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Intro

Man erwartete die Ankunft des Regisseurs gegen 19:30 Uhr, bis dahin wurde in
der Lobby Champagner getrunken. Osterreich war noch nicht Oscar und der Autor
inzwischen tot, schon seit den 60er Jahren, wo ihn einer totgesagt hatte. Es war ein
Franzose. Aber das machte nichts. Es war ndmlich nur eine Feststellung gewesen. Je-
der hatte die Mdglichkeit zu denken und in den Abendstunden hatte es stark abge-
kiihlt in Los Angeles. Die Zuhilfenahme einer Strumpfhose etwa wére in der Tat eine
gute Idee gewesen.

Los Angeles war ein wahrhaftig zusammengewachsener Albtraum ohne Zentrum.
Dafiir gab es die anstehenden Oscars sowie eine ganze Menge sehr zentral platzierter
Reporter aus aller Welt, die mehrheitlich drauflen warten mussten. Der Abend gab
einen beschaulichen Anlass, Autorenkino zu feiern. Arthouse, sagt man heute auf
Deutsch.

Es war dunkel und weidlich lustig. Als der Regisseur mit dem Autor in Personal-
union schlieBlich die Lobby betrat, war er auf einem roten Spannteppich aus echtem
Stoff bereits vielfach abgelichtet worden. Man hatte sich ein Bild von ihm gemacht,
zur Sicherheit gleich unzéhlige: Bilder von Michael Haneke.

Es war der 22. Februar 2013, Haneke hatte in der Folge seine Nominierungsur-
kunde fiir Liebe entgegengenommen. Und fragte mich beizeiten, wie er es schon an-
lasslich der Filmfestspiele in Cannes getan hatte, was ich hier mache.

— ,,Meine Arbeit. Eine Forschungsarbeit zu ,Haneke*.*

-,,0je ..

Es war vermutlich Anteilnahme. Mit einem Schlag ging es also um Inhalte.

Das letzte Buch, das er iiber sich gelesen hatte, sei sehr masturbatorisch™ gewe-
sen; eine Wichserei.

Das verwunderte nicht, schlieB3lich hatte sich Wissenschaftlichkeit iiber die Jahre
nachweislich als ein kongeniales Gegenteil von Lesbarkeit bewédhrt. — Ein Vorwurf
an niemanden — so etwas konnte ganz einfach passieren, in einer Zeit, da der Autor
tot war.

Zwei Tage spiter war Osterreich Oscar, weil die Presse Recht hat, seit sie frei ist.

Dieses Buch geht unter anderem der miiligen Frage nach, wie eine ganze Nati-
on Oscar werden kann und gliedert sich formal in zwei Teile. — Einen sduber-
lich gewichsten Wissenschaftlichkeitsteil und einen divergent geilen zweiten Teil,

*  Siehe Interview im Anhang.
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der eine Versammlung von Stimmen und Material von und zu ,Haneke* ist, insze-
niert als eine Chronik des Zufalls, von der anzunehmen ist, dass sie viel beschreibt
und nichts erkldrt. Jenseits der Fragen von Konsumierbarkeit versteht sich der in 71
Fragmenten realisierte Text willentlich als Masturbation und Komposition zugleich.
Er verwirft nicht die Hermeneutik an sich, sondern arbeitet — in Anerkennung ihrer
Meriten — mit ihr, um iiber die Stabilitét dessen, was Kino ist, in Zweifel zu geraten.



0. Mit Michael Haneke zur Lage der Nation
am globalen Filmmarkt: Ein Fallbeispiel

., Hanekes Amour geht fiir Osterreich ins Oscar-Rennen®, wird am Vormittag des
4. September 2012 bekannt gegeben. ,, Wir sind Oscar. — Im hanebiichenen Slogan
kulminiert knapp ein halbes Jahr spéter, was angesichts des Films doch einigermaflen
erstaunt: ein veritabler Nationalhype némlich.

Am 1. Dezember 2012 erhélt Michael Haneke den Europdischen Filmpreis —
Vierfachauszeichnung fiir Amour, nachdem er im Mai mit der Goldenen Palme den
Hauptpreis der Internationalen Filmfestspiele von Cannes gewonnen hatte. Fiir einen
Film, der ,, eine Zeit iiberstrahit ! und jenseits des Lokalen Raum schafft, fiir Refle-
xionen der Bedingungen menschlichen Daseins. Mit Michael Haneke steht ein
Kiinstler ,,an der Spitze der Geschichte des Europdischen Films‘“?, ist zugleich auch
Fahnentriager einer Kunst und damit eines Kulturguts, das — mit Ausnahme von
Frankreich, wo man in alter Tradition am Begriff des Autorenkinos festhilt® — als
Arthouse gelaufig ist. Als Haneke die Auszeichnung entgegennimmt, besteht er dar-
auf, in seiner Landessprache zu sprechen: Eine Veranstaltung, die die européische
Identitét feiere, deren Reichtum aus Unterschieden bestehe, lege die Geste auch nahe.
Der Europiische Film, so der Regisseur, ist ,, die Summe der Filme der Linder, die in
Europa Filme machen®. Die Situation der komplexen Summe ist — angesichts der
Rechnung, die eine globale ist — einigermal3en vertrackt: Globalisierung hat den be-
kannten Effekt, dass Zeit, Raum und letztlich das, was sich in ihnen realisieren lasst
stets neuen Dimensionen der Geschwindigkeit unterliegen: Kommunikation wird,
mitunter zulasten von Inhalten, zu einer immer schneller konkretisierbaren Grofie;
Institutionen werden zu immer marginaleren Knotenpunkten in zunehmend uniiber-
schaubaren Kontaktnetzen von Konkretion*: ,, Cooperations [sic!] are bigger than

1 Schulz-Ojala, Jan. ,,Alle Zeit der Welt“. In: Der Tagesspiegel, 19.09.2012.

2 Vgl. Unbekannt. ,Haneke nun alleiniger Rekordhalter”. In: news.orfat, 02.12.2012.
http://news.orf.at/stories/2153862/2153864/ [03.12.2012]

3 Auch wenn sich selbst hier die Bezeichnung eines ,,cinéma art et essai* allméhlich eta-
bliert.

4 Nicht zu verwechseln mit dem in der rezeptionstheoretisch orientierten Literaturtheorie ge-
pragten Begriff der Konkretisation bzw. Konkretisierung, der eine Determinierung und
Disambiguierung von Unbestimmtheiten beim Fiillen von Leerstellen beschreibt. Konkre-
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countries “, konstatiert man so stolz wie besorgt im Rahmen der Verleihungszeremo-
nie: SchlieBlich werden in Europa so viele Filme wie noch nie produziert, immer we-
niger davon jedoch gesehen. Zudem hat sich, bedingt vor allem durch die neueren
Technologien, die gesamte Verwertungskette von Film in den vergangenen Jahren
grundlegend veréndert. ,,Verlierer” dieser Entwicklungen ist das Kino selbst, d.h. in
der Frequentierung seiner traditionellen rdumlichen Aufmachung. Die ,,Mission
Arthouse ist den Veranstaltern eine existentielle, und das gilt fiir art gleichermal3en
wie fiir ihr house, zumal der Kunst, die hier gegen einen (immer dominanteren, am
Straenbild jeder groBeren européischen Stadt sich abzeichnenden) Mainstream ver-
teidigt wird, der Ort selbst abhandenkommt: ,, Protect the movie houses “, lautet be-
zeichnenderweise eine der Botschaften, die die Zeremonie um den Europiischen
Filmpreis in die Welt hinausschickt. Was anhand der allerorts sich abzeichnenden
KinoschlieBungen zugunsten einer flachendeckenden ,,Multiplexisierung® ablesbar
und in sentimentaleren Kreisen mitunter als ,,Kinosterben* bezeichnet wird, ist die
Situation, dass Kino aus dem industriellen Verwertungszusammenhang heraustritt
und sich mit einer Neuverteilung konfrontiert sieht, die entsprechende Strategien er-
fordert. Eine der jlingsten Einrichtungen der Europdischen Filmakademie (EFA), de-
ren Aktivitdten eben jéhrlich in der Vergabe des Europdischen Filmpreises kulminie-
ren, ist das 2006 ins Leben gerufene Film Academies Network of Europe (FAN of Eu-
rope), eine Austauschplattform fiir Vertreter der jeweiligen nationalen Kinematogra-
phien zur Forderung gemeinschaftlicher, d.h. international realisierter Projekte. Es ist
dies nur eines der repriasentativen Spiegelbilder eines Koproduktionssystems, das als
System kaum fasslich ist (entsprechend unzdhlige Unternehmen und Institutionen
sind daran beteiligt) und ohne das Arthouse nicht denkbar wire. Angesprochen auf
die massive Zahl an Firmenlogos und Nennungen von Akteuren im Abspann seines
jungsten Films Amour beteuert Haneke:

,,Das ist unvermeidlich. Kein Land kann es sich noch leisten, einen Film auszufinanzieren. Das
ist ja der Vorteil des europdischen Systems: Mit Koproduktionen kann man von iiberall ein
bisschen Geld zusammenkratzen. Ich bin ein exemplarischer NutznieBer dieses Systems, fiir
das ich sehr dankbar bin.*

Mit dem Europiischen Filmpreis und der Goldenen Palme 2012 wiederholt sich ein
Szenario, das bereits drei Jahre zuvor vergleichbares Aufsehen erregt: Im Mai 2009
nimmt Michael Haneke bei den Internationalen Filmfestspielen in Cannes eine der
von Chopard gefertigten goldenen Palmen fiir den Besten Film entgegen. Gliicklich
entgegen, wie er in seiner Dankesrede prézisiert. Das Gliick schligt grole Wellen,
denn gliicklich mit ihm schétzt sich auch eine ganze Reihe von Institutionen und
(ideologischen) Apparaten. Einmal Osterreich, schlieBlich ist die Primierung von
Hanekes Film Das Weifle Band (2009) eine Sternstunde des Osterreichischen Films.
Dann auch Deutschland, denn , der Osterreicher Michael Haneke*, wie ihn die
Austro-Presse gerne nennt, ist gebiirtiger Miinchner und der Film ,,nach den Regeln

tion meint hier schlicht ein dinghaft-, dinglich-, faktisch-, existent-, tatsdchlich-, kurz: ma-
teriell-Werden.

5 Haneke im Interview. Niichtern, Klaus; Omasta, Michael. ,,Michael Haneke: ,Regisseure
sind tiberbewertet.““ In: Falter, Nr. 37, 12.09.2012.
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der Filmbiirokratie” ein ,,deutscher Film*“, wie die Deutsche Presse Agentur ver-
kiindet. Wahrend so zwei Lander den Erfolg des Regisseurs fiir sich reklamieren und
man dem Autorenkino medial Lénderspielqualititen angedeihen lésst, lobt die euro-
pdisch-internationale Kritik den euronationalen aquteur und auch die US-
amerikanische Rezeption offentlicher Ausrichtung lasst zu, dass Haneke gewisser-
maflen die Etablierung einer Art globalen Kunstkinos als sein Verdienst betrachten
kann. Es dauert nicht lange und der Befund findet schlieBlich auch Anklang und Ab-
segnung von Seiten der akademischen Reihen, wo Haneke manchen Stimmen zufol-
ge der so jungen wie fragwiirdigen Historie der ,,global art cinematic auteurs“ zuzu-
rechnen sei:

,,He [Haneke; K.M.] carries on one of the most important modes of intellectual and artistic pro-
duction in modern and contemporary culture: that of art cinema. At its best, art cinema (a mode
initially identified with Europe but now perhaps most forcefully embodied in films produced in
Asia, Africa, Latin America) figures a serious mode of aesthetic, philosophical, and political
inquiry in which the filmmaker assumes that there might be an audience — perhaps even a mass
audience — for whom such inquiry matters.” (Price; Rhodes 2010: 2)

Das Weife Band, dessen inhaltlicher Handlungsspielraum den Vorabend des Ersten
Weltkriegs in einem protestantischen Dorf Norddeutschlands umfasst, triumphiert in
der Kategorie Bester Film und steht sowohl dsthetisch als auch hinsichtlich seines
Produktionshintergrundes fiir eine durchwegs transnationale Angelegenheit: Das
Weifle Band ist eine deutsch-Osterreichisch-franzosisch-italienische Koproduktion,
wenngleich der Film 2010 als dezidiert ,,deutscher® Beitrag in die Oscar-
Verleihungzeremonie Eingang finden wird. Die gerundeten 13 Millionen Euro, die
der Film in Summe gekostet hat, waren ohne die Vierfachbeteiligung nicht aufstell-
bar gewesen. Der Regisseur, dem im Sinne der vorausgesetzten klassischen auteur-
Politik als Einzelperson Ruhm gebiihren sollte, wird mitsamt seiner Goldenen Palme
fiir (kultur-)politische und 6konomische Interessen instrumentalisiert, sein Schaffen
fiir Zwecke der Représentativitdt nutzbar gemacht. Das Weifse Band wird von Dis-
kursen zu einem nationalen Kino umrankt und letztlich als identitétsstiftend fiir das-
jenige vereinnahmt, was am globalen Filmmarkt als Nation bzw. nationale Identitét
(wieder) infrage steht. Die mediale Erregung rund um Haneke, der mit seinem thema-
tisch als Riickfiihrung auf die ,, Wurzeln des Terrors “® konzipierten, duBerst universal
angelegten Film einmal mehr die Motivation eines Staatsgrenzen ilibergreifenden und
relativierenden Kinos vertritt, ist drastisch bezeichnend fiir ein Phdnomen, das die
filmtheoretische Reflexion nicht ohne weiteres ungeachtet hinnehmen kann: Das
Weifse Band kann nédmlich — wie anschlieend auch Amour — als prominenter Einzel-
fall des sogenannten Autorenfilms im ,,Kontext* einer zunehmend sich globalisieren-
den und von transnationalen Beziehungen geleiteten (Film-)Wirtschaft gelesen wer-
den und ist als solcher repréisentativ fiir die Begebenheit, dass der Begriff nationaler
Kulturprodukte — und somit auch jener eines ,,nationalen’ (Autoren-)Kinos — einer

6 Haneke im Interview. Von Reden, Sven. ,,Interview mit Haneke: ,Ich kann so arbeiten, wie
ich will.**“ In: Der Standard, 26.05.2009.

7 Der vorliegende Text stellt eine Reihe von vermeintlichen Selbstverstidndlichkeiten unter
Anfiihrungszeichen — ein Zug, der schlicht erméglicht, die hohe Geldufigkeit der jeweili-
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kritischen Revision bedarf, die nicht an der Gegebenheit seines Konstruktionscharak-
ters ansetzen und mit dessen Entlarvung enden sollte, sondern sich explizit mit den
Konstitutionsprozessen des ,,nationalen” Attributs und seinen Funktionen und Ge-
brauchsweisen auseinandersetzt.

., Michael Haneke ist Osterreichs Exportschlager in Sachen Kultur“® und wehrt
sich selbstverstidndlich gegen Nationalisierungen der kontraproduktiven Art:

,Ich bin kein dsterreichischer Regisseur und auch kein franzosischer Regisseur. Ich bin Regis-
seur fiir mich, und wer mir Geld gibt und mich ernsthaft arbeiten lésst, der darf sich mich an
den Hut stecken — mir ist das vollig wurscht. Natiirlich bin ich Osterreicher, aber diese Nationa-
lisierung von Einzelleistungen — ob das jetzt ein Sportler ist oder ein Kiinstler — finde ich reich-
lich albern.*?

Die Paarung der beiden Konzepte — auteur und national — ist an sich schon eine anti-
thetische. Und sie mag es aus der Perspektive des Kiinstlers erst recht sein. Dennoch
sind die ,,nationalen Attribute — gemessen an Geschichte und Aktualtitdt des euro-
pdischen Kinos — keine uniiblichen im Autorendiskurs. Schon die Etablierung des
Autoren-gebundenen art cinema bzw. Kunstkinos kann entstehungsgeschichtlich als
die Folge des europdischen Bemiihens gelten, die nationalen Filmindustrien des Kon-
tinents nach dem zweiten Weltkrieg gegen die hollywoodsche Marktiiberlegenheit
aufstindisch werden zu lassen. Heute, da sich dieser Kinosektor kaum mehr in einem
Europa-Amerika Binarismus der Feindschaft verhandeln 14sst — zu sehr sind und wa-
ren die beiden Kontinente in der Filmproduktion immer schon miteinander verwo-
ben, zu sehr auch waren sie einer gemeinsamen Eigenstdndigkeit auBerhalb der gro-
Ben Studioproduktion iiberlassen —, sucht die neuere Rhetorik dieses Sektors weniger
das Problem eines Hollywood-Bastions-Gegenspielers, sondern schreibt sich viel
eher in ein ,,kontextuelles* Problem ein: ,,der” Mainstream, gegen den man aus der
europdischen Ecke mit einem homogenen Vielfaltsargument angeht. — Im EU-
Verein, der sich aus Lidndern bzw. Nationen konstituiert prasentiert, der jedoch in
sich, was seine Beteiligungen angeht, duBerst hybrid angelegt ist.

Im Gegensatz zu den Paramentern des klassischen auteur-Konzepts, ist
die Existenzgrundlage des Nationalen weniger eine qualitativ-individuelle denn eine
quantitativ-kollektive Angelegenheit und sein Schicksal daher — wie das Schicksal
jedes diskursiven Konstrukts — mit der Quantitét seiner Verbreitung bemessen. Es
geht in diesem Sektor, neben einem allfélligen Bildungsanspruch, vor allem um Ver-
breitung und letztlich darum, gesehen (um nicht zu sagen ,,konsumiert*) zu werden.

gen Begriffe und Aussagen in der Prekaritét ihrer Bedeutungsfunktion wirksam werden zu
lassen.

8 Niichtern, Klaus; Omasta, Michael. ,,Michael Haneke: ,Regisseure sind iiberbewertet.** In:
Falter, Nr. 37, 12.09.2012.

9 Haneke im Interview. Niichtern, Klaus; Omasta, Michael. ,,Michael Haneke: ,Regisseure
sind tiberbewertet.““ In: Falter, Nr. 37, 12.09.2012.
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71.VON NATIONALEN MYTHEN IM DIENSTE
KULTURPOLITISCHER ABGRENZUNG HIN
ZUR NATION-NESS

., Was ist noch nationales Kino? “, fragt Die Presse im Jahr 2010 angesichts der Tat-
sache, dass die ,, deutschen Wettbewerbsbeitrige der 60. Berlinale [...] mehrheitlich
in Osterreich produziert [sind], wéihrend der Osterreicher Michael Haneke fiir
Deutschland ins Oscar-Rennen geht*“!’. Was in diesem printmedialen Diskurs zutage
tritt, ist fiir die film- und kulturtheoretische Reflexion insofern von zentraler Rele-
vanz, als er fir die Begebenheit steht, dass ,,Kino* und ,,Nation“ neuerdings wieder
vermehrt in Beziehung zueinander gesetzt werden. — Ein Phénomen, von dem die
Filmforschung der letzten beiden Jahrzehnte freilich nicht unberiihrt blieb und durch
das sie in ihren rezenten Belangen Bestitigung erhélt. Herrschte ndmlich bis in die
1980er Jahre ein einigermalflen stabiler Konsens dariiber, was unter einem nationalen
Kino zu verstehen sei — eine qualitdtsgebundene Klassifikationskategorie zur kultur-
politischen Abgrenzung eines art- bzw. Autorenkinos gegeniiber der US-
amerikanischen Filmhegemonie ndmlich —, so ldsst sich aktuell ein neues Interesse
am sogenannten ,,nationalen“ Kino verzeichnen, das nationale Kinogeschichtsschrei-
bung per se einer kritischen Reflexion unterzieht: Im angelséchsischen Raum etwa ist
man in Anlehnung an Arbeiten zu den Entstehungsprozessen des ,,Nationalen® um
eine verstiarkte Historisierung des Begriffes bemiiht (Anderson 1991; Gellner 1989;
Hobsbawm 1992). Der Begriff Nationalitdt wird hierbei mit Nationalismus in Ver-
bindung gebracht, die ihn umkreisenden Mythen dekonstruiert und seine historische
Beschaffenheit neu ausgeleuchtet (Hayward 2005; Crofts 1998; Rosen, 1984). Nicht
zuletzt filhrt Susan Hayward in diesem ,,Kontext™ den Begriff der ,, nation-ness“ ein
und generiert damit ein fiir die neuere Filmhistoriographie wegweisendes Konzept
(Hayward 2005: 9).

Exemplarisch dafiir steht der Band French National Cinema, in dem Hayward ei-
ne Einfiihrung in die Geschichte des ,,franzdsischen* Kinos gibt, wobei sie sich so-
wohl dem ,,populdren als auch dem ,,alternativen” Kino zuwendet. Mit ihrer Durch-
leuchtung der ,,franzosischen® Filmgeschichte iibt sie gleichsam Kritik an den eta-
blierten Produkten ,,franzdsischer” Kinogeschichtsschreibung, deren Verfasser zu-
meist der Tendenz verfallen, sich entweder auf ,,grole Filmemacher* oder bestimmte
mouvements zu reduzieren. Dem leistet Hayward Widerstand in Form einer Kontex-
tualisierung des Filmgeschehens, das sie in einen weiteren historisch-politischen und
kulturellen Rahmen eingliedert: Hayward konzipiert eine franzosische Filmgeschich-
te als Nationalgeschichte. Die Tatsache, dass das Etikett ,,national“ im Kontext der
zunehmend globalen und hybriden Formen von ,,Gesellschaft ein problematisches
ist, bleibt dabei — respektive notwendiger Redundanzen — stets performativ reflek-
tiert: Hayward (re-)produziert dieses Nationale, ihre national-orientierte Betrachtung
erfolgt dabei ,,von aullen, beruht folglich nicht auf dem Ziel, eine &duflerliche Koha-
renz ,,von innen‘ herzustellen — wie es in jenen als explizit ,,franzosisch® sich artiku-
lierenden Kinogeschichtsschreibungen geschieht, die der zentralistischen Politik des

10 Huber, Christoph. ,Berlinale: deutsch-osterreichische Freundschaft?“. In: Die Presse,
14.02.2010.
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Landes — mehr oder weniger offenkundig — anheimfallen'! —, viel eher konzentrieren
sich ihre Bemiithungen auf die Konzeptualisierung einer nationalkritischen National-
geschichte des franzosischen Kinos. Filmprodukte bzw. -produktionen sowie einer-
seits der cinephil-kritische und andererseits der wissenschaftlich-theoretische Zugang
zu diesen Produkten werden dabei unter Beriicksichtigung auf Frankreichs Selbstver-
stindnis als Filmnation untersucht — so bleibt das Nationale als ,, nation-ness “'?
kritischen Reflexionen unterzogen:

stets

,»Writing about the ,national® of a cinema is undoubtedly either a brave or a foolish undertaking
because of the dangerous pitfalls into which an author can tumble. It is often difficult to distin-
guish, for example, when one is addressing society or political culture but not necessarily (or
even to the exclusion of) ,nation-ness. In this study, the two former elements are implicitly in-
scribed into the discussions of the ,national® of France’s cinema, but the issues are kept in
check [...].* (Hayward 2005: 9)

Haywards ,,Nationalfilmgeschichtsschreibung® entspricht damit einer transnationalen
Ubersetzungs- und Transformationsleistung: sie thematisiert das ,,Nationale* im Zu-
sammenhang mit dem Begriff des Nationalismus, wobei sie gleichzeitig eine Dekon-
struktion der jeweiligen Begriffe und der damit einhergehenden Mythen vornimmt. '3

Auch innerhalb des franzosischen Editionsraums lassen sich vereinzelt vergleich-
bare Gegenimpulse zu einer traditionellen, nationalgebundenen Filmgeschichts-
schreibung verzeichnen. Die ,,nationale Dimension der traditionellen Geschichts-
schreibung wird (selbst-)kritisch verhandelt (Lagny 1992), eine verstirkt soziologi-
sche bzw. sozialgeschichtliche Perspektive auf die kinematographische Landschaft
erdffnet (Darré 2000).

Zuriick zu Haneke. Es liegt auf der Hand, dass aufgrund des europdischen und
US-amerikanischen Charakters der Filme Hanekes — Funny Games U.S. (2007) als in
den USA verortetes Shot-by-shot-Remake seines gleichnamigen, 1997 in Osterreich
gedrehten Originals — weder auf Basis ,,filminterner”, noch im Kontext der ,,filmex-
ternen*“'* Faktoren (transnationaler Produktionshintergrund) von einem genuin dster-
reichischen oder deutschen bzw. allgemein von einem nationalen Kino die Rede sein
kann. Gleichzeitig lassen sich in diesem Zusammenhang kultur- und wirtschaftspoli-
tische Faktoren aufzeigen, die die nationalen Diskurse nachvollziehbar stiitzen bzw.
verstirken: Zum einen etwa die traditionelle Osterreichische Filmgeschichte selbst,
die als solche ,,heimische® Qualitdten vertritt — Heimatfilme der Nachkriegszeit und
spiter, ab den 1970er Jahren, solche, die die ndmlichen kritisch reflektieren (Biittner;
Dewald, 1997). Zum anderen aber vor allem auch der kulturpolitische Kontext, in
den sich der Gegenwartsfilm einschreibt. So kommt dem , Neuen Osterreichischen
Film* in den Jahren von 1999 bis 2009 eine besonders starke internationale Auf-

11 Vgl. etwa: Jeancolas 2007.

12 Hayward, Susan. French National Cinema. London: Routledge, 2005, S. 9.

13 Vgl. dazu Miiller 2009.

14 Die Unterscheidung zwischen , filmextern*/,,filmintern* entspricht einer Konvention, die,
wenn auch nicht stets explizit verhandelt, so dennoch durchgéngig infrage stehen wird.
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merksamkeit zu, u.a. in Form von Festivaleinladungen und -auszeichnungen.'> — An-
erkennungen, die im Nachhinein immer wieder der nationalen Forderungspolitik als
Rechtfertigung fiir ihre spérliche Mittelvergabe gedient haben.

Die Verleihung der Goldenen Palme an den ,Osterreicher® Michael Haneke so-
wie die Nominierung seines Filmes Das Weifie Band fiir den Oscar in der Kategorie
Best Foreign Language Film of the Year — fiir den ,,deutschen Film* mit franzosi-
schen und italienischen Produktionsanteilen — machen so im Positiven deutlich, was
auch im Negativen gilt: Filmgeschichte kann nur als eine Folge von Ereignissen be-
griffen werden, bei denen verschiedene Akteure — zum Teil kiinstlerisch, politisch
oder durch wirtschaftliche Interessen motiviert — handeln und interagieren. Dass die-
se Folge jedoch nicht ausschlieBllich als linear zu begreifen ist und Ereignisse nicht
durchgingig der Logik von Interessenssteuerung und Intentionalitdt gehorchen, ist
eine der Grundannahmen dieser Studie.

70. REcYCLING THE NATIONAL: DAS NATIONALE ALS
DISKURSIVES KONSTRUKT UND ERFOLGREICHES LABEL

»l -] the term ,national cinema’ is often used to describe simply the films produced
within a particular nation-state®, kritisiert Andrew Higson, der in seinem Aufsatz
,, The concept of national cinema* einmahnt, dass Kategorien wie Distribution, Re-
zeption und Vorfiihrorte wie auch kritische und kulturelle Diskurse in die Betrach-
tung mit einbezogen werden miissen (Higson 1989: 52).

Die Ausgangshypothese dieses Buches liegt — unter Beriicksichtigung dieser Im-
plikation — im Vorschlag, den Begriff des Nationalen nicht ausschlielich in seiner
historiographischen Dimension zu verstehen, sondern ihn zunéchst als diskursives
Konstrukt anzusehen, das in der Praxis politischen und 6konomischen Zwecken wie
Marketing dient (bzw. im Falle Osterreichs Defizite der Filmforderung kaschiert) und
im theoretischen Feld — nicht zuletzt aufgrund seiner pragmatisch-operationellen Re-
levanz als Distinktions- bzw. Klassifizierungskategorie — ,,nutzbar gemacht®, also
verwendet wird. Was hinsichtlich des internationalen bzw. globalen Filmmarktes auf-
fallt, ist, dass die dort sich behauptenden ,,Kinonationen dies als solche mit grolem
Erfolg tun: So wird das ,,Nationale®, eine Erfindung des 19. Jahrhunderts, insbeson-
dere im Rahmen der Filmproduktion und -vermarktung verstarkt aufgegriffen — eine
Form des Recyclings, in der historisch fragwiirdige nationale Uberreste in transnatio-
nale Netzwerke integriert und so regelrecht und breitenwirksam wiederverwertet

15 Hinsichtlich der Auszeichnungen konnen neben Michael Haneke etwa Barbara Albert,
Nikolaus Geyrhalter, Jessica Hausner, Stefan Ruzowitzky, Hubert Sauper, Ulrich Seidl und
Gotz Spielmann Erfolge verzeichnen. Besonders erwdhnenswerte Hohepunkte innerhalb
des genannten Zeitraums waren u.a. 1999 222 Festivaleinladungen an ,,0sterreichische®
Filme, 2005/06 der Filmschwerpunkt Osterreich beim Festival de Cannes (Tous les
cinémas du monde), die Verleihung der Goldenen Palmen fir Caché (2005) und Das weifle
Band (2009) an Michael Haneke sowie des ,,Auslands-Oscars® 2008 flir Die Fdlscher
(2007) an Stefan Ruzowitzky und die Oscar-Nominierung 2009 von Go6tz Spielmanns
Revanche (2008).
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werden. Angesichts der zunehmenden Globalisierung der Mérkte, der Finanzstruktu-
ren und der damit einhergehenden Hybridisierung von Kultur erscheint die Operatio-
nalisierung der Kategorie des Nationalen in Bezug auf kulturelle Produktion'® jedoch
problematisch und wirft eine Reihe von bisher unbeantworteten Fragen auf, die im
Folgenden erldutert werden.

Der Blick auf die Instabilitét des Nationalen ist gleichzeitig Anreiz zur Beschéfti-
gung mit einem Kino, das in der Theorie nicht ldnger als Entitédt konzipierbar ist. So
besteht der zentrale Vorschlag dieses Buches darin, Kino als hybrides Objekt zu be-
trachten, das im Zusammenspiel unterschiedlicher Akteure mit theoretischem Er-
kenntnisinteresse oder pragmatischen Gewinnabsichten aus den Bereichen von Kunst
und Kultur, Wissenschaft, Industrie und Wirtschaft geformt wird. Allerdings nur zum
Teil: das elastische Netz eines Filmmarkts ist stets auch durchzogen von Techniken,
Technologien und Materialititen, die diese Interaktion bestimmen, modifizieren und
bedingen. Wahrend die Film- und Medienwissenschaften sich vorwiegend histori-
schen oder &sthetischen Fragestellungen widmen, konzentrieren sich filmsoziologi-
sche oder kommunikations-wissenschaftliche Ansitze hiufig auf verschiedene insti-
tutionelle, 6konomische oder politischen Akteure in der Gesellschaft. Der Fall
»Haneke* steht — gerade durch seine Heterogenitit und durch seine Einbettung in ei-
ne Multidiskursivitat — ,, Multi-Discursivity “ (Altman 1992: 9) — exemplarisch fiir die
Notwendigkeit einer Verbindung beider Richtungen. Dies ist jedoch nicht im Sinne
einer Untersuchung gegenseitiger Einflussnahme zu verstehen, sondern vielmehr im
Hinblick auf eine Analyse der verschiedenen Akteure, die am Netzwerk eines ,,natio-
nalen Kinos®, das Teil eines ,,europdischen Autorenkinos® und letztlich global ver-
fligbaren Arthouse ist, beteiligt sind, in der Konzentration auf die als Zirkulationen
zu begreifenden Aushandlungen und Vermittlungen, die dieses Netzwerk ausmachen.

16 Der Bereich der ,kulturellen Produktion” impliziert zunéchst die Unterscheidung zweier
Ebenen, einer materiellen und einer (oftmals durch nationalkulturkonservative Argumente
gestiitzten) symbolischen. Hier sei insbesondere auf das Beispiel Frankreich verwiesen,
anhand dessen sich der mit der Globalisierung einhergehende Wandel der Filmindustrie
wohl am markantesten exemplifizieren ldsst: Es kollidieren protektionistische Maflnahmen
zur Wahrung eines nationalkulturellen Erbes (patrimoine culturel) mit der durch Implika-
tionen eines globalen Finanzmarktes gestiitzten Forderung nach einer vollstindigen Libera-
lisierung des Film- bzw. Kinomarktes paradebeispielhaft. Im Rahmen einer ,,Rettungsakti-
on“ werden auf Betreiben Frankreichs hin 1993 mit Ende der GATT-Runde kulturelle Ar-
tefakte bis auf Weiteres von den Regulierungen des globalen Marktes durch die WTO aus-
genommen sein (Sennewald 2004). Die von Frankreich in den 1980er Jahren so vehement
ergriffenen national-protektionistischen Maflnahmen erhalten ab diesem Zeitpunkt ihre
Rechtfertigung durch das Etikett ,,exception culturelle*, wodurch auch ein spezifisch fran-
zosischer Kulturbegriff sich stirkt, der am monumental Zivilisatorischen festhdlt und sich
(zumindest nach auBlen hin) von marktdkonomischer Abhéngigkeit entfesselt préisentiert.
Dass sich allerdings selbst die Grande Nation des Kinos der hegemonialen Handelspolitik
der USA nicht entziehen kann, ist dabei augenfillig. (Miiller 2009)
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69. WERT UND GEHALT DES NATIONALEN IN DER
GEGENWARTIGEN KULTURPRODUKTION:
MICHAEL HANEKES (INTER-)NATIONALER ERFOLG
ODER DIE STUNDE DES ,,EURONATIONAL-AUTEUR"?

Wie ist das rezente Interesse an der Kategorie des Nationalen in Bezug auf kulturelle
(hier: kinematographische) Produktion zu bewerten? Unter den Pramissen einer na-
tionalkritischen Nationalkinogeschichtsschreibung (etwa in Form des von Hayward
vorgeschlagenen nation-ness-Konzepts) erscheint ein ,,nationales (Autoren-)Kino*
als problematisches diskursives Konstrukt. Demgegeniiber steht die operationelle —
und als solche auch produktive — Funktion dieser Kategorie als ein Label, dem ein
gewisser marktokonomischer Wert freilich nicht abzusprechen ist. Inwiefern lédsst
sich behaupten, dass mit der Dekonstruktion und der daraus resultierenden Aufgabe
des programmatisch-ideologischen Begriffes eines ,,nationalen* Kinos ein empirisch-
funktionaler Begriff gegebenenfalls hinfillig ist? Anders gewendet stellt sich in die-
sem Zusammenhang die Frage, ob und inwiefern ,,nationale Identitét im 21. Jahr-
hundert in der Kulturproduktion noch eine zentrale Relevanz hat bzw. inwieweit In-
stitutionen wie etwa die Filmforderung noch ihrer Stabilisierung und Konstruktion
dienen. Eine Revision des Begriffs der ,,nationalen Identitit“ ist hierbei vorzunehmen
bzw. gilt es zu konkretisieren, an welchen Kriterien sie im kinematographischen
Kontext festzumachen bzw. zu identifizieren ist. SchlieBlich ldsst sich fragen, ob und
inwiefern das ,,Nationale mit der Herausbildung eines globalen art cinema, das —
wie im Fall ,,Haneke® — nationale Grenzen iiberschreitet, als Klassifikationskategorie
iiberhaupt noch funktioniert. Und: was soll — im Falle eines diesbeziiglich negativen
Befundes — an die Stelle dieser Differenzierung treten?

Am Beispiel Hanekes und seiner zahllosen Festivalerfolge eréffnet sich so ein
dichtes Spannungsfeld, das in der filmgeschichtlichen Forschung bisher unzu-
reichend betrachtet wurde: Jenes von Nationalitit und Internationalitdt, als ein Feld
zweier einander bedingender und ineinander verschrinkter Konzepte, denen im aka-
demischen Kontext der Bemiithungen um eine ,,filmische Interkulturalititsfor-
schung “ (Engelbert; Pohl; Schoning 2001: 15) bereits zentrale Bedeutung beigemes-
sen wurde. Hanekes Filme spiegeln dabei eine innerhalb der kinematographischen
Aktualitit allgemein sich abzeichnende Tendenz wieder: so fallt u.a. auf, dass ein
Gutteil der gegenwirtigen als ,,0sterreichisch™ bzw. ,,franzosisch sich definierenden
Filmproduktionen Koproduktionen sind und die nationale Filmproduktion daher als
weitgehend abhédngig von transnationalen Produktionsbedingungen bewertet werden
kann. Auch verdeutlicht sich am Beispiel Hanekes und der zahlreichen (Festi-
val)Auszeichnungen, die ihn umgeben, wie sehr Nationalitit und Internationalitit
einander beeinflussen — so macht etwa die Logik des Internationalen Filmfestivals
die Konstruktion des iiberbetont Nationalen erst moglich. Dieser Zusammenhang
mag freilich nahe legen, eine gezielte Differenzierung der Begrifflichkeiten ,,natio-
nal®, ,,international®, ,transnational und ,,global* im Hinblick auf kinematographi-
sche Produktion vorzunehmen, was der hier vertretenen Form und Férmlichkeit al-
lerdings zuwiderliefe. Ich mochte hier, anstatt mich auf vorgefertigten Definitions-
bahnen zu bewegen, die zwangsldufig auf die Sackgasse des Essenzialismus zusteu-
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ern wiirden, vordergriindig jenen Prozessen Aufmerksamkeit zukommen lassen, die
der Faktizitét dieser Begriffe und Konzepte vorangehen.

Vorldufig mochte ich daher mit dem Terminus ,,transnational nur voraussetzen,
dass er den Austausch zwischen Produktionsbeteiligten mit verschiedenen kulturellen
Hintergriinden fokussiert, wihrend ,,international® noch einzelne Nationen bedingt
(Cook 2010: 25). Mit den Verdnderungen des Filmmarktes im Zuge der Globalisie-
rung bedarf es schlieflich einer neuen Konzeptualisierung des Arz- bzw. Autoren-
films, der traditionell in (vor allem diskursiver) Abgrenzung zum populir-
kommerziellen Kino stand, inzwischen jedoch zunehmend als ,,Festivalfilm® institu-
tionalisiert wird: In die aus dieser Begebenheit resultierende Nische eines ,,populéren
Kunstfilms®“ — ,, popular art film“ (Cook 2010: 25) — schreibt sich der Fall ,,Haneke*
als Indikator ein: Hanekes Filme gelten als ,,Autorenkino und liegen wegen ihres
Schauwerts durch die subtile (Nicht-)Darstellung von Gewalt, der Mitarbeit von Pro-
duktionsfirmen mehrerer Lander und wegen ihrer engen Beziehung zum Theater quer
zu gangigen Klassifikationskriterien wie national und international, Kunst und
Kommerz, filmspezifisch oder gar ,.intermedial®. Es wird im Folgenden nun darum
gehen, von der offensichtlichen und inzwischen weitestgehend diskutierten Konstru-
iertheit der thematisierten Begriffe und Konzepte Abstand zu nehmen und stattdessen
ihr Werden, ihre — oftmals sehr elastischen und a-linearen — Konstitutionsverldufe
und Potentialititen ins Licht zu riicken.

68. TRANSNATIONALE VERNETZUNGSPROZESSE UND EIN
SONDERFALL VON INTERKULTURALITAT:
AKTEUR-NETZWERK-SZENARIEN UND EIN KORPUS
DER UNMENGE

Eine nationalphilologische Ausrichtung medienwissenschaftlicher Forschung ist
nicht nur mit dem Problem behaftet, dass fiir die Begriffe des Nationalen bzw. der
Nation eine verbindliche Ubereinkunft zu ihrer Bedeutung weder gegeben ist, noch —
trigt man der Vielfalt ihrer historischen Erscheinungen Rechnung — gegeben sein
kann; sie ist auch insofern problematisch, als sich Kino und Film — wie Literatur — in
ihrer Entwicklung kaum je von Staatsgrenzen einengen haben lassen. — Ein Faktum,
das in den Kulturwissenschaften bereits ausfiihrlich veranschaulicht wurde, weshalb
das vorliegende Experiment eine historische Gewichtung zwar voraussetzt und im-
plizit verhandelt, nicht aber in den Vordergrund stellt. Viel eher geht es darum, ein
situatives Verstindnis von Kino nahezulegen und es in Anlehnung an Rick Altman
zundchst als Ereignis zu konzipieren (Altman 1992). Als Ereignis, das sich in einem
komplexen Vernetzungsprozess konstituiert und in einen interkulturellen Kontext in-
tegriert ist.

Kinematographische (Inter-)Nationalitit bildet einen Komplex, der im Zusam-
menhang mit dem zunehmend sich globalisierenden System bis dato unzureichend
problematisiert wurde. Die durch den Fall ,,Haneke* offensichtliche Aktualitit des
Sujets impliziert die Notwendigkeit einer Revision sowie einer Rekonstruktion der in
diesem Zusammenhang sich manifestierenden konstitutiven Merkmale bzw. Diffe-
renzkriterien. Es gilt dabei zunéchst, kinematographische Internationalitit als einen
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swonderfall von Interkulturalitdt” (Engelbert; Pohl; Schoning 2001: 14) zu betrach-
ten, der sich aus einer Reihe von Transferprozessen ergibt. Die Beschéftigung mit
Motivationen, Bedingungen und Folgen des kulturellen Transfers ist daher zentrales
Anliegen des Projekts, wobei selbstverstindlich nicht nur Mittel des Transfers, Ak-
teure und institutionelle Apparate herauszustreichen sind, sondern auch seine Inhalte,
Selektionen und Formen. SchlieBlich handelt es sich bei kinematographischen Trans-
ferprozessen immer auch um einen materiellen Transfer mit nichtmateriellem Inhalt
und damit um die Konfrontation mit Problemen einer Kunst, die semantische Dimen-
sionen hat.

In diesem Kontext von Deutung und Bedeutung — einem Universum von Uber-
setzungsprozessen, wie ich im Folgenden erldutern werde — ist selbstverstdndlich zu
unterstreichen, dass Haneke mit seinem Film Das Weifle Band gewiss einen Hohe-
punkt seines Filmschaffens erreicht hat, dieser Film gleichzeitig aber auch ,,nur” das
vorlaufig letzte — durch Amour (2012) breitenwirkungsméfig noch weit iibertroffene
— Glied einer lingeren Kette von Filmen ist, die nicht nur gesellschaftliche Angste,
Fremd und Eigen, Mechanismen von Gewalt, Fragen von Macht, Besitzverhiltnissen
und Schuld thematisieren, sondern — von Beginn Hanekes Kino-Karriere an (Der
Siebente Kontinent [1989], Benny’s Video [1992], 71 Fragmente einer Chronologie
des Zufalls [1994]) — stets auch den Medienapparat in Relation zum Menschen kri-
tisch reflektieren bzw. Medialitdt selbst implizit und explizit zum Thema haben. —
Eine Kinokarriere, die zudem weit frither schon iiber den Rundfunk des 6ffentlichen
Fernsehens startet. Selbiges lasst sich fiir seinen Zugang zu national-gebundenen
Phianomenen konstatieren: Haneke offeriert durch seine Filme ein breites Spektrum
an Situationen, die den Status von Nation bzw. die Konstruktion eines ,,Nationalen*
tangieren: von der in Paris situierten Studie {iber den Alltag in einer globalisierten
Welt im Hinblick auf Migration (Code inconnu [2000]), tiber das exterritorialisierte
Szenario einer Apokalypse nach dem Zusammenbruch der Zivilisation (Wolfzeit
[2003]), bis hin zur Allegorie des postkolonialen Frankreichs (Caché [2005]).
Gleichzeitig steht er fiir eine Umsetzung (Finanzierung, Zusammenstellung der Ak-
teure), die sich an diesen Konstruktionen reibt (prominent etwa: Die Klavierspielerin
[2001]). Insofern bietet Hanekes Kino einen inhaltsdsthetischen Mehrwert, ein dop-
peltes Reflexionsmoment, das sich in Form einer mise-en-abyme in die Frage nach
den Potentialen eines ,,nationalen* Kinos integriert. Denn, wie Georg SeeBlen in sei-
nem Aufsatz ,, Strukturen der Vereisung* zu Hanekes Filmen und Figuren treffend
festhalt: ,, Der Mensch und sein sozialer Ort sind nicht mehr identisch, oder anders
ausgedriickt, der Gebrauch der sozialen Zeichen Geld, Ware, Habitus, Verkehrsform
etc. lassen [sic!] sich nicht mehr durch eine wie auch immer mythische Konstruktion
von Heimat erkldiren. “ (See8len 2008: 27) So sind etwa Hanekes Figuren vom Ver-
lust dessen gezeichnet, was gemeinhin als Identitét gilt; stets jedoch im Versuch, die-
se so willkiirlich wie gewaltsam zuriickzugewinnen, zuweilen durch die ,, Rekon-
struktion nationaler oder gar rassischer Identitdt als barbarischem Ersatz fiir den
sozialen Ort* (SeeBlen 2008: 27). Vor diesem Hintergrund hat das vorliegende Buch
experimentellen Charakters den Anspruch einer empirischen Fallbeispielbeschrei-
bung, deren Ziel in der Problematisierung der Konstitutionsverldufe eines ,,nationa-
len (Autoren-)Kinos®, gleichzeitig in der Hinterfragung diesbeziiglich bereits eta-
blierter theoretischer Ordnungen und letztlich im Erproben eines alternativen Verfah-
rens zur Erforschung (inter-)kultureller Produktion besteht.
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Ziel ist es nun, nach den Potentialen eines nationalen Kinos zu fragen und dabei
neue Impulse zu einer ,,filmischen Interkulturalititsforschung (Engelbert; Pohl;
Schoning 2001: 15) zu geben, die das ,,Filmische* jedoch weiter fasst. Der — vor al-
lem in der franzosischen Medienwissenschaft sich manifestierenden — Tendenz zur
semiotisch-werkzentrierten Filmanalyse soll eine medien-, kultur- und sozialwissen-
schaftliche Forschung gegeniibergestellt werden, die ihre Reflexionen aus der Empi-
rie entfaltet. Wenn, wie bereits angedeutet, eines der Grunddesiderata die Zusam-
menfiihrung der historischen und asthetischen Belange der Film- und Medienwissen-
schaften mit den Fragestellungen filmsoziologischer und kommunikationswissen-
schaftlicher Ansitze ist, so liegt diesem Bestreben eine zentrale methodologische
Uberlegung zugrunde: Zur angemessenen Realisierung des Vorhabens bedarf es — so
meine These — eines Analysemodells, das zunéchst die komplexe Durchdringung von
Technik und Gesellschaft addquat zu beschreiben vermag. Menschliches Handeln
und Erleben ist schlieBlich von Technik gepriigt und durchdrungen.!” Es wird nun
darum gehen, Strategien und Diskurse zwischen Wirtschaft, Politik und Kultur aus-
zuleuchten und dabei ein prozessuales, dynamisches und situatives Verstindnis von
Kino vorauszusetzen. Das unter dieser Primisse mit der Akteur-Netzwerk-Theorie
(ANT) wahrgenommene Konzeptionalisierungsangebot ist dabei eines, das den durch
die neuen Technologien bedingten theoretischen Verschiebungen und Neupositionie-
rungen Rechnung trigt. Nicht zuletzt ist es auch die Eingliederung der Philologien in
einen kultur- und technowissenschaftlichen Kontext, die nahelegt, Anschliisse an ei-
nen theoretischen Rahmen zu finden, in dem traditionelle Leitdifferenzen wie etwa
Natur/Kultur, Objekt/Subjekt, Ding/Handeln ldngst ihrer vermeintlich starken Legi-
timations- und Erkldrungskraft enthoben wurden.

Der Fachbereich, in dessen Rahmen dieses Buch steht — jener der franzdsischen
Medienwissenschaft — legt zunéchst nahe, in Bezugnahme auf den Fall ,,Haneke* mit
einer an Michel Foucault orientierten Diskursanalyse zu arbeiten (Foucault 1969,
1975). Letztere hat sich nicht nur als Methode zum Verstindnis von Kulturen und ih-
ren Austauschbeziehungen als unverzichtbares Instrumentarium der medienwissen-
schaftlichen Reflexion etabliert, sie fungiert gleichzeitig auch als Basis einer — fiir
den kinowissenschaftlichen Forschungsbereich durchaus relevant einzuschétzenden,
von diesem bis dato aber weitgehend unbeachteten — Weiterentwicklung: So ist in
den letzten beiden Jahrzehnten aus dem franzosischen Editionsraum die hier zum
Tragen kommende Actor Network Theory (ANT) hervorgegangen, ein theoretisches
Dispositiv, das innerhalb der soziologisch motivierten Wissenschaftsforschung (Sci-
ence Studies) bereits als Schliisseltheorie gilt (Belliger; Krieger 2006: 15), jedoch
noch nicht allzu ausfiihrlich mit Film- und Kinoforschung in Verbindung gebracht
wurde.

In Traditionen der Wissenssoziologie, der Ideologiekritik und des Konstruktivis-
mus sich eingliedernd, stellt die u.a. von Bruno Latour, Michel Callon, Madeleine
Akrich und John Law initiierte Akteur-Netzwerk-Theorie ein richtungsweisendes
Angebot fiir die Medienwissenschaft dar. Die Interaktion von Mensch und Maschine

17 Eine traditionelle Trennung von Gesellschaft und Technik ist auf Basis empirischer Daten
nicht mehr haltbar. Die Zusammenfiihrung der beiden Bereiche wurde in rezenteren Arbei-
ten zwar vermehrt eingefordert (vgl. etwa Hartmann 2003), aus pragmatischen Griinden je-
doch zumeist unterlassen.
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bzw. Technik erfihrt dabei insofern eine zeitgemille Beachtung, als die ANT Han-
deln und Erleben in der Ordnung eines ,,Kollektivs® von Akteuren versteht (Latour
2000). Eines Kollektivs menschlicher und nicht-menschlicher Akteure, wohlgemerkt.
Die Maschine erfdhrt damit eine Sozialisierung, wird — wie der Mensch — zum sozia-
len Akteur und damit zum Teil von ,, Netzwerken von Artefakten, Dingen, Menschen,
Zeichen, Normen, Organisationen, Texten und vielem mehr, die in Handlungspro-
gramme ,eingebunden ** sind (Belliger; Krieger 2006: 15). Der ANT liegt demnach
ein generativer Prozess zugrunde — der ,,neue” Empirismus'® als ihre methodologi-
sche Antriebskraft geht in der Betrachtung von Konstitutionsprozessen auf. Was
Bruno Latour in Studien zu Louis Pasteurs Entdeckungen der Milchséurehefe oder
Michel Callon in Arbeiten zur Domestikation der Kammmuschelpopulationen ent-
lang der Kiiste Nordfrankreichs darlegen (Latour 1983; Callon 1986), ist damit weit
mehr als ein sinnvolles Angebot fiir die hier vertretene Kino- und Medienforschung,
die Dinge nicht mehr in Zeichen verwandeln bzw. in semiotische Codes dringen
will, sondern den mafBgeblichen Anspruch stellt, ,, aus etwas, das vorher kein Ding
war, das nicht einmal einen Namen hatte, einen der bedeutendsten Akteure der Wis-
senschafisgeschichte zu machen (Belliger; Krieger 2006: 30). Das archdologische
Aufspiiren der foucaultschen Wissensformationen und die performativ-detektivische
Akribie in der Anndherung an die zerstreutesten Textbestdnde zum Nachweis kollek-
tiver Denkpraxis'® werden so um einen entscheidenden Anteil erginzt: jenen der
Dinge nédmlich oder, anders gewendet, des konkreten Materials. Im Zentrum des In-
teresses steht damit die Materialitdt von Geschichte(n), weshalb eine erste Bewegung
folglich darin bestehen muss, von traditionellen soziologischen Begriffen, allen voran
jenem des ,,symbolischen Kapitals “*’ (Bourdieu 1992) Abstand zu nehmen und zu
sehr lokalen, praktischen Ebenen zuriickzukehren, deren Krifte in der Materie liegen:

18 Zu diesem ,,neuen” Empirismus vgl. Latour, Bruno. Elend der Kritik: Vom Krieg um Fak-
ten zu Dingen von Belang. Ziirich/Berlin: diaphanes, 2007. In methodenkritischer Manier
und sehr streitbarem Ton rekonstruiert Latour in diesem Aufsatz Diskursanalyse, Dekon-
struktion und einen radikalen Konstruktivismus um diese drei Ansétze zu verwerfen und
stattdessen einen neuen Empirismus zu fordern, der sich an der Betrachtung von Konstitu-
tionsprozessen orientiert.

19 Paradebeispielhaft dafiir steht etwa Latours Studie zum Pariser Verkehrsprojekt ,,dramis®
(Agencement en Rames Automatisées de Modules Indépendants dans les Stations), dessen
Realisierung 1987 nach beinahe 20 Jahren Projektphase gescheitert war. Fiir die schriftli-
che Umsetzung seiner anhand der diversesten (und nicht nur humanoiden) Projektbeteilig-
ten durchgefiihrten ,,Autopsie eines Versagens* wihlt Latour das hybride Genre der ,, sci-
entifiction*. Aramis or the love of technology ist in seinem Grundmuster als Detektivroman
angelegt, in seiner Form jedoch so offen, dass auch ,,die Privilegien der Prosopopoie* zum
Tragen kommen und Aramis so auch selbst als sprechende Instanz auftreten kann. (Latour
1996 [AR])

20 Dieser Gestus der Vertreter der ANT — und damit ist allen voran Bruno Latour gemeint —,
zur Soziologie Pierre Bourdieus auf Distanz zu gehen, ist integraler Bestandteil des im
Rahmen der vorliegenden Arbeit noch ausfiihrlich thematisierten ,,neuen Empirismus® (La-
tour 2007 [EK]).



26 | HANEKE: KEINE BIOGRAFIE

,»What is so promising about extricating material materialism from its idealist counterpart — of
which the concept of ,enframing* is a typical example — is that it accounts for the surprise and
opacity that are so typical of techniques-as-things and that techniques-as-objects, drawn in the
res extensa mode, completely hide. The exploded-view principle of description makes it possi-
ble to overcome one of the main aspects of bringing an artifact into existence: opacity. In other
words, it draws the object as if it were open to inspection and mastery while it hides the ele-
mentary mode of existence of technical artifacts — to take up Gilbert Simondon’s title. Parts
hide one another; and when the artifact is completed the activity that fit them together disap-
pears entirely. Mastery, prediction, clarity, and functionality are very local and tentative
achievements that are not themselves obtained inside the idealized digital or paper world of res
extensa — even though it would be impossible to carry them forward without working upon and
with technical drawings and models.* (Latour 2007 [M]: 141)

Der Fall ,Haneke* verleiht dem Vorhaben der Anndherung an den Komplex
»(Autoren-)Kino“ mit ANT eine mdgliche Eingrenzung, bietet er schlieBlich ein brei-
tes, gleichzeitig jedoch iiberschaubares Spektrum an zu entfaltenden Netzwerken:
Einmal die Verlaufsformen zu Haneke als nationales Aushidngeschild, der als Label
im Sinne eines strategischen Filmmarketings erheblich zur ,, Etablierung eines Me-
dienstandortes Osterreich* beitragt (Schweighofer 1999: 11). Dann, abseits der Be-
schworungen der ,Kulturnation Osterreich®, Haneke als internationaler Regisseur,
der sich als solcher in einen Festival- und Kritikkontext einschreibt, der gezielte Mi-
lieu- und Materialstudien erlaubt. SchlieBlich als ein theoretisch als euronational
konzipierbares Phdnomen, das im Zusammenhang einer symbolischen und 6konomi-
schen Abgrenzungspolitik erarbeitet werden kann. Und nicht zuletzt — spétestens seit
der U.S.-Neuverfilmung 2007 seines Werks Funny Games (1997) — als transnationa-
les (globales?) Marktphdnomen — wobei hier insbesondere das Produktionsnetz so-
wie die heterogene Zusammenstellung der Finanzgeber (vom Land Oberdsterreich
bis hin zum Centre National de la Cinématographie) hervorzuheben sind. Im Zei-
chen einer ,, Soziologie der Ubersetzung , wie sie Callon in seiner Studie zur Dome-
stikation der Kammmuscheln formuliert (Callon 1986), kénnen die fiir das Vorhaben
relevanten Netzwerke Schritt fiir Schritt auf die Interaktionen, Aushandlungen und
Vermittlungen ihrer Akteure hin entfaltet werden. Die unterschiedlichen Akteure
werden dabei stets in situativen Funktionszusammenhéngen gedacht: Sind bestimmte
Bedingungen oder Situationen gegeben, agieren Akteure ihrer Rolle entsprechend,
ohne dabei zwangsldufig einer Kausalititslogik zu folgen. Die Zuweisung von Rollen
wird von der ANT im Terminus der ,,Ubersetzung* begriffen. Ubersetzung steht da-
bei fiir einen Prozess, der aus technisch-kommunikativen Handlungen besteht, aus
denen Eigenschaften, Kompetenzen, Qualifikationen und nicht zuletzt Identitéten
hervorgehen. Die Wege der ANT als Zugangsweise zum Fall ,,Haneke“ erlauben
demnach, den Begriff des Nationalen sowohl in seiner Funktion als Differenzie-
rungskategorie als auch in seinen soziologischen bzw. soziohistorischen Dimensio-
nen (etwa als identitétsstiftende Kategorie) medientheoretisch neu wahrzunehmen
und ihn — wenn auch entgegen der primér angefiihrten Interessen der ANT — in einen
reflexiven und kritischen Rahmen zu integrieren. Kino lésst sich parallel dazu im
Sinne Latours als ,, Quasi-Objekt“ qualifizieren (O’Reagan 1996: 38), das sich im
Zusammenwirken unterschiedlicher Akteure und Diskurse konstituiert.
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Kommt man dem von Vertretern der ANT gestellten Postulat, den Akteuren zu
folgen, nach, so lésst sich eine neuartige, prozessuale (Re-)Konstruktion des Konzep-
tes eines ,,nationalen Kinos® vollziehen. Die vorliegende Studie ist eine an der ANT
orientierte soziologische Befragung der Milieus unter Beriicksichtigung einerseits der
strukturellen Herausforderungen der menschlichen und materiellen Akteure sowie
andererseits der Debatten, in denen ein Autoren-gebundenes Nationalkonzept von
Kino explizit oder implizit aufgegriffen, verhandelt, verworfen etc. wird, kurz: funk-
tioniert. Die Qualititen der Begriffe von ,,Nationalitdt iiber ,,nationale Identitét®,
schlieBlich bis hin zu jenem eines ,,nationalen (Autoren-)Kinos*, werden mit den
Akteuren und dem Handlungsprogramm, in das sie sich integrieren, in Verbindung
gebracht, d.h. in ihren Konstitutionsverldufen und Positionierungen im Netzwerk er-
fasst. Hierbei spielen ihre institutionelle Verankerung, ihre verteidigten Interessen
und Ziele eine ebenso wesentliche Rolle wie ihre strategischen Zusammenschliisse
im Rahmen jener Gefiige, die sich mit Bourdieu als ,,Machtverhiltnisse” beschreiben
lieBen (Bourdieu 1992), mir aufgrund der Interferenz nicht-menschlicher Handlungs-
trager treffender jedoch mit ,Kréfteverhiltnissen benannt erscheinen. Das Ver-
stindnis dieser Zusammenhinge erlaubt so eine aufschlussreiche Bestandsaufnahme
der verschiedenen konkurrierenden Ideen eines ,,nationalen” (Autoren-)Kinos im
Rahmen einer unaufhaltbar voranschreitenden Globalisierung und Hybridisierung
von Kultur. Es gilt in diesem Sinne, die Reflexionen zum Fall ,,Haneke* im Zeichen
einer ,, kompositionistischen (Latour 2010 [CM]) Fallbeispielstudie als Hybrid-
Netzwerk auszulegen, um letztlich ein klares Licht auf jene Verhdltnisse zu werfen,
die die rezenten Ideen eines ,,nationalen (Autoren-)Kinos“ bestimmen bzw. um Auf-
schluss dariiber zu geben, wie sich Nationen (entsprechend ihrer etymologischen
Grundlage) medial konstruieren, rekonstruieren und im Spiel halten.

Das Akteur-Netzwerk ist — ich werde im Folgenden noch ausfiihrlich darauf ein-
gehen — nicht, wie es die so naheliegende wie fdlschliche ,,Doppelklickassoziation*
mit dem World-Wide-Web vermuten lisst, ein Konzept, das Demiurgie auf der einen
und die Auflésung des menschlichen Subjekts in einem anonymen Feld von Kréften
auf der anderen Seite voraussetzt, sondern ein Verfahren, das abseits essentialisti-
scher Bemiithungen und der Unterscheidung von Handeln und Struktur konkret den
lokalen Schauplatz zum Brennpunkt des Interesses erhebt. Damit ist die ANT, wie
Latour in seinem ,,Riickruf* der ndmlichen betont, weniger eine Theorie als vielmehr
eine praktisch-pragmatische Methode der Beschreibung von Interaktionen, die ,, das
Soziale von dem, was eine Oberfliche, ein Territorium, eine Provinz der Realitiit
war, in eine Zirkulation transformiert* hat (Latour 1999: 565). An die Stelle des De-
finierens von Entitdten, Essenzen oder Doménen riickt das Bestreben, den Zirkula-
tionen zu folgen, sie zu ,,rahmen® (framing) und dabei die géngige Auffassung der
Gesellschaft, der zufolge Makroprozesse Mikroprozesse beherrschen, zu tiberwinden.
Diese Herangehensweise bedeutet somit keinen ,,Zoom* vom Globalen zum Lokalen
und zuriick, sondern setzt voraus, dass die beiden Ebenen ineinander verschrinkt
sind. Im Zeichen einer dahingehenden ,, Rahmung “ (Latour 1999: 562) von Interak-
tionen steht nun das Buch ,,Haneke*:

,»,Rahmung ist eine Operation, die dazu verwendet wird, individuelle, voneinander deutlich ver-
schiedene und abgetrennte Agenten zu definieren. Sie gestattet auch die Definition von Objek-
ten, Giitern und Handelswaren, die vollkommen identifizierbar sind und nicht nur von anderen
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Gitern getrennt werden konnen, sondern auch von den involvierten Akteuren, z.B. in ihrer
Entwicklung, Produktion, Zirkulation oder in ihrem Gebrauch.* (Callon 1999: 552)

Das Projekt zielt unter dieser Voraussetzung auf die Rahmung jener Interaktionen ab,
die der Fall ,,Haneke“ und die damit verbundenen Krifte eines ,,nationalen*
(Autoren-)Kinos bestimmen. Der ,,re-kontextualisierte” (vgl. Latour 2007 [SG]:
330) Studienfall realisiert sich in einer ausfiihrlichen Fallstudie, die die besagte
Rahmung entlang der Filme des Regisseurs in Form von Szenarien entwirft. In einem
solchen szenarisierten Rahmen kann potentiell jedem noch so kleinen, kritischen oder
vermeintlich unbedeutenden Akteur entscheidende Bedeutung zukommen: Die Kon-
sultation der Filme von und {iber Haneke (etwa: Nina Kusturicas und Eva Testors
Haneke Portrat 24 Wirklichkeiten in der Sekunde [2004]) kann und wird dabei nur ei-
ner von vielen Ausgangspunkten sein. Von den Autorenstatements, den Merchandi-
sing-Produkten, {iber die Filmfiguren, Plakate und Trailer, die Preisverleihungsmit-
schnitte, hin zu den Preisen selbst — erhalten oder nicht erhalten (etwa fiir den in
Cannes aufler Konkurrenz gelaufenen Film Wolfzeit (2003), in dessen Rahmen einer
der darstellenden Mitwirkenden, Patrice Chéreau, Jury-Président ist) — jedes dieser
Elemente avanciert zum potentiellen Bedeutungstriger. Der Begebenheit, dass
Haneke seine Palme 2010 von Jury-Présidentin Isabelle Huppert, seiner Hauptdar-
stellerin aus Die Klavierspielerin (2001) iiberreicht bekommt, ist dabei ebenso viel
Bedeutung beizumessen, wie der Kameratechnologie, dem Kopierwerk oder der Di-
stribution, die Haneke zu seinem ,,Erfolg™ verholfen haben. Der am i-Pad weltweit
abrufbare YouTube-Clip, der Filmtrailer, die DVD-Sonderedition und selbst die Waf-
fen, mit denen Hanekes Figuren ihren Kampf um die verlorene Identitéit bestreiten —
vom Golfschldger als Instrument der Demiitigung in Funny Games iiber die Schere,
die am Werbeflyer fiir Das Weiffe Band im leblosen Korper eines Vogelchens steckt,
bis hin zu den theologisch geleiteten Debatten®!, die das erstochene Tier und andere
der zahlreichen Bildnisse von Gewalt auslosen — jedes dieser Elemente transformiert
die Konstruktion eines ,,Nationalen, das, einst eine Erfindung des 19. Jahrhunderts,
nunmehr — in Zeiten globalen Filmmarketings — nicht als letzte Instanz und unter
selbst gewihlten Bedingungen Geschichte macht. Mittels Rahmung in Form eines zu
erstellenden qualitativ ausgerichteten Datenpools, der den Menschen all die Nicht-
Menschen an die Seite stellt, die ihre Handlungen erweitern, mittels einer ,,Dezentra-
lisierung der Entscheidungsfindung (Callon 1999: 547) also, wird ein detaillierter
Bericht iiber die Mechanismen und Strategien des aktuellen Kinomarktes als Netz-
werk komponiert, der auch Kontroversen {iber umstrittene Tatsachen aufzeichnet.
Letztlich ist in Zeiten der Technowissenschaft mit Callon davon auszugehen, dass
,,menschliche Handlung nicht nur menschlich ist, sondern sich auch entfaltet, dele-
giert und in Netzwerken mit multiplen Konfigurationen formatiert wird“ (Callon
1999: 558). Ein solcher Bericht kann die beteiligten, zur Berechnung fahigen Akteure
dazu veranlassen, ihre Sicht- und Verhaltensweisen zu dndern. Hierin liegt nicht nur

21 So etwa im Rahmen der von der internationalen Forschungsgruppe Film und Theologie un-
ter der Leitung des Fundamentaltheologen Christian Wessely organisierten Tagung Von
Odipus zu Eichmann: Kulturanthropologische Voraussetzungen von Gewalt im Juni 2010
an der Universitdt Graz, mit der das Preisrepertoire des anwesenden Haneke um jenen des
internationalen kirchlichen Filmpreis Signis fiir Das weiffe Band erweitert wird.
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die Praxisrelevanz einer solchen Studie sondern allem voran auch ihr demokratisches
Potential. Gesetzt — und dieser Gedanke tragt dieses Buch —, dass sich Demokratie
nur innerhalb einer dem Messbaren sich entziehenden Inkommensurabilitéit konstitu-
ieren kann, erscheint es sinnvoll, einer Methodologie zu folgen, in der die quantitati-
ve Logik einer qualitativen weicht; einer Methodologie, die die zu beschreibenden
Akteure unter einen Begriff der Unmenge fasst, wie ihn Ilka Becker, Michael Cuntz
und Astrid Kusser in ihrem gleichnamigen Band in Anlehnung u.a. an Latour zur
Verteilung von ,,Handlungsmacht* nahelegen:

,,Die Unmenge geht [...] nicht in der ,groen Zahl* oder ,Anzahl‘ von Akteuren auf. Zwar ist
die Ausweitung eine erste notwendige Geste, soll aber nicht als Phantasma der All-Inklusion
verstanden werden [...]. Das ,Un-° der Unmenge steht fiir ihre Unzéihlbarkeit, sie gehorcht
nicht der Logik der Quantifizierung. Die Unmenge ist keine Menge, die zéhlbare Elemente ent-
halt und aus der sich andere Elemente als unzugehorige aussondern lieen. [...] In der Unmen-
ge ist die konventionelle Aufteilung zwischen Akteuren und einem bloBen Schauplatz zugun-
sten eines Milieus aufgehoben, das sich im Geschehen herausbildet.” (Becker; Cuntz; Kusser
2008: 9-10)

Fiir den am Fall ,,Haneke* exemplifizierten Interessensbereich eines ,,nationalen
(Autoren-)Kinos ein Korpus der Unmenge vorauszusetzen entspricht so letztlich kei-
neswegs einem Akt der Willkiir, sondern versteht sich als Desideratum, dem Gewalt-
akt des blockartigen Vordefinierens von vermeintlich freien Gemeinschaften wie et-
wa ,,Nation* oder ,,Volk“ eine irreduktionistische?®> Praxis der A-Linearitit und der
(Neu-)Verteilung®® entgegenzusetzen. Es versteht sich unter dieser Voraussetzung
von selbst, dass ein vordefiniertes Ergebnis genau so sehr abzulehnen ist wie der An-
spruch auf Allgemeingiiltigkeit. SchlieBlich bleibt festzuhalten, dass das Bestreben
nach Entgrenzung und Erweiterung innerhalb einer solchen Arbeit (so offen sie auch
angelegt sein mag) selbstverstindlich nicht frei von Ambivalenz ist, impliziert die
Praxis des Rahmens zwangsldufig immer auch Exklusion. Die Programmvorschau —
sloganhaft und in aller Kiirze — lautet daher: Vorgehensweise detektivisch, Absicht
diebisch — geht es letztlich auch darum, das Nationale (hier: eine aus einem Gewalt-
akt der abendldndischen Moderne resultierende Essenz) entgegen diversen vorgefer-
tigten Ubereinkiinften wenigstens eines Attributs zu berauben; seiner Evidenz nim-
lich. Oder, allgemeiner, einer Evidenz als etwas, das seinen Konstitutionsprozessen —
um die es hier vorrangig geht — vorgéngig wiére.

22 Die Grunddevise des von Latour gepragten , Irreduktionismus® besteht im Wunsch, ,,keine
Sache auf eine andere [zu] reduzieren: ,,Nichts reduziert sich auf etwas anderes, nichts lei-
tet sich von etwas anderem ab, alles kann sich mit allem verbinden.” (Latour/Schmidgen
2011: 110)

23 Der Begriff der Verteilung versteht sich hier in der von Becker, Cuntz und Kusser voraus-
gesetzten Konzeption und betrifft, wie von diesen festgehalten, ,,nicht das Bild eines be-
reits bestehenden und aufzuteilenden Ganzen [...], sondern das Spannungsverhéltnis einer
geteilten Situation [...], die sich aus der Gleichzeitigkeit und dem Aufeinandertreffen hete-
rogener Elemente ergibt. Verdnderung wire dann weniger als lineare Entwicklung, die von
Kontinuitaten und Briichen begleitet wird, zu erzdhlen, sondern als Ausbreitung, Wuche-
rung und Ubertragung zu beschreiben.“ (Becker; Cuntz; Kusser 2008: 8)



