auch an einer Kultur des Kinos,
die zu groBen Teilen verloren gegangen ist. Rudi-
ger Suchsland hofft: Ein Deutschland, das sich als
Kulturnation begreift, sollte doch daran anknUpfen
wollen, dass es einmal Murnau, Lang, Fassbinder
hervorgebracht hat. Auch die Oper wird groBzlgig
gefdrdert, schon weil es eine Schande ist, Kultur
verdorren zu lassen. Warum ist das Kino noch nicht
an diesem Punkt?

Mehr Freiheiten und mehr Geld waren schon, da
wird kaum jemand widersprechen wollen. Wo lie-
gen also konkrete Stellschrauben und Hoffnungen?

Da ist zum einen eine Verschiebung innerhalb
der jetzigen Forderstrukturen auf den Nach-
wuchsfilm hin. Wenn, so stellt Roenneberg
fest, 19% der Kinoticketverkaufe an Debutfilme
gehen, aber nur 8% der Forderung, ware es an-
gemessen, die Forderung entsprechend umzu-
gewichten.

Entwicklungsforderung: eine Verschiebung des
Fokus der Forderung vom Verleih hin zur Ent-
wicklung der Filme kénnte Frei- und Sicherhei-
ten fur Debutant:innen bringen.

Schlaich erhofft sich, dass die Sender mehr
Filme einkaufen. Dadurch verlagert sich das
Risiko von den Sendern auf die Produktion —
aber mit einer berechtigten Hoffnung, den Film
spater an die Leute zu bringen.
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Auch die Trennung von Fordertopfen wird erwo—Ohne Sender

gen. Nicht nur zwischen etablierten und Debut-
filmschaffenden, sondern auch zwischen Filmen
mit eindeutigen Erfolgsaussichten und solchen
abenteuerlicher Natur. So musste ein kleiner Au-
torenfilm nicht mehr mit Manta Manta Zwo um
Forderung konkurrieren. Die hessische Filmfor-
derung unter Anna Schoeppe ist bereits zu einer —
Trennung Ubergegangen, bei der die ersten drei
Filme einzelner Filmschaffender von einer ge-
sonderten Jury bewertet werden.

keine Forderung

ohne Forderung

Zuletzt und mit besonderem Augenmerk wurde

auf das Kuratorium junger deutscher Film ge- . . .

blickt. Wo die meisten anderen Férderungenkelne F]I]&I'[Zlerung
mit Landereffekten einhergehen (das bedeutet,
man erhalt eine Summe und muss ein Vielfaches
davon im betreffenden Bundesland ausgeben),
kann das Kuratorium sein Geld sehr viel freier an
~1alentfilme* verteilen. Allerdings nur insgesamt
800.000€ im Jahr, es ist also fur jeden Film nur . .
das Forderziinglein an der Waage. Was sich ausOhne FlnanZICI'ung

dem als Stiftung organisierten Kuratorium aber

ableiten lasst, ist die Forderung nach einer auf

Bundesebene organisierten Fordereinrichtung : > 4 L0

nur fir den Nachwuchs. Alfred Holighaus vomkelrl DebUtfllm 31
Kuratorium sieht in ihm den schwerfalligen deut-

schen Foderalismus trotz der Zusammenarbeit

der Lander uberwunden. —

Tim Abele protokollierte das Panel oo .
»Angst essen Kino auf. Junge Regisseur:- Ohne DebUtfllm
innen und der deutsche Film“, das am
19.04.23 im Rahmen des 3. Kongresses
Zukunft Deutscher Film stattfand.
Nachsehen kénnen Sie das Panel hier:

keine Zukunft ...

https:/www.youtube.com/
watch?v=8AmMTHJIWSuY

Das junge deutsche Kino

stirbt.

Langsam und qualvoll.

Vor Euren Augen.
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SUSANNE MARTIN

/eitdiagnose

ANGSt

Soziologischen Zeitdiagnosen zufolge leben wir in
einer Gesellschaft der Angst. Demnach ist Angst zur do-
minanten Emotion westlicher Gegenwartsgesellschaften
geworden, die sdmtliche Lebenshereiche beeinflusst. Ob
als Terrorangst, Abstiegsangst, Bindungsangst, Angst vor
Migrant:innen, Arbeitsplatzverlust oder dem Klimawandel
— Angst wird als Wahrnehmungs- und Handlungsprinzip
identifiziert, das sich mittlerweile auf verschiedenste Pha-
nomene bezieht. Zygmunt Bauman sprach daher von einer
liquid fear, einer Angst, die angesichts zunehmend hetero-
gener Bedrohungen unspezifisch bzw. diffus ist und sich
dadurch umso leichter an diverse Objekte heften kann. In
ihrer Vielzahl und Verschiedenheit werden gegenwartige
Angste deshalb bloB als die emergenten Symptome einer
zugrundeliegenden generellen Angststimmung aufgefasst.

Dass Angst zum charakteristischen Gefiihl der Ge-
genwart erklart wird, markiert einen auffalligen Wandel
gegeniiber popularen Zeitdiagnosen der 1970er bis frii-
hen 1990er Jahre, die tendenziell optimistischer gestimmt
waren. So schloss etwa Ulrich Becks Diagnose einer Ri-
sikogesellschaft, obwohl sie die wachsende Bedeutung
der Angst bereits vermerkt, Chancen der Beherrschbar-
keit neuartiger Bedrohungen allein schon semantisch ein:
wo Risiken sind, sind auch Chancen. Im Anschluss daran
wurde argumentiert, dass vor allem technische Entwick-
lungen spatmoderne Bedrohungen nicht nur einddmmen,

sondern dariiber hinaus den gesellschaftlichen Fortschritt
sicherstellen wiirden. Verglichen damit indiziert die Diag-
nose einer Angstgesellschaft nicht-bewaltigbare Zustande
und relativiert potenzielle Fortschrittschancen. Mehr noch,
Angst wird Oberwiegend mit regressiven Phdnomenen und
Entwicklungen in Verbindung gebracht. Basierend auf emo-
tions- und affektsoziologischen Befunden werden Passivi-
tat und Konformitat, Lagermentalitat und Freund-Feind-
Denken als Haupteffekte der Angst identifiziert, was Politik
und Gesellschaft eher ldhmt als dynamisiert. Als jiingste
politische Auspragungen angstgeleiteter Regression gelten
der Aufstieg des Rechtspopulismus sowie die Ausweitung
von Nationalismus und Autoritarismus inner- wie auBerhalb
Europas.

Dazu passen die mit den Angstdiagnosen verbunde-
nen Ursachenanalysen. Eine zentrale Annahme ist, dass
viele Wohlstandsgesellschaften hinter das Niveau der dko-
nomischen und sozialen Integration und Sicherheit zuriick-
gefallen sind, das in den Trente Glorieuses erreicht wurde.
Insbesondere die im Zuge der neoliberalen Wende unter-
nommenen Reformen des Arbeitsmarktes und Sozialstaates
haben durch den Abbau von Normalarbeitsverhaltnissen
und wohlfahrtsstaatlichen Sicherungen zu einer normali-
sierten Unsicherheit beigetragen. Komplementar werden
die Subjekte in einem enorm erweiterten AusmabB fiir ihren
Lebensverlauf verantwortlich gemacht — von der eigenen
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D araus k IanNn e 1 1N € Gesundheit und Bildung iber eingeschla-

gene Berufs- und Karrierewege bis zur

personlichen Altersvorsorge. Doch trotz

der anhaltenden Forderung, die vorhan-

p e r m a n e n t e A n g S tdenen Moglichkeiten auszuschdpfen und
das eigene Leben zu optimieren, mehren
sich strukturell bedingte Erfahrungen,
—dass das meritokratische Prinzip, wonach
Leistung sich lohnt, sozialen Aufstieg er-

. moglicht oder zumindest den erreichten
Status erhalt, immer weniger zutrifft.

d aVO r’ d 1 e fa 1 S C h e Wa h 1 Z uln der Summe, so lautet eine Kernthese,
markieren die genannten Verdnderun-

. gen einen Wechsel im gesellschaftlichen

t r e ffe 1 s d 1 e b e S t e I]Integrationsmodus: vom Aufstiegsver-

sprechen zur Exklusionsdrohung. Daraus

. kann eine permanente Angst entspringen

O p t10Nen 7 - davor die falsche Wahl zu treffen, die

besten Optionen zu verpassen oder zu

scheitern und schlieBlich unwiderruflich

VGI’p 1sSsen o der 711 20eehangt 2u werden.

Hinzu kommt die im Zusammenhang

. . . mit dem war on terror, globalen Flucht-

S C h e lt e r n u n d S C h 1 1 e {g 1 1 C hbewegungen, Naturkatastrophen oder
der jiingsten Pandemie erheblich inten-

. . . sivierte Sicherheitspolitik westlicher Ge-
uUunwi d Ccrru fl 1C h ab g C h an g tsellschaften. Zu den sowohl von staat-
licher als auch privatwirtschaftlicher

Seite installierten MaBnahmen zéhlen die

massenhafte Erfassung und Speicherung

ZUu WET d cn *von Daten, die Uberwachung von Kom-

munikations- und Informationsstromen,

offentlichen Rdumen und Einrichtungen

sowie die substanzielle Einschrankung

von Grundrechten. Damit vollzieht sich

eine signifikante Verschiebung der Si-

cherheitspolitik weg von der defensiven

Abwehr oder nachtraglichen Kompensa-

tion von Gefahrenereignissen hin zu deren

Pravention. Die Blaupause bilden Worst-

Case-Szenarien, die von genau bestimm-

ten und zeitlich befristeten Bedrohungen

entspringen

entkoppelt sind und sich dadurch umso
leichter auf immer mehr gesellschaftliche

Bereiche ausweiten lassen. Die in Stel-

lung gebrachten praventiven SicherheitsmaBnahmen hat
Brian Massumi als ,Technologien der Angst® bezeichnet:

Sie machen mdgliche zukiinftige Bedrohungen im Modus
der Angst allgegenwartig, indem sie die Subjekte in einen
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permanenten Zustand der Beunruhigung und affektiven
Alarmbereitschaft versetzen. UbermaBig praventiv ge-
sicherte Gesellschaften geraten demnach in eine Sicher-
heitsfalle, da ihre MaBnahmen das gesellschaftliche Un-
sicherheits- und Angstniveau erhéhen, zu dessen Abwehr
sie offiziell entwickelt werden. Als iibergeordnete Folge
identifiziert Hartmut Bohme eine ,Beschrankung von Mog-
lichkeiten®, die sich sozialpsychologisch in Konformismus,
Abwehr oder Aggression, gesellschaftlich in konservativen
bis regressiven Entwicklungen niederschlagt: In perma-
nente Angst versetzt, handle man nicht zukunftshezogen,
sondern klammere sich am Vergangenen fest.

Im Ergebnis behaupten die Zeitdiagnosen, dass der
gegenwdrtige Stellenwert der Angst das Resultat eines
umfassenden sozialen Wandels der letzten vier Jahrzehnte
ist, in dem der zuvor waltende Zukunftsoptimismus zuneh-
menden Negativerwartungen und einer generalisierten Un-
sicherheit gewichen ist. Die skizzierten Annahmen werden
dabei anhand von drei Befunden konkretisiert:

Lirstens,
Angst betrifft
samtliche
Bereiche des

[.ebens:

Angst entspringt in vergleichsweise hoch gesicher-
ten westlichen Gesellschaften nur selten existenziellen
Gefahren. Stattdessen ist sie das Produkt von multiplen
heterogenen Bedrohungen (und deren sicherheitspoliti-
scher Pravention). Abgeschnitten von konkreten Gefahren-
quellen mutiert sie zu einer diffusen Angst, die in samt-
liche Lebensbereiche eindringen, sich an verschiedene
Phédnomene heften und Wahrnehmungen, Deutungen und
Handlungen orientieren kann. Nimmt man diese Feststel-
lung ernst, wird der diagnostizierte Stellenwert der Angst
nicht primar mit einem Anstieg konkreter Angste erklart.

Vielmehr gelten diese als Symptome bzw. Evidenzen einer
generellen Angststimmung. Genaugenommen wird das
Verhéltnis als Ubertragung der Angst auf konkrete Angste
interpretiert, die sich dadurch selbst reproduziert. Dieser
Befund unterstreicht die Normalisierung und Alltaglichkeit
der Angst: Angst verliert, wenn sie nicht auf spezifische,
zeitlich befristete Bedrohungen zuriickzufiihren ist, den
Charakter eines Ausnahmephdnomens und kann zu einem
verallgemeinerten affektiven Prinzip werden. In vergleich-
barer Weise wurde sie in Affekttheorien als low-level-fear
charakterisiert, als eine permanente Hintergrundstimmung,
die latent immer mehr Lebensbereiche beeinflusst.

/weiltens,
Angst kennt keine

sozialen Grenzen:

Der Befund, dass Angst in héheren Soziallagen ver-
gleichsweise gering ausgeprégt ist, wird in den Zeitdiagno-
sen in Frage gestellt. Sie argumentieren stattdessen, dass die
gegenwartige Angststimmung soziale Grenzen iiberschreitet
und sich auch in objektiv gesicherten Soziallagen ausbreitet.
Damit schlieBen sie an Forschungen zur sogenannten Krise der
Mitte an, wonach die Mittelschicht sich durch die neoliberal
verscharfte Marktkonkurrenz, den Riickgang von Normal-
arbeitsverhaltnissen sowie dynamisierte Lebenszusammen-
hange besonders bedroht fiihlt. Wichtig festzuhalten ist, dass
in der Mittelschicht, verglichen mit den unteren Soziallagen,
die objektive Gefahr von bspw. prekarer Beschaftigung oder
anhaltender Arbeitslosigkeit gering(er) ist. Doch genau diese
Diskrepanz zwischen objektiv gesicherter Soziallage und sub-
jektiv empfundenem Bedrohtsein wird in den Zeitdiagnosen
als Indiz fiir eine grenziiberschreitende Ausweitung der Angst
gewertet. Dies unterstreichen Zahlen aus dem Jahr 2024,
wonach das durchschnittliche Angstausmal in der Gesamt-
bevdlkerung bei 42% lag. Ob statusmaBig begriindet oder
nicht, ist dies ein betrachtlicher Wert, zumal in Anbetracht des
im europdischen und globalen Vergleich nach wie vor hohen
Wohlstands- und Sicherheitsniveaus in Deutschland.
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Drittens,
Angst hat
regressive
politische

FFolgen:

Angst hat nicht nur gesellschaftliche Ursachen, sondern
ist selbst Motor gesellschaftlicher Phanomene und Entwick-
lungen. Dies zeigt sich an den Erfolgen rechtspopulistischer
Parteien und Bewegungen, die nicht zuletzt auf eine an-
haltend groBe Angst vor Zuwanderung bauen kénnen. Doch
der Zusammenhang zwischen Angst und Rechtspopulismus
ist mindestens ein doppelter: Einerseits bildet Angst neben
anderen sogenannten negativen Emotionen wie Wut oder
Ohnmacht eine wesentliche Grundlage fiir rechtspopulisti-
sche Einstellungen und das entsprechende Wahlverhalten.
Andererseits wird Angst von rechtspopulistischen Akteur:in-
nen instrumentalisiert: Sie schiiren Angst, lenken sie auf be-
stimmte Gruppen (z.B. Gefliichtete, sexuelle Minderheiten)
oder angeblich gefahrliche Phénomene (z.B. Uberfremdung,
Gendermainstreaming) und versprechen, die Angst mitsamt
der Gefahr zu beseitigen. Vor diesem Hintergrund zeichnen
die Zeitdiagnosen ein diisteres politisches Bild: Mittels der
Angst werden Spaltungen entlang der tradierten Kategorien
der Nation, Ethnizitat, Religion und des Geschlechts (re-)eta-
bliert und somit regressive und letztlich antidemokratische
Entwicklungen forciert.

Doch dies ist noch nicht die ganze Wahrheit. Empi-
rische Studien zeigen, dass Angst auch am anderen Ende
des politischen Spektrums als Motor fungiert, etwa in
kapitalismuskritischen Protestbewegungen oder der aktu-
ellen Klimaschutzbewegung. Dies macht darauf aufmerk-
sam, dass Angst zuallererst ein Warnsignal ist, das die
Aufmerksamkeit fiir gesellschaftliche Krisen und Fehlent-
wicklungen erhéhen und somit potenziell auch progressive
Praktiken motivieren kann. Giinther Anders hat dieses
Potenzial bereits vor 70 Jahren gegeniiber der Apokalyp-
seblindheit seiner Zeit fiir die atomare Gefahr in Anschlag
gebracht und die rettende Funktion einer ,verniinftigen
Angst* betont. Dies ist im Angesicht des Klimawandels,

der Erosion von Demokratien, der alten und neuen Kriege,
kurz: der existenziellen Probleme der Gegenwartsgesell-
schaft vielleicht aktueller denn je. Angst wére nach diesem
Verstandnis ein Ausdruck dafiir, wie sich diese Gesellschaft
anfiihlt und kénnte deshalb ebenso als Ressource fiir Kritik
und eine linke Gegenpolitik fungieren.

Gekiirzte und iiberarbeitete Fassung

eines Artikels, der zuerst hier erschie-
nenist: Martin, Susanne & Linpinsel,
Thomas (Hg.). Angst in Kultur und
Politik der Gegenwart. Beitriage zu einer
Gesellschaftswissenschaft der Angst,
Wiesbaden: Springer VS, 2020.
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RUDIGER SUCHSLAND

Ich bin die

German
ANngst

»VWENN SCHON UNTER-

GANG, DANN MOCHTE
MAN DOCH WENIGSTENS

DABEI GEWESEN SEIN.*.

An allen Ecken und Enden schleicht sich die Angst ein
in das Alltagsleben im Westen. Das Bewusstsein, auf dem
Vulkan zu leben. Das Bewusstsein, in einem Ancien Regime
ein paar Jahre vor der Revolution nur noch geschenkte Zeit
zu erhalten. Wir diirfen diese Angst nicht leugnen. Wir soll-
ten sie nicht kleinreden. Aber wir diirfen vor ihr auch nicht
kapitulieren.

Vielleicht rechtfertigt es dieses Thema, ausnahmsweise
biographisch zu beginnen: Aufgewachsen in Westdeutschland,
im Land des schwarzen Sheriffs Alfred ,Django” Dregger —
kennt den noch jemand? —, in den 70er Jahren und 80er Jah-
ren, bin ich grob zwischen 1977 und 1987 politisch, ethisch
und asthetisch sozialisiert worden. Es waren fiinf Ereignisse,
die nicht nur politische waren, sondern universal gewirkt
haben, als kleinere und groBere Briiche, die diese Jugend
pragten: die bleierne Zeit des Deutschen Herbstes 1977; die
Debatten iiber Nachriistung, Friedenshewegung, Atom- und
Umweltpolitik, Waldsterben; die ,Wende* 1982 und (schon

—Thomas Mann

damals) die Debatte iiber den ,Verrat® der FDP; der Historiker-
streit 1985-1987 um den rechten Versuch einer Relativierung
der NS-Verbrechen; und Tschernobyl 1986.

Uns wurde fortwahrend suggeriert, wir miissten Angst
haben. Vor irgendetwas. Mit 14 vor Herpes. Spéter dann vor
Poppern, vor der Startbahn West, der neuen B 8, und den Gren-
zen des Wachstums. Wer keine Angst hatte vor den Atomkraft-
werken oder dem Waldsterben oder vor Aids oder vor den ame-
rikanischen Mittelstreckenraketen, der log. Oder er war gestort,
bdse, irgendwie unsensibel oder — dies war das schlimmste:
rechts.

Die Rechten hatten keine Angst — dachten wir jedenfalls.
Bis wir irgendwann mitbekamen, dass sie nur vor anderen,
recht merkwiirdigen Dingen Angst hatten: vor Auslandern,
Schwulen, Schwarzen, Roten, vor Kommunisten und Terroris-
ten, und irgendwie vor allem Neuen. Und vor Pazifisten.
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Die Sonne von Tschernobyl

Dies méchte ich noch durch eine weitere personliche Er-
innerung erganzen: am Ende der Schulzeit saBen wir, ein paar
Freunde, zusammen in einem Taunus-Gasthof beim Schoppen,
drauBen in der Friihlingssonne. Es waren Pfingstferien und
ein paar Tage vorher war in Tschernobyl der Super-GAU pas-
siert. Irgendwann kamen wir drauf, dass es zwar gerade sehr
schon war in der Sonne, aber vielleicht nicht besonders klug,
hier drauBen zu sitzen, wahrend der radioaktive Fallout der
Russen — schon damals die Russen! — auf uns niederrieselte.
Irgendwann warf einer der Freunde die Bemerkung in die Run-
de, er wiirde gerne wissen, woran jeder von uns glaubt, dass
er als erstes sterben wird? An Tschernobyl, am Waldsterben,
an einem Atomkrieg, oder an AIDS? Wohlgemerkt: Als erstes.
Dass wir alle an allen diesen Dingen zugrunde gehen wiirden,
war eh klar. Es ergab sich daraus eine heftige Diskussion,
aber eine schliissige Antwort fanden wir in meiner Erinnerung
nicht. Ich gebe auch zu, dass ich nicht der Einzige war, der
diese Frage schon damals ein bisschen blod fand. Aber das
hat man nicht gesagt, sondern solche Fragen gebiihrend ernst
genommen. Nattirlich war alles ganz ganz schrecklich.

Hinzufiigen sollte ich noch, dass heute, fast 40 Jahre
spater, alle, mit denen ich damals dort drauBen saB, noch am
Leben sind. War es also doch nicht ganz so schlimm? Oder
sind wir vielleicht wie diese Frische, die im Topf mit allméh-
lich siedendem Wasser bis kurz vor dem Siedepunkt vergniigt
vor sich hin quaken und dann als hartgekochter Frosch ster-
ben?

Im deutschen Taumel

Damals begannen die Zeitungen in Amerika

iiberhaupt entstehen lieBen. Waren die Deutschen wieder mal,
wie schon Friedrich Nietzsche vor (iber einem Jahrhundert ge-
warnt hatte, ,,immer von vorgestern und von (ibermorgen“?

In Deutschland hat man auch heute Angst vor besonders
vielen Dingen: Finanzkrise und Terror, vor Altersarmut und so-
zialem Abstieg, vor Demenz und vor dem Fremden, vor Arten-
sterben und Klimawandel. ,Man will Angst haben“ konstatiert
der Soziologe Ulrich Bréckling inshesondere fiir die AFD-Wahler
und die Leute, die sie bedienen.

In Deutschland spricht man heute aber auch gern von
Resilienz. Das ist eines der Modewdrter unserer Gegenwart.
Ich glaube, man spricht hier mehr davon als in anderen
Landern, weil wir viel weniger resilient sind. Wir kénnen mit
Krisen, wir kdnnen mit Unsicherheit schlechter umgehen als
andere Volker. Wir sind dngstlicher. Krisenforscher konstatie-
ren, dass sich ein Gefiihl der Aussichtslosigkeit in Deutsch-
land breitmache, weil die Krise zum Dauerzustand geworden
sei — und Stephan Griinewald, den ich hier zitiere, hat das im
Marz 2022 gesagt, als der Ukrainekrieg gerade erst begonnen
hatte. Die Bevélkerung rutscht von Angst als einem spontanen
Zustand in eine Grundstimmung dauernder Resignation. Die
Angst wird chronisch. Vom , Melancovid“ ist die Rede. Kaum
ist die eine Krise vorbei, holt die nachste einen ein.

Vielleicht hoffen die Deutschen etwas zu sehr darauf,
dass sie Herr im eigenen Haus sein kénnten. Aber das wird
man nie.

Aber Mut und

und GroBbritannien von der ,,German Angst* zuzu ku nf‘t Sl N d kel ne

schreiben, und die deutschen Qualitatsmedien

schrieben es ab. In Frankreich sprach man auch b e li e bte Nn B eg r |'F'Fe

von , Le Vertige allemand", vom ,deutschen Tau- _

mel“. Gemeint war mit beiden Formeln eine verwir- | |} D eu tSC h I an d

rende Unruhe und neue Unsicherheit, eine schwér-
merische, romantische Sehnsucht nach einer
allzu reinen Welt ohne Waffen, ohne Umweltver-
schmutzung, ohne Macht, mit gebandigtem Ka-
pitalismus, Naturvergétzung und ,,Mainzelménn-
chenmoral, wie der groBartige Karl Heinz Bohrer
das damals nannte. Und auf der anderen Seite
eine Angst vor der Wirklichkeit, der Wunsch, den
Realitaten zu entfliehen, die solche naiven Utopien
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Teflon gegen Schneeflocke
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Wir, die Generation German Angst, haben so oft gesagt
bekommen, dass wir Angst haben miissen; wir haben so gut
gelernt, Angst zu haben, und wir haben vor allem moglichen
Quatsch und Unsinn und absurd zugespitzten Szenarien tat-
sachlich Angst gehabt, dass wir uns irgendwann wundge-
angstigt haben. Wir haben eine Art Schutzschicht gegen die
Angst gebildet.

Jetzt sollen wir wieder Angst haben: vor der Inflation,
vor dem Ukrainekrieg, vor der Erderwdrmung, und wieder mal
vor den Russen. Vielleicht ist da auch etwas dran, und ich
bekomme ja mit, dass tatsdchlich viele Leute in meiner Um-
gebung, vor allem Jiingere ganz viel Angst haben vor all diesen
Dingen. Gerade auch — ich lebe in Berlin — die Ostdeutschen.
Egal wie die Modesoziologen das wegreden und behaupten,
es gabe keine Spaltung der deutschen Gesellschaft, bin ich
iiberzeugt: Die Ostdeutschen haben sogar so viel Angst, dass
es wirkt, als hatten sie gar keine.

Ich finde diese ganzen Angste iibertrieben. Etwas mehr
Gelassenheit, Mut und etwas Vertrauen in die Zukunft kdnnte
hier ein Gegengewicht bilden. Mut ist sowieso das Gegenteil
von Angst. Aber Mut und Zukunft sind keine beliebten Be-
griffe in Deutschland — dem Land mit den weltweit meisten
Versicherungen pro Kopf. AuBer bei uns, denen, die im kurzen
Zeitfenster zwischen Nachkrieg und (eingebildeter! klamm-
heimlich genossener) Dauerkrise aufwuchsen.

Weil wir diese Schutzschicht gegen die Angst haben,
sind wir im guten Sinne immun. Sie hat uns wahrend Corona
geholfen, wo wir letztlich ziemlich friih begriffen haben: so
schlimm ist das alles gar nicht. Und einige der Regierungs-
maBnahmen sind ganz schdn iibertrieben. Sie dienen nicht zu
irgendwelchen gesundheitlichen Zwecken, sondern sie dienen
dazu, den éngstlichen Teil der Bevdlkerung zu beruhigen und
Beunruhigung zu verhindern.

Wir, die Generation German Angst, sind alles andere als
iibersensibel. Das hilft uns gegen die Uberempfindlichkeit, die
gerade aus allen moglichen Richtungen in die Gesellschaft
hineingetragen wird, und die, wenn man sie ernst nehmen
wiirde, eine Gesellschaft sehr schnell durch Hysterie ausei-
nanderfliegen lieBe. Manchmal kinnte man aber auch ver-
muten, dass wir umgekehrt zu unsensibel sind, und dass die
Schutzschicht gegen die falschen und eingebildeten Angste
uns unempfindlich macht fiir die wirklichen Gefahren. Teflon
gegen Schneeflocke.

Tatsachlich glaube ich, dass der Faschismus in allen sei-
nen Facetten, dass der neue Antisemitismus der Mitte und der
Nationalsozialismus der Neuen Rechten weitaus gefahrlicher
sind, als viele andere Dinge, um die wir uns oft viel groBere
Sorgen machen. Ich bin iiberzeugt, dass nicht nur Angst blind
macht, sondern auch Angst-Unempfindlichkeit. Die neuen Na-
zis und die Art, wie ihre Diskurse die Gesellschaft infizieren,
sollte uns Angst machen.

Angst ist gefahrlich. Auf der anderen Seite gibt es aber
auch die Angst, sich zur Angst zu bekennen. Eine Angst, die
eigene Angst zuzulassen. Diese Angst vor der Angst ist auch

D enn d asS SC h I | mm Stegeféhrlich. Wir sollten versuchen, diesen

Widerspruch gelassen auszuhalten. Denn

kO m mt e r'St NoC h , das Schlimmste kommt erst noch. Ich wei
Ilch weil3 es.

es. Ich bin die German Angst.
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WIR, DIE
GENERATION
GERMAN
ANGST,

SIND ALLES
ANDERE

ALS UBER-
SENSIBEL.



ELISABETH BRONFEN

Bestimmte
Unbestimmtheit.
Einige Facetien

»ANGST IST DIE ALLGEMEIN
GANGBARE MUNZE, GEGEN
WELCHE ALLE AFFEKTREGUNGEN
EINGETAUSCHT WERDEN KONNEN*.

—Sigmund Freud
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Angst kann erschrecken. Sie kann bedrohen
und verunsichern. Sie kann aber auch schiitzen.
Daran hat schon Sigmund Freud erinnert, der die
Angst in ihrer ganzen Ambivalenz beschreibt.
Denn auch Angstfreiheit kann blind machen.
Das Unterhaltungskino - so argumentiert dieser
Text - nutzt die Angst, um sein Publikum durch
Verunsicherung aufzuklaren, und gleichzeitig
wieder eine neue Sicherheit herzustellen. Angst
ist so verstanden, auch kreativ.

In seinen AusfUhrungen zum Todestrieb in
Jenseits des Lustprinzips halt Sigmund Freud fest:
~Angst bezeichnet einen gewissen Zustand wie
Erwartung der Gefahr und Vorbereitung auf diesel-
be, mag sie auch unbekannt sein; Furcht verlangt
ein bestimmtes Objekt, vor dem man sich furchtet,
Schreck benennt den Zustand, in den man geréat,
wenn man in Gefahr kommt, ohne auf sie vorberei-
tet zu sein, betont das Moment der Uberraschung®.
Das Unterhaltungskino — so meine These — nutzt
alle drei Zustande.

Der asthetische Gewinn von Situationen des
Schrecks besteht darin, dass die Filmfigur von der
Gefahr Uberrascht wird, wahrend der Zuschauer
diese durchaus erwartet und somit vorbereitet ist,
zumindest wenn er die Regeln des Genre-Kinos
beherrscht. Der asthetische Mehrwert liegt darin,
dass wir jene Situation auf Distanz genieBen kon-
nen, die die Filmfigur in Schreck versetzt.

In Szenen der Spannung schlagt Schreck eher
in Angst um, weil die Bedrohung eine deutliche
Gestalt angenommen hat und sie nun Uberall zu
erwarten ist.

Angstszenen fungieren wie Katalysatoren auf
der Handlungsebene der Filmgeschichte, von
denen Roland Barthes in seiner Einflhrung in die
strukturelle Analyse von Erzahltexten festhalt, sie
wurden eine narrative Situation des Entscheidens
ausfullen und zugleich in der Schwebe halten. Eine
kinematische Inszenierung von Angst liegt also zwi-
schen jenen Situationen des Schrecks, in denen eine
Gefahr den Held Uberrascht, und jenen Situationen
der Furcht, in der die Gefahr eine bestimmte Gestalt
angenommen hat, und deshalb die Entscheidung,
wie man handeln soll, ebenfalls bestimmt worden
ist. Kinematisch erzeugte Angst entspricht zugleich

jenem Zustand der Erwartung, in dem der Zuschauer
sich von Anfang an befindet, ist dieser doch auf den
Einbruch der Gefahr vorbereitet, ohne eine genaue
Vorstellung davon zu haben, welche Gestalt diese
annehmen wird.

Angst im Erzahlkino ist somit im Sinne einer
dramaturgisch eingesetzten Pause zu Verstehen.
Eine riskante Situation, die zwischen dem Einset-
zen einer Unsicherheit und dessen Auflésung liegt.
Zwischen dem Eintreten eines Ereignisses, das
notwendigerweise Konsequenzen mit sich bringen
wird, weil es den Helden vor eine Alternative stellt
und ihn zwingt, einerseits eine Entscheidung zu
fallen, und andererseits dem Ereignis, mit dem der
Bedrohung ein Ende gesetzt werden kann. Angst
schmuckt den Augenblick jenes Zogerns aus, das
vom Helden und seiner Geschichte nicht auf ewig
aufrechterhalten werden kann. Deshalb ist die kine-
matisch erzeugte Angst auch als das zu verstehen,
was Barthes reine Textualitat nennt. Hier ruht der
Fortgang der Erzahlung, hier besteht die Moglich-
keit, es konnte alles noch anders werden, hier ge-
nieBt der Held (und mit ihm der Zuschauer) die Ge-
fahr, der er sich ausgesetzt hat, wohlwissend, dass
diese eine Auflésung finden wird. Zugleich erweist
sich die Angst, im Gegensatz zum Schreck und zur
Furcht, als hochst kreativer Zustand.

Die Angst und das Uberleben erweisen sich
als zwei Seiten derselben Medaille. Das erklart,
warum uns Angstdarstellungen im Psychothriller
so fesseln. Filmische Inszenierungen von Angst
stellen Menschen in Ausnahmesituationen dar, von
denen wir uns eine Lésung erwarten durfen. Denn
sie Ubersetzen den Moment der Uberraschung,
an dem jeder Schreck hangt, in Erwartungsbereit-
schaft, eine emotionale Vorbereitung auf jegliche
Gefahr. Wie Freud festhalt: ,an der Angst ist etwas,
was gegen den Schreck (..) schiitzt“. Zugleich dich-
tet die Angst als Schutzdichtung jedoch auch jenes
unbestimmbare Leid ab, jenes zu erwartende Un-
gliick, das das Leben laut Freud grundsatzlich be-
stimmt, benennt er doch in seinem anderen Spat-
werk Das Unbehagen in der Kultur die drei Seiten,
von denen uns Leiden droht, folgendermaBen: Vom
eigenen Korper und seiner Hinfalligkeit (Krankheit,
Sterblichkeit), von der zerstérenden Kraft der Na-
tur, und schliesslich ,,aus den Beziehungen zu an-
dern Menschen®. FUr diese vielseitigen Formen des
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AngSt im ErZéhlkinO lSt Somitdass er diesen verauBert — indem er

ein morderisches Gesamtkunstwerk
schafft. Er fuhrt ein langes, spitzes

im Sinne einer dramaturgischMesser in das Stativ ein, auf dem er

seine Kamera befestigt. Somit erhofft
er sich den Blick und Anblick des Ent-
setzens filmen zu kdnnen, das seine

eingesetzten Pause zu VersteheNoe: werai, wanrend er sie mit

Leids bieten filmische Inszenierungen von Angst
greifbare Gestalten und begreifbare Geschichten.
Auf der Leinwand bieten sie uns jenes Uberwinden
von Unglick im Happy End, von dem wir wissen,
dass es im realen Leben nur sehr bedingt und nie
far immer zu erhalten ist. Das Versprechen des
Psychothrillers lautet: Je gesteigerter die filmisch
und dramaturgisch erzeugte Angst, desto hoher ihr
Lohn fUr den Protagonisten, aber auch fur den Zu-
schauer.

Angst ist nicht nur im Sinne Roland Barthes'
reine Textualitat, sondern auch der Ort, an dem
Kino Uber sich selbst nachdenkt.

Zum Beispiel Michael Powells Film Peeping
Tom von 1960. Der Film handelt von Mark, einem
psychopathischen Kameramann, der seit lange-
rer Zeit an einem Film Uber die Furcht arbeitet, und
bietet bewusst eine Reflexion Uber die Grenzen der
filmischen Darstellung von Angst. Als Sohn eines
Verhaltensforschers war er als Kind auch das be-
vorzugte Untersuchungsobjekt dessen psycholo-
gischer Experimente. Sein Vater hatte alle Zimmer
der Wohnung mit Aufnahmegeraten ausgestattet,
um das Verhalten seines Sohnes lickenlos auf-
zeichnen zu konnen. Die bestandige Uberwachung
Marks hat eine Stérung seines kindlichen Narziss-
mus zur Folge, weil er sich sich selbst immer schon
in der Gegenwart des vaterlichen Blickes empfand.
Somit entwickelte er ein allméchtiges Uber-Ich; was
Freud eine ,mérderische Instanz der Schuld“ nennt.
Mit dem auf sein eigenes Ego gerichteten Todestrieb
versucht Mark psychisch dadurch fertig zu werden,

dem Messer ersticht und gleichzeitig
mit seiner Kamera aufnimmt.

Die kritische Ironie von Powells
eigener filmischer Darstellung be-
steht darin, dass sich Furcht in seinen
Filmbildern nur selbst-reflexiv vorfuh-
ren lasst. Sein moérderisches Alter-

Ego Mark hofft zwar die Furcht qua Todesfurcht
als Filmbild einzufangen, aber jedes Mal, wenn er in
seinem privaten Vorfihrraum den Film betrachtet,
bemerkt er, dass etwas schief gegangen ist. Ent-
weder ist das Licht zu fruh erloschen oder der Af-
fekt der reinen Furchtist im Gesichtsausdruck nicht
ablesbar. In allen Szenen der Bedrohung sehen wir
Bilder der Furcht nur zusammen mit dem Blickfeld,
in dem sie entstehen. Die Position des Dritten, als
Instanz einer ironischen Selbstdistanz, ist immer
miteingeschlossen, denn es gibt fir Michael Powell
keine unvermittelte Darstellung von Furcht. Es gibt
nur dessen mediale Erzeugung.

Zugleich verzeichnen die von Mark inszenierten
Todesszenen mit seinen unwissentlichen Schau-
spielerinnen dramaturgisch den von Freud beschrie-
benen Ubergang von einem anfanglichen Schreck
in jene Furcht, die von einer Erwartungsbereitschaft
gekennzeichnet ist. Jeweils bewegen die Frauen
sich nahtlos in einen Zustand der Furcht, nach-
dem sie das Messer im Bein des Stativs erblicken,
weil nun die Bedrohung sowohl konkret wie unaus-
weichlich vor ihnen Gestalt angenommen hat.

Dabei darf Freuds Pointe nicht auBer Acht ge-
lassen werden: Was Michael Powell namlich auf der
extra-diegetischen Ebene des Films unternimmt, ist
die Erzeugung einer Narration der Angst, die im Sinne
Freuds als Schutzdichtung fungiert.

Als Zuschauer befinden wir uns hingegen nie
in einem Zustand des Schrecks, wahrend uns zu-
gleich auch keine Furcht Uberfallt. Als unbeteiligte
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Betrachter werden wir lediglich affiziert von dem,
was wir auf der Leinwand vor uns erblicken: Eine
Bedrohung, die wir erwarten und die zugleich fur
uns kein Objekt hat, auBer das Filmbild. Wir missen
uns nicht verteidigen, sondern durfen uns jenem
unbestimmten Genuss der Angst hingeben, mit der
uns das Kino vor dem Schreck schuitzt.

Das paranoide Umfeld der frihen 70er Jahre, das
zu einer Vielzahl an Verschwérungsfilmen flhrte, hat
seit dem 11. September 2001 ein brisantes kulturel-
les Nachleben erfahren. In einer Kultur, die standig
auf einen neuen terroristischen Angriff vorbereitet
sein will, ohne zu wissen, von wem und von woher
diese Bedrohung zu erwarten ist, bietet die unbe-
stimmte Angst einen Schutz vor jener Furcht, die
auf konkrete politische und kulturelle Missstande
Aufmerksamkeit richten wirde. Martin Scorseses
The Departed (2006) greift diesen ubiquitaren Ver-
dacht, der gesamte Lebensraum sei bedrohlich, auf,
zeichnet jedoch eine wesentlich weniger frohliche
Bildformel der enthemmten Angst als seine Mitstrei-
ter des New Hollywood dies noch Mitte der 70er
Jahre tun konnten. Im Vorspann heiBt es ,vor eini-
gen Jahren in Boston", bevor wir Bilder jener bus-
sing riots zu sehen bekommen, mit denen die weiBe
Bevolkerung dieser Stadt auf die Integration ihrer
Kinder in vorwiegend afro-amerikanische Schulen
reagierte. Steht als Motto flir Departed somit eine
politisch manipulierte Angst, die zwischen ver-
schiedenen Bevolkerungsgruppen Streit entfacht,
entwirft Scorsese als Bildformel fur diesen Konflikt
einen am Denken Hobbes’ angelehnten Leviathan:
den von Jack Nicholson gespielten irischen Gangs-
terboss Costello. Als Vertreter eines fehlgeschlage-
nen American Dream behauptet dieser: ,wenn man
sich durchsetzen will, muss man dies mit Gewalt
tun.” Seine angsteinfloBenden Einschichterungs-
taktiken versinnbildlichen jene Gewalt, die jede
neue Generation an Einwanderern vermeintlich ein-
setzen musste, um sie in ihrer neuen Heimat sowohl
gegen die mehr integrierten Ethnien durchsetzen
zu kdénnen, wie auch von der nachsten Einwande-
rergruppe abzusetzen.

Dabei geht es Scorsese vorwiegend um das
Scheitern dieser Logik einer kulturellen Integration
durch Gewalt. Der Lohn der Angst in Departed ist
eine umfassende Zerstorung aller Spieler dieses
Wettstreits. Dass es Scorsese dabei um einen Kom-

mentar zur angstschurenden Bush-Regierung des
frihen 21. Jahrhunderts geht, wird in einer Szene, in
der sich Costello mit seinen Handlangern in einer
Bar trifft, unzweideutig visualisiert. Ganz deutlich
fangt Scorseses Kamera ein Wandplakat ein, auf
dem die Parole ,United We Stand“ zu lesen ist. Doch
das Boston, in dem Costello wutet, ist eine Welt, in
der niemand zusammenhalt, weder die Polizei noch
die Gangster, sind sie doch so zerspalten, wie die
weiBen und die afro-amerikanischen Burger der
Stadt. Sie zersetzen sich von innen heraus, was
von der Filmhandlung dramaturgisch durch den Ein-
satz eines Doppelgangerpaars durchgespielt wird.
Der von Matt Damon gespielte Colin Sullivan wird
zum erfolgreichen Leiter eines Sonderdezernats
des Bostoner Polizei, arbeitet zugleich insgeheim
als Spitzel fur Costello. Sein symbolischer Bruder,
der von Leonardo DiCaprio gespielte Billy Costigan,
hingegen lasst sich als Spitzel in die Gang Costellos
einschleusen.

Doch die Angst, die den Polizeispitzel heim-
sucht, weil der korrupte Polizeiinspektor ihm im-
mer naher ruckt und ihn auszuléschen droht, um
seine eigene zwielichtige ldentitat zu wahren, ist
weder kreativ noch befreiend. Stattdessen entfal-
tet Scorsese eine Welt, in der das Gesetz und das
Verbrechen zwei sich widerspiegelnde Systeme
darstellen. In dieser Welt, in der niemand dem an-
deren vertraut, hat die allumgreifende Furcht ein be-
stimmtes Objekt, namlich das System selbst. Daftr
kann er weder auf der Ebene der Narration, noch
auf der Ebene der Filmbilder eine Schutzdichtung
anbieten. Die harten Schnitte zwischen den Figuren
sowie zwischen den Szenen entsprechen stattdes-
sen einer Verweigerung jenes Schutzes, den die
Angst uns laut Freud gegen den Schreck zu bieten
weiB. Nimmt man dessen Formel ernst, hieBe dies,
in Departed eine Warnung gegenuber der grassie-
renden Achtlosigkeit im amerikanischen Selbst-
bewusstsein des frihen 21. Jahrhunderts zu er-
kennen. Wenn die Angst als Schutzdichtung gegen
den Schreck keine valable Sensibilitat mehr abgibt,
zumindest auf der Ebene der Geschichten, die eine
Kultur sich erzahlt, um weiter zu leben, dann kdnnte
es sein, dass wir uns in einer Gefahr befinden, ohne
auf sie vorbereitet zu sein.
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Auf der Ebene des italoamerikanischen Au-
torenkinos kniipft Scorsese hier an die Tradition
des Blockbuster als Angstmachine an. Mit The
Exorzist (1973) und Der weiBe Hai (1975) be-
griindete das New-Hollywood-Kino respektive
William Friedkin und Steven Spielberg die Ver-
bindung von Hochkultur mit den B-Movies und
Midnight-Movies der sechziger Jahre. Die poli-
tischen Paranoia-Filme dieser Zeit und ihr zeit-
genossischer Kommentar verbinden sich mit
den Motiven einer atavistischen Austreibungs-
geschichte. The Exorzist operiert nicht mit einer
durch Unbestimmtheit erzeugten Angst, son-
dern am Sog der Furcht, weil man den Gegner
kennt und sich darauf verlassen kann, dass es
eine Austreibung geben wird. Die angsterzeu-
gende Spannung betrifft somit die Frage, auf
wessen Kosten die Rettung gehen wird.

Mit Super 8 zeichnet sich eine weitere Posi-
tion des postmodernen Recyclings am Anfang
des 21. Jahrhunderts ab, versteht doch auch
J.J. Abrams seinen Film als Hommage. Ange-
siedelt in einer kleinen amerikanischen Stadt
im Sommer 1979, ahmt die Handlung die Film-
bilder nach, die Steven Spielberg mit Close
Encounters of the Third Kind (1977) und E.T.
(1982) installiert hat: WeiB-blau ausgeleuchtete
Nachtlandschaften, deren goldenes Strahlen
die Gegenwart einer iiberirdischen Kraft be-
zeugen. In ihnen operieren Kinder entschlos-
sen gegen die Welt der Erwachsenen und las-
sen sich auf einen Kontakt mit dem Fremden
ein, dessen Schreckliches auch den Zauber des
AuBergewodhnlichen birgt. Die Reflexion iiber
Kino als Angstmachine ist dicht mit der Textur
der Filmnarration verwoben. Joel und seine
Freunde werden nachts bei den Dreharbeiten
eines Amateur-Zombie-Films zu Zeugen eines
geheimnisvollen Zugunfalls. Bald darauf ver-
schwinden mehrere Einwohner wahrend gleich-
zeitig die U.S. Air Force die Biirger evakuiert und
die Stadt zur Kampfzone deklariert. Abrams
Film spielt mit jener die Welt nach 9/11 pragen-
den Angstvorstellung, die Unterdriickungsme-
chanismen der Globalisierung hitten Feinde
der internationalen Sicherheit erzeugt, die auf
in Reaktion auf die Unterdriickungsgewalt der
westlichen Industrieldnder auf Vergeltung aus
sind. Weil sie Kino-Wissen besitzen und ihre all-

tagliche Welt wie einen Desaster-Film wahrneh-
men, wittern die aufgeweckten Schiiler sofort
eine Verschworung. lhre Cinephilie hat sie vor-
bereitet. Es braucht somit weder parallaktische
Perspektiv-Verschiebungen noch verschliisselte
Botschaften, um sie auf die richtige Fahrte zu
bringen. Mit ihrer Kamera haben sie unfreiwillig
etwas aufgenommen. Die Evidenz der Filmbilder
reicht, um ihnen klar zu machen: Es gilt an zwei
Fronten ein Furchtszenario durchzuspielen.
Nicht die Perpetuierung von Verschwoérungs-
theorien erweist sich als angemessen, sondern
eine frontale Anerkennung von Fremdheit. Von
der Annahme der Angst hingt die Uberwindung
einer politischen Paranoia ab. Super 8 bietet
eine Reise ans Ende der filmisch erzeugten
Angst, die im sublimen Staunen ihren Ausgang
findet. Das Kino hilft beim Uberleben.
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Why Fear?
NNy ™2
Fear!

“I MUST NOT FEAR.

FEAR IS THE MIND-KILLER.

FEAR IS THE LITTLE-DEATH THAT
BRINGS TOTAL OBLITERATION.

| WILL FACE MY FEAR.

| WILL PERMIT IT TO PASS OVER ME
AND THROUGH ME.

AND WHEN IT HAS GONE PAST, |
WILL TURN THE INNER EYE TO SEE
ITS PATH.

WHERE THE FEAR HAS GONE
THERE WILL BE NOTHING.

ONLY | WILL REMAIN.”

— Litany against fear, Dune (Frank Herbert, 1964)
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Why fear? Why delve into the deep recesses of the mind,
stare into the abyss, try and not see the monster as it slowly
reveals itself? Why breathe (more) life into unspeakable night-
mares, noxious thoughts and obnoxious feelings, why allow
stage and screen for dread, cruelty, angst. Why fear?

Surely, we don't make films, create art, in order to give
further life to endless cycles of cruelty and violence that are
our daily news? We don't tell stories to make ourselves or our
audience feel nauseous, choke up, feel dismay, terror, anxi-
ety, fear? That would be cruel. Of course we don’t. Though,
of course we do.

Fear is natural. Kids are afraid of the dark. Adults are
afraid of kids (and sometimes, the dark too). We all fear
change, but just as much we fear stability. We're deeply
anxious of being replaced — by robots, doppelgangers, im-
migrants, by the young, by any number of frightful “others”.
We're frightened by anything foreign, different, unknown, as
much as we're constantly worried about the familiar, the un-
canny. We're frightened of ourselves and our shadows. We're
terrified by intimacy, freaked out by loneliness. scared of
both future and past. And present. We're deathly scared of
death, as we are of life. Fear is human.

Fear is also important. Evolutionary, psychologically,
narratively. Fear mitigates, fear protects. If it weren't for
our numerous cowardly ancestors throughout history, and
prehistory, we would not be here to discuss, debate, agree
to disagree, about fear. We should be grateful for our great
cowardly history.

And with it being natural, a human condition, emotion
like any other, we need to keep it under control. Mitigate it,
as it mitigates us. Engage with it, Study it in order to ...
“feel comfortable” seems odd, but definitely not fight, flight,
freeze or fawn during any engagement with fear. Fear de-
fines a border as much as it opens up a frontier, it alerts to
potential harm, to danger, but ultimately —

Utopia is on the Horizon

I'm 44. Israeli (and Polish). | used to consider myself
“Tel-Avivian” but that distinction eroded in the past year.
I'm an atheist but follow some Jewish cultural traditions.
I'm recently single after a decade of partnership. I'm an only
child. My mom is 83 and has progressive Alzheimer’s, my
dad is 86, a Holocaust survivor. | write and speak critical-
ly about science fiction, digital technologies, social issues
and the future(s). I'm an artistic consultant and producer
at those intersections; a colleague referred to me once as
“Science Fiction Impresario”, | liked that; | artistically direct
and curate a fantastic film festival, an events season and
cultural projects under the title “Utopia”. The absurdity is
monstrous as it is real.

Utopia was, and is now more than ever, a provocative
title for a festival dedicated to future visions and visions of
the future, to sci-fi and horror films, based out of Tel-Aviv. That
was the point, to have a space for out-of-this-world ideas,
stories, creativity, for radical imagination. This is what we
wanted to do and to be, artistically, culturally, politically. As
much as Utopia is an elusive concept and science fiction
an escapist fantasy, they can also be maps of meaning and
societal mirrors.

The 7/10 atrocities and the ongoing torment that
followed shook us to our core. How do we dare continue?
Wouldn't a science fiction or horror film program be a crass,
contemptible joke? Should we perhaps suspend, or retire the
title “Utopia”? The answer came quite quickly — it was lack
of imagination that led to where we are, and it’s required
more than ever. Our renewed activities included an “inves-
tigative committee on the failure of imagination”, having
not imagined the worst, and not imagined better tomorrows.
Our society was in some form of suspended animation and
we need imagination now, more than ever. More ideas. More
Horizons. New Frontiers. Radical Utopias.

requires choice. Thus, fear is imperative forFeaP iS N a.tu Pal ’ h uman ’

creatives, artists, film-makers, for all of us. .

Imperative, It keeps us
it keeps us alive, andagoodjump—scarealive, and a gOOd jump—

Fear is natural, human, imperative,

makes us feel alive.

scare makes us feel alive.

“give them pleasure — the same
pleasure they have when they wake up from
a nightmare”.

— Alfred Hitchcock
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“Utopia is on the horizon. | move two steps closer: it
moves two steps further away. | walk another ten steps and the
horizon runs ten steps further away. As much as | may walk,
I'll never reach it. So what's the point of utopia? The point is
this: to keep walking.”

— Eduardo Galeano

Monstrum sum: monstrosum
nihil a me alienum puto
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But as we speak about fear and conjure a fictitious and
vicious demarcation line between us and them, some personal
thoughts on monstrosity and fear.

You should fear me. | am monstrous. Just as much as
you. We're all monsters, at least potentially, at least occasion-
ally. We needn’t be afraid. All we need is to choose not to be.

Since 7/10 | read and rage as friends, colleagues, and
many who are neither, pontificate on sub-human cruelty,
savagery and monstrosity. Yes, it's true. Horrific unspeakable
atrocities happened, are still happening. Sadly, they are hu-
man. No monsters involved. No vampires, mummies, zombies,
aliens. Only humans. We're the monsters. We always have
been, always will be.

Humans are monstrous. They rape their sons and daugh-
ters. Crush skulls and slit throats. Humans hang other humans,
electrocute them, vivisect them, flay them while they're still
alive. Humans set up extermination camps, dig mass graves;
use atomic bombs. Human monstrosity and cruelty has a fan-
tastic range, from the domestic and intimate, to the massive
and universal.

I'm astonished with people that either pretend or are not
aware of this simple fact of life. We are the monsters. We're
the danger. We're the fear. The call is coming from inside the
house.

Let's play a game. As you read the following para-
graphs, mark monster/hero/victim for each character(s), at
your choosing.

My dad was born in 1938, Bratislava. He made his way to
Israel in 1949. There were Israelis for whom my teenage father
was a monster, just for being a survivor. He was somehow
saved, others were not. How is that possible? What allowed for
the special treatment? Who was bribed? betrayed? Why didn’t
he have the decency to die?

My dad was hidden in a Catholic orphanage. The priests
saved him, but some of those who knew he was Jewish, abused
him. In 1944 the SS showed up and ordered all the kids to take
their pants off. That’s how he ended up at the Theresienstadt
concentration camp, “the Paradise camp”, where he spent the
better part of a year, at age ~6. Towards the end of the war,
my dad was ill and was transferred to the camp hospital, to be
treated by the (Nazi?) doctors and nurses. Saviors.

My dad’s mother, my grandmother, got by with fake pa-
pers. At the end of the war, what was left of the family reunit-
ed, and she was, as I've been told, hesitant about, looking for
my dad. She gave birth at 29, supposedly an unplanned preg-
nancy; there was a marriage but it lasted only a few months.
The guy ran away with a lover (he died in Auschwitz). My
grandmothers sister and cousin were adamant to look for my
dad, she was cajoled into it and they actually found him at the
abandoned Theresienstadt hospital. They got back home to

YO us h ou I d 'Fe Al NN . theirold Bratislava apartment but kept the

fake documents and names, because it was

I am mon Str'o WS . 1946, go figure. My dad was 8 and had to

go to school. Where did his mother register

vJ u St as muc h as yo UL, him? At the school of the Catholic orphan-

age where he was hidden and abused. She
didn’t know. How could she?

Short interlude — what’s your count
on monsters/heroes/victims?

What about my dad, with his traumatic
legacy? He brought into the world a child
(me!), which he did not want, was mostly
an absent father and when home, brought
with him what is now clearly complex PTSD,
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but for me as a child manifested as constant emotional and
psychological abuse with terrifying outbursts of rage. As |
grew up we grew apart, and my mom held the “family” to-
gether for the better part of 30 years. The violence and rage
erupted again some six years ago with my mother’s Alzheim-
er’s, peaking when he punched me in the face, twice. He was
84; | was 42. | remember the feeling of how pathetic that
was, how silly, deeply saddening and, at least for me, ca-
thartic. His skin was so soft and fragile that he was injured
just by me holding him, making sure he stopped. He bled.
| released him and he shouted about calling the police and
because his son attacked him; my mother, frightened and
confused, in the background.

For me, my mother died when there was no longer any
possibility to connect and communicate with her, due to her
Alzheimer's, some two to three years ago. | went through
a grieving process and let her go. Of course | believe she
should still get the best care we can offer, but she’s not
there anymore, not for me. My dad disagrees. He's been
devoting every waking moment to her care. He believes I'm
a monster.

Fear is the mind-killer

There are dates that live in infamy. December 7th. Sep-
tember 11th. For Ukrainians it's February 24th. For Palestini-
ans, May 15th. For Israelis it has now become October 7th.

Israelis now believe that the 7/10 victims are heroes
and saints and the perpetrators are monsters. Of course
they do. That’s how “othering” works.

Among all the Israeli victims of the horrendous violence
and unimaginable cruelty of 7/10, among all the wounded
and evacuees, the abductees in Gaza; among all those peo-
ple, is it possible there were no monsters? None at all? Sadly,
I'm sure there were, there are. | don't know how many cases
of domestic violence there were in that area and population,
but being tens of thousands of people, statistically there
must be a few. | don't know for a fact there were exploited
migrant workers in the agriculture industry in the region, but
| can imagine. In communities of thousands of people, you
will find all kinds of injustice. We're all human and we're all
monsters, at least sometimes, at least potentially.

Is there ‘monstrous behaviou” that\Afa Nneed to choose not

doesn't make you a monster by definition?

Howmanytimesdoyouhavetostealtobe.tO be monsteps Not tO

labelled a "thief". If you returned what you

stole, compensated the victim of the theft - .
and society, if you were fully and completelyb (S af‘r.a—l d Of‘ t h (S Ot h S P, b S

rehabilitated, are you still a thief? How many

times does one have to rape to be a rapist?CO nfl d e nt | N ourse IVeS .

Murder to be a murderer?

Do you have to do something specific
to be a monster? Do you become a monster
and stay that way forever, or does it come
and go? Can you just be a monster for a
moment and the rest of the time, not? What
is monstrous anyway? What makes a man a
monster? I've no clue.

Final count — how many monsters? Heroes? Victims?

I live in Tel-Aviv but travel often - talks, gigs, collabo-
rations, festivals, events, friends. | spent most of the past
year abroad. | was scared, disgusted, horrified. | was afraid.
| still am. | felt the need to physically distance myself from
what was happening. Personally. Politically. It had mixed
results.

The Gaza strip had 2.2 million people. Ukraine, 37 million.
Russia, 144 million. Germany, 84 million.

What can be done in the face of monstrosity? Domestic
and political? Intimate and genocidal? You won't believe how
hard it is, though simplistic and naive. We need to choose
not to be monsters. Not to be afraid of the other; be con-
fident in ourselves. Feel fear but not allow it to dominate
our actions, our souls. It's not a one-time binary choice.
The possibility is always there. We must choose every day,
every hour, every minute of our lives, not to be a monster.
Acknowledge but not act on fear. Get up in the morning, look



at ourselves in the mirror, take a deep breath and say: Today |
will try not to be a monster. | will not let fear of myself or the
other control me and make my decisions for me.

“Fear is the mind-Kkiller. Fear is the little-death that
brings total obliteration. | will face my fear. | will permit it to
pass over me and through me. And when it has gone past, |
will turn the inner eye to see its path. Where the fear has gone
there will be nothing. Only | will remain."

[t's the simplest yet hardest thing to do. | know it’s a
naive cliche. It’s all | have to offer.

Springtime for Hitler
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“lwe) make up horrors to help us cope with the real ones”.
— Steven King

The original title for Mel Brooks’ 1967 “The Producers”
(his directorial debut) was “Springtime for Hitler”, the main
musical act for the show within the show. The name was
changed last minute, as the creators (and producers) were
afraid it might send the wrong message. The (Jewish) creators
of the absurdist comedy on the worst crime against humanity
in history were fearful of critical outrage and an audience
backlash. The comedic humanistic musical, raging against
fear and tyranny, remains one of the best to this day.

45 years later, 2012, documentarians Joshua Oppen-
heimer and Christine Cynn make “The Act of Killing”, following
the political mass tortures and killings in 1965 Indonesia. The
killers of that era are not only around but still in positions of
power. They agreed to re-enact their killings, talk openly about
their actions and participate in musical theater numbers. The
film was courageous artis-

surely reveals itself? Because fear IS courage. From fear
emerges courage. When we examine, study, research fear,
courage follows, vision follows, hope follows.

Part of the hope for a better tomorrow is the awful ac-
knowledgement that murder, rape, suicide, bigotry, racism,
and many other evils are part and parcel of the human condi-
tion. If we want to better ourselves, our communities and so-
cieties, and aspire for a better tomorrow, the exploration of the
horrible, grotesque and obscene, the research of horror and
terror and the understanding of fear are essential, imperative.
And perhaps absurdly, but yet, are a deeply humanistic, and it
goes without saying — worthwhile — endeavor.

Let's be scared, together.

tically as it was politicaIIyLet,S be ScaPed,

and personally.

togethenr.
Fear, as anything else,

is also its opposite, or from

which stems its opposite.

Fear can be courage, vision,

hope; anxiety can be excite-

ment; horror can be wonder.

Why fear? Why delve
into the deep recesses of
the mind, stare into the
abyss, try and not see the
monster as it slowly but
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PHILIPP STADELMAIER

venken wie eine

Schildkrote.

Robert Kramer, die Angst und

die Geschichte

Die Filme Robert Kramers kennen nur eine
Zeit: die Gegenwart. Es gibt bei ihm niemals
Riickblenden, nur das Jetzt, den Moment, in
demdie Dinge passieren. ,,Geschichte“istbei
Kramer demnach kein von den Filmen vermit-
teltes ,,Wissen“ von der Vergangenheit, son-
dern etwas, was stets zur Gegenwart zuriick-
kehrt und von ihr ausgeht. Wenn Kramer in
Point de départ (1994) nach Vietnam zuriick-
kehrt, wo er als Mitglied des revolutioniaren
Newsreel-Kollektivs Ende der Sechzigerjahre
den militanten Film People’s War drehte, be-
ginnt er mit einem Zitat seines Kollegen Chris
Marker, der die Bedeutung von Fotos und Fil-
men fiir die Erinnerung betont. Doch da ist
Kramer schon auf der Straf3e, folgt den Be-
wegungen der Menschen. ,,Ich habe der Ver-
gangenheit den Riicken gekehrt®, sagt er aus
dem Off, als ginge es weder um ,,seine“ Er-
innerungen noch um Erinnerung liberhaupt,
und als seien die alten, in den Fluss der Bilder
eingestreuten Newsreel-Aufnahmen eine
alte Gegenwart, die nunmebhr in einer neuen
aufgeht. Geschichte bedeutet bei Kramer,
eine Gegenwart mit einer anderen zu ver-
weben - der franzoésische Filmkritiker Serge
Daney hatte Milestones, Kramers Portrit des

,Nachlebens* der Gegenkultur der Sechziger,
mit einem Gewebe verglichen. Und so, wie die
Gegenwart in seinen Filmen von vorangegan-
genen Gegenwarten durchdrungen ist, weist
sie liber sich hinaus ins Heute und erhelit un-
ser Hier und Jetzt. In seinen Filmen wird Ge-
schichte zur Markierung einer Zugehoérigkeit
zweier Gegenwarten, und damit auch ihrer
und unserer, zum selben Gewebe. Kramer
wurde 1939 geboren, drehte seinen ersten
Film 1965 und starb iiberraschend 1999. Doch
seine Filme lassen uns heute noch unser Jetzt
erkennen, indem sie uns erkennen lassen, was
Jetzt einmal gewesenist: Jetztist (es) anders,
aber immer noch Jetzt.

2
Hierzu drei Beispiele.

1) In Scenes From the Class Struggle in
Portugal (1977, mit Philip Spinelli), einer
Chronik der Ereignisse rund um die Nel-
kenrevolution in Portugal und des antiko-
lonialen Befreiungskampfes in Angola, die
mit dem Vokabular des historischen Mate-
rialismus kommentiert wird, stellt sich vor
den Bildern der Massen auf den Stra3en
imJahr 2025 unvermeidlich die Frage: Wie
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kann es sein, dass wir heute sind, wo wir
sind? Der Faschismus hat gewonnen, weil
er es geschafft hat, die Idee des Klassen-
kampfes zu kapern - die Massen wahlen
rechts und wollen autoritidre Systeme. Bei
Kramer/Spinelliist das noch anders. Auch
die Rolle der Medien dndert sich: Die De-
monstrationen werden von einer Kamera
begleitet. Die heutigen ,,sozialen“ Medien
hingegen dienen fundamental rechten
Zwecken - der Atomisierung, Entsolida-
risierung und Manipulation jener, die hier
noch Revolution machen.

2) In dem ersten seiner Videoletters
(1991), die Kramer an seinen Filmema-
cherkollegen Stephen Dwoskin schickte,
filmtKramer in seinem Berliner Apartment
mit der Videokamera einen Fernseher, auf
dem die Fernsehberichterstattung iiber
den Zweiten Golfkrieg zu sehen ist. Es ist
der 29. Tag des Krieges, der Bildschirm
zeigt eine siegesgewisse Ansprache des
amerikanischen Prasidenten George H. W.
Bush. Kramer kommentiert: ein Alptraum,
den man kaum glauben kann, ,,wie aus ei-
nem Science-Fiction-Film*. Der Eindruck,
durch die Nachrichtenin der Fiktion eines
schlechten Hollywood-Films gefangen zu
sein, einer satirischen Realitit, hat mit Do-
nald Trump und anderen Gestalten heute
zweifellos einen Hohepunkt erreicht.

3) In Route One, seinem Film liber das
sandere®“ Amerika ,,at the end of the road*,
filmt Kramer, neben Evangelikalen, auch
Abtreibungsgegner:innen, die vor einer
Frauenklinik demonstrieren. Auch diese
Szene stammt aus unserem Hier und Jetzt
- ob wir es glauben kdonnen oder nicht.
Was wir heute an konservativem Rollback
erleben, hat seine Wurzelnin dieser Ara.

3

Kramers Bezug zur Gegenwart wird deut-
lich gerade im Vergleich zu Marker, den er in
Point de départ zitiert (siehe 1) und an dessen
Filme seine eigenen durch ihre Fragmentiert-
heit, ihr assoziatives Vorgehen, ihre politi-

schen Fragestellungen, ihren Essayismus
sowie das ,,Filmemachen in der ersten Per-
son“ oft denken lassen. Marker konstruiert
ein Archiv, springt in der Zeit, liefert poetisch
ausgeformte und intonierte, von Anderen ein-
gesprochene Texte und versteckt sich hin-
ter den Bildern: ein Poet des Gedédchtnisses
der Menschheit, der sein Verschwinden als
Historiker zum Sockel eines universellen Er-
innerns macht. Kramer hingegen ist prasent:
Mit seinem Koérper und seiner Stimme, die -ob
als Voiceover oder hinter der Kamera - leise,
fragend und unregelmaBig einsetzend, ge-
murmelte und improvisierte Gedanken von
sich gibt. Aber Vorsicht: Denn obwohl dieses
Zogerlich-Spontane Kramers Filme in der
Gegenwart verankert, macht es gleichsam
deutlich, dass ihm nichts fremder ist als das
scinéma direct, die Begegnung mit einer
,sobjektiven Realitat*, die Tyrannei des einge-
fangenen ,,wahren“ Momentes oder der rei-
Bende Fluss des Wirklichen. Kramer ist viel-
mehr derjenige, der mit seinem Korper und
seiner Stimme zum Stein wird, den Fluss der
Bilder unterbricht, umleitet und die Gegen-
wart messy werden lasst. So lasst er in Point
de départ und Say kom sa, wo er ebenfalls in
Vietnam dreht, auf verwackelte Kamerafahr-
ten liber Fliisse und durch StraBBen statische
Tischtennisplatten oder Balkongelander fol-
gen, die eine Bewegung suspendieren, aus ihr
herausspringen, brutale Haltepunkte setzen.
Die StraBe in Route One USA endet abrupt im
Meer, Milestones mit einem traumatischen
Geburtsvorgang.

4

Da die Filme von Robert Kramer in der
Gegenwart spielen und diese Gegenwart sich
entzieht, da sie stets auf eine andere Gegen-
wart verweist undihr Fluss unterbrochen wird,
handeln sie immer auch von Angst. Angst vor
dem Verlust der Gegenwart und desjenigen,
was inihr festgehalten oder vollzogen werden
soll - um es vereinfacht zu sagen: ein filmisch
und politisch sinnvoller Akt. Angst vor einem
niedergeschlagenen,impotenten,in Debatten
erstickten politischen Protest (Ice und Edge,
Kramers Filme iiber den bewaffneten Kampf
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WO es keine Hoffnung gibt und zweiten ,,Brief“ an Dwoskin, einem

Streifzug durchs Nachwende-Ber-
lin, reflektiert Kramer liber die Idee
dieses scheinbaren ,,Endes* und be-
sucht das Rosa-Luxemburg-Denk-
mal am Landwehrkanal. Die These

alleinder Angst Ieben’ in einervem »Ende der Geschichte“ stammt

von Francis Fukuyama und bezieht
sich auf den Zusammenbruch der
Sowjetunion, bekommt aber vor
dem Mahnmal der von den National-
sozialisten Ermordeten eine neue
WeltBedeutung: Ist der Faschismus
endgiiltig besiegt? Zuriick in sei-
nem Apartment erzihlt Kramer von
einem Alptraum der vergangenen
Nacht, in dem die Welt (= die Ge-
schichte) endet - was sich, noch im

Oh ne HOffnung Traum, als Missversténdnis erwies.

Aber es handelt sich um denselben
Traum. Das Ende der Geschichte
und ihr Nicht-Ende bilden keinen
Widerspruch. Den Beweis haben wir
heute: Der Stillstand, das Ende der

gestrandet zu sein, muss di€aeschichte ist das Uberleben, die

Wiederkehr des Faschismus - und
macht dementsprechend Angst.

5

HOffnung erfunden werden. Folgende These: Man gehe da-

der spaten Sechzigerjahre und seine Zersplit-
terung). Angst davor, das nachste Bild und
somit das nachste alternative Lebensmodell
nach dem Ende der Revolution nicht mehr zu
finden, in den lI6chrigen Maschen des Gewe-
bes verloren zu gehen (Milestones). Angst da-
vor, den Nazi vor der Kamera nicht zu fassen
zu kriegen (Notre Nazi, Kramers Meta-Film zu
den Dreharbeiten von Thomas Harlans Wund-
kanal, in dem ein echter NS-Verbrecher mit-
spielt). Angst vor dem Ende des Weges, dem
Ende des Films, der Notwendigkeit, nach der
Reise ein neues Leben beginnen zu miissen
(Route One USA). Angst, schlieBlich, vor dem
»Ende*“ der Geschichte, ihrem Stillstand, ihrer
Unveranderlichkeit (Videoletters). In seinem

von aus, dass der Kern progressiver

Bewegungen die Angst ist, nichts

verdndern zu kénnen. Die Linken

haben Angst vor dem Stillstand. Die
Konservativen haben Angst vor der Verande-
rung. Die Linken sehen, dass die Vergangen-
heit aus Granit ist, sich im Grunde niemals
etwas andert und nur gnadenlose Radikalitat
helfen kann, eine minimale Veranderung her-
beizufiihren, einen noch so winzigen Splitter
aus dem Zeitverlauf abzusprengen. Die Kon-
servativen sehen: Die Vergangenheit vergeht,
sieist fragil, nichts bleibt beim Alten. Linke se-
hen Stillstand, Rechte sehen Progress. In die-
ser Hinsicht tauschen beide Seiten die Seite.
Jede sieht mit groBer Angst und Luziditit, wo-
von die andere trdumt, aber nicht sieht.
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6

Kramer ist ein linksradikaler Filmema-
cher; fiir ihn besteht die Vergangenheit aus
Granit. Wenn Doc (Paul Mclsaac) in Route One
USA nach zehnjahriger Abwesenheit nach
Amerika zuriickkehrt, stellt er fest: ,,Every-
thing is different, but nothing has changed.“
In diesem Satz amalgamiert er seine (linke,
revolutionire) Perspektive und jene der kon-
servativen Amerikaner:innen, die er auf dem
Weg trifft, den unbewegten Geschichtsblock
und den Progress (bzw.: die Angst vor dem
Block und die Angst vor dem Progress). Zu
Beginn dieses Wedfilms verkiindet eine Frau
das bevorstehende Ende aller Zeiten und die
Ankunft des Jiingsten Gerichts, einen bevor-
stehendenradikalen Wandel. Auf diese Weise
wird hier zum einen das konservative Gespiir
fiir Veranderungen ins Zentrum geriickt (spa-
ter im Film sind es Evangelikale, die feststel-
len, dass sich Amerika radikal verandert hat)
und zum anderen - aus linker Perspektive,
durch Kramers Dramaturgie — der Beginn des
Weges zu seiner Negation gemacht (ein Weg
aus Granit, unverianderbar). Geschichte, fiir
Kramer, tritt deswegen hinter der Gegenwart
zurlick und verbindet lediglich, als Geschich-
te der Gegenwart, ein fritheres Jetzt mit dem
heutigen (siehe 1), weil sie letztlich unbewegt,
unbeweglich und ,frozen“ ist, wie es in Route
One USA heif3t, vor dem schneebedeckten
Vietnam Veterans Memorial in Washington.
Wir denken an den Titel von Ice und den auf
Berlin niedergehenden Schnee, den Kramer
am Anfang des ersten Briefes der Videolet-
ters von seinem Fenster aus filmt. Der ,,Un-
ordnung® in seinem Kopf, von der er Dwoskin
in diesem Moment erzihilt, kann er nur begeg-
nen, indem er sich einen ,,tiny space of move-
ment“ bewahrt, der als minimaler Widerstand
gegen jenen iiberwiltigenden Stillstand ver-
standen werden muss, der diese Bewegung
verhindert und vereist. Eine minimale Bewe-
gung in der Nicht-Bewegung: Genau danach
sucht Kramer in diesem genialen Videoletter
#1, in dem er das sich drehende Rad eines
umgekehrten Fahrrades zeigt (auch eine
Hommage an Dwoskin, der an den Rolistuhl
und sein Haus in London gefesselt ist). Eine

infinitesimale Bewegung, eine Erfindung von
Bewegung, dort, wo alles verharrt, nichts vo-
rangeht, wie in der Passage von Faulkners
Light in August, die Kramer vorliest. Eine ex-
trem verlangsamte Bewegung, ,,ohne irgend-
wo hinzukommen*“ - wie eine Schildkrote,
Kramers Lieblingstier, das wir in Route One
am Rande der gro3en StraBe finden und in
Point de départ auf vietnamesischen Fried-
hofen. Als wiirde der schiere Wunsch nach
Bewegung / die Angst vor dem Stillstand in
eine mentale Bewegung iibersetzt werden,
in eine Bewegung des Denkens, die sich dem
Wirklichen, der physischen Welt und ihrem
historischen Verlauf widersetzt, sichim Bewe-
gungslosen und gegen dieses weiterbewegt.
Denken wie eine Schildkrote: ,,Man darf den
Mut nicht verlieren, muss weitermachen®, sagt
in Route One USA eine Gefliichtete, die inihrer
Heimat gefoltert und vergewaltigt wurde. Und
in Maquette (1990), einem unvollendet geblie-
benen Film iiber eine Tanzgruppe aus Toulon,
sagt jemand: ,,Ohne Hoffnung, ohne Utopie zu
leben, ist unmoglich.“ Wo es keine Hoffnung
gibt und alle in der Angst leben, in einer Welt
ohne Hoffnung gestrandet zu sein, muss die
Hoffnung erfunden werden. Auch in dieser
Hinsicht ist die hoffnungsbefreite Gegenwart
bei Kramer (seiner Filme und unserer Jahre)
nur ein Ausgangspunkt, ein Point de départ. In
der letzten Einstellung dieses Films schwenkt
die Kamera von links nach rechts, iiber Dach-
fassaden und den Abendhimmel. Es ist ein
verwackelter, unsicherer Schwenk, der nach
etwas sucht, ohne es zu finden. Unperfekt,
schwierig. Die einzige Botschaft: Wir machen
weiter.
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JUTTA BRUCKNER

Den aeuischen

\m 20

der Biirokratie

hefrele

Auf dem 4. Kongress Zukunft Deutscher Film
im April 2024 hielt die Regisseurin und Autorin
Jutta Briickner eine vielbeachtete Rede, die wir
andieser Stelle in Gédnze abdrucken moéchten.

Schon wieder ist kein deutscher Filmin Cannes.
Schlechte Nachrichten flr Verleiher, Produzentin-
nen, Autoren und Autorinnen. Allen geht es an die
Existenz. Die Filmférderung muss wieder einmal
umgebaut werden. RegelmaBig hat man bisher die
Vertreter aller Branchen nach ihren Erfahrungen und
Wilnschen gefragt, aber jedes Mal dabei vergessen,
die zu fragen, die die Filme eigentlich machen, die
Filmemacher und Filmemacherinnen selbst. Auch
dieses Mal sind sie in der gemeinsamen Stellung-
nahme der unabhangigen Initiative Zukunft Kino + Film
zur geplanten Neuordnung des FFG nicht vertreten.
Denn sie kénnen nur als Kollektiv antreten, wenn es
um gewerkschaftliche Forderungen geht, aber nicht
dann, wenn das Wichtigste Uberhaupt betroffen ist:
ihre kreative Arbeit.

Es gibt ein Schweigekartellim deutschen
Film

Ich kenne die Filmforderung nicht nur als Ein-
reichende, sondern auch als Mitglied von Kommis-
sionen. Wenn in Deutschland Uber Film und Filmfor-
derung gesprochen wird, geschieht das meist sehr
abstrakt, denn die miteinander verflochtenen Syste-
me der Filmforderung und des Fernsehens sind sehr
groBe burokratische Maschinen und Uber Maschi-
nen kann man nur abstrakt reden. Aber manredet
abstrakt auch aus der Angst, wichtige Mitglie-
derin Gremien und Redaktionen zu verargern.
Es gibt im deutschen Film ein Schweigekar-
tell. Und das geht zu Lasten einer deutschen
Filmkultur. Deshalb spreche ich hier aus der Sicht
und den personlichen Erfahrungen einer Filmema-
cherin mit 50 Jahren Filmarbeit. Aber es sind nicht
nur meine Erfahrungen, sondern auch die einer gro-
Ben Anzahl von Kollegen und vor allem Kolleginnen.
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1. These

Im deutschen Filmbetrieb werden alle
zerrieben zwischen den Biirokratien der
Filmférderung und des Fernsehens. Keine
Filmférderung geht ohne Burokratie. Aber Buro-
kratie bremst mit ihren Strukturen alles aus, was ihr
Funktionieren stort. Inre Notwendigkeiten haben nie
etwas mit Freiheit zu tun, immer nur mit Eingrenzung
und Formalisierung. Burokratie glaubt, dass alles gut
ist, wenn alle Regeln eingehalten worden sind. Aber
jede Institution entwickelt ihre eigene Burokratie, ihre
eigenen Verhaltensweisen und MaBstabe. Die Re-
geln widersprechen sich zum Teil und das fluhrt zu
einer unendlichen Verzdgerung. Alle Filmemacher,
alle Produzentinnen und alle Teammitglieder, die mit
immer neuen Verkindungen eines wahrscheinlichen
Drehbeginns konfrontiert werden, wissen, welch ein
VerschleiB an Kraften, Energie und Phantasie damit
verbunden ist. Ich weiB, worUber ich rede. Ich habe
meine Doktorarbeit Uber den Kameralismus in den
deutschen Kleinstaaten im 18. Jahrhundert geschrie-
ben. Schon damals fraB die Verwaltung die Politik
auf. Hehre Vorsatze wurden in der burokratischen
Muhle zerrieben. Und Burokratie wuchert wie ein
Krebs, wenn sie sich mit immer neuen MaBnahmen
der Einzelfallgerechtigkeit verpflichtet fuhlt.

2. These: Legitime Aufklarung wird
abgewehrt

Biirokratie ist eine Festung, die vor allen
Dingen sich selbst schiitzt. Die Blrokratie ist
unzuganglich, legitime Aufklarung wird abgewehrt.
Mit dem Schweigegebot schutzte man in vordemo-
kratischen Zeiten die arkana imperii, das Geheimwis-
sen der Regierenden, Verwaltungswissen war und
ist Herrschaftswissen. Heute dient der Datenschutz
oft den gleichen Zwecken. Die Undurchdringlichkeit
erlaubt es, die Verantwortung zu verschieben. Kafka,
dessen 100. Todestag wir in diesem Jahr feiern, hat
das wie kein anderer poetisch beschrieben. Die Bu-
rokratie hatimmer das letzte Wort, auch dann, wenn
sie ein Widerspruchsrecht einraumt. Deshalb nei-
gen Burokratien zur Schikane, es liegt in ihrer Natur.
Nicht umsonst spricht man von den Muhlen der Bu-
rokratie, in der Entscheidungen verschleppt werden.
Auch durch langes Hinhalten kann man Menschen

zum Aufgeben bringen. Meine Produktion und ich
haben ein halbes Jahr auf die Antwort einer Redak-
tion gewartet. Weder mehrere Mails noch Telefon-
anrufe erreichten die zustandige Redakteurin. Und
als meine Produzentin diese dann zufallig traf und
sich beschwerte, sagte die Redakteurin: ,Ach, das
tut mir aber leid.” Die zersplitterte Burokratisierung
fuhrt zum Naturzustand, dem ,survival of the fittest".
Das sind nicht die Starksten, sondern die am besten
Angepassten.

3. These: Filmforderung — wie ein Relikt
des Feudalismus

Biirokratie ist ein System zur Verschie-
bung von Verantwortung. In ihrem Essay Macht
und Gewalt beschreibt Hannah Arendt eine neue, die
Menschlichkeit bedrohende Herrschaftsform in der
Moderne, ,die Niemandsherrschaft“: Niemand ent-
scheidet, alle sind zustandig, aber niemand ist ver-
antwortlich, weil die Entscheidungen nie von einem
Menschen allein gefallt werden: ,Ich war es nicht, die
Kommission war es.” Anders als bei Kafka bekommt
man zum Schluss einen burokratischen Richter-
spruch, aber er wird nicht begrindet. Man ist ihm
ausgesetzt, ohne zu erfahren, warum man abgelehnt
wurde. Was in moglicherweise klugen Diskussionen
beschlossen worden ist, wirkt von auBen wie reine
Willkar. Dieses Schweigekartell schitzt davor, dass
Entscheider sich zu ihren Entscheidungen bekennen
mussen. Die Ergebnisse werden in der Branche in-
zwischen ironisch kommentiert mit dem Satz: ,Das
war mal wieder die Ziehung der Lottozahlen.”

Naturlich lasst sich nie vermeiden, dass trotz-
dem etwas durchsickert und alle kennen Wege, an
die Begrindungen zu kommen. Aber das ist stille
Post, eine Mischung aus Gerulchten und Klatsch.
Gerlchte sind seit der Antike die Medien der Ent-
rechteten. Die Filmférderung, die ja Produktionsgeld
vergibt und keine Ehrenpreise, ist in ihrem jetzigen
Zustand wie ein Relikt des Feudalismus, ein vor-
moderner und vordemokratischer Zustand. In einer
Demokratie missen Entscheidungen begrindet
werden, denn Demokratie lebt von Transparenz, Of-
fentlichkeit, Nachvollziehbarkeit, das sind die Grund-
lagen ihres Diskurses.
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Der deutsche Film

5. These: Kompromisse in

hat ein massives Problem mitder Kunst fiihren zur Mittelma-

4. These

Das biirokratische Schweigekartell
macht Filmemacher und Filmemacherin-
nen zu Bittstellern, wo es doch um ein Ge-
sprach unter Kollegen gehen miisste. Kein
Film geht ohne Geld, aber Geld ist machtlos ohne
die Kreativitat der Filmschaffenden. Die Menschen,
auf deren Kreativitat und Fantasie der deutsche
Filmbetrieb angewiesen ist, verbringen Monate bis
Jahre ihres Lebens in einem Zustand der Unsicher-
heit, der Abhangigkeit von Urteilen, die tief in ihre
Lebensplanung eingreifen. Um in diesem System zu
bestehen, braucht es eine Mischung aus Leidensbe-
reitschaft bis an den Rand des Masochismus, Trotz
und den unbedingten Willen zum Widerstand, gren-
zenlose Flexibilitat und Energie, nie nachlassende
Sensibilitat, Anpassungsfahigkeit und Sturheit. Der
burokratische Hurdenlauf fUhrt zu einem diffusen
vorauseilenden Gehorsam. Wird man geférdert, ist
das Gluck, Schicksal oder Gnade. Wird man nicht
gefordert, bedeutet das, dass man vor der existen-
ziellen Frage steht, ob man weiterkampft, ohne zu
wissen, wie lange. Wer aber zahlt die Miete? Wenn
man gezwungen ist, mit dem Kopf durch die Decke
zu gehen, tragt man auf Dauer sehr viele Wunden mit
sich herum. Trotzdem entstehen einzelne, groBartige
Filme. Aber sie werden nicht vom Normalzustand ge-
tragen, sondern gegen ihn gemacht.

Bigkeit

In dieser Filmbiirokratie

Frauen-nistet sich etwas ein, was man

naive Zensur nennen kann. Zu
der Zeit, als die Idee der Filmforde-
rung aufkam, war es sinnvoll, Kom-
missionen aus Vertretern der Branche
Uber Filme urteilen zu lassen. Heute, in
einer vollig veranderten Medienland-
schaft, ist es das nicht mehr. Auch
Institutionen werden mude, sie altern,
genauso wie die Menschen, die sie einmal erfunden
haben. Ein Verleiher, eine Produzentin, eine Filme-
macherin, ein Festivalchef haben sehr unterschied-
liche Einschatzungen von Filmen, das bedingt ihr
Beruf. lhre divergierenden Vorstellungen sind sel-
ten unter einen Hut zu bringen. In der Politik ist die
standige Suche nach Kompromissen ein Mittel der
Demokratie, in der Kunst fUhrt das zur eierlegenden
Wollmilchsau. Oft entstehen Entscheidungen aus
einer Mischung von Burokratie und persénlichen
Beziehungen, unbenannten Loyalitaten, fehlenden
Aufsichtsstrukturen und offener Unkenntnis. Uber
eine Kollegin, deren Film spater als Lichtblick in der
deutschen Trostlosigkeit bejubelt wurde, hiel es in
einer Kommissionssitzung: ,Ach, lass sie doch noch
eine Forderrunde machen®, obwohl Gberhaupt nicht
klar war, was in der diskutierten Fassung nicht gut
sein sollte. Mein aktuelles Projekt wurde abgelehnt
mit der Begriindung, es sei nicht auf dem aktuellen
Stand des Feminismus. Was der aktuelle Stand des
Feminismus ist, weiB die Kommission offensichtlich
genau. Daist sie schlauer als ich und wahrscheinlich
auch als alle, die dies lesen.

Das Fehlen eines offenen Gesprachs verhindert
eine sinnvolle Diskussion Uber filmische Kriterien.
Das fuhrt zu lahmender MittelmaBigkeit, in der Filme
immer nur ein einziges Thema haben, weil man furch-
tet, das Publikum sonst zu Uberfordern. Dass Filme
ihre Themen nicht nur im geschriebenen Wort der
Drehbuchfassung, sondern mit allen ihnen zur Ver-
fugung stehenden Mitteln erzahlen, fallt dabei unter
den Tisch. Wie wenig die Filmemacher und Filme-
macherinnen selbst mit diesem mittleren Realismus
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einverstanden sind, zeigt sich an der diesjahrigen
Wahl zur Lola. Eine schlechte Filmférderung richtet
mehr Schaden an, als dass sie Gutes tut. Ihre Ent-
scheidungen schaffen einen MaBstab daflr, was ein
guter Film ist. Aber dieser MaBstab verdankt sich
nicht einer breit gefuhrten Diskussion.

6. These: Es gehoren Kritiker in die
Jurys

Die Kommissionen miissen professio-
nalisiert werden. Demokratische Verfahren sind
wichtig fur die Demokratie, nicht fiir die Asthetik.
Unsere komplizierte Zeit kann nicht auf Experten
verzichten. Deshalb gehdren Kritiker in jede Kom-
mission. Sie verfligen Uber das Wissen, das ande-
re Kommissionsmitglieder gar nicht haben konnen,
denn Film hat ja inzwischen eine lange Geschichte
der Asthetik und ist nicht nur gutes Handwerk. Ich
musste von meinem aktuellen Projekt eine ,pada-
gogische Fassung‘ des Drehbuchs schreiben, in
der klar gekennzeichnet wurde, wann eine Szene
eine Erinnerung war, wann eine Projektion, wann ein
Traum, obwohl der Film gerade darin bestehen sollte,
zu zeigen, wie alles im taglichen Leben einer Frau in-
einandergreift. Wir alle leben jeden Tag in vielen Wel-
ten. Aber man ging davon aus, dass die Uberlasteten
Mitglieder der Kommission es sonst nicht verstehen
kénnten. Und dann musste ich noch erklaren, was ein
Mind Game Film ist.

Kritiker kdnnen asthetischen Kriterien wieder
Raum verschaffen. Denn es geht nicht um Meinun-
gen, sondern darum, unter den vielen unterschei-
den zu kdénnen. Nur dann haben freie Formen und
Ungewohnliches eine Chance. Denn man muss sich
gegen die schleichende Politisierung der astheti-
schen Ausdrucksformen wehren, gegen Jargon
und ideologische Verzerrungen. Das Kennzeichen
von politischem Aktivismus ist nicht das begrindete
Urteil, sondern die Lautstarke. In meinem Pladoyer
fur Professionalisierung spreche ich auch aus mei-
ner Erfahrung als Mitglied eines Rundfunkrates. Die
Rundfunkrate sind ja in ahnlicher Weise demokra-
tisch zusammengesetzt aus Vertretern von Organi-
sationen, die die Offentlichkeit reprasentieren sollen.
Wie wenig der Rundfunkrat des RBB seiner Auf-
sichtspflicht nachkommen konnte, wurde deutlich
im Skandal um die Intendantin Patricia Schlesinger.
Ein Gremium aus Ehrenamtlichen war Uberfordert,

die hochkomplexen Medien- und Finanzentschei-
dungen des Senders zu analysieren, dazu hatte es
Experten in ihren Reihen gebraucht. In den Gre-
mien der Filmférderung gibt es eine Menge kluger,
durchsetzungsfahiger, intelligenter und engagierter
Menschen. Aber sie haben neben ihrer Arbeit in den
Gremien auch noch einen Beruf und sie sind Gre-
mienmitglieder, gerade weil sie diesen Beruf haben.
Diese Gremienarbeit kann man nicht als Ehrenamt
nebenbei erledigen. Deshalb gehort zur Professio-
nalisierung auch, dass die Arbeit der Kommissionen
gerecht bezahlt wird, damit man sich flr seinen Beruf
Entlastung schaffen kann. In der Wirtschaft, auf die
sich die Filmférderung ja so gern beruft, wirden die
Erfahrung und das Wissen, das fur solche Kommis-
sionen gebraucht wird, mit hohen Beraterhonoraren
vergoldet.

7. These: Filme von Frauen sind kein
Bestandteil des deutschen Filmkanons

Der deutsche Film hat ein massives
Problem mit Frauen. Frauen sind ein sehr gutes
Beispiel flr AusschlieBungskriterien, bewusste und
unbewusste. Filmemacherinnen durften in den acht-
ziger Jahren ein paar Jahre lang seismografisch von
den Veranderungen der Gesellschaft erzahlen. Sie
hatten die Funktion der Kanarienvogel, die in Berg-
werken mit ihrem Ableben als erste ausstromende
toxische Gase anzeigten. Der Reichtum der Film-
arbeit von Frauen verschwand aus dem &ffentlichen
Gedachtnis. Nach einer Welle von maximal zehn
Jahren bekamen sie keine Forderung mehr und die
Geringschatzung bei dem Wort ,Frauenfilm‘ wurde
oft nur mihsam verborgen. Dieser Generation von
Filmarbeiterinnen hat man kein Lebenswerk gestat-
tet und noch heute sind diese Filme kein Bestandteil
des deutschen Filmkanons. Sie sind auch erst seit
einigen Jahren wieder zuganglich, weil sie durch das
Programm Filmerbe jetzt auf DVD verflugbar sind.

So brach eine Tradition ab, in der Werke ent-
standen sind, die sich auch formal von denen unse-
rer mannlichen Kollegen unterscheiden. Es gibt unter
den Filmemacherinnen von Margarete von Trotta bis
Elfi Mikesch eine ebenso groBe Vielfalt von Filmspra-
chen wie zwischen unseren mannlichen Kollegen
von Rainer Werner Fassbinder bis Alexander Kluge.
Alsich in den siebziger und achtziger Jahren im Auf-
trag des Goethe-Instituts Filme von Frauen in vielen
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Landern vorstellte, sagte mir der Leiter einer brasi-
lianischen Kinemathek: ,Der deutsche Autorenfilm
ist der Avantgardefilm der Welt und die Frauen sind
ein wichtiger Teil davon.” Das sah manim Ausland, in
Deutschland sah man das nicht.

Damit verzichtet der deutsche Film aber auf die
Halfte seines Potenzials und das tragt zur Verarmung
und Provinzialitat unserer filmischen Landschaft bei.
Die jungen Frauen haben viel zu wenige Vorbilder,
auf die sie sich beziehen konnen. Nachhaltigkeit ist
aber nicht nur der sparsame Umgang mit Energie,
sondern auch der bewusste Umgang mit intellektuel-
len Ressourcen. In der Wirtschaft wirde man sagen,
dass die Gewinne verpufft sind, weil sie nicht als In-
vestitionen ins System zurtckgefuhrt wurden.

8. These: Es muss wieder liber Krite-
rien fiir feministische Filmarbeit nachge-
dacht werden.
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Heute gibt es, was den sogenannten Frauenfilm
angeht, zwei Kurzschlisse. Der eine ist: Frauenfilm
ist, wenn eine Frau ihn gemacht hat und dann ver-
sucht man, festzustellen, was denn nun das Spezi-
fische ist, meist landet man dabei bei der groBeren
Sensibilitat. Der andere Kurzschluss geht von dem
bissigen Bonmot aus, dass die Emanzipation im Film-
bereich erreicht ist, wenn Frauen genauso schlechte
Filme machen durfen wie Manner. Fur die 90er Jahre
hatte das eine Berechtigung. In der radikal verander-
ten Medienlandschaft von heute gilt das nicht mehr.
Heute ist ,Frauenfilm’ das Vorabendprogramm zwi-
schen den Werbebldcken.

Inden Achtzigerjahren hatte Laura Mulvey damit
begonnen zu fragen, was die Eigenart der Filme von
Frauen ausmacht. Sie kam zu dem Fazit, dass Frau-
en sich nicht der klassischen Dramaturgie des ,male
gaze' ausliefern durfen, der unsere Dramaturgien
pragt, und deshalb ihr Heil im experimentellen Film
suchen sollen. Das Wort ,male gaze’ wird heute ziem-
lich besinnungslos gebraucht fur Filme, die Frauen
Unbehagen bereiten wegen falscher Ausstellungen
von Sexualitat. Es meint aber so viel mehr. Laura
Mulveys Ansatz muss weiterentwickelt werden flr
unsere Zeit der audiovisuellen Metasprache.

9. These: Der deutsche Filmist ein
Flaschenhals

Der deutsche Film hat ein massives Pro-
blem mit der Altersdiskriminierung.

Der ewige Fortschritt, an den wir erst seit kur-
zem nicht mehr ganz glauben, ist in unseren Wert-
urteilen und Gefuhlen noch prasent. Sein gréBter
Feind ist das Alter. Es gibt auch im Entwurf des neu-
en FFG den Punkt ,Talentférderung’. Aber der deut-
sche Film ist ein Flaschenhals. Es gibt viel Beifall fur
den ersten Film und Ubersteigerte Erwartungen an
den zweiten. Und es gibt viel zu wenig Unterstutzung
dafur, dass ein Talent langsam zu einem Charakter
reifen muss, denn ohne Lebenserfahrung bedienen
die Filme immer wieder dieselben asthetischen Mus-
ter. Ich habe meine ersten Filme im Kleinen Fernseh-
spiel gemacht mit viel Freiheit und groBer Unterstut-
zung. Als ich versuchte, mit einem groBeren Projekt
ins GroBe Fernsehspiel zu wechseln, hérte ich den
Satz: ,Vergiss alles, was du im Kleinen Fernsehspiel
gelernt hast, denn das ist nicht publikumskompati-
bel.“ Jahrelang bekam ich keine Forderung mehr.
Bei einer Einreichung hérte ich hinter vorgehaltener
Hand, dass man an dem Projekt zweifele, weil ich so
lange nichts mehr gemacht hatte. Na, warum wohl?
Ein wohlwollender Freund riet mir dann, mir die Re-
gie mit einer jungen Regisseurin zu teilen. Zu jenem
Zeitpunkt hatte ich schon dreimal den ,Preis der
deutschen Filmkritik’ fir den besten Film des Jahres
bekommen, einmal den Preis der Fipresci und einen
,Tribute for outstanding achievements in the art of
film‘. Glauben Sie, dass irgendjemand auf die Idee
gekommen ware, einen meiner gleichaltrigen mannli-
chen Kollegen einen solchen Vorschlag zu machen?

Frauen leiden unter der Altersdiskriminierung
mehr als Manner, denn ihre Biografien folgen nicht
den Normbiografien der Erwerbstatigkeit. Jemand,
der sich in der deutschen Filmlandschaft sehr gut
auskennt, sagte: ,Die alten Meister durfen, die alten
Meisterinnen nicht.“ Die Autoritat einer Lebensleis-
tung wird nur den Mannern zuerkannt.
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10. These: Dieses Land hat so viel Ta-
lent, und alles m/w/d

Ohne Geld geht nichts, aber es gibt kei-
nen zwingenden Zusammenhang zwischen
mehr Geld und groBerer Qualitat. Ich las in
einem Bericht Uber die Oscarverleihung: ,Was das
Kino zu leisten imstande ist, bewies am Sonntag
nicht das groBe Hollywood, sondern ein Dokumen-
tarfilm aus der Ukraine, Mstyslaw Tschernows Film
20 Tage in Mariupol ist ein Beitrag zu unserem kollek-
tiven Gedachtnis.” Der Regisseur sagte: ,Das Kino
bildet Erinnerungen aus, Erinnerungen formen Ge-
schichte.“ In Cannes hat gerade ein kleiner Autoren-
film die Goldene Palme bekommen gegen die mas-
sive Prasenz von vielen Dollarmillionen. Das ist ein
ermutigendes Zeichen. Die Gier darauf, dass immer
alles groB sein muss, groBe Emotionen und groBes
Spektakel, bedient Hollywood perfekt. Immer wieder
muss die Welt untergehen oder in letzter Sekunde
durch einen Helden, inzwischen darf es auch eine
Heldin sein, gerettet werden.

Das Weltkino kommt aus Hollywood und muss
sich Uberlegen, wie ein Film aussehen kann, der
sowohl auf der groBen Leinwand als auch auf dem
Smartphone in China funktioniert. Aber GroBe reimt
sich ebenso wenig auf Qualitat wie asthetische Radi-
kalitat auf Pubertat. Auch hier sollten wir noch einmal
Kafka und seine Literatur des Kleinen lesen. Zur Zeit
der Bliite des deutschen Autorenfilms sind groBartige
Filme entstanden mit sehr bescheidenen Mitteln,
selbst wenn man sie auf heutige Summen umrech-
net. Europaische Filme sind Festivalkino, Arthouseki-
no, und es ist wichtig, dass sie sich andere Freiheiten
erlauben. Als Hollywood sich zum New Hollywood
wandelte, hat es sich das europaische Autorenkino
angeguckt. Wir sollten das anerkennen und schatzen
und uns Gedanken darum machen, auf welche Weise
unsere Filme besser in Europa verbreitet werden
koénnen.

Dieses Land hat so viel Talent, und alles m/w/d.
Was wir brauchen, ist Ruhe, um zu Uberlegen und
nicht einfach, relativ besinnungslos, das zu machen,
was jeder macht, in einer Dramaturgie, die inzwi-
schen so abgenutzt ist, dass man nach Minute zehn
schon weifB3, wie der Film ausgeht. Befreit die Macher

und Macherinnen von allem, was erstickt, einengt
und zur MittelmaBigkeit verdammt, von all dem admi-
nistrativen Beiwerk, dass ihre Kraft auffrisst und zur
unendlichen Verzdgerung fuhrt.

Filmforderung sollte auch ohne Sender
moglich sein

Osterreich und die Schweiz machen einiges
besser als wir. Und auch in Deutschland gibt es sehr
gute Beispiele. Die hessische Filmforderung hat sich
neu aufgestellt, die Forderstruktur des Auratoriums
Jjunger deutscher Film sollte ein Modell sein fur ande-
re Forderungen, weil es in ihr keine Landereffekte
gibt, sondern es um die Kunst geht. Es ist Uberhaupt
nicht einzusehen, warum sich das nur auf den Nach-
wuchs beschrankt. In Osterreich ist eine Fernsehbe-
teiligung keine Bedingung fur eine Forderung und es
sind MaBnahmen ergriffen worden, eine groere Be-
teiligung von Frauen sicherzustellen. In der Schweiz
werden den Einreichenden die Begrundungen fur
die Entscheidungen mitgeteilt. Und flr den Nach-
wuchs haben wir immer noch das wunderbare Aleine
fernsehspiel. Nur mit vielen MaBnahmen kann
man langsam eine deutsche Mentalitit ver-
andern, die Irmgard Keun so beschrieben
hat: das Ausweichen als das alte deutsche
Mixgetrank, ein paar verschwommene Ge-
fiihle, Angst vorm Denken, ein bisschen
Unterleib, ein bisschen Opportunismus, ein
Schuss, leichte Zweifel und ein doppelter
Schuss Wut dariiber. Dieses Land ist ein freies
Land, man muss sich nicht ducken, man muss nicht
schweigen und man muss nicht mit vorauseilendem
Gehorsam mit allem einverstanden sein. Es gibt in
ihm so viele Moglichkeiten, gute Sachen zu machen.
Diese Moglichkeiten mussen wir uns schaffen. Es
geht um Filme, die bleiben.
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OTTO TEISCHEL

Es liegt so nahe, dass es immer
wieder Ubersehen wird.

Womadglich kann erst heutzutage, in Zeiten globaler
Verunsicherung, ein anderes — und vielleicht ebenso globa-
les — Bewusstsein dafiir entstehen, was fiir eine existenzielle
Bedeutung der Filmkunst im Kino fiir ein wahrhaftiges Erle-
ben menschlicher Nahe und einer tatséchlich solidarischen
menschlichen Gesellschaft zukommt. Nachdem zu Beginn
dieses Jahrzehnts nicht nur die Kinos, sondern nahezu alle
offentlich zugénglichen Rdume der Kultur monatelang in
einer staatlich verordneten ,,Schockstarre” (namens ,,Lock-
down*“) um ihr Uberleben gebangt haben.

Wir alle mussten in den Wirren einer Pandemie, die tat-
séachlich Angst, Schrecken und Tod verbreitet hatte, miterle-
ben, wie gefahrdet und zerbrechlich die menschliche Existenz
eigentlich ist. Und wenn es einen visionaren Spielfilm gab
wie Contagionvon Steven Soderbergh und einen zeitlos giilti-
gen Roman wie Die Pestvon Albert Camus, dann konnten wir
uns womdglich eine Zeit lang bestarkt fiihlen. Aufgehoben im
Bewusstsein und kiinstlerischen Ausdruck Einzelner, die sich
bereits friiher Gedanken dariiber gemacht hatten, wie wir
verheerende Katastrophen mit t6dlichem Ausgang ertragen
und trotzdem weiterleben kdnnen.

Stark vor
Angst.

Gem _einsam im Kino

,Nichts verbreitet sich schneller als Angst” steht auf
dem Filmplakat zu Contagion, und trotzdem — oder genau
deshalb — war der Film zu Beginn der Pandemie der meist-
gesehene im Netz. Doch damit erwies sich diese von Soder-
bergh und einem prominenten Cast zehn Jahre friiher reali-
sierte Filmgeschichte zugleich als typische Abwehrstrategie
existenzieller Angst — wie sie seit je auch in Katastrophen-
und Horrorfilmen aller Art Gestalt annimmt. Die todliche Ge-
fahr, das Bose, der Feind miissen dabei von auf3en kommen
beziehungsweise in andere Menschen oder die umgebenden
Verhéltnisse projiziert werden, um sie von sich weghalten
und bekampfen zu kdnnen. Doch die eigentlichen Ursachen
bleiben weiterhin im Dunkeln.

Dass der franzdsische Prasident in seiner ,Rede an die
Nation” wiederholt davon sprach, sein Land befande sich ,,im
Krieg gegen das Virus®, verdeckte die eigentliche Todesangst
dahinter. In ihrer Ohnmacht bewaffnet sich die Angst, um
damit vor sich selbst und anderen eine Stérke zu demonst-
rieren, die es real gar nicht gibt. ,Macht” als reine Illusion —
ungeféahr so wirksam wie das Singen eines Kindes im dunklen
Wald, um die Angst vor der Dunkelheit zu vertreiben.

>
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Dagegen betont die Existenzphilosophie seit Sgren
Kierkegaard und radikal zugespitzt bei Albert Camus, wie
notwendig es ist, sich der Angst zu stellen und mit ihr zu
leben — statt sie zu verdréngen oder zu verleugnen.

Dieses Wegsehen geschieht nicht bewusst und ab-
sichtlich, sondern weil es erleichternd wirkt, die Angst ab-
zuspalten. Eine Sucht wird beibehalten, solange sie wirksam
ist und ihren Zweck zu erfiillen scheint.

Der existenziellen Wahrheit des Daseins — der tatsédch-
lichen Ohnmacht und Verletzlichkeit jedes Menschen — nicht
auszuweichen, sondern hinzusehen, ist ein entscheidender
Schritt, um die Entfremdung von sich selbst zu Giberwinden.
Erst im Bewusstsein der eigenen Schwéche und Begrenzt-
heit, angesichts dieser so kostbaren und jederzeit bedrohten
eigenen Existenz, kdnnen wir Mitgefiihl und tiefe Verbunden-
heit mit anderen Menschen empfinden.

Camus geniigte die Liebe zur Schonheit eines mit allen
Sinnen erlebbaren Daseins, um sich zutiefst solidarisch zu
fiihlen: ,,Ich empdre mich, also sind wir®, lautet der letzte
Satz seines Essays Der Mensch in der Revolte. Das gleichna-
mige Buch ist ein leidenschaftliches Pladoyer fiir die Kunst
und gegen jede ideologisch gerechtfertigte kriegerische
Gewalt, die seit Urzeiten bis heute die Welt in Schutt und
Asche legt. Alle Ideologien — ob religidser, politischer oder
rassistischer Art — brauchen Feindbilder und Siindenbdcke,
um sich selbst auf der ,richtigen“ Seite zu verorten und die
Vernichtung ihres jeweiligen Gegners damit zu rechtfertigen.

Sobald wir die Dynamik hinter der Gewalt zu verste-
hen beginnen, ist alles verandert. Sobald wir bei uns selbst
bewusst wahrnehmen kdnnen, wie wir uns vor /auter Angst
verhalten, wenn wir verzweifelf und gestresst sind, wenn wir
die eigene Ohnmacht nicht langer ertragen und aggressiv
werden, verbal oder physisch, gegen uns selbst oder Andere.
0ft genug gegen Schwéchere und gerade jene Menschen,
die wir zu lieben behaupten. Und wenn wir mit Suchtmitteln
und zwanghaftem Verhalten (Arbeiten, Kaufen, Reisen, Sex
...) unseren eigenen Schmerz zu betduben versuchen, gehen
wir gewalttétig gegen uns selbstvor — auch wenn wir uns im
Rausch unbewusst fiir Momente einer lllusion des Geliebt-

seins hingeben kénnen.

Was das mit dem Kino und der Filmkunst zu tun hat?
Im Grunde alles, weil Kunst seit je der Versuch ist, der
existenziellen Situation des Menschen Ausdruck zu geben:
uns die Angst zu spiegeln, sie miteinander zu teilen und
gemeinsam zu ertragen. Und sie womdglich gemeinsam in
eine schopferische Kraft zu verwandeln.

Jenseits der Angst handelt die Kunst ohnehin von allem
~Wahren, Schénen und Guten®, das sich von Menschen er-
leben und gestalten 1asst und das jeder einzelnen Existenz
ihren ganz eigenen Sinn verleiht. Doch solange wir die Angst
vor dem Tod — als Herausforderung des Unbegreiflichen —
nicht annehmen, kommen wir als denkende, sehnsiichtige
Wesen nicht zur Ruhe.

In ihrer Ohnmacht
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Es lasst sich auf diese Herausforderung nicht stellver-
tretend und schon gar nicht , 0bjektiv* antworten, sondern
jede/r von uns ist personlich dazu aufgefordert. Fiir Camus
stand die menschliche Existenz unausweichlich vor dieser
radikalen Grenze. In Der Mythos von Sisyphos heifit es gleich
zu Beginn: ,Es gibt nur ein wirklich ernstes philosophisches
Problem: den Selbstmord. Die Entscheidung, ob das Leben
sich lohne oder nicht, beantwortet die Grundfrage der Philo-
sophie.”

Die Antwort auf diese existenzielle Frage aller Fragen
nach dem Sinn des Lebens, die zugleich die nach dem Sinn
der Angst ist, kann und darf dem Menschen nicht abgenom-
men werden. Denn an dieser Grenze entscheidet sich die
erste und letzte Freiheit jedes Einzelnen, die zugleich dessen
Wiirde bezeugt: als dieses konkrete, einmalige, unersetzliche
menschliche Wesen.

In der Spannung zwischen den Polen von Wahrhaftig-
keit und Liige, Sehnsucht und Sucht, Freiheit und Zwang,
Solidaritat und Ausgrenzung findet die menschliche Existenz
zu sich selbst, solange sie die Angst davor nicht betduben
muss.

Im bewussten Ertragen dieser Spannung werden wir zu
(Lebens-)Kiinstlerinnen und wachsen iiber uns hinaus und in
eine eigene Antwort hinein, die dann womdglich noch einen
besonderen kiinstlerischen Ausdruck findet.

>

Weil Filme tatsachlich Gesamtkunstwerke sind, an
denen von der ersten Drehbuchidee Gber die Endfertigung
im Schneideraum bis zum Catering am Set unzahlige Men-
schen mit Hingabe beteiligt sind, wird die Verwirklichung
eines Filmprojekts potentiell zu einem therapeutischen
Gruppenprozess. Es gilt dabei, so viele verschiedene Ideen,
Talente, Anspriiche, Interessen und Erwartungen zu beriick-
sichtigen und konstruktiv in Einklang zu bringen, dass sich
auf diesem kollektiven Weg eine vorbildliche Beziehungs-
kultur fiir alle entwickeln lieBe.

Und auf der anderen Seite der Leinwand wird das
Filmpublikum im Kino zur leibhaftigen Verkérperung jener
»sozialen Skulptur®, von der Joseph Beuys Ende der Sech-
ziger Jahre bereits sprach, um die potentiell schopferische
Existenz jedes einzelnen Menschen damit auszudriicken
und zu wiirdigen. , Jeder Mensch ist ein Kiinstler” war fir
Beuys das Credo einer grundlegend anderen Auffassung von
Kreativitét, die bereits mit dem eigenen Uberfeben in einer
absurd erscheinenden Welt beginnt, die jede/r Einzelne von
uns bewusst im eigenen Sinn zu gestalten versuchen kann.
Uberlebenskiinstler sind wir alle sowieso schon geworden,
sobald wir die Kindheit hinter uns haben.

leses Wegsehen

geschieht nicht bewusst

und absichtlich, sondern
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In einem Interview hat die italienische
Regisseurin Alice Rohrwacher ihre Leiden-
schaft fiir die Filmkunst und das Kino ein-
mal so ausgedriickt:

,Ja, das fasziniert mich am meisten
am Kino, dass es eine Arbeit ist, die noch
die Menschen braucht. Viele Menschen! Es
ist eine kollektive und humane Arbeit: Ich
habe ein gutes Gefiihl, wenn man sich um

Well eSs epleiChtepn d WI r.kt;das kollektive Drama kiimmert, das man

gemeinsam l6st. Man hat nicht so viel Zeit,
an sich selbst zu denken. Es (iberwiegt der
Gedanke, gemeinsam eine Kathedrale zu er-
richten. Das ist schon.”

die Angst abzuspalten.
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Dem humanen Projekt aller Beteiligten, sich fiir die
Verwirklichung eines Filmprojekts in einem von Sehnsucht
nach wahrhaftiger Schonheit inspirierten Geist zu verbinden,
um ihrer kollektiven Sehnsucht gemeinsam schépferischen
Ausdruck zu verleihen, entspricht im Publikum die Sehn-
sucht, sich nach einem Filmerlebnis im Kino gemeinsam
iiber seine Gefiihle und Gedanken austauschen zu kénnen
—auch um den Filmschaffenden damit (leibhaftig oder vir-
tuell) zu antworten.

Im Kino sitzen wir eben nicht gefesselt wie die Gefan-
genen in Platons Hdhlengleichnis, denen die Schattenbilder
an der Wand als einzige Realitat vorkommen, weil sie nicht
einmal ihren Kopf bewegen kdnnen und niemals eine andere
Wirklichkeit gesehen haben. Sobald sich Menschen ins Kino
begeben, um kollektiv und solidarisch hervorgebrachte Wer-
ke wahrhaftiger Filmkunst zu erleben und sich anschliefend
ahnlich kollektiv und solidarisch iiber das zuvor gemeinsam
im Kino Erlebte in der Geborgenheit einer gemiitlichen Kino-
Hohle zu verstandigen und einander anzuvertrauen, bauen
sie gemeinsam an einer ,Kathedrale der Wahrnehmung“—
an einem sicheren Ort gegen die Angst.

Wahrhaftige Schénheit kann sich in einem Film &hn-
lich intensiv beim Staunen iiber kosmische Wunder oder ein
liebevolles Gesicht zeigen wie im Ausdruck entsetzlicher
Todesangst oder tiefer Verzweiflung. Es bleibt ein schmaler
Grat, der Stein des Sisyphos rollt immer wieder in die Tiefe.
Doch die Menschen im Kino gestalten durch ihre Wahrneh-
mungen, ihre Gesprache und Emotionen im Saal einen be-
sonderen, unwiederholbaren, trostlichen Abend miteinander,
den sie spater in ihrer Erinnerung immer wieder aufsuchen
konnen, gemeinsam oder allein.

Dabei verbindet sich das Kunstwerk auf der Lein-
wand mit den Gefiihlen und Gedanken, die das Publikum
an diesem einen Abend, zu dieser bestimmten Zeit, an
diesem bestimmten Kino-Ort miteinander teilt. Die Einen
laut und deutlich, fir alle vernehmbar (iiber das herumge-
reichte Mikrofon), die Anderen insgeheim oder nur mit ihrer
Sitznachbarin. Doch alle sind andéchtig und aufmerksam
beteiligt an einem existenziellen Austausch zwischen den
Filmschaffenden auf der Leinwand und dem an diesem be-
sonderen Abend im Saal anwesenden Publikum, dessen blo-
Be gemeinsame Aufmerksamkeit schon bestarkend ist und
therapeutisch wirkt.

>

In den beriihrenden und womdglich therapeutischen
Gesprachen nach einem Film kann eine magische Form von
Néhe und Verbundenheit unter den Menschen im Kinosaal
entstehen. Die andéachtigen Assoziationen des Abends sind
und bleiben fliichtig und vergénglich — gerade dadurch wer-
den sie besonders kostbar. Alle Sichtweisen und Deutungen
sind subjektiv giiltig, es gibt gar kein ,objektives” Erleben
und Verstehen.

Bei Filmgesprachen im Kino zeigt sich klar wie selten,
dass wir alle einander nah und fern, vertraut und fremd zu-
gleich sind. Es ist sehr trostlich, dass jede Person im Saal
ihren eigenen Film sieht und versteht oder verwirrt ist da-
von. Dass sie sich manchmal angezogen oder abgestoBen
fiihlt, ohne zu wissen, warum. Und dass sie sich und ande-
ren trotzdem zu beschreiben versuchen kann, was sie erlebt
hat und woran sie durch den Film — oder Momente darin
—erinnert wurde. Was die eine Person erfreut, entsetzt eine
andere, doch beide kénnen miteinander 6ffentlich dariiber
reden, wie sie eine Situation erleben und welche Angst oder
Zuversicht sie in ihnen ausgeldst hat und warum.

Was der eine Mensch aufgrund seiner konkreten Le-
bensgeschichte klar und deutlich wiedererkennt, ist vielen
anderen zuerst gar nicht aufgefallen. Doch indem diese eine
Zuschauerin ihre Angst oder Freude mit dem Publikum teilen
mdchte, kénnen sich auch alle anderen davon beschenkt
fiihlen.

Diese Art von mitmenschlicher Ndhe, da der Zauber
einer gemeinsam erlebten Filmerzéhlung in der geborgenen
Atmosphére des Kinos auch nach dem Abspann noch im
Raum héngt, wird im Hinhéren und Einfiihlen in die Ge-
schichten im Saal zu einem Erlebnis von Gemeinschaft, zu
der alle an diesem Abend eine Zeit lang gleichberechtigt
gehdren.

Bis alle in ihren Alltag zuriickkehren und sich schon
darauf freuen, einander im ,,Cinema Paradiso“ wieder leib-
haftig begegnen zu kdnnen. Wo sie sich jedes Mal von neuem
mit der Filmkunst gemeinsam gegen die Angst verbiinden
und sich solidarisch bestérken fiir ein Leben ,wie im rich-
tigen Film".
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XV. Thesen zur Angst

Angstist gut,

denn sie wappnet uns. Angst ist ein Er-
zieher. Angst verursacht Stress; sie wirkt
also wie ein Stresstest. Und Stress ist, so
Peter Sloterdijk, ein Erziehungsinstrument
der Evolution.

Angst ist schlecht,

denn sie ldhmt uns. Wenn Angst ein Er-
zieher ist, dann praktiziert sie allerdings
schwarze Padagogik. Angst bedroht, Angst
verunsichert, Angst erschiittert.

Aufklarung versagt gegeniiber der
Angst.

Das Gefihrliche an der Angst ist, dass
man sie nicht wegdiskutieren kann. Angst
ist diffus, Furcht nicht. Uber Angst wird ge-
redet — aber meistens redet man liber sie so,
dass man sie nichtlos wird, sondern dass die
Angst sich verstarkt und dass auch andere
mit ihr infiziert werden. Angst ist etwas, das
man sich einreden kann und in das man sich
hineinreden kann. Diese kommunikative Di-
mension von Angst ist besonders gefihrlich.

Die nicht nur im Ausland beliebte Rede
vonder ,German Angst“ meint weniger, dass
die Deutschen angstlicher sind als andere
Nationen. Sie meint vor allem, dass die Deut-
schen anders Angst haben.

Die Angste der Deutschen sind diffuser.

Man kann von Angst nicht reden und von
Corona schweigen.

Die Pandemie erinnerte uns schlagartig
anunser vergessenes Wissen um den preka-
ren Zustand des Menschen und um die Hin-
falligkeit aller gesellschaftlicher Ordnung.
Dornroschen hat keine Angst. Corona war wie
ein Dornroschenschlaf der ganzen Nation:

irgendwie unwirklich, weil der Ernst des
Lebens fiir die meisten vor der Haustiir Halt
machte. Dornroschen hat nur davor Angst,
wieder aufzuwachen. Und das genau ist der
Zustand, in dem wir uns gerade befinden. Um
nichtimmer angstlich sein zu miissen, haben
wir eine Art Dornréschenschlaf begonnen,
der nicht aufhéren soll.

Angst als Mittel der Kunst kann grob sein,
kann aber auch feinsinnig sein.

Asthetisch wire Angst nicht zu verwech-
seln mit Schock, mit Erschrecken. Sie wére
allenfalls Folge davon. Angst, die langsam,
fast unmerklich hineinkriecht ins Bewusst-
sein und in die Glieder der Zuschauer, wirkt
nicht weniger stark als der Schock. Der
Schock fahrt in die Glieder, aber er vergeht
schneller. Die langsam in einen hineintrau-
felnde Angst bleibt.

Das Kino liebt die Angst. Und die Angst
liebt das Kino.

Geschichten iiber Weltuntergang und
Apokalypse, iiber Seuchen und Kriege, Hor-
rorfilme iiber Monster, Thriller liber psycho-
pathische Serienmorder - all dies ist fiir das
Kino wunderbar. Im wirklichen Leben kénnen
wir darauf verzichten.

Das Kino ist eine Schule der Angst.

Es pflanzt Bilder in unser Hirn, in unse-
re Sinne, die wir auch, wenn wir es mochten,
so schnell nicht loswerden. Bilder, die eine
Eigendynamik entwickeln, die weiterwirken.
Wir sehen das Bose in zahlreichen Gestalten:
als Katastrophe, als morderischer Mensch,
als Folter, etc. Das Kino fiihrt damit beson-
ders deutlich vor, was Medieninsgesamt tun:
Medien sind Emotionsverstarker und offen-
sichtlich funktionieren extreme Gefiihle und
hier wieder negativ-extreme Gefiihle inihnen
besonders gut. Sie machen das Publikum

siichtig nach mehr. Naturkatastrophen wie
Vulkanausbriiche, Erdbeben, Feuerstiirme
und Uberschwemmungen kénnten uns durch
ihre schiere Gewalt besonders erschrecken.
Sie schrecken uns aber oft weniger als das,
was Menschen einander antun, denn Natur-
katastrophen sind, wie der Name schon sug-
geriert, zumindest scheinbar natiirlich. Bei
Naturkatastrophen hat alles seine Ordnung.

Das Kino kann auch Angst minimieren
und Angst abwehren.

Es ist ein kultureller Mechanismus, der
uns aus den Zwangen unserer Natur heraus-
I6st. Es ist wie alle Kunst eine Technik der Be-
wiltigung und der Beherrschung. Wir, die wir
das Kino lieben, sollten uns beim niachsten
vergniiglichen Katastrophenfilm und Horror-
reiBer und charismatischen Serienmorder
fragen, inwieweit das Kino auch als Technik
der Angstbewiiltigung und der Angstbeherr-
schung dienen kann und nicht nur als Medi-
um der Angstentfesselung.

Angst in den Kiinsten ist legitim.

Denn Kiinstler haben den Hauptzweck,
zu irritieren. Sie sollten nicht in erster Linie
unterhalten, also zerstreuen, ablenken, ein
Wohlgefiihl verursachen, sondern sie soll-
ten verunsichern, erschiittern, provozieren.
,Dumusstdein Leben andern“-wer aus dem
Kunstwerk mit dieser Erkenntnis heraus-
kommt, mit dem hat Kunst etwas gemacht.
Kunst, die nichts mit uns macht, ist iiberfliis-
sig. Dies festzustellen bedeutet nicht, Kunst
schnéder Verwertungslogik zu unterwerfen.
Kunst ist kein Instrument der Selbstoptimie-
rung im neoliberalen Zeitalter.

Angst in der Politik ist illegitim.
Sie ist das Mittel der schrecklichen Ver-

einfacher, der Demagogen und Angstma-
cher. Es gilt weiterhin der Satz des Bundes-

kanzlers Helmut Schmidt: ,,Angst ist ein
schlechter Ratgeber.

Wer Angst hat, sollte zum Arzt gehen.

Die Filmkritik hat ganz besonders viel
Angst.

Aus Angst vor dem Tode begeht sie
Selbstmord. Sie schafft sich selber ab, weil
sie innerlich selbst daran glaubt, dass sie
tiberfliissig ist. Vielleicht hat sie damit sogar
recht. Aber Filmkritik ware nicht das ers-
te vollkommen Sinnlose, Uberfliissige, das
ziemlich gut existieren kann. Nein - mit der
Angstist es so, dass die Gesellschaft eine Art
Witterung dafiir hat, wie wilde Tiere - denn
die Gesellschaftist selbst ein wildes Tier, das
spiirt, wo jemand Angst hat. Und dann kennt
sie kein Pardon.

Die Angstist unsere Freundin.

Angst wird aus der Gesellschaft nicht
zu bannen sein. Wir miissen mit der Angst
leben, mit der der Anderen und mit der eige-
nen. Wir miissen sie als Teil unseres Lebens,
als Partner, als Freundin akzeptieren. Angst-
freiheit ist eine infantile Fantasie. Ein Eintritt
in die Angstfreiheit ware, wie Kleist schreibt,
»das letzte Kapitel von der Geschichte der
Welt.“

,»Im Zweifel fiir den Zweifel* giltimmer.

Aber ,,Im Zweifel fiir den Zweifel* heif3t
nicht ,,Im Zweifel fiir die Angst*.

Angst ist wie Liebe.
Denn Liebe sagt man, machtblind. Angst

aber auch. Was lehrt uns nun die Angst iiber
die Liebe?
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des Kinos

Wir erfahren derzeit eine groBe Verdnderung in der
menschlichen Kommunikation. Das Gefiihl auf der Welt zu
sein, hat sich gewandelt, seit die digitalen Medien uns mit
einer neuen Weltzeit synchronisieren. Fiir die digitalen Netz-
werke gibt es kein Ereignis auf dem Planeten, das nicht sofort
und gegenwértig und iberall, unabhangig von der Entfer-
nung, wahrgenommen und damit Teil unseres Jetzt-Gefiihls
wird. Die sofortige Kommunikation der banalsten und pri-
vatesten Angelegenheiten funktioniert ebenso liickenlos wie
die Verbreitung von Nachrichten iiber Naturereignisse, Epi-
demien oder Politik. Selbst in der Stunde unseres Todes sind
wir als digitale Zeitgenossen noch untereinander vernetzt
und nehmen am neuen Weltgefiihl teil. Noch nie konnten die
Menschen in diesem globalen Sinn von Gegenwart sprechen,
denn in friiheren Zeiten wuchsen mit den Entfernungen und
gesellschaftlichen Distanzen auch die Ubertragungszeiten.
Jede Nachricht brauchte Zeit. Schon wenn ein Brief zur Post
gegeben wurde, gehdrten seine Inhalte der Vergangenheit
an. Wenn die LiebesgriiBe den Empféanger erreichten, konnte
er nicht einmal sicher sein, dass der Absender noch lebt.
Im Grunde verknappte sich das Bewusstsein, in der Welt zu
sein, auf die direkte Sinneswahrnehmung. Folglich lebten die
Menschen bis zum Ende des 20. Jahrhunderts viel tiefer im
Vergangenen als wir Heutigen, die wir mit unseren Smart-
phones und sozialen Medien den Eindruck gewinnen, alles
zu wissen, sobald es geschieht. Es gibt kaum noch Vergan-
genes, das nicht langst als etwas Bekanntes im Gedachtnis
der Netzwerke abgelegt wurde und damit sein Geheimnis und
auch seinen Erzéhlwert eingebiiBt hat.

Mit dieser rasenden Expansion von Gegenwart kénnen
die Kiinste nicht mithalten. Sie brauchen Zeit, um Erlebtes
in Erinnerung und Erinnerung in die Formenwelt der Kunst
zu iibertragen. Die Kiinste brauchen immer die zeitliche Ver-
zbgerung, um den Gestaltungsprozess in Gang zu setzen, der
immer seine Motivation aus dem Riickblick gewinnt. Ohne
die Erinnerung kann es keine Erzahlkunst geben. Die Kiinste
leben von einem Zeit-Stau. Das gilt vor allem fiir den erzdh-
lerischen Film, den Spielfilm. Die Technik und die Produk-
tionsweise des Films sind Werkzeuge unserer Kreativitat. Wer
einen Film machen will, muss die Dinge im Kopf verarbeiten,
muss ein Drehbuch erstellen, ein Team zusammenfinden und
die ganze Maschinerie der Herstellung in Gang setzen. Das
beansprucht Wochen und Monate, sodass es gegenwartige
Film-Bilder, die im Sinne der neuen Kommunikationsgesell-
schaft mit der Welt synchron laufen, berhaupt nie geben
kann. Alles, was im Kino und auf den Leinwanden erzdhlt
wird, tragt das erzéhlerische Préteritum, die grammatische
Form der novellistischen Literatur genuin in sich, ist im
Grunde ein der narrativen Sprache verwandter Versuch, ver-
gangene Tage zu rekonstruieren. Im Spielfilm sind selbst die
Kriege schon zu Ende, bevor der Film davon erzahlen kann,
und die Ereignisse, die Taten und Ideologien verlieren ihre
erdriickende GréBe in der sich erinnernden Formulierung. Er-
innerungsarbeit ist immer ein schopferischer Akt, der die ver-
gangene Erfahrung aus den Bruchstiicken des Gedachtnisses
neu zusammensetzt. Die Filmkunst mit ihrer Montagetechnik
ist in ganz besonderer Weise ein Kind unserer erinnernden
Zeitwahrnehmung. Insofern gehért die Filmkunst nicht zur
digitalen Welt der synchronisierten Menschheit. Es ist ein
groBer Irrtum zu meinen, die Filmkunst miisse ins digitale
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Zeitalter hintiberwachsen. Die Filmkunst ist kein Kommunika-
tionsmedium, selbst dann nicht, wenn sie sich digitaler Tech-
niken bedient oder (iber Streaming-Portale verbreitet wird.

Die asthetischen Gesetze der Filmkunst sind nicht nur
von den kausal-logischen Ablaufen der Filmtechnik abhédn-
gig, sondern mehr noch von der Personlichkeit der Macher
und ihrer Freiheit. Die kiinstlerische Darstellung der Welt
und ihrer Wahrnehmung im Film ist grundsétzlich subjektiv
und darf nicht mit der intellektuellen Analyse mittels Be-
griffe und Abstraktionen verwechselt werden. Bilder sind
immer vieldeutig, vor allem dann, wenn sie der Erinnerung,
den Trdumen oder gar der Angst entstammen. Da mdgen die
internationalen GroBkonzerne mit ihren Kapitalmengen noch
so machtig auftreten und die Themen und Méarkte bestimmen
und ihre Marktgesetze in den Kinos durchsetzen wollen — sie
werden sich mit der Langsamkeit der schépferischen Pro-
zesse abfinden miissen. Eigentlich deutet die Entwicklung
darauf hin, dass die Kinos als idealer Schauplatz der Film-
kultur neu entdeckt werden miissen, denn nur ein gut ge-
fiihrtes Kino bietet der Filmkunst, die eine Zeitkunst ist, den
adaquaten Raum. Erst wenn der Rhythmus eines Films und
das Zeitmanagement eines Kinos einander wiederspiegeln,
kann ein Filmwerk sich erfolgreich seinen Platz in den Her-
zen der zerstreuten Zeitgenossen erobern. Dass es zurzeit
eine Kinokrise gibt, liegt nicht an den Streaming-Plattformen
wie Netflix und auch nicht an den Zuschauern, die angeblich
aus ihren Wohnzimmern nicht mehr herauskommen. Als ein
grundsétzlich soziales Lebewesen sehnt sich der Mensch be-
kanntermaBen nach Offentlichkeit, Begegnung und Gesellig-
keit. Erst unter vielen Anderen erreichen wir jenen magischen
Zustand hoherer Gestimmtheit, der manchen Kinobesuch so
begliickend machen kann.

Die gewaltigen medialen Umbriiche unserer Zeit sind
allesamt darauf ausgerichtet, uns zu vereinzeln und an die
Privatsphare zu fesseln. Die Wohnzimmer und die individu-
ellen Displays sind die Schauplatze des digitalen Lebens
geworden. Das private Heim ist das Schlachtfeld der Kon-
sumwerbung und der Werbefeldziige der Unterhaltungs-
medien geworden. Der offentliche Raum unserer Stddte
verddet, wahrend die Menschen zu Hause digital getaktet
sich im Cyber-Raum abfiittern lassen. Diese Verkehrung von
,offentlich” und ,privat” ist eigentlich eine Bedrohung des
gesamten kulturellen Lebens. Wo kénnen wir als Kiinstler
noch die Zeitliicken finden, die den Taktgebern der Medien
nicht ausgeliefert sind? Wo kénnen die Kiinste noch ihren
Eigenrhythmus entfalten? Wo sind die Kinos, die den unter-
schiedlichsten ZeitmalBen der weltweit produzierten kleinen
und groBen Filmwerke den notwendigen Raum geben kénnen?

Warum soll eine
Stadt wie Frank-
furt oder Min-
chen nicht ein
Kino bauen, das
auch eine Reise
wert ware’?
Warum kront
ein Kino nicht
das Hochhaus
einer Bank oder
den Gipfel eines

Berges?
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Die Situation ist durchaus widerspriichlich, denn wir er-
leben gerade eine unglaubliche Flut an filmischer Produktivi-
tat. Nie zuvor gab es einen gréBeren Zustrom junger Talente
in die kreativen Filmberufe wie heute, nie gab es pro Jahr
mehr Debitfilme, nie war der Andrang von Studierenden an
den Filmhochschulen so groB3. Wie passt diese Entwicklung
zu dem Vakuum in den Kinos? Wenn wir uns umschauen,
sehen wir bei explodierendem Formenreichtum der Filme
eine zunehmende Produktivitat, besonders unter den jungen
Filmemachern der Welt. Im Gegensatz dazu sehen wir eine
kiimmerliche Ideenarmut bei den Kinobetreibern, die oft noch
in den Denkgewohnheiten der fiinfziger Jahre verhaftet sind
und ihre Kinos wie Tante-Emma-Laden fiihren. Das gangige
Kino mit den festen Sitzreihen, mit angedeuteter Biihne, mit
einem Vorhang vor der Leinwand, ist eigentlich eine klein-
gewerbliche Imitation des Sprechtheaters und hat noch nie
begriffen, was einen Film zum Ereignis macht. Das traditio-
nelle Kino mag bei manchen Filmfreunden noch nostalgische
Erinnerungen auslésen, dennoch ist es passé und gehdrt in
eine Welt, die fiir die Filmkunst préhistorisch ist. Wir sind
heute in der Lage, an jedem Ort ohne groBen Aufwand ein
Riesenbild zu projizieren und den dazu gehérenden Raumton
wiederzugeben. Wir haben sogar Techniken, die nicht einmal
mehr abgedunkelte Raume erfordern. Die Technik ist heute
weit iiber die Kinordume der Frithzeit hinausgewachsen, wird

aber immer noch nicht wirklich genutzt.

Ich wiirde daher die Forderung aufstellen, gréBere Fér-
dermittel in das Kinomachen und in ein nationales Projekt
KINO DER ZUKUNFT zu investieren. Ich stelle mir vor, dass
phantasievolle Architekten sich mit der Entwicklung neuer
Raumkonzepte des Kinos auseinandersetzen und eine
Kino-Architektur entwickeln, die den Film als Gemeinschafts-
erlebnis neu formuliert. Das Kino der Zukunft muss sich der
enormen technischen, dsthetischen und gesellschaftlichen
Flexibilitat der Filmkultur bewusst werden. Dazu gehért auch,
dass neue Formen des Spielplans, der Spielzeiten und der
Verbindung mit den anderen Kiinsten im Kontext der stad-
tischen Offentlichkeit erkundet und entwickelt werden. Wie
kann man die Programme so gestalten, dass die Zuschauer
freie Wahl haben, wann und wo welcher Film [duft, kann ein
Kino ,,on Demand” betrieben werden? Wie kdnnte man den
Ort flexibler halten? Statt der unvorstellbar teuren Mieten in
den Innenstadten kdme vielleicht wieder die Idee des Wan-
derkinos ins Spiel. Warum kann ein Kinobau nicht ein dhnlich
sensationelles Reiseziel sein wie die Hamburger Elbphilhar-
monie? Warum soll eine Stadt wie Frankfurt oder Miinchen
nicht ein Kino bauen, das auch eine Reise wert ware? Warum
kront ein Kino nicht das Hochhaus einer Bank oder den Gipfel
eines Berges? Immer muss es darum gehen, die besondere
Magie des kollektiven Filmerlebnisses entstehen zu lassen,

sei es durch iiberwéltigende Dimensionen, sei es durch me-
ditative Vertiefung im Kleinen. Das ,Neue Kino* ist ein Rie-
senprojekt, das sich Gber die Architektur hinaus den Fragen
neuer Veranstaltungsformen und ihrer Verbindung mit dem
gesamten kulturellen Leben der Stadte beschaftigen muss.
Film ist nicht nur Film und Kino ist nicht nur Kino. Ich sehe
in beidem eine Einheit. Wir miissen ganz unten anfangen, im
Grunde da, wo die Filmgeschichte begonnen hat, in der Zeit
vor dem Ersten Weltkrieg, als Zukunft noch ein Zauberwort
war, da, wo die ersten Kameraleute losgezogen sind, die Welt
als bewegte Bilder neu zu entdecken und dann irgendwo ihren
Projektor aufzustellen, in Jahrmarktzelten, in Gasthdusern, in
Theatern oder im Freien bei Nacht - und Kino zu machen.

Es ist eigentlich absurd, dass die Zukunft des Kinos
sich gegen die groBen Zeiten der Filmgeschichte verteidigen
muss, in denen das Geschéft so gut lief, dass sich ein Kino-
mythos entwickelte, der sich jeglicher Neuerung in den Weg
stellt. Dabei ist die Filmkunst eine Kunst der Nichterfiillung
von Erwartungen. Wenn ich ins Kino gehe, will ich immer
iiberrascht werden. Diese Eigenschaft ist der Filmkunst aus
ihren Jahrmarktzeiten immerhin erhalten geblieben. Die filmi-
sche Phantasie hat etwas Wildes, Anarchisches und liebt es,
Grenzen zu (berschreiten. Die Bliitezeiten der Filmkunst wa-
ren nie politisch korrekt, was nicht heiBen soll, dass sie un-
verantwortlich waren, aber sie waren frei in ihrer Entfaltung.

Jeder, der Filme macht, erlebt seinen eigenen Film ganz
neu, wenn er sein Werk in einem Saal mit vielen Menschen
erlebt. Ein Hohepunkt waren fiir mich die unglaublichen Frei-
lichtprojektionen auf der Piazza in Locarno, wo man unter
siebentausend Menschen sitzt und den Herzschlag von
siebentausend schweigenden Menschen spiirt. Die frithen
Filmemacher haben ihre Filme selber vorgefiihrt, zogen mit
ihren Filmen durch die Stadte, haben Projektoren aufgestellt,
die Filme selber vorgefiihrt und mit den Leuten gesprochen.
Ich finde, dass gerade die jungen Filmemacher wieder ler-
nen sollten, ihre Filme in die Kinos zu begleiten und Produk-
tion und Distribution als Einheit zu verstehen. Was derzeit
wirklich fehlt, ist ein Verstadndnis dieser Einheit durch die
Forderpolitik. Das Kino zu fordern heiBt, an einer Weltkul-
tur teilzunehmen, die trotz ihrer kurzen Geschichte in keiner
Weise hinter den seit Jahrtausenden betriebenen klassischen
Kiinsten wie Literatur, Malerei oder Musik zuriicksteht. Film &
Kino gibt es erst seit etwa 130 Jahren. Wir stehen also noch
ganz am Anfang. Wir sind Pioniere!
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Der 5. Kongress Zukunft Deutscher Film
mochte Akteurinnen und Akteure zusammen-
bringen und einen kontinuierlichen Austausch
tiber Filmkultur im Kontext von Angst anregen,
der Biindnisse ermdéglicht und die vielfiltigen
Herausforderungen unserer Zeit als Chance
begreift.

GICONAUS

Vom 23. bis 25. April 2025 wird Frankfurt
am Main im Rahmen des 18. Lichter Filmfests
erneut zum filmpolitischen Zentrum - mit 6f-
fentlichen Panels, Workshops, Masterclasses
und offenen Gesprachsformaten.

Detaillierte Informationen zu dem Programm finden Sie demnachst auf www.lichter-filmfest.de
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Tim Abele aus Ravensburg studiert Filmkulturerbe in
Potsdam, nach einem Studium der Medienwissenschaft und
Archaologie in Marburg und Istanbul. Er verdffentlicht regel-
maBig Filmkritiken, u.a. auf critic.de und war bislang vor al-
lem im filmischen Ausstellungs-, Museums- und Archivwesen
und fir Filmfestivals tatig. Schwerpunkte liegen dabei auf
Film- und Mediengeschichte, Erinnerungskultur, filmbeglei-
tenden Materialien und kuratorischer Arbeit.

Uri Aviv ist kiinstlerischer Berater, Produzent, Essayist,
Redner und Moderator. Er lebt in Tel Aviv und arbeitet an den
Schnittstellen von Film und Medienkunst, digitaler Kultur, Ge-
sellschaft, Wissenschaft und Science-Fiction. Aviv ist Mitbe-
griinder und Direktor von Utopia, einer in Tel Aviv ansdssigen
Non-Profit-Organisation, die sich der Science-Fiction, dem
Horror, dem Spekulativen und Fantastischen sowie radikalen
und kreativen Zukunftsvisionen widmet. Utopia organisiert
ein internationales Science-Fiction- und Horrorfilmfestival,
eine Reihe kultureller Veranstaltungen und verdffentlicht ein
digitales sowie ein gedrucktes Magazin.

Timo Baer ist Drehbuchautor und kiinstlerisch-wissen-
schaftlicher Mitarbeiter der HFF Miinchen, wo er von 2012 bis
2019 Drehbuch studierte, Kurzfilme schrieb und inszenierte.
2018 entwickelte er mit anderen die Webserie Hit and Run fiir
funk — die unter anderem beim Filmfestival Max Ophiils Preis
und auf der Berlinale zu sehen war. Seitdem schreibt er zudem
fiir verschiedene TV-Formate. Im September 2022 startete
der Jugendfilm Alle fiir Ella in vielen deutschen Kinos, fiir den
Baer das Drehbuch schrieb. 2023 erhielt er eine BKM-For-
derung fiir die Arbeit am Drehbuch zum Antikriegsfilm Riesel.

Roger Behrens versucht kritische Theorie zu machen.
Derzeit ist er wissenschaftlicher Mitarbeiter im Bereich
Erziehungswissenschaft an der Helmut-Schmidt-Universitat /
Universitat der Bundeswehr Hamburg. AuBerdem ist er Mit-
herausgeber der festcard und in der Redaktion der Zeitschrift
fiir kritische Theorie.

Elisabeth Bronfen ist Kulturwissenschaftlerin, Autorin
und freie Kuratorin. Seit 2023 Emerita der UZH ist sie weiter-
hin Global Distinguished Professor an der New York University.
Forschungsgebiete: Literatur und visuelle Kultur, Weiblichkeit

und Tod, Crossmapping als hermeneutisches Verfahren, TV
Dramen, Shakespeare und Serialitat. Neben ihren zahlreichen
Monografien, Sammelbanden, Essays sowie Beitragen in Aus-
stellungskatalogen ist sie auch Autorin von den Kochmemoi-
ren Bessessen und des Romans Héndler der Geheimnisse.

Jutta Briickner studierte Politische Wissenschaften,
Geschichte und Philosophie in Berlin, Paris und Miinchen.
Noch vor Abschluss ihrer Dissertation verlagerte sich ihr In-
teresse auf den Film. Sie schrieb Serien-Drehbiicher fiir die
Bavaria sowie die Drehbiicher fiir Ula Stéckls Film Eine Frau
mit Verantwortung und Volker Schidndorffs Film Der Fang-
schuB. Ihr erster eigener Film Tue Recht und scheue niemand
als Autorin, Regisseurin und Produzentin im Jahr 1975 han-
delte vom Leben ihrer Mutter. Neben ihren Spielfilmen und
Dokufiktionen schrieb sie filmtheoretische Texte, Horspiele,
Essays und machte Videoperformances. Von 1984 bis 2006
hatte sie die Professur fiir narrativen Film an der Hochschule
der Kiinste Berlin (heute UdK) inne. Von 2003 bis 2009 war
sie die stellvertretende Direktorin und seit 2009 die Direktorin
der Sektion Film- und Medienkunst der Akademie der Kiinste
Berlin. Fiir ihr Gesamtwerk erhielt sie den Tribute for outstan-
ding achievement in the art of film.

Franziska Margarete Hoenisch studierte Kultur-
wissenschaften und &sthetische Praxis an der Universitat
Hildesheim und Fotografie an der Kunsthochschule in Athen.
Sie absolvierte ein Regiestudium an der Filmakademie Baden-
Wiirttemberg und an der La Fémis in Paris. lhre Filme aussi
foin und Club Europa wurden auf zahlreichen internationalen
Festivals gezeigt und mehrfach ausgezeichnet. Derzeit arbeitet
sie an neuen eigenen Stoffen. Ihr Drehbuch zum Horrorfilm
Babette, das in Zusammenarbeit mit Stefanie Ren entstand,
wurde fiir den Thomas Strittmatter Preis 2023 nominiert.
Gerade realisiert sie ihren zweiten Tatort.

Kenneth Hujer studierte Philosophie und Germanistik in
Hamburg, Berlin und Rom, ist freier Autor und schreibt iiber
Popkultur, Stadtentwicklung und Architektur. Fiir LICHTER
verfasste er das Konzept fiir ein Haus der Filmkulturen und
betreute die Publikationen Das Andere Kino. Texte zur Zukunft
des Kinos und Not und Zerstreuung. 100 Jahre Frankfurter
Schule, 5 Jahre Frankfurter Positionen.

Julia B. Kdhne, PD PD Dr., forscht und lehrt am Institut
fiir Kulturwissenschaft der Humboldt-Universitét zu Berlin.
Die promovierte und habilitierte Kultur- und Medienwissen-
schaftlerin befasst sich u.a. mit Interrelationen zwischen
individuellen/kollektiven Gewalterfahrungen, psychologischer
Traumaforschung und Medialitat (inkl. Taterforschung).
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Publikationen: zus. m. Andreas Hamburger (Hg.): Heft 4 der
Zeitschrift: Trauma — Kultur — Gesellschaft: Trauma und Film
(1. Jahrgang/2023); zus. m. Peter Leese und Jason Crouthamel
(Hg.): Languages of Trauma: History, Media, and Memory. Uni-
versity of Toronto Press. April 2021; zus. m. Michael Elm und
Kobi Kabalek (Hg.): The Horrors of Trauma in Cinema. Violence,
Void, Visualization. Cambridge Scholars Publishing 2014.

Susanne Martin ist Vertretungsprofessorin am Institut
fiir Soziologie der Universitat Jena und Mitglied des Instituts
fiir Sozialforschung. lhre Forschungsschwerpunkte liegen im
Bereich der Kritischen Theorie und Gesellschaftstheorie, der
Kultursoziologie, der Emotions- und Affektsoziologie sowie der
Soziologie der Angst. Sie hat 2020 den Sammelband Angst
in Kultur und Politik der Gegenwart. Beitrdge zu einer Gesell-
schaftswissenschaft der Angst (gemeinsam mit Thomas
Linpinsel) herausgegeben.

Edgar Reitz ist Filmemacher, Autor und Hochschullehrer.
Aufgewachsen in Morbach im Hunsriick, studierte Reitz Germa-
nistik, Publizistik und Theaterwissenschaft in Miinchen. Seit
1957 arbeitet er als Kameramann und Regisseur. Am Institut
fir Filmgestaltung an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm
lehrte Reitz acht Jahre lang Regie und Kamera. Sein erster
Spielfilm Mahizeiten wurde 1967 bei den Internationalen Film-
festspielen von Venedig ausgezeichnet. Seit Mitte der 1970er
Jahre verdffentlichte Reitz zahlreiche Texte zur Filmtheorie
und Filmasthetik, aber auch Erzahlungen, Essays, Lyrik und
literarische Fassungen seiner Filme. Seit 1994 ist er Professor
fiir Film an der Staatlichen Hochschule fiir Gestaltung in
Karlsruhe. Zu seinen wichtigsten Filmen zéhlen Cardillac, Die
Reise nach Wien, Der Schneider von Ulm, Stunde Null und die
weltbekannte Heimat-Trilogie, die sich aus 31 abendfiillenden
Einzelfilmen zusammensetzt und zu den umfangreichsten er-
zahlerischen Filmwerken der Filmgeschichte zahlt.

Georg SeeBlen studierte Malerei, Kunstgeschichte
und Semiologie in Miinchen. Er war Dozent an verschiedenen
Hochschulen im In- und Ausland. Er arbeitet als freier Autor
zu gesellschaftlichen, kulturellen und Film-Themen (u.a. Die
Zeit, Frankfurter Rundschau, taz, epd-Film, Der Freitag) und
verdffentlichte zahlreiche Biicher. Fiir den Horfunk schreibt
SeeBlen regelmaBig Features, die sich mit aktuellen Tenden-
zen des Kinos und der populdren Kultur auseinandersetzen,
zumeist in Zusammenarbeit mit Markus Metz, mit dem er
mehr als ein Dutzend Biicher herausbrachte. AuBerdem hat
er rund zwanzig Filmbiicher geschrieben. 2024 wurde ihm der
Lessing-Preis fiir Kritik verliehen.

Philipp Stadelmaier ist Filmkritiker und Autor. Auf ein
Studium der Komparatistik in Frankfurt a.M. folgte die Pro-
motion in Filmwissenschaft in Frankfurt und Paris. Er schreibt
seit 2012 fiir die Siiddeutsche Zeitung und andere Medien.
Sein Essay Die mittleren Regionen (Verbrecher Verlag) wurde
mit dem Clemens Brentano Preis ausgezeichnet. 2019 er-
schien sein Romandebiit Queen July (Verbrecher), 2023 seine
Dissertation zu Serge Daney und Jean-Luc Godard, Die Kom-
mentatoren des Post-Cinema (Transcript).

Riidiger Suchsland ist Journalist, Kritiker, Autor und
Regisseur. Er studierte Geschichte, Philosophie und Politik.
Hinzu kommen gelegentliche Lehrauftrage und Buchbei-
trage. Thematische Schwerpunkte seiner Arbeit sind Film,
Theorie, Popkultur und Asien. Seit 1997 ist er Redakteur beim
Internetmagazin artechock. Seit 1998 arbeitet Suchsland fiir
verschiedene Filmfestivals, ist in internationalen Jurys und
wechselnden Funktionen im Vorstand des VDFK (Verband der
deutschen Filmhkritik) tatig.

Otto Teischel ist Philosoph, Psychotherapeut und Autor.
Nach seiner Promotion griindete er 1986 in Bonn eine ,Philo-
sophische Praxis", in der damals bereits regelmaBig Film-
gesprache stattfanden. Aushildungen in Existenzanalyse und
Psychoanalyse. Seit 2005 ist er als Psychotherapeut in Klagen-
furt tatig, seit 2010 in freier Praxis. Viele Jahre Leitung einer
filmtherapeutischen Patientengruppe in einer Psychosomati-
schen Klinik. Weiterentwicklung der Filmtherapie zur kollek-
tiven existenziellen Praxis im Kinosaal als dem dafir idealen
offentlichen Raum. Veranstaltungsreihen, Seminare und Pu-
blikationen zum Thema. Zuletzt: /Im Kino des Lebens — Wie
Filmkunst uns daran erinnert, wer wir sein kénnten; Biichner
Verlag, Marburg (2024).
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Angst essen Film auf. Texte zur Angst im Kino und zum Kino der Angst

Diese Publikation erscheint in Vorbereitung auf den 5. Kongress Zukunft Deutscher Film, der vom 23. bis 25. April 2025

in Frankfurt am Main stattfinden wird — im Rahmen des Lichter Filmfest frankfurt International (22. bis 27. April 2025).
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