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Editorial

Den Beweis fiir das ambivalente Verhiltnis von Fortschritt und Modeme hat
sicherlich nicht erst die Diskussion um die Postmodeme erbracht. Spitestens
mit dem Nationalsozialismus ist die als inhéirent unterstellte Fortschrittlichkeit
jener isthetischen, 6konomischen und gesellschaftlichen Prozesse in Frage
gestellt, die mit Begriffen wie "Modemisierung”, "Modemitét" und "Moderne"
beschrieben werden. Diesen Zusammenhang hat die Kritische Theorie frith
registriert und zur Grundlage einer umfassenden Krittk an der Modeme
gemacht, die nicht zuletzt darin Bestand hat, daB sie jede Einschitzung des
Hitler-Faschismus als blofen Betriebsunfall des modemnen Kapitalismus kon-
sequent durchkreuzt. Wenn Ulrich Beck gesellschaftliche Modemisierungs-
prozesse heute unter dem Aspekt der Risikogesellschaft beschreibt, so wird
dort schlieBlich das Fortleben eines Modemebegriffs deutlich, dessen grundle-
gende Ambivalenz vor den Beginn der Postmoderne-Diskussion zuriickdatiert
werden mufl. DaB folglich Modernisierung und Reaktion nicht voneinander zu
trennen sind, sondern zusammengedacht werden miissen, ist Ausgangspunkt
fir den Themenschwerpunkt NS-Film, unter dem dieses Heft Artikel versam-
melt, die im Rahmen der Tagung I/ cinema nel Terzo Reich vom Oktober
1993 in Pesaro entstanden sind.

In dem MaBe, in dem die Doppelgesichtigkeit von Modemisierungsprozessen
ins BewuBtsein getreten ist, ist auch denkbar geworden, "dafl die Modermne als
Entwicklungsmodell nicht notgedrungen an die liberal-demokratische Tradi-
tion gebunden sei, sondern vielmehr in sich sowohl die demokratische als auch
die totalitire Méglichkeit berge". So heiBt es einleitend zu diesem Schwer-
punkt im Beitrag von Leonardo Quaresima. Damit verindern sich allerdings
auch die Vorzeichen fiir die Filmgeschichtsschreibung, die hier ihre Aufmerk-
samkeit auf den historischen Ort zuriicklenkt, der das scheinbar ungebrochene
Verhiltnis von Fortschritt und Modeme zuerst nachhaltig erschiittert hat.
Schwindet unter der Voraussetzung eines immer schon zwiespiltigen Moder-
nebegriffs das moralische Verbot, iiber den Hitler-Faschismus in Deutschland
auch unter dem Aspekt der Modemisierungsleistungen nachzudenken, so wird
die Filmproduktion der NS-Zeit mindestens in zweifacher Hinsicht zum
Gegenstand neuer filmhistorischer Reflexion: Einerseits arbeitet er mit an der
Produktion von Modemitiit, andererseits wird er zum Symptom der #stheti-
schen Zweideutigkeit der Modeme.
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Insofern wirft dieser Themenkomplex unweigerlich Fragen auf, die die Film-
geschichtsschreibung insgesamt betreffen. Derartigen Problemen der Filmhi-
storiographie, die im angelsichsischen Raum seit lingerem debattiert werden,
mdchte montage/av ein weiteres Themenheft widmen und lddt mit einem call
Jor abstracts ausdriicklich zur Mitarbeit ein (Seite 152).

AuBerhalb des Themenschwerpunktes der vorliegenden Ausgabe gibt Jorg
Schweinitz in diesem Heft einen Uberblick iiber Filmwissenschaft und Genre-
problematik und schlagt auf der Basis eines Prototypenansatzes vor, die Pro-
bleme der Genre-Klassifikation im Modell eines historischen, lebendigen Gen-
rebewuBtseins aufzufangen. Jiirgen E. Miiller greift in seinem Beitrag noch
einmal die Bedeutung des Konzepts von Intermedialitit auf und skizziert
davon ausgehend einige grundlegende Problemstellungen der Medienwissen-
schaft. AbschlieBend erinnert ein Gesprich mit Jurij M. Lotman an Ideen und
Arbeiten des im vergangenen Jahr verstorbenen sowjetischen Literaturwissen-
schaftlers.

Die nichste Ausgabe von montage/av wird das gegenwirtige bundesrepubli-
kanische Fernsehen, zehn Jahre nach der Deregulierung des Rundfunksystems,
zum Gegenstand haben. Auch dazu lidt die Redaktion mit einem call for
abstracts (Seite 154) herzlich zur Einsendung von Beitrigen ein.



Leonardo Quaresima

Der Film im Dritten Reich
Modeme, Amerikanismus, Unterhaltungsfilm

L

Betrachtet man das Hitler-Deutschland auch nur fliichtig, so zeigt sich das
Verhiltnis zwischen Modeme und Nationalsozialismus, das Nebeneinander-
bestehen dieser beiden Begriffe duBerst deutlich, wenn auch im Zeichen des
Widerspriichlichen und Inkongruenten.

Der Bereich, in dem dieser Umstand zu exemplarischer Deutlichkeit gelangt,
ist die Architektur. Folgt das 6ffentliche Bauwesen groftenteils den Richtlinien
des Neoklassizismus und eines barbarischen Neoromantizismus, so entwickelt
sich der Industriebau dagegen weiter im Sinne der rationalistischen und funk-
tionalistischen Neuerungen. Doch dieselbe "offizielle” Architektur, die der
Selbstdarstellung des Regimes dient und grundlegender Teil dessen zeremo-
niellen Systems ist, beinhaltet oft eine verborgene Seele, die in vollem Wider-
spruch zu den nach auflen vertretenen konstruktiven Regeln steht. So war das
Olympia-Stadion in Berlin bekanntlich auf der Grundlage eines eindeutig funk-
tionalistischen Entwurfs gebaut worden, mit Eisenbetonkonstruktionen und
Glaselementen (zu einem spiteren Zeitpunkt wurden dann — auf ausdriickliches
Verlangen Hitlers — erstere durch Naturstein verkleidet und das Glas entfernt).
Das "Deutsche Haus" auf der Weltausstellung in Paris 1937 gab nach auBen
den Anschein eines Steingebiudes mit hellenistischen Grundformen, doch
basierte auch dieser Bau in der Tat auf einer Stahlkonstruktion (dariiber hinaus
konnte man im Inneren des Gebiudes die fortschrittliche, stromlinienformige
Karosserie eines Mercedesmodells ausgestellt finden).

Auch die Autobahnbauten schienen manchmal nach rémischen und mittelalter-
lichen Vorbildem realisiert. Das gesamte Unternehmen war jedoch (vor allem
in den ersten Jahren) unter Anwendung der fortschrittlichsten Technik ausge-
fihrt worden. Dies entsprach der Mobilititsidee, der Vorstellung einer schnel-
len Uberwindung von Entfernungen: eine der charakteristischsten Instanzen der
Modeme. Die Geschwindigkeit stellte seit der Weimarer Zeit eine der stirk-
sten und auch spektakulirsten Emungenschaften der nationalsozialistischen
Bewegung dar, man denke nur an die beriihmte Wahlkampagne Hitlers im
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Jahre 1932, gefiithrt mittels schneller Flige durch Deutschland (und begleitet
von dem Slogan "Hitler iiber Deutschland!").

Man betrachte weiterhin die Bereiche Design, Graphik und Werbung: Hier
erfahren neben den traditionalistischen bzw. "Blut und Boden"-Richtlinien
auch die auf die Werkbund-Bauhaus-Linie zuriickzufiihrenden Modelle eine
Verbreitung,

Um diese Erscheinungen iiberzeugend deuten zu kénnen, ist es notwendig, sich
von ideologischen Schemata zu befreien. Einer der bedeutendsten Forscher zur
Kunst des Dritten Reichs hat behauptet, die Vertretung einer modernen Kunst
(die er in "sichtlicher Synchronie”, wenn auch zugleich in "polemischem
Widerspruch" zur Durchsetzung einer "Warenisthetik” sieht) wihrend des
Nationalsozialismus sei aufgrund des wirtschaftlichen Systems nicht méglich
gewesen, denn kennzeichnend fiir dieses System sei die Begrenzung des indi-
viduellen Konsums zugunsten massiver Investitionen im 6ffentlichen Bereich
und in der Riistungsindustrie (vgl. Hinz 1974). Einmal abgesehen von der
etwas rigiden Sicht (die Asthetisierungsprozesse "im Interesse der Realisierung
des Warenkapitals"), mit der die Merkmale der modemen Kunst untersucht
werden, leidet selbst das Interpretationsschema des wirtschaftlichen Systems
des Dritten Reichs unter den ideologischen GewiBheiten seiner Herkunft.
Zumindest in der Zeit des wirtschaftlichen Aufschwungs bedeutete National-
sozialismus nicht ausschlieBlich éffentliche Bauten und Schwerindustrie. Er
hatte auch eine Politik der individuellen Konsumerweiterung und der Freizeit-
kultur ins Leben gerufen.! Diese Politik fithrte zu tiefgreifenden Verinderungen
im Alltagsleben und in der Privatsphire, die im iibrigen nicht geringer waren
als jene 1933 im offentlichen Bereich eingefithrten, und bewirkte eine deutliche
Trennung von Privatheit und Offentlichkeit.2 Die Historiker sehen sich hier vor
eine neue Aufgabe gestellt. Eines der bezeichnendsten Merkmale der "neuen
Politik" und zugleich Bruchfaktor mit der liberalen Tradition scheint die Ver-
schmelzung von offentlichem und privatem Bereich zu sein, von "Politik" und
"Leben".3 Andererseits scheint sich die Zustimmung, die diese Politik findet,
eben — wie gesagt — in der Schaffung einer Privatsphire zu begriinden, die sich
von den Ritualen und Pflichten gegeniiber der "Volksgemeinschaft" véllig
distanziert und isoliert. Aufgrund dieser Trennung lieBe sich unter anderem die
vollige Abwesenheit politischer Inhalte und Merkmale in den Unterhaltungs-

1 Eine wichtige Rolle in der Untersuchung dieser Erscheinungen kommt der Studie Hans
Dieter Schifers zu (1981); vgl. feer Schifer 1991; Peukert 1982; Reichel 1991.

2 Mit seinem Film HEIMAT (1984) ist es Edgar Reitz gelungen, auf intelligente und
eindeutige Weise genau diese Aspekte zu verdeutlichen.

3 Auf diesem Aspekt bestand George L. Mosse; vgl. im besonderen Mosse 1978.
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filmen der nationalsozialistischen Zeit (ca. 70 bis 80 Prozent der Gesamtpro-
duktion)4 erkliren - eine sonst ziemlich unverstindliche Erscheinung.

Bekanntlich haben die Beitrige von Ralf Dahrendorf und David Schoenbaum
die Hypothese der Modernisierungs- bzw. "revolutiondren" Rolle des National-
sozialismus aufgestellt (vgl. Dahrendorf 1965; Schoenbaum 1980). Der Natio-
nalsozialismus habe soziale und wirtschaftliche Verinderungen bewirkt, die
sogar als Grundlage fiir den wirtschaftlichen Aufschwung und die demokrati-
sche Entwicklung der Nachkriegszeit zu betrachten seien. Auch wenn diesen
Arbeiten eine bedeutende Rolle in der Uberwindung von ideologisierten Inter-
pretationsweisen zukommt, so bleiben sie doch einem dichotomischen Deu-
tungsmuster des Widerspruchs verhaftet. 7rofz seines ideologischen Apparats
sei das Hitlerregime, um seine Macht zu behaupten, gezwungen gewesen, den
Modemisierungsprozessen nachzukommen: "Die sozale Revolution, die der
Nationalsozialismus bewirkt hat, [war] gleichsam unbeabsichtigtes, dennoch
notwendiges Resultat seiner Herrschaft" (Dahrendorf 1965, 432). Oder der
Nationalsozialismus habe eine Politik der strukturellen Modernisierung betrie-
ben und gleichzeitig die anti-industriellen und "vélkischen" Muster gerithmt,
um sich dem liberalen und kapitalistischen System zu widersetzen:

Es war eine Revolution der Zwecke und der Mittel zugleich. Die Revolution der
Zwecke war ideologischer Natur; sie sagte der biirgerlichen und industriellen
Gesellschaft den Krieg an. Die Revolution der Mittel war ihre Umkehrung. Sie
war biirgerlich und industriell, da ja selbst ein Krieg gegen die industrielle
Gesellschaft in einem industriellen Zeitalter mit industriellen Mitteln gefihrt
werden muB, und da es des Biirgertums bedarf, um das Biirgertum zu bekdmp-
fen (Schoenbaum 1980, 26).

Es handelte sich in jedem Fall um eine Wende von groBer Bedeutung. Schon
Joachim C. Fest (1974) hat in seiner geschichtlichen Untersuchung diesen
Aspekt einbezogen, spiter steht er im Mittelpunkt der Arbeiten vieler Autoren:
Hans Dieter Schifer (1981), Detlev Peukert (er betrachtet den Modemisie-
rungsdrang als bloBe Fortsetzung einer dem Jahrhundert eigenen modemen
Tendenz), Rainer Zitelmann, Norbert Frei, Hans-Ulrich Thamer (er spricht von
einer "Revolution gegen die Revolution" bzw. von der "janusképfigen Gestalt”
der Bewegung, weiter noch von "langfristigen Tendenzen", die der National-
sozialismus "aufgenommen, weitergefiihrt und verstirkt” habe [1986, 772f u.
776]). Die Studie von Frei itberwindet bereits das Widerspruchsschema:

Die vielen “"zeitgemiBen" Elemente seiner Herrschaft erscheinen dann nicht
einfach als unbeabsichtigte oder gar dysfunktionale Nebenwirkungen einer im

4  Der Prozentsatz variiert unter den Historikern. Ein ahnlicher Prozentsatz war jedoch,
zumindest 1942, in Goebbels Programmen vorgesehen: "Es ist aber notwendig, neben
[...] 20 Prozent Grofifilmen 80 Prozent gute, qualitiitssichere Unterhaltungsfilme zu
schaffen" (Rede vom 28.Februar 1942, zit. n. Albrecht 1979, 120).



8 Leonardo Quaresima montage/av

Grunde reaktioniren, atavistischen Politik, sondemn als Vorboten des Versuchs,
das Projekt der Modeme in der spezifischen Variante einer rassischen Ordnung
zu vollenden" (1987, 172).

Erst mit den Standpunkten Zitelmanns ist man jedoch von diesem Interpreta-
tionsmuster endgiiltig abgekommen (vgl. 1987; 1990; 1991). Hier wird die
Moderme nicht mehr als anomale, widerspriichliche, unbewuBte bzw. taktische
Option betrachtet, sondern als grundlegender Bestandteil sowohl der national-
sozialistischen Doktrin als auch ihrer politischen Praxis. Eine Sicht, die, auch
auf allgemeiner Ebene, auf einer duBerst bedeutenden Voraussetzung beruht:
daB die Moderne als Entwicklungsmodell nicht notgedrungen an die liberal-
demokratische Tradition gebunden sei, sondem vielmehr in sich sowohl die
demokratische als auch die totalitire Moglichkeit berge.

Aus dieser Sicht nun erscheint die Entscheidung zur Modemisierung als eine
nicht unabsichtliche, sondern vollkommen und strategisch bewuBte, die von
Hitler und einigen der Hauptverantwortlichen in der nationalsozialistischen
Politik gebilligt wurde5 — von Robert Ley (verantwortlich fir die DAF, die
Deutsche Arbeitsfront), Fritz Todt (Leiter des Amts der Technik und spiter
Riistungsminister), Albert Speer (Leiter des Amts "Schénheit der Arbeit" und
spiter Nachfolger von Todt) und von Goebbels selbst — eine Entscheidung, die
die abweichenden Positionen der Darré-Rosenberg-Linie immer mehr ver-
dringt hiitte.

Der von Zitelmann angeregte methodologische Ansatz erméglicht wichtige
Fortschritteé durch die Uberwindung von Sichtweisen, die zwar Avantgarde
und Nationalsozialismus in engen Zusammenhang gestellt hatten, dies jedoch
im Zeichen eines angeblichen Ursprungsfehlers: in der technologischen und
kiinstlerischen Modeme selbst hielte sich eine totalitire Seele verborgen. So
vertritt Gerd Selle die Sichtweise, im Bereich des Designs der Jahre 1930-33
habe der Funktionalismus mit seinen Merkmalen der "Klassizitit" und
"ordnenden Harmonisierung" einen "ProzeB innerer Anniherungen an die
Ideologie des Faschismus" dargestellt, er habe fiir den Nationalsozialismus,
was die Faszination der Ordnung betrifft, gewissermaBen als Lehre fungiert
(Selle 1987).7 Weiterhin betrachtet Barry Fulks die Avantgarde der zwanziger

5 Innerhalb dieser Sichtweise erscheint mir auch der bereits genannte Beitrag Schifers
(1991) iiber den amerikanischen Mythos im Dritten Reich von Bedeutung.

6  Man bedenke z.B., wie selbst George L. Mosse unter Anwendung antikonventioneller
Schemata zwar wichtige Fortschritte im Verstindnis der den linken und rechten Mas-
senbewegungen gemeinsamen Matrixen emmoglichte, jedoch der Ansicht einer
"incompatibility between the avantgarde and political mass movements" verhaftet blieb
(vgl. 1980, 241).

7  Die Begriffe "Klassizitit" und "ordnende Harmonisierung” sind entnommen aus Maenz
1974.
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Jahre (durch die Etappe der Neuen Sachlichkeit) als eine auf der Fetischisie-
rung und Asthetisierung des technischen Universums basierenden Erfahrung,
die erst in den Jahren des Nationalsozialismus zur Vollendung gelangt sei (vgl.
1982). Es handelt sich hierbei um begriffliche Muster, die nicht zuletzt alte —
historisch nicht haltbare und methodologisch untragbare — Kategorien wie
"prifaschistisch" oder "Protonazismus" wiederaufnchmen (im rationalistischen
Design sieht Selle die "Voraus-Reflexe der kommenden Gewalt und der Iden-
tifikation mit ihr" [Selle 1987, 269], innerhalb der Untersuchung von Fulks
wird die Neue Sachlichkeit stets ausgehend von ithrem angeblichen Ziel, dem
einer sogenannten "Nazi-Sachlichkeit” betrachtet).8

Die neuere Geschichtsforschung beleuchtet also nicht mehr die Frage des Fort-
bestehens der Avantgarde in der NS-Zeit, auch wenn dieser Teil keineswegs
ein beildufiges Kapitel in der Betrachtung der kulturellen Tendenzen und der
Gesamtentwicklung der Avantgarden wihrend des Nationalsozalismus dar-
stellt. So existierte z.B. im Bereich der Bildenden Kunst ein expressionistischer
Fligel. Vertreten durch den NSD-Studentenbund, konnten dessen Positionen in
einer Zeitschrift vermittelt werden, die Gber betrichtliche Resonanz und Ver-
breitung verfiigte.? Es handelte sich hier um eine Bewegung, die Ausstellungen
organisierte und, obwohl sie im Laufe des Jahres 1935 verleugnet und mundtot
gemacht worden war, weiter, wenn auch auBlerhalb jeglichen 6ffentlichen Be-
reichs, Spuren hinterlieB — in Ausstellungen, die von der "Kraft durch Freude"-
Organisation veranstaltet wurden (also auch nach der aufsehenerregenden,
offiziellen und endgiiltigen Sanktion der Verleugnung der Avantgarden durch
die Ausstellung "entarteter Kunst" von 1937).10

Noch weniger bekannt ist die Frage nach dem Fortbestehen des Bauhauses im
Dritten Reich: die Versuche, mit dem neuen Regime iibereinzukommen; der
Vorschlag, ein "Deutsches Bauhaus" zu griinden; die Fortfithrung der Tatigkeit
von Vertretern dieser Schule (bis zu ihrer Emigration) wie Gropius (Entwurf
fiir den Reichsbank-Wettbewerb, Gestaltung einer Abteilung der Ausstellung
"Deutsches Volk — Deutsche Arbeit” von 1934), Mies van der Rohe (Gestalter
eines Pavillons in derselben Ausstellung, pramiert im Wettbewerb fiir den Bau
der neuen Reichsbank, spiter mit dem Projekt des deutschen Pavillons auf der
Weltausstellung 1935 in Briissel beaufiragt), Herbert Bayer (zustandig fiir die
Graphik der "Deutschen Ausstellung", veranstaltet 1936 anldBlich der Olympi-

8 Vgl zur Problematik dieser Kategorien insgesamt Quaresima 1985.

9  Kunst der Nation, die zweiwochig zwischen Herbst 1933 und Frithling 1935 erschien,
versuchte, den Expressionismus in einer nationalen Tradition zu verankern, und bevor-
zugte dabei dessen antiurbane und vorindustrielle Zige.

10 Einen ersten bedeutenden Beitrag zu dieser noch nicht ergriindeten Geschichte leistete
Hildegard Brenner (1963), zu den neueren Beitragen vgl. Germer 1990.
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schen Spiele in Berlin) sowie zahireicher junger Mitglieder der Schule, die
unter dem neuen Regime Karriere machten.!!

Die Frage besteht also nicht darin, ob die modernen Erfahrungen und Tenden-
zen der zwanziger Jahre wihrend der Hitlerzeit angehalten haben, sondem
inwiefern die Avantgarde innerhalb derselben nationalsozialistischen Ideolo-
gie vorhanden gewesen war: Nicht eine verduBerlichte, eingeschlichene Rolle
spielte die Modeme in der NS-Weltanschauung und Praxis, sondern eine
grundlegende. Auf dem nationalen Parteitag 1934 in Niimberg nahm Hitler in
seiner Rede an die Kiinstler deutlich Stellung gegen "Kubisten, Futuristen, Da-
daisten usw.", gegen die "Kunstverderber”, wobei er jedoch gleichzeitig klar-
stellte:

Zum zweiten aber muB} der nationalsozialistische Staat sich verwahren gegen
das plotzliche Auftauchen jener Riickwirtse, die meinen, eine "teutsche Kunst"
aus der krausen Welt ihrer eigenen romantischen Vorstellungen der nationalisti-
schen Revolution als verpflichtendes Erbteil firr die Zukunft mitgeben zu kén-
nen. [...] Als sie [...] nach unserem Sieg eilfertig [...] von der Hohe der Spros-
sen ihres biirgerlichen Parteistalles [...] herunterstiegen, um sich der ja ohnehin
nur durch Trommelwirbel mobilisierten nationalsozialistischen Bewegung als
politische Kopfe und Strategen anzutragen, fehlte ihnen jede Vorstellung iiber
die GréBe der Umwilzung, die sich unterdes im deutschen Volke vollzogen hat.
So offerieren sie heute Bahnhofe in originaldeutschem Renaissance-Stil, Stra-
Benbenennungen und Maschinenschrift in echt gotischen Lettern [...] und Arm-
brust, aber womdglich als Wehr und Waffen (zit. n. Brenner 1963, 83).

"Hellenischer Geist und germanische Technik” (zit. n. Herf 1984, 194) — darin
sah Hitler die arische Kultur. "Wir leben heute im Zeitalter der Technik",
erklirte seinerseits Goebbels:

Das rasende Tempo unseres Jahrhunderts wirkt sich auf alle Gebiete unseres
Lebens aus. Es gibt kaum noch einen Vorgang, der sich der starken Beeinflus-
sung durch die modeme Technik entziehen konnte. Es entsteht damit auch
zweifellos die Gefahr, daB die moderne Technik die Menschen seelenlos macht.
Und darum war es eine der Hauptaufgaben des Nationalsozialismus, die Tech-
nik, die von uns nicht verneint oder gar bekdmpft, sondern bewuBt bejaht wird,
innerlich zu beseelen und zu disziplinieren und sie in den Dienst unseres Vol-
kes und seines hohen Kultur- und Lebensniveaus zu stellen. Es ist einmal in der
nationalsozialistischen Publizistik das Wort von der stihlemen Romantik unse-
res Jahrhunderts geprigt worden. Dieses Wort hat heute noch seine volle
Bedeutung. Wir leben in einem Zeitalter, das zugleich romantisch und stihlern
ist. das seine Gemiitstiefe nicht verloren, andererseits aber auch in den Ergeb-

11 Das Fortbestehen des Bauhauses im Dritten Reich war Thema einer im Oktober 1991
in Berlin veranstalteten Tagung, organisiert von der Technischen Universitit Miinchen
und dem Bauhausarchiv Berlin. Die Akten sind vor kurzem in einem Band zusammen-
getait worden, vgl. Nerdinger 1993.
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nissen der modernen Erfindung und Technik eine neue Romantik entdeckt
hat.12

In der Vorstellung Todts bezweckte die Technik im neuen Regime "die Befrei-
ung aus ihren materiellen Fesseln und die Erziehung zum nationalsozialisti-
schen Geist". "Es gibt eine nationalsozialistische Auffassung der Technik. Sie
besteht in einer Abkehr vom rein Materiellen, in einer Betonung des Schopferi-
schen, in einer engen Anlehnung zum Kiinstlerischen."!3 Demzufolge wurde
eines der groBten Untemehmen der nationalsozialistischen Technik und ihrer
Modemisierungskonzepte, die Planung fiir den Autobahnbau, wie folgt inter-
pretiert:

Landschaftsverbundene Linienfithrung, naturformgetreuer Erdbau, groBziigiger

Entwurf und handwerksechte Durchfiihrung der Bauwerke und eine boden-

stindige Bepflanzung sind die Elemente, dic cine Strale als Ganzes zum
Kunstwerk machen, das durch Schénheit und Harmonie die Mitwelt erfreut.14

Es handelt sich— wie man sieht — um einen ganz prizisen und bewubBten
Aspekt der nationalsozialistischen Ideologie; und er kann innerhalb einer
ebenso bestimmten, obgleich vielfiltigen geistigen Tradition angeordnet wer-
den: Jeffrey Herf (1984) hat sie mit dem Begnff reactionary modernism be-
zeichnet.

Seit Anfang des Zwanzigsten Jahrhunderts kann man eine Rekompositionslinie
zwischen den traditionellen Antinomien des konservativen Gedankens beob-
achten: zwischen Geist und Technik, Irrationalismus und modemer Technolo-
gie, kurz: Kultur und Zivilisation. Die zunichst innerhalb der wissenschaftli-
chen Kultur entstandene Tendenz dehnte sich spiter auf einen groBen Teil der
rechtsorientierten Weimarer Intellektuellen (Wemer Sombart, Carl Schmitt,
Emst Jinger, Oswald Spengler) und auf den Berufsstand der Ingenieure sowie
auf die Zeitschrift Technik und Kultur aus. Die kennzeichnenden Merkmale
dieser Tendenz (Herfs Untersuchung bezieht sich auf den Aufsatz Deutschland
und die Deutschen von Thomas Mann [1947], dariiber hinaus wird dem Werk
Emnst Jiingers eine zentrale Rolle zugeschneben):

[The reactionary modemnists] claimed that technology could be described with

the jargon of authenticity, that is, slogans celebrating immediacy, experience,
the self, soul, feeling, blood, permanence, will, instinct and finally the race,

12 Rede zur Eroffnung der Automobilausstellung, Berlin, Februar 1939, zit. n. Herf
1984, 272. Der Verfasser bezieht sich auf einen Auszug, der in Dentsche 1echnik im
Mirz 1939 veréffentlichten Rede. Vollstindiger Text, einschliclich der Hitler-Rede,
in: Krifte sammeln, Krifte lenken, Krifie sparen. Drei Reden zur Internationalen
Mobil- und Motorradausstellung, Berlin 1939.

13 In: Deutsche Technik, Mirz 1934, 322; Juli 1939, 315.

14 Fritz Todt: Die StraBlen des Fithrers. In: Deutsche Technik, Dezember 1939, 528; 7it.
n. Herf 1984, 204f.



12 Leonardo Quaresima montage/av

rather than what they viewed as the lifeless abstractions of intellect, analysis,
mind, concepts, money, and the jews (Herf 1984, 224).

Dariiber hinaus verfiige der reaktionire Modernismus iiber "an aesthetic view
of technology as comprising new, stable forms that constituted beautiful alter-
natives to a flabby and chaotic bourgeois order” (ibid.). In ihm wurden Nietz-
sches Themen und Motive der Lebensphilosophie wiederaufgenommen, der
Primat des Staates iiber die Wirtschaft verteidigt und der Bezug auf die anti-
kapitalistischen Positionen der konservativen Tradition wiederhergestellt,
indem er Industrie und Technik dem Finanzkapital entgegenstelite (Ausdruck
des egoistischen Interesses, das den Juden als den emblematisch Verantwortli-
chen zugeschrieben wurde). In diesem Rahmen wurde auch die Antithese von
Natur und Industrie in einen neuen Zusammenhang gebracht. Es handelt sich
um den Leitfaden eines dem Nationalsozialismus vorausgegangenen Gedan-
kens, dessen Geschichte nicht mit der des Regimes iibereinstimmt (dieser
Aspekt ist deutlich zu unterstreichen, um riickwirtsgewandte evolutionistische
Interpretationen — auf die bereits hingewiesen wurde — zu vermeiden), der
jedoch vom Nationalsozialismus absorbiert, iberarbeitet und umgewandelt
wurde: derart, daB sich Hitler — laut Herf — schlieBlich als "the most important
practitioner of the reactionary modemist tradition, the one who built the high-
ways and than started the war that was to unify technology and the german
soul" erwiesen habe, als derjenige, der also die Pramissen jenes Gedankens auf
radikalste Weise — mit allen sich daraus ergebenden Konsequenzen - umge-
setzt hat (1984, 47). '

In Anbetracht der isolierten Stellung dieser Tendenz innerhalb der deutschen
Kultur und der Ubermnahme ihrer Themen seitens des Nationalsozialismus,
erscheint das Dritte Reich nun als Moment der Uberwindung des Konflikts
zwischen Technik und Kultur, Innerlichkeit und Technologie (um die Gegen-
sitze Thomas Manns wiederaufzugreifen, auf die sich Herf bezieht), als Auslo-
ser einer neuen Synthese dieser Polaritiiten von politischem Irrationalismus und
technologischem Rationalismus. Ausgehend von dieser Betrachtungsweise
kann also das Verhiltnis zwischen Modeme und Nationalsozialismus véllig
neu iiberdacht werden: nicht mehr im Sinne der Anndherung zweier inkongru-
enter Konzepte, einer widerspriichlichen und paradoxen Kopplung, sondem
einer bewuBten und kohirenten Artikulation bzw. Verschmelzung derselben
zugunsten einer Aufwertung von Technik und fortschrittlichen wirtschaftlichen
Modellen dank der traditionellen Prinzipien des Geistes, des Volkes, der Kul-
tur.

Die Technik ist romantisch, aber von anderer Art, als es alle andere Romantik

ist: nicht Flucht vor der Wirklichkeit, sondern Durchglithung der Wirklichkeit.

Wirklich ist der Flug, die Fahrt mit dem Auto, das Donnern der Hochbahnen,
die jenseitige Landschaft der Schlachtfelder, der Glutstrom fliissigen Eisens in
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der mit Hochéfen gespenstisch bestiickten Nacht und zugleich romantischer, als
es sich je eine Romantik hat trdumen lassen.!3

Im Nationalsozialismus wurzelt also das Modemne, Funktionale, die Rationali-
sierung, wenn auch in mythisierter Sicht. Nicht das Funktionale an sich, das
Rationale in seiner Abstraktheit, sondern deren Beseelung, das technologisch
Fortschrittliche im Sinne der Offenbarung héherer Prinzipien; Zivilisation, ent-
bunden jeglicher zufilligen Entwicklung und Wirkung, hinsichtlich der Ge-
meinschaftsprinzipien jedoch neu bekleidet mit einer geregelten und organi-
schen Qualitit; die leuchtende Maschine, die wesentliche Form als Verwirk-
lichung eines héheren Willens.

IL.

Eine wesentliche Rolle kommt der Modeme auch im Bereich des Films zu: vor
allem in ihrer Eigenschaft als Ausloser von Konzentrations- und Rationalisie-
rungsprozessen innerhalb der Produktion (wenn auch im Rahmen einer staat-
lichen Kontrolle des daraus hervorgegangenen Konzerns, die diesen Prozessen
zum Teil entgegenwirkt). Die Moderne spielt aber auch eine wesentliche Rolle
im Hinblick auf die Texte. Die Erfahrungen der Avantgarde werden wiederauf-
genommen und im Bereich des Kultur- und des Dokumentarfilms im allgemei-
nen weiterentwickelt. Die Filme von Leni Riefenstahl und Walter Ruttmann
erweisen sich als deutliche Hohepunkte dieser Tendenz. Wie jedoch die Unter-
suchung einiger Beispiele (auch im Bereich der Wochenschauen) bestitigt und
wie von der lebhaften Diskussion zu diesem Thema bezeugt wird, greift diese
Tendenz auf weitere Bereiche iiber. "Die Entwicklungslinie aber hat es mit sich
gebracht, daB der Kulturfilm von jeher avantgardistische Aufgaben erfiillte",
und: "Das Avantgardistische hat von jeher im Film eine entscheidende Rolle
gespielt, dem Kulturfilm vielleicht die stirksten Impulse gegeben", so steht es
in den Nationalsozialistischen Monatsheften.16 Im allgemeinen beinhaltet die
Kulturfilmdebatte in Filmzeitschriften und in den wichtigsten "offiziellen”
Blittern (vor allem Der Deutsche Film, 1936 gegriindet, bezweckte die Dis-
kussion und theoretische Orientierung) Begriffe wie "Avantgarde”, "absoluter
Film", "filmischer Film" (vgl. Goergen 1989b). Was den "kiinstlerischen"
Spielfilm (nicht den Unterhaltungsfilm) betrifft, der nationalsozialistische Prin-
zipien durch Neuinterpretation der nationalen Tradition und mittels historischer

15 Der Textauszug ist Fritz Nonnenbruchs Die dynamische Wirtschaft. Miinchen: Zentral-
verlag der NSDAP 1936, p. 153 entnommen, zt. n. Herf 1984.

16 Wilhelm Schnauck: Deutsches Kulturfilmschaffen. In: Nationalsozialistische Monats-
hefte, Nr.110, Mai 1939; ders.: Deutscher Kulturfilm lebens- und zeitnah. In: Natio-
nalsozialistische Monaitshefte, Nr.122, Mai 1940; beides zit. n. Fulks 1989, 70f,
Anm. 23.
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Metaphemn verbreiten sollte, sind die Beziige auf ein romanhaftes Neunzehntes
Jahrhundert zuriickzufiihren, auf eine romantisch-realistische Ikonographie und
auf die gefestigteren Sprachformen des Erzihl- und Abenteuerfilms.

In gewisser Weise iibertrigt sich auf den Filmsektor die Polaritit, die im
kiinstlerischen Bereich zwischen den Bildenden Kiinsten und dem Design ent-
standen war: Wihrend in der Malerei — infolge der Normalisierung der anfiing-
lichen expressionistischen Versuche — mehr als in jedem anderen Bereich eine
"volkisch"-regressive Linie verfolgt wurde (ikonographische Muster des Aka-
demismus, Riickkehr zur Genremalerei, beinahe vélliges thematisches Fehlen
von Maschine, Industrie, Metropole), entwickelte sich im Design (der nicht
zufillig wie der Kulturfilm auf den Gebrauch angewiesen war) eine im wesent-
lichen funktionalistische Linie weiter. (Und es wird sofort klar, warum ein Film
wie METALL DES HIMMELS [1935] von Ruttinann — unabhéngig davon, wie
man iiber ihn urteilen mag — auch auf den zeitgendssischen Zuschauer eine
solch starke Wirkung erzielt: ein Kulturfilm iiber das industrielle Design —
damit wird der Effekt wie zum Quadrat erhoben.)

Nicht iiberraschen darf die Spaltung zwischen den akademisch-realistischen
(wenn nicht sogar Biedermeier-) Themen und Stilen des Spielfilms und dem
experimentellen "Dokumentarfilm”. Letzterer steht in engem Kontakt zur
Industrie- und Produktionswelt, und in diesem Bereich schlieBt die Ideologie
von der Verwirklichung der "Volksgemeinschaft" auch die positive Funktion
von Technik und Modemitiit mit ein. Innerhalb des Spielfilms jedoch kann sich
die Ideologisierung gewissermaBen frei entfalten und deshalb die an die
Rosenberg-Linie gekniipften "volkisch-realistischen” und die der "vélkischen"
Tradition eigenen Prinzipien verteidigen (beispielsweise den Gegensatz von
landlicher Welt einerseits und Stadt- und Industriewelt andererseits).

Die propagandistische Wirkungskraft im Bereich des Dokumentarfilms entsteht
in der Anwendung von rituellen und zeremoniellen Mustern, die wiederum den
Organisationsprinzipien der dargestellten Ereignisse entlichen sind!7; gleich-
zeitig jedoch werden hier die Resultate des experimentellen Films der zwanzi-
ger Jahre iibernommen und weiterentwickelt. Die Tatigkeit Walter Ruttmanns
zur Hitlerzeit (mit deren Untersuchung man sich erst in letzter Zeit eingehender
beschaftigtl8) erweist sich in dieser Richtung als eines der deutlichsten und
vorbildlichsten Beispiele.

17 Der Fall TRIUMPH DES WILLENS ist zu bekannt, um noch einmal darauf einzugehen.

18 J. Goergen und seiner wertvollen Dokumentation, zusammengefaBt in Goergen 1989a,
ist es zu verdanken, wenn in Deutschland die Diskussion um diesen Autor wiedereroff-
net wurde. Zuvor hatten in Amerika zwei Dissertationen (Fulks 1982 und Uricchio
1982) wichtige Ansitze auf diesem Gebiet gemacht, und vor kurzem habe ich einen
Sammelband dber Walter Ruttmanns Filmarbeit herausgegeben, der u.a. eine Reihe von
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Wir sprachen von "stihlemer Romantik", Technik als Ausdruck von Kultur,
Industrie als — auch asthetischem — Wert, dem Stidtischen in organischem
Zusammenhang mit der Natur. So lauten die programmatischen Richtlinien,
innerhalb derer die Tdtigkeit Ruttmanns im Anschluff an AcCCldIo (1933)
angeordnet werden kann. Die Arbeit des Regisseurs wihrend der Zeit des
Dritten Reichs ist als eigensinniger und hartnickiger Widerstand (bis an die
Grenze des Unbrauchbaren) betrachtet worden!9, den man jedoch innerhalb
des Freiraums, der dem experimentellen Kulturfilm zugestanden wurde, tole-
rierte. Sie bestehe in der Weiterfilhrung formaler Experimente, in einer Art
untergriindigen Widerstands oder jedenfalls einer Form von Agnostizismus.
AusschlieBlich an formalen Werten interessiert, habe Ruttmann "den Rest", das
Mandat, das Thema als reinen Vorwand bzw. als eine Aufgabe betrachtet, die
an den entscheidenden Stellen auf orthodoxeste und konventionellste Weise zu
losen war.

Geht man von einer effektiven Analyse der Filme und von ihrer Einordnung in
einen breiteren Kontext aus, so erweist sich dieses Interpretationsschema als
unzureichend. In Anbetracht der oben erwihnten Grundlagen nimmt die Arbeit
Ruttmanns eine andere Stellung ein: Das Interesse fir die Formsuche, die
Technik, das Verhiltnis Film/Technik und das (thematisierte) Verhaltnis Indi-
viduum/Technik scheint gerade in den Bereich verlegt zu sein, der vom reak-
tiondren Modernismus bestimmt worden war. Fiir Ruttmann bot sich hier —
nach der Machtergreifung durch den Nationalsozialismus — ein Ort der Bestiti-
gung und Sanktion seiner vergangenen Arbeitserfolge, ein noch brauchbarer
Raum fiir die eigenen Vorstellungen, nicht zuletzt ein Bereich, der es ihm
moéglich machte, eine Forschungsrichtung zu préazisieren, die zuvor vemebelt
war und im Widerspruch zu anderen antithetischen Tendenzen stand.

Mehr noch: Ruttmanns Filmtitigkeit erweist sich sogar als einer der emblema-
tischen Orte, wo die vom Nationalsozialismus {ibernommene "reaktionir-
modemistische" Matrix deutlich wird. Diese Sicht trigt dazu bei, auch die ein-
deutige Entscheidung Ruttmanns fiir den Kulturfilm zu begriinden: eine Ent-
scheidung, die als Geste des Selbstausschlusses, der Isolation interpretiert wird
(und werden kann) (vgl. Falkenberg 1961), aber vielmehr noch als Einnahme
einer Randposition innerhalb des Filmapparats (wie auch von Zeitgenossen
Ruttmanns bestitigt wird) (vgl. Goergen 1989b, 41f). Es handelt sich jedoch
um eine keineswegs lineare Entscheidung, wenn man die enorme Verbreitung
und politische Verantwortung des Kulturfilms im Dritten Reich bedenkt und
dariiber hinaus die diesem Bereich zugestandenen experimentellen Mdaglich-
keiten.

Untersuchungen und neue Interpretationen iber seine Tatigkeit insbesondere im Drit-
ten Reich enthilt, vgl. Quaresima 1994,
19 Diese Meinung vertritt Loiperdinger 1994.
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Es ist die Tendenz des reaktioniren Modemismus, der sich Ruttmann im
AnschluB an METALL DES HIMMELS maBigebend zuordnet; hier findet er den
notigen Raum, um seine Experimente wiederaufnehmen und weiterentwickeln
zu konnen. SchlieBlich kann seine Arbeit sogar als eines der ansehnlichsten
und bedeutendsten Kapitel dieser Tendenz bezeichnet werden. Wihrend sich
auf dieselbe Linie die Filme von Leni Riefenstahl (und der Bereich innerhalb
des Kulturfilms, der an die offentlichen Zeremonien und demnach an die
Kriegsgesten gebunden ist) auf sprachlicher Ebene zuriickfithren lassen —
aufgrund der Ausdruckstechnik der Modemnitit, basierend auf Montage,
Dynamik, Konzentration, Simultaneitit, und in vollem Einklang mit den Ritua-
len und ideologischen Prinzipien des Nationalsozialismus —, thematisiert Rutt-
mann dariiber hinaus genau diese Synthese, indem er die von denselben Prin-
zipien animierte Maschine und die modeme Stadt in Szene setzt.

Wir sprachen von der traditionellen bzw. deutlich regressiven Matrix der
Gesetze des kiinstlerischen Films 1m Nationalsozialismus. Nichtsdestoweniger
nimmt die Modeme auch im Bereich des Unterhaltungsfilms eine wichtige
Rolle ein. Zunichst, was Inhalte und Materie der Filme betrifft; Modemistische
Architektur, Stile und Inneneinrichtungen des art déco, Orte, Vorbilder, Figu-
ren des "Amerikanismus" (direkt aus Hollywood iibernommen) sind die unbe-
strittenen Hauptfiguren von Komédie, Musikfilm, Melodram, Abenteuerfilm.

Wir haben es jedoch mit einem EinfluB von viel gréBerer Bedeutung zu tun.
Denn es ist das Gesamtsystem des Unterhaltungsfilms, das innerhalb eines
neuen Bereichs, dem der "Freizeit", eingebunden wird. Und genau die Verbrei-
tung und die Formen der Freizeit wihrend der zweiten Hilfte der dreiBiger
Jahre stellen — wie bereits erwihnt — eine der wesentlichen Neuheiten und
einen zentralen Faktor der sozialen Umwandlungen des zeitgendssischen
Deutschlands dar.

Der Unterhaltungsfilm ist in der Lage, diese Rolle zu iibemehmen. Er kann zu
jener Zeit bestimmend werden fiir die Organisation und Gestaltung des Privat-
lebens der deutschen Bevolkerung, da er von den Prozessen der massiven
Ideologisierung und &ffentlichen Mobilisierung seitens des Regimes kaum oder
scheinbar iiberhaupt nicht berithrt wird. Es handelt sich hier um ein Problem,
das seit einiger Zeit im Mittelpunkt der geschichtlichen (nicht nur der filmhi-
storischen) Debatte steht und sich noch heute als eine offene Frage erweist, als
eine der Erscheinungen, die von keiner der Interpretationstheorien iiber den
Nationalsozialismus (oder iber den italienischen Faschismus, wo sich eine
ahnliche Frage stellt) iberzeugend gedeutet werden konnte. Innerhalb der
soziologisch-marxistisch orientierten Studien scheint nichts den Ideologisie-
rungsprozessen des Regimes und seinen Propaganda-Instanzen entgehen zu
konnen. Auch in Untersuchungen, die nicht auf diesem Terrain basieren — ich
denke dabei vor allem an die Studien von Mosse (vgl. 1978) — erweist sich als
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kennzeichnende Erscheinung der "meuen Politik", wie bereits angedeutet
wurde, ein VerschmelzungsprozeB zwischen privater und &ffentlicher Sphire.
Doch bleibt in dieser Betrachtungsweise ungeklirt, wie in der Genre-Produk-
tion sogar die alltiglichsten Zeichen des Regimes (um nicht von den Parolen
und Mobilisierungsbefehlen zu sprechen), die Uniformen, Hakenkreuze, Hitler-
GriiBe usw., die wihrend des Dritten Reichs den Alltag charakterisierten und
die demzufolge doch Teil des damals tiglich "Sichtbaren" sein muBten, ver-
borgen bleiben konnten. Wire die Trennung aufgehoben worden, so hitte der
Alltag die ersichtlichen Zeichen der 6ffentlichen Sphire tragen, deren Erschei-
nungen wiedergeben miissen. Andererseits (und damit stellt sich den Histon-
kern ein weiteres Problem) 1Bt sich das alles auch nicht mit dem Konsens-
modells erkliren: Denn wenn die Unterstiitzung des Dritten Reichs auf einem
breiten Konsens basierte — wie es unumst6Blich den Anschein hat —, warum
sollten die Zeichen des Regimes dann als auferlegt und zwingend hinsichtlich
Verhalten und Reaktion der Zuschauer betrachtet werden?

Innerhalb der Studien, die ihre Aufimerksamkeit auf die Funktion des National-
sozialismus im ModemisierungsprozeB richten, iberwiegt— wie ebenfalls
bereits gesagt — ein dichotomisches Modell, das der Widerspruchsthese verhaf-
tet ist: auf der einen Seite die Rituale der 6ffentlichen Existenz der neuen Sub-
jekte, auf denen die "Volksgemeinschaft" basiert, und zur gleichen Zeit, anti-
thetisch, auf der anderen Seite die Einfithrung einer modemen Konsumkultur
und die Schaffung von Méglichkeiten fir die private Daseinsentwicklung.
Innerhalb dieser Bereiche kommt dem Genre-Film schlieBlich eine wesentliche
Rolle zu mit seinem Autonomiespielraum, im Einvernehmen jedoch (aufgrund
des Widerspruchs von politischer Planung und praktischer Umsetzung, einer
Ausgleichsrechnung) mit den eingeleiteten Umwandlungen der Gesellschaft
gemiB den nationalsozialistischen Prinzipien und den Forderungen nach politi-
scher und militirischer Mobilisierung. Es ist in der Tat das Widerspruchs-
modell, das, bewuBt oder indirekt, simtliche neueren Studien iiber den natio-
nalsozialistischen Film beherrscht, deren Ausgangspunkt auf jeden Fall immer
die Uberwindung jener ideologisierten Sichten ist, die die "Propaganda” als ein
alles durchdringendes System betrachten, von dem selbst die harmloseste
Klamotte Theo Lingens betroffen sei. Auch wenn gerade das fortgeschrittene
Niveau der Untersuchungen und deren innovativer Beitrag im Rahmen der
Geschichtsschreibung und der theoretischen Interpretation die Autoren dann
gewissermafien — und darin wird die Unangemessenheit des Ausgangsmodells
am deutlichsten bestitigt — zu eigenartigen Korrektiven oder Uberarbeitungen
zwingen, die langst jenseits bzw. entschieden auBerhalb desselben Modells
stehen. Was Karsten Witte (1993) anbelangt — auch er hebt den Zusammen-
hang zwischen Unterhaltungsfilm und Modeme hervor —, so iiberwindet er den
Widerspruch sozusagen "riickwirtsgewandt”, indem er sich noch auf Interpre-
tationen stiitzt, die die Unabhingigkeit des Unterhaltungsfilms zu reduzieren
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suchen: Das, was seine Untersuchung anhand der Arbeiten, die von den direk-
teren ideologischen Mobilisienungsprozessen Abstand nehmen, verdeutlichen
will, ist nicht die Spezifitit eines Unterhaltungsbereichs, sondem das Phino-
men der Imitation oder des Plagiats in bezug auf den Hollywood-Film (der
Auffassung des Verfassers zufolge erweist sich als einzig méglicher, wirklich
unabhingiger Bereich innerhalb der Produktion jener Zeit der Bereich der
"dsthetischen Opposition", deren Spuren er mit scharfer kritischer Intelligenz
untersucht).

Die Studie Kreimeiers (1992) verdeutlicht sehr gut die dem Genre-Film von
seiten des Regimes zugeschriebene zentrale Funktion und vor allem (und hierin
besteht die Neuigkeit und die originelle Hervorhebung der vom Regime einge-
leiteten Modemisierungsprozesse) dessen engen Zusammenhang mit dem Kon-
sumbereich, seine "pidagogische", "erzieherische" Rolle, die er in diesem
Sinne zu erfiillen hatte. Wenn Kreimeier auch des 6fteren auf traditionelle anti-
nomische bzw. Kompensationsmuster zuriickgreift, wonach "Mobilisierung"
und "Unterhaltung" im wesentlichen einander ergéinzen wiirden, so gelangt er
jedoch zu ihrer Uberwindung, sobald er anhand des Zusammenhangs zwischen
Unterhaltungsfilm und Konsum die Funktionalitit des betreffenden Filmbe-
reichs auf dieser Ebene (beziiglich der Umwandlung der "Volksgemeinschaft"
in eine Massengesellschaft und nicht auf der Ebene der politischen Indoktrinie-
rung) signalisiert. Auch, was den "zeitlos" anmutenden Charakter des Genre-
Films anbelangt, bietet die Untersuchung sehr interessante Anregungen und
Uberlegungen. Nicht zuletzt in einem theoretischen Rahmen, innerhalb dessen
die filmische Darstellung sich gerade dadurch auszeichne, daB sie sich stets
dem Programm, den Vorbedingungen entziehe, besonders in Hinsicht auf die
Aspekte der Sinnlichkeit und des Erotismus.

"Jenseits" des "Widerspruch"-Modells befindet sich inzwischen aus mehreren
Griinden die Untersuchung von Stephen Lowry (1991). Sein Beitrag erweist
sich vor allem auf methodologischer Ebene als innovativ und produktiv: Der
Verfasser unterzieht die traditionellen Rekonstruktionen der nationalsozialisti-
schen Ideologie nicht nur strengster Kritik (ausgehend von offiziellen Erkla-
rungen derselben durch das Regime, gewissermaBen eine "Ideologie der Ideo-
logie"), sondern betont nachdriicklich die Rolle des Modernismus innerhalb
des damaligen Gesamtsystems der Massenmedien. Auf diese Weise stoBt er
schlieBlich auf das meiner Ansicht nach ausschlaggebende Problem: Nicht die
Unterschiede, sondemn die Analogien zwischen der Genre-Produktion im
Nationalsozialismus und der innerhalb anderer zeitgendssischer, demokrati-
scher Kontexte miiBten hervorgehoben werden; die Manipulationsprozesse im
nationalsozialistischen Unterhaltungsfilm seien auf die der modernen Massen-
kultur im allgemeinen zuriickzufiihren.
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Meiner Meinung nach kann die reaktionir-modermnistische Interpretation gerade
anhand dieser Erkenntnisse einen entscheidenden Schritt vorwiirts tun, indem
sie einen umfassenden Bezugsrahmen liefert, innerhalb dessen sich die Entpo-
litisierung des Unterhaltungsfilms nicht als verkleidete Propaganda (ideologi-
sierte Theorien), als enigmatische Erscheinung (im Bereich der Konsenstheo-
rien), als sich in der Regimetitigkeit darstellender Widerspruch oder Inkoha-
renz (gemidB der Linie der geschichtlichen Interpretationen von Schifer,
Schoenbaum usw.) erweise, sondern als organische, notwendige Konkretisie-
rung eines Vorgehens, wonach die Freizeit und die Formen der Freizeitgestal-
tung einen grundlegenden Teil des sozialen Modernisierungsprogramms des
Regimes darstellten (man denke an den politikfreien Spielraum, den selbst das
Erholungsprogramm "Kraft durch Freude" bei den Teilnehmern gewann). Der
Unterhaltungsfilm ist insofern "entpolitisiert”, als das vom Nationalsozialismus
geplante soziale Modell die Entwicklung fortschrittlicher Bereiche vorsah, die
durch den privaten Konsum gekennzeichnet werden solliten — gleich dem
"amerikanischen" Modell: Hier nahm der Film, verstanden als Warenangebot
der Vergniigungsindustrie — neben den Plinen fiir die private Motorisierung
usw. —, einen Platz ersten Ranges ein.

Die im Oktober 1993 von der "Mostra internazionale del Nuovo Cinema" in
Pesaro veranstaltete Tagung kann also innerhalb der fermentierenden Phase,
was den Stand der Untersuchungen iiber den Film im Dritten Reich betrifft,
eingeordnet werden (auBer den hier verdffentlichten Vortragen sind auch ein
Beitrag von Rainer Rother iiber die Umbildung des Regisseurs vom "Autoren"
zum "Funktionir" zu nennen, ein Vortrag von Martin Loiperdinger iiber den
eigentlichen Propagandafilm und eine umfassende Ubersicht von Peter Reichel
iiber die Kunstpolitik im Dritten Reich).*

In vielen Untersuchungen und Bewertungen war die Bindung an das oben
genannte Widerspruchsmodell noch stark; so waren im itbrigen auch viele der
vorgestellten und erérterten Standpunkte abweichend oder eindeutig gegen-
sétzlich. Jedenfalls hat dieser KongreB — meiner Ansicht nach — einen betont
originellen Forschungsbeitrag geleistet (auch anhand detaillierter Filmanaly-
sen), indem er in vielen Fillen (wie man den hier verdffentlichten Texten ent-

*  Die in diesem Heft veroffentlichten Artikel von Thomas Elsaesser, Klaus Kreimeier,
Stephen Lowry und Irmbert Schenk basieren im wesentlichen auf Vortrigen, die anlaf-
lich der Tagung I/ cinema nel Terzo Reich im Oktober 1993 in Pesaro gehalten wur-
den. Die Veranstaltung wurde von der "Mostra Internazionale del Nuovo Cinema" im
Rahmen der XTI. Veranstaltung der "Rassegna internazionale retrospettiva" organisiert.
Unser Dank gilt Lino Micciché und Vito Zagarrio fiir die Berechtigung zur Veréffentli-
chung einiger der Vortrige. Die wissenschaftliche Leitung der Tagung hatte Leonardo
Quaresima [Anm. der Herausgeber].
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nehmen kann) seine Aufmersamkeit eben auf das beschriebene Verhiltnis
zwischen Nationalsozialismus und Modeme richtete.

In ihren Beitrigen in diesem Heft nehmen Elsaesser und Lowry direkten Bezug
auf diesen Kontext: der eine, indem er zu einer Unterscheidung zwischen den
verschiedenen Bedeutungen des Begriffes "Modeme" anregt und deren An-
wendung auch im Film der dem Nationalsozialismus unmittelbar vorausgegan-
genen Weimarer Zeit untersucht; der andere, indem er einige Pramissen seiner
Untersuchung weiterentwickelt in bezug auf ein "aktives" Modell des Ideolo-
giebegnffs.
Auf einen weiteren historiographischen und methodologischen Aspekt von
groBer Bedeutung wird von Irmbert Schenk hingewiesen. Dort, wo die Propa-
ganda im Spielfilm planmiBig erscheint, kommt sie fast immer (mit Ausnahme
der Kriegsfilme) auf indirekte Weise, filtriert durch die Geschichte zum Aus-
druck (weshalb sich die Frage stellt, warum das Regime die Gegenwart fiirch-
tete und seine Parolen und Mobilisierungsprogramme lieber iibertragenen Dis-
kursen anvertraute). Schenk lenkt die Aufmerksamkeit auf das noch unergriin-
dete Gebiet der Wahrnehmung der nationalsozialistischen Programme durch
das Publikum und auf deren Wirkungskraft auf den Zuschauer, indem er ein
Theoriemuster entwickelt, das die widerspriichlichen Elemente der einzelnen
Inhalte hervorhebt, um deren Wirkung auf die Reaktionen des Zuschauers
deuten zu kénnen. Die vorgeschlagene These lautet,

daB Filmwirkung weniger mit inhaltlich-motivlichen oder personenbezogenen

Identifikationen zu tun hat, als vielmehr mit der Aneignung von prozessualen

Verarbeitungsvorlagen fiir Konflikte, die dann modifiziert nach der je eigenen
Erfahrungskonstellation in der Konfliktbearbeitung subsidiir genutzt werden.

"In der nationalsozialistischen Klausur ist der deutsche Film zu sich selbst
gekommen", darin besteht schlieBlich die Grundidee Kreimeiers. Eine dem
Anschein nach gewagte und provokative These, die jedoch keines von beiden
ist, im Gegenteil: Es handelt sich, denke ich, um eine These, die hinsichtlich
der Interpretation der umfassenden Merkmale und der Gesamtgeschichte des
deutschen Films zu einem bedeutenden Fortschritt fithren kann.

Die Zeit des Dritten Reiches als Moment der Heranreifung und endgiiltigen
Einordnung von Themen, Orten, Erzihlstrukturen, Sprachmustern, die den
deutschen Film als nationalen Film kennzeichnen und seine Identitct festlegen;
der Film im Dritten Reich nicht als "Abweichung der (Film-)Geschichte", son-
demn als der eigentliche Sammelpunkt fiir die spezifischen Kennzeichen des
deutschen Films. Die Diskussion ist eréffnet.

Aus dem Italienischen von Renate Heinrich
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Thomas Elsaesser

Moderne und Modernisierung
Der deutsche Film der dreiBiger Jahre*

I. Die Moderne der Avantgarde

Das Thema "Modernitit" in den Filmen des "Dritten Reiches" greife ich nur
mit einigen Vorbehalten auf. Zunichst weil es ein so weites Feld ist, und dann
natiirlich, weil es nur allzu leicht zu MiBverstindnissen fithrt, wenn es scheint,
als solle durch Schlagworte etwas rehabilitiert werden, was sich in Wort und
Tat hinreichend disqualifiziert hat. Ich méchte den Gegenstand deshalb etwas
einschrinken und konzentriere mich hier auf die dreiBiger Jahre, insbesondere
die Jahre 1930 bis 1936, eine Periode, die mir als eine der interessantesten
Epochen des europiischen Films iiberhaupt erscheint: einerseits weil sich der
Umbruch zum Tonfilm damit verbindet, andererseits weil die Verhiltnisse eine
Situation geschaffen hatten, die 6konomische, technologische und geo-politi-
sche Momente so miteinander verquickten, daB sich daraus eine "Uniiber-
sichtlichkeit" ergab, die selbst schon als eine erste Definition des Begriffs
"Modeme" dienen kénnte, Nimmt man nimlich die Schwammigkeit dieses
inzwischen in den Geisteswissenschaften iberstrapazierten Begriffs zum Aus-
gangspunkt, ergibt sich ein semantisches Feld, in dem "Modeme" und
"Modemisierung" mindestens drei sich iberschneidende Bezugsrahmen be-
zeichnen, die im Zusammenhang mit dem Film der dreiBiger Jahre zur Debatte
stehen. Sicher ist, daB das Thema Film es besonders schwer macht, "Modeme"
(als kiinstlerische Avantgarde) kategorisch auszuspielen gegen die verschie-
denen Formen der "Modemisierung" (in Technologie und Wissenschaft), iiber-
lagert sich doch die Filmavantgarde (von der, wie zu zeigen sein wird, sehr
wohl Splitter in die dreiBiger Jahre hineinragen) mit den forcierten Modemi-
sierungsschiiben der sich zum Eroberungskrieg aufriistenden Industriemacht
Nazi-Deutschland. Diese Schiibe wiederum haben die Filmindustrie nicht
unberiihrt gelassen, sie aber paradoxerweise nicht zum reinen Exekutionsin-
strument militaristischer oder propagandistischer Ziele verdammt, sondern ihr
eine im Grunde ganz andere und, wie sich nach dem Krieg zeigen sollte, fast

*  Fir ihre Hilfe bei der Ubersetzung aus dem Englischen danke ich Stephen Lowry und
Michael Wedel.
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gegenktiufige Modernisierungsfunktion zugestanden. Ob dies bewuBt oder eher
beildufig geschah, ist bislang nicht eindeutig gekliart, weshalb dieser Komplex
uns vielleicht gerade deshalb das genaue Hinschauen immer wieder zur Auf-
gabe macht.

Zum einen wire da die literarische und kiinstlerische Modeme der zehner und
zwanziger Jahre. In der Filmgeschichte ist damit meist der deutsche Expres-
sionismus eines Robert Wiene und Fritz Lang, der franzésische Impressionis-
mus (Marcel L'Herbier und Jean Epstein), die dada-, surreal- und konstrukti-
vistischen Filme von Man Ray iiber Hans Richter bis Luis Buiiuel, sowie die
sowjetische Avantgarde gemeint. Von diesen filmischen Avantgarden hat,
genaugenommen, keine bis in die dreiBiger Jahre iiberlebt, was allerdings
ebenso an der Einfithrung des Tonfilms lag wie an der repressiven — aber auch
populistischen — Kulturpolitik der verschiedenen politischen Systeme, allen
voran des deutschen Faschismus und des sowjetischen Stalinismus. Was im
Deutschland der dreiBiger Jahre jedoch weiterlebte, waren wichtige Impulse
der Neuen Sachlichkeit und der sogenannten "Neuen Fotografie" (Albert
Renger-Patsch Die Welt ist schon [1928); Karl Blossfeldt Urformen der Kunst
[1928]; August Sander Antlitz der Zeit [1929]; vgl. Mellor 1978). Geht man
die Jahrginge 1930 bis 1936 des durchaus repréisentativen Foto-Jahrbuchs Das
deutsche Lichtbild durch, 1aBt sich deutlich verfolgen, wie geometrische Kom-
positionen, das Streben nach reinen Formen und Abstraktion sowie der soge-
nannte Leica-Look sich nur ganz allmihlich von typischen Bildmotiven der
Neuen Sachlichkeit wie Maschinenteilen, Pflanzen in GroBaufnahme oder dia-
gonal kadrierten groBstidtischen StraBenszenen aus der Vogelperspektive
abwenden, um sich Landschaftsbildern, Menschen in Trachtenkleidung und
landlichen Idyllen zu widmen. Dabei wird deutlich, daBl es weder zu einem
abrupten Bruch noch zu einer vélligen Ablehnung der modemen Fotografie
kam, was mit dem auch bei den Nationalsozialisten positiv besetzten Begriff
der "Modemnisierung" zusammenhing, oft genug gebunden an einen Technik-
und Technologiefetischismus.

II. Modeme Fotografie im Film: Amold Fanck und Willy Zielke

Ein gutes Beispiel fiir den anhaltenden EinfluB der Avantgarde im Film ist,
auch dank der gréBeren Duldung der modemen Fotografie, die Natur als
Schauspiel und als Erlebnis des Erhabenen in den Filmen von Amold Fanck.
Fanck entdeckte das Fotogene an den Bergen quasi als Nebenprodukt seines
Interesses an der Fototechnik. Als asthmatischer Fabrikantensohn aus Fran-
kenthal nach Arosa und Davos verschickt, war er schon von frith auf Amateur-
fotograf und dariiber hinaus ein besessener Bastler von Objektiven und Kame-
ras. Seine Leidenschaft schien sich an dem Problem zu entziinden, wie das
Phanomen "Bewegung" im Medium der Fotografie erfahrbar zu machen sei.
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Fasziniert vom rauschenden Wasser der Bergbiache wollte er das Kontempla-
tive der Fotografie an die Dynamik und Energie der Naturkrifte binden. Diese
Spannung bleibt stets sichtbar in dem Bemiihen seiner Filme, einerseits Bewe-
gung im Bild einzufrieren und andererseits das Bild zu dynamisieren, letztlich
allerdings ohne groBem Interesse an rein narrativen Handlungs- oder Zeitab-
laufen. Seine Plots, so dramatisch sie sich auch geben, sind Groschenheftideen,
selten sind die Handlungselemente so aufgebaut, daB sich richtige Geschichten
entwickeln, eher ist es ein dramatisch-melodramatischer Rahmen, den er nur
entwickelt, um etwas anderes in Szene zu setzen.
Filme [wie DAS WUNDER DES SCHNEESCHUHS und FUCHSJAGD AUF SKIERN
DURCHS ENGADIN] sind am ehesten dem abstrakten Film verwandt: diagonale
Teilung der Leinwand, Spuren, Kurven und Zeichen im Schnee, Jugendstil-
Omamente, kreisformige Bildausschnitte, kleine Punkte, die am Horizont auf-
tauchen, rasch auf die Kamera zuschiefen und riesig aus dem Bild verschwin-
den [...] (Brandlmeier 1984, Lg 4 E4).

Bei Fanck kann man noch einmal den in der Filmgeschichte ungeldsten Kon-
flikt nachvollziehen zwischen der Bestrebung, Bewegung aufzulGsen, um sie
wissenschafilich zu untersuchen (die "analytische” Konzeption des bewegten
Bildes: von Muybridge und Marey zu Messter und Ruttmann), und dem
Wunsch, das Unbelebte zu beleben und zu dynamisieren, um die Natur durch
Technik zu simulieren und eventuell ganz zu ersetzen (die "synthetische" Idee,
zu finden bei Edison und in den Mythen von Frankenstein, von den "Strémen
und Strahlen" der Elektrizitit, vom "Vamp und der Maschine" [Huyssen 1986],
wie man sie von Rotwangs Labor aus Langs METROPOLIS kennt).!

In Fancks Bergfilmen, die deshalb auch absolut nicht mit dem Heimatfilm zu
verwechseln sind, definiert sich das Individuum immer durch den Zusammen-
prall von Technik (oft konkretisiert im Flugzeug) und Natur. Zwei Arten von
Energie, die der urspriinglichen, elementaren und die der von Menschen
erschaffenen, reiben sich aneinander, um sich nach anfinglichem Widerstreit
erotisch-orgiastisch im Filmbild auszutoben.? Firr Fanck war es eine Heraus-
forderung, der Natur mit Hilfe der Kamera das neue Pathos und die Asthetik
des Maschinenzeitalters aufzudriicken, wihrend die Dolomiten und Eisberge
dem technologischen Apparat dank ihrer erhabenen, elementaren Prisenz
Wiirde verleihen.

1 Man konnte sagen, daB zu dieser Konzeption auch die Mobilisierung der Perzeption
und der Gefuhle im Hollywood-Kino von Busby Berkeley bis zu Steven Spielberg
gehort, aber da wire zu differenzieren. Siehe weiter unten, zum Verhiiltnis von Jiingers
aristokratischem Pessimismus zum Optimismus der Popularkultur.

2 Gottfried Knapp bezeichnet das Fernrohr der Sternwarte in STORME UBER DEM
MONTBLANC als "ein Geschlechtsorgan im Dunkel" (Brandimeier 1984, Lg 4 E4).
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Zugleich bildete Fanck einen Gegenpol zur Ufa, wenn wir darunter die Welt
des Studios, der kiinstlichen Umgebungen und der totalen Kontrolle iiber eine
unter laborihnlichen Umstiinden erzeugte Umwelt und Natur verstehen. Auch
ein offensichtlich so miBgliickter Film wie DER GROSSE SPRUNG (1927) — der
Versuch, eine urdeutsche Slapstick-Komddie im Stile Buster Keatons oder
Harold Lloyds zu machen — vermittelt noch das Gefithl eines ungel§sten
Widerspruchs zwischen dem Naturschauspiel (ansichtskartenartige Bilder vom
Wechsel der Jahreszeiten, von Biumen und Tiélern) und dem in einigen Szenen
grotesk zum Luftballon aufgeblasenen Korper des tollpatschigen Helden (Hans
Schneeberger), der, obwohl Geck und Stadtmensch, beim Skiwettlauf dank
Tiicke und Technik sowohl Rennen als auch Wirtstochter gewinnt.

Man vergiBt iiber Fancks Naturaufnahmen leicht die Bedeutung der Technik in
seinen Filmen. Dabei ist gerade die solide handwerkliche Seite seines Werks
und die Thematisierung der Technik in seinen Filmen wesentlich fiir seine Rolle
als Wegbereiter der Neuen Sachlichkeit. Technisches Know-how steht hinter
jedem Bild. Fancks Erfahrungen als Fotograf mit natiirlichen Lichtquellen und
als Nachrichtenoffizier mit Zeitlupenaufnahmen flieBen schon in DAS WUNDER
DES SCHNEESCHUHS zusammen. Seine Skibiicher arbeiten mit Einzelbildserien
wie bei Muybridge. [...] als einer der ersten arbeitete er mit der Ememann-
Zeitlupe, er war wohl iiberhaupt der erste, der mit extrem langen Brennweiten
arbeitete, 1938 war er der fiinfte Kiufer der Amiflex (Brandlmeier 1984, Lg 4
E4).

Es gehort demnach zur merkwiirdigen Dialektik der deutschen Filmavantgarde,
daB Fanck der Neuen Sachlichkeit viel niher steht, als das Genre "Bergfilm" es
vermuten lieBe, wahrend vielleicht Walter Ruttmann mit dem Bergfilm mehr zu
tun hat, als es sein Etikett des "GroBstadtfilmers" uns suggeriert.

Da mag es dann weniger erstaunlich erscheinen, daB bis in die dreiBiger Jahre
Elemente des sowjetischen Montagefilms auftauchen. So ist ein frither Tonfilm
wie NIE WIEDER LIEBE (1931, Antatole Litvak) ein gutes Beispiel dafiir, wie
der "Russenfilm" sich mitten in ein typisches Ufa-Musical einge"biirgert" hatte.
Aber auch in vielen der Ufa-Kulturfilme lassen sich Spuren von Vertov finden,
ganz abgesehen davon, wie stark die beiden bekanntesten Film-Avantgardisten
des Ubergangs von Weimar zum Faschismus, Leni Riefenstahl und Walter
Ruttmann, geprigt waren von den Filmen Eisensteins und Pudowkins, deren
kontrastierende und alternierende Techniken sie in besonders kithner Weise in
den Tonfilm einbauten.

Das frappierendste Beispiel des Montagefilms aus der Hochzeit des Faschis-
mus datiert allerding aus dem Jahre 1936: DAS STAHLTIER, gedreht von Willy
Zielke, einem der Kameraleute von Leni Riefenstahl. Geriichten zufolge sollen
die Nazis den Film aufgrund seiner avantgardistischen (“kulturbolschewisti-
schen") Tendenzen verboten haben; laut Riefenstahls Memoiren lag der
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eigentliche Grund des Verbots darin, daB der Film beim Direktorat der

Deutschen Reichsbahn auf Ablehnung gestoBen war:
Zielke hatte aus diesem spréden Stoff einen hinreifenden Film gemacht. Seine
Lokomotive wirkte wie ein lebendiges Ungeheuer. Die Scheinwerfer der Lok
waren die Augen, die Armaturen das Him, die Kolben die Gelenke und das trie-
fende OL das aus den bewegten Kolben lief, wirkte wie Blut. Verstirkt wurde
der Eindruck noch durch die revolutionire Tonmontage. Als die Herren der
Reichsbahndirektion den Film sahen, waren sie, wie mir Zielke erzihlte, so ent-
setzt, daB sie wortlos den Vorfiithrraum verlieSen (Riefenstahl 1987, 242).

Der Film wurde nicht nur nicht 6ffentlich gezeigt, die Leitung der Reichsbahn
wollte alle Kopien zerstort sehen. Angeblich versuchte Riefenstahl einzugrei-
fen; sie erreichte, daB sich Goebbels die Schneidekopie des Films ansah. Er
meinte, Zielke zeige Talent, der Film sei aber fiir das allgemeine Publikum viel
zu abstrakt und verwirrend:
"Es konnte ein bolschewistischer Film sein." — "Das ist aber noch kein Grund,
den Film zu vemichten." — "Es tut mir leid, Fraulein Riefenstahl, aber die Ent-
scheidung liegt allein bei der Reichsbahn, die den Film finanziert hat. Ich
mdéchte mich da nicht einschalten" (ibid., 243).

Ob man dieser Version Glauben schenkt, hiingt davon ab, wie verldBlich man
die Memoiren Leni Riefenstahls einschitzt. Allerdings entbehrt Goebbels'
abschlieBende Bemerkung, da es sich um einen industriellen Auftragsfilm han-
dele und damit um eine privatwirtschaftliche Entscheidung, wolle er sich her-
aushalten, nicht an Plausibilitit. Nun haben aber Martin Loiperdingers Nach-
forschungen ergeben, daB der Sachverhalt komplizierter und damit auch inter-
essanter ist. Die Reichsbahn hatte sich tatsdchlich einen Jubildumsfilm ver-
sprochen, der fiir den Fortschritt, die Bequemlichkeit und das moderne Reisen
mit der Bahn wirbt. Stattdessen krachten in Zielkes Film, wie schon Riefen-
stahl bemerkt, "die Waggons beim Rangieren so heftig aufeinander, daB es die
Zuschauer aus den Sesseln rif" (ibid., 242). Das Gespriach mit Goebbels wird
damit anekdotisch: was wirklich interessiert ist, wie Zielke iiberhaupt zu die-
sem Auftrag kam. Dazu muBl man wissen, daB Zielke von 1927 bis 1934 an der
Miinchner Foto-Akademie lehrte und sich als Vertreter der "neuen Fotografie"
einen Namen gemacht hatte (Loiperdinger 1994, 50). Es waren seine guten
Bezichungen zu Albert Gollwitzer, Prisident der Reichsbahn-Direktion
Miinchen, die ihm eine Empfehlung verschafften, als es darum ging, fiir die
Hundertjahrfeier der Reichsbahn einen einstiindigen Film zu drehen. Loiper-
dinger hat eindringlich die faszinierenden Dreharbeiten (die lebhaft an das
Auftreten der Agitpropziige der ersten Sowjets erinnern) geschildert, ebenso
wie den "Star des Films: eine prachtvolle Lokomotive vom Typ S 3/6, damals
der ganze Stolz der deutschen Eisenbahn" (ibid., 52). Die Abnahme wurde zum
schon beschricbenen Desaster. Zum Vergleich stelle man sich vor, die
Deutsche Bundesbahn will mit dem neuesten ICE renommieren und bekommt
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einen Film, bei dem "in unnachahmlichen Montagen und Uberblendungen von
glitzernden Schienenschlangen, fauchenden Dampflokomotiven, geféhrlichen
Rangiermanévern [ein] optisch-akustische[s] Furioso iiber die Leinwand don-
nerte” (Hans Ertl zit. n. Loiperdinger 1994, 52). Ertl fiigt trocken hinzu, daBl
"kein normaler Mensch mehr Eisenbahn fahren wiirde, der diese zermalmende
Wirkung im Wechselspiel von Schienen, Ridern, Puffern und Dampfsirenen
auf der Leinwand erlebt habe" (ibid., 53). DaB aber das MiBverstindnis —
heute so gut wie ausgeschlossen — damals noch méglich war, ist geradezu
symptomatisch fiir unser Thema; hier stehen sich die zwei Konzepte der Mo-
demne, die avantgardistische und die modemisierende, betreten gegeniiber, ohne
daB dabei der politische Gegensatz Sowjetkunst hier, Naziasthetik da, letztlich
erhellend wire. Und dennoch ist das MiBverstindnis weder unpolitisch noch
ginzlich auBeristhetisch. Schon die Standfotos machen einsichtig, daB Zielkes
Asthetik weniger mit den Abstraktionen Eisensteins3 und mehr mit der neuen
Fotografie zu tun hat (vgl. in diesem Zusammenhang auch Paini 1994), aber
gerade das Lebensgefithl, das sowohl Zielke als auch die Reichsbahn
ansprechen wollten, kennzeichnet wie schon bei Fanck die Ambivalenz der
Epoche.

IlI. Die Modeme der Modemisierung

Schwache Echos der europdischen Avantgarde wie diese blieben im Deutsch-
land der dreiBiger Jahre jedoch duBerst vereinzelt: Sie scheinen als Ausnahme
nur die bekannte Regel zu bestatigen, die besagt, daB die Begriffe "Modemitit"
und "Drittes Reich" sich gegenseitig ausschlieBen. Die Nazi-Ideologie war
anti-modernistisch (man denke an das BloBstellen und Verhdhnen der
"entarteten Kunst"), populistisch ("vélkisch") und dem &sthetischen Ideal des
Klassizismus verpflichtet. Allerdings koénnte man auch anders argumentieren
und im Hinblick auf den stilgeschichtlich hilflosen Eklektizismus von Speers
und Hitlers Renommierkunst von einer Periode des (schon post-modernen?)
Pastiche sprechen, bei dem "alles erlaubt” war, solange die Kunstgeschichte es
schon einmal als "deutsch" und "national" kodiert hatte: ein Sammelsurium aus
gotischem Mittelalter, nordeuropéischer Renaissance, der Klassik Goethes und
Schillers, der Romantik und dem Biedermeier — die Rache der Halbgebildeten
an den Ubergebildeten der internationalen Modermne.

3 Dennoch konnte sich eine Verbindung zu Eisenstein ergeben, allerdings auf einer etwas
anderen Ebene. Beim Festival von Pesaro meinte Giovanni Spagnoletti, da fir ihn
DAS STAHLTIER so interessant sei, weil es seines Wissens der einzige “"homosexuelle
Film" ist, der im "Dritten Reich" gedreht worden ist. Auch das konnte einer der Griinde
sein, weshalb der Film auf so heftige Ablehnung stieB, ohne daf} sich diese Ablehnung
direkt politisch duBerte.
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Dieser Konservatismus der offiziellen Kulturpolitik und staatlich subventio-
nierten Kunst steht dennoch im scharfen Kontrast zu den Modemisierungsten-
denzen in Wissenschaft und Technik: Tendenzen, die der Nationalsozialismus
nicht nur von der Weimarer Republik iibernahm und ungebrochen fortsetzte,
sondern die er sogar intensivierte. Es ist schon oft bemerkt worden, daB daraus
eine seltsam paradoxe Situation entstand: Der Nationalsozialismus forderte
eine Gesellschaft, deren offizielle Kultur sich aggressiv anti-technisch, anti-
industriell und anti-stidtisch gab, die andererseits aber in ihrer Produktions-
praxis die Industrialisierung und Technisierung extrem rapide vorantreiben
muBte, um so die Wirtschaftsproduktivitit Deutschlands angesichts fehlender
Kolonien und damit billiger Rohstoffe zu erhohen. Diese Politik zielte nicht nur
auf die Wiederbewaffnung und militarische Macht innerhalb Europas, sondemn
verfolgte auch ein innenpolitisches Ziel: die Hebung des Lebensstandards und
Forcierung der Produktion von Konsumgitern als Kompensation fir die
erhohten Arbeitsanforderungen an die zivile Bevolkerung. Hans Dieter Schéfer
hat in seinem Buch Das gespaltene Bewuftsein (1984) einige Konsequenzen
der in sich so widerspriichlichen Ziele mit Hinblick auf die populire Kultur
untersucht.

Doch ist ein solcher Widerspruch auch in der Hochkultur oft beschrieben wor-
den; entweder als eine Form kollektiver Schizophrenie oder als eine der vielen
zynischen Taktiken der Massenmanipulation durch die herrschende Elite. In
letzter Zeit haben jedoch einige Historiker versucht zu zeigen, daB das Para-
doxon eher ein scheinbares als ein tatsichliches ist. Intellektuelle, Kulturkriti-
ker, Schriftsteller und Denker wie Oswald Spengler, Wemer Sombart, Carl
Schmitt, Hans Freyer und Martin Heidegger hatten bereits in der Weimarer
Republik begonnen, das ideologische Fundament fir eine Erscheinung zu
legen, die man als den deutschen "historischen Kompromif" bezeichnen kénn-
te. Der amerikanische Sozialwissenschaftler Jeffrey Herf hat dafiir in seinem
Buch mit dem Untertitel "Technik, Kultur und Politik in Weimar und im
'Dritten Reich™ den Begriff des reaktiondren Modernismus geprigt. Gleich-
zeitig hat er die Kontinuitit zwischen dem Denken der Weimarer Republik und
der nationalsozialistischen Ideologie hervorgehoben (vgl. Herf 1984).

In groben Ziigen lautet Herfs These wie folgt: In ihrem Bemiihen, die deutsche
Niederlage zu erkliren und intellektuell zu verarbeiten, versuchten verschie-
dene, dem Temperament und der Neigung nach eher konservative Schriftsteller
nach dem Ersten Weltkrieg, ein Erklirungsmodell zu finden, das den Ar-
gumenten der Linken — und insbesondere der kommunistischen Linken —
Rechnung trug, gleichzeitig jedoch in seiner Perspektive auf die Zukunft der
Nation sowie in seinen SchluBfolgerungen aus der jingsten Geschichte die
wichtigsten Elemente des deutschen Nationalismus und der feudalen Klassen-
struktur beibehielt. Soweit Herf, wobei dessen wvielfiltige Argumentations-
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strange und stoffliche Beweisfiille damit noch nicht einmal ansatzweise ge-
wiirdigt sind.

Der fiir einen medienwissenschaftlichen Ansatz interessanteste Vertreter des
reaktioniaren Modemismus ist zweifellos Emst Jiinger. Obwohl ausgesprochen
antidemokratisch und nationalistisch eingestellt, erkannte er, daB Deutschland
sich modernisieren und industrialisieren muBte, um ein nationales Identititsbe-
wuBtsein zu entwickeln. Aus diesem Grund nahm er einen anti-agrarischen,
anti-volkischen, anti-regionalistischen Standpunkt ein. In einer metaphorischen
Sprache der Vulkane und des Feuers, des Blutes und des Blitzes lieB er sich zu
Lobgesingen auf die GroBstadt, auf Industrie, Stahlwerke und den Schiffbau
hinreiBen. Sein Projekt zielte darauf, eine intellektuell einigermaBen koharente
und zugleich emotional befriedigende Synthese herzustellen zwischen der
"deutschen Seele” und dem "deutschen Schicksal" einerseits und dem Glauben
an Technik, Industrialisierung und Investitionen in Forschung und Entwicklung .
andererseits. Wenn in Ruttmanns METALL DES HIMMELS (1935) aus Hochéfen
Pfliige entstehen und aus Pfliigen der Weizen wichst, koénnen wir wohl
dahinter eine Strategie und Denkweise erkennen, die der Jingers nicht
unverwandt ist. Wihrend aber Ruttmanns metaphorische Transformation der
Objekte — bei der z.B. Flugstaffeln aus Fiillfederhaltern iiber Flotten von
Biiroklammem fliegen — eines gewissen ironischen, spielerischen Unernstes
nicht entbehrt, der an Hans Richters Dada-Filme (VORMITTAGSSPUK
[1927/28], ALLES DREHT SICH, ALLES BEWEGT SICH {1929]) erinnert, 148t sich
in Jingers Schriften nicht die geringste Spur von Humor oder das kleinste
Anzeichen eines unerwarteten Perspektivwechsels finden.

Es geht, kurz gesagt, bei Jingers Modemismus um eine Synthese zwischen
Natur und Technik oder vielmehr um eine Umdeutung der Romantik, die die
industrielle Ausbeutung der Natur mit einer heidnischen Verehrung ihrer
Schonheit und Gré8e zu verbinden sucht. Jinger erkannte keinen Widerspruch
zwischen der Existenz einer Schwerindustrie und der Erforschung von Kem-
spaltung oder synthetischen Fasern und andererseits einem Glauben an die
Natur als heilig, urspriinglich und elementar. Jinger entdeckte GréBe und
Erhabenheit auch in menschlichen Werken, insbesondere im Augenblick ihrer
Zerstorung: Seine beriihmten "Feuertaufen” und "Stahlgewitter" reprasentieren
einen Modus, der gewalttitige Prozesse der Wiedergeburt und der Emeuerung
beschleunigt und intensiviert. Man kdnnte sagen, Jiinger versuchte einen Kom-
promiB zwischen Caspar David Friedrich und Marinetti. Obwohl seine Biicher
und Essays voll dramatischer Beschreibungen von abstiirzenden Flugzeugen in
Flammen und torpedierten Schlachtschiffen sind — Material, das Abenteuerro-
manen fitrr Halbwiichsige entlehnt sein kénnte —, die Jiinger mit philosophi-
schen Betrachtungen anreichert, st6Bt Herf auf Passagen aus einem 1934
erschienen Band, in dem Jiingers Bedeutung fiir die Bewegung besonders her-
ausgestrichen wird:
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Die deutsche Jugend dankt es vor allem Emst Jiinger, daB ihr die Technik kein
Problem mehr ist. Sie hat sich seine schénen Bekenntnisse zu ihr aus 'Feuer und
Blut' zu eigen gemacht, sie lebt im Einklang mit ihr. Sie bedarf keiner Ideolo-
gien mehr zu ihrer Uberwindung, sie begreift sie als Arm der Idee. Das war uns
neu, diese Einordnung des Materials in den Sinn des Geschehens. Jiinger hat
uns von einem Alpdruck befreit (Miiller zit. n. Priimm 1974, 375).

Bezieht sich diese Passage hauptsichlich auf Jingers Begriff des "Arbeiter-
Soldaten"”, in dem sich militdrische Ideale der Disziplin und Unterordnung mit
dem kommunistischen Ideal des Proletariers als Motor der Geschichte verbin-
den, so besteht der entscheidende Zug in Jiingers Denken, der dieses Konstrukt
zugleich glaubwiirdig und emotional befriedigend macht, woh! darin, daB er
sowohl die Natur als auch die Technik aus der Perspektive eines Zuschauers,
eines Beobachters betrachtete, also aus einer absolut lustbesetzten
Subjektposition, wie sie durch so intensiv wirkende Schauspiele wie Material-
schlachten in Krieg oder Industrie erzeugt wird. Fir den Filmhistoriker ist
daher Jiingers Begriff der "totalen Mobilmachung" besonders deshalb interes-
sant, weil er eine Theorie des "lustvollen Auges" beinhaltet. Im Nachhinein
gesehen ist die Rolle, die er dem Spektakel und den Massenmedien bei diesem
MobilisationsprozeB zuschrieb, ein besonders fruchtbarer Gedanke gewesen.
Nicht nur war Jiinger, wie Karl Heinz Bohrer gezeigt hat (Bohrer 1983), in
vielerlei Hinsicht der einzige Medientheoretiker, den die Rechte in den dreiBi-
ger Jahren hervorbrachte, er stiitzte sich dabei zudem auf Einblicke, wie sie
dhnlich auch Walter Benjamin beschiftigten. Jiinger sagte eine "Gesellschaft
des Spektakels" (Debord 1979) voraus, in der er den politischen Einsatz der
Medien nicht so sehr in ihrem Vermdgen begriindet sah, ein Simulakrum der
Welt auf realistische Weise hervorzubringen, sondemn in der besonderen Art
von Priisenz und Appell, die die Technik des Rundfunks und des Films dem
politischen Leben und der Offentlichkeit verliehen. Schon 1934 schrieb Jiinger
iiber den "GroBen Krieg" als das erste welthistorische Phinomen, das durch
bewegte Bilder in die Geschichte eingehen wird, und dabei konstatiert er, daB
immer mehr Ereignisse nur deshalb stattfinden, um in Ton, Schrift und Bild
festgehalten zu werden (vgl. Jiinger 1934).

IV. Moderne und Fantasie der Katastrophe

Allerdings ist Jiinger kein Filmwissenschaftler, schon eher ein Medientheoreti-
ker, der die Entwicklung des Fotojournalismus und des Radios in den zwanzi-
ger Jahren genau verfolgte, um daraus Schliisse zu ziehen, die fiir das Zeitalter
des Fensehens und der mit fern- und kameragesteuerten Bordwaffen ausge-
statteten Diisenbomber relevanter sind als fiir das Kino des "Dritten Reichs".
Denn tatsachlich geht es in nur sehr wenigen Filmen der dreiBiger Jahre um die
Art Spektakel der Zerstérung und der neuen Eiszeit, die Jinger beschrieb. Am
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ehesten wiren die wenigen Science-fiction-Filme aus dieser Zeit zu erwihnen,
vor allem Filme wie FP1 ANTWORTET NICHT (1932, Karl Hartl), DER TUNNEL
(1933, Kurt Bernhardt) und GoLD (1934, Karl Hartl), die in mancher Hinsicht
weniger eine Neuentwicklung als vielmehr die Fortsetzung der mit special
effects beladenen Ufa-Filme von Fritz Lang wie z.B. METROPOLIS (1927) und
DIE FRAU IM MOND (1929) darstellen. Einige Aspekte dieser Filme bieten
Jedoch einen interessanten Blickwinkel auf das ideologische Projekt des
reaktioniren Modemismus. Die Erzeugung einer emotionalen Beziehung zur
Technik steht dabei nicht so sehr im Vordergrund, obwohl z.B. in GOLD die
Hochspannungsanlage woh! hauptsichlich deshalb in einem Schacht unter dem
Meeresboden lokalisiert ist, damit die Explosion am SchluB spektakulirer
wirken kann: Nicht nur wird der Schacht véllig zerstért und von Wassermassen
geflutet, auch die See wird aufgewiihlt, als wire er ein Schlachtschiff, von
einem Torpedo todlich getroffen. Interessanter aber ist der Widerspruch, der
sich zwischen der vom Film angebotenen ideologischen Losung und dem
realen Wirtschaftssystem, in dem der Film angeblich situiert ist, ergibt.

Hier kristallisiert sich dieser Widerspruch in der Figur des Ingenieurs heraus, in
seiner ambivalenten Position zwischen den Arbeitern und dem Chef, aber auch
zwischen dem Erfinder und denen, die dessen Erfindung kommerziell
ausbeuten. Der Ingenieur nimmt deshalb eine zentrale Stelle ein, weil er zwi-
schen zwei spiegelbildlichen Gegensitzen vermitteln muB: dem Klassendis-
kurs, der bereits aus METROPOLIS in Form der Sozialutopie einer Vermittlung
zwischen Herz und Hand bekannt ist, und dem Diskurs iiber Wissenschaft und
Technik. Was letzteren anbetrifft, ist es der ideologische Vorsatz der Filme der
dreiBiger Jahre, eine absolute Trennungslinie zwischen Wissenschaft und
Technik zu ziehen. Auf der Seite der Wissenschafi steht der Professor oder
Erfinder: selbstlos, zerstreut und wohltitig in seiner Suche nach dem Wissen an
sich. Auf der anderen Seite steht der Geschéiftsmann: skrupellos und gro-
Benwahnsinnig, ohne Hemmungen in seinem Bestreben, die Arbeit anderer zu
stehlen, fiir sich zu behalten oder zu sabotieren. Der Geschiftsmann oder
Financier ist also derjenige, der die Wissenschaft anwendet, der technologi-
schen Fortschritt und Produktivitit ermoglicht, der aber fast ausnahmslos als
Bosewicht erscheint. In gewisser Hinsicht hat sich hier die anti-kapitalistische,
technikfeindliche Vision der Romantik intakt erhalten, bis auf die Tatsache,
daB beide Seiten auf den Ingenieur angewiesen sind: der Erfinder, um von sich
selbst erlést zu werden, und der Geschaftsmann, weil nur der Ingenieur die
Erfindung in die Praxis umsetzen kann. Der Ingenieur ist dafiir zusténdig, rein
Geistiges (immaterielle Gedanken) zu materialisieren und rein Materielles
(unbelebte Dinge) zu vergeistigen. Diese die Handlung konstituierenden bini-
ren Gegensatzpaare sowie die vermittelnde Funktion des Ingenieurs stehen
allerdings im frappierenden Widerspruch zu den tatsichlich herrschenden
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Verhiltnissen, unter denen Prozesse technologischer Erfindung und Entwick-
lung schon damals stattfanden.

Spitestens seit Edison war das Erfinden "durchindustrialisiert”, d.h. bereits der
ErfindungsprozeB auf die spitere Anwendung, Verbreitung und industrielle
Nutzung ausgerichtet. Wo das nicht der Fall ist und die Produkte nicht auf dem
Markt verwertet werden konnen, neigt die Privatwirtschaft dazu, die Kosten
fiir Erfindungen (oder, wie man heute sagt, fiir "research and development",
d.h. fir Forschung und Entwicklung) auf den Staat abzuwilzen. Gerade in den
dreiBiger Jahren war die Frage aktuell, wer die Kosten der industriellen
Entwicklung tragen sollte. Hinter der romantisierten Figur des Ingenieurs in
GoOLD laft sich also eine enorme Leerstelle erahnen, die explizit im Film nie
benannt wird und den Staat bezeichnet, der aufgerufen ist, Uberproduktion
entweder durch den Aufbau einer Kriegswirtschaft oder durch die Eroberung
neuer Absatzmirkte zu bewiltigen. Der Ingenieur als Stellvertreter des Staates
wird zu einer vollig iiberforderten Figur, die die mysteriése Funktionsweise der
kapitalistischen Marktwirtschaft erklaren soll.* Weil er sie aber selbst nicht
versteht, wird er zum Saboteur, der alles in die Luft jagt. GOLD spricht nicht
nur antikapitalistische Angste an, sondern versucht auch, jene wirtschaftlichen
Prozesse zu neutralisieren, die die Substanz Gold iberhaupt zum &konomi-
schen Werttréger erheben, d.h. seinen Status als Mangelware definieren. Indem
er die Maschine zerstort, die aus Blei Gold produziert, stellt der Ingenieur das
urspriingliche und fiir den Kapitalismus lebensnotwendige Prinzip "Mangel vor
UberschuB" wieder her. Dadurch schiitzt er nicht nur den Wert des Goldes, er
wabhrt auch die Interessen des wirtschaftlichen Protektionismus. Es handelt sich
also um eine vor- oder anti-Keynsianische Version der kapitalistischen
Krisenregelung.5

V. Die Modeme der internationalen Konkurrenz: Film Europa

Tatséchlich standen aber die konservativen Krifte weder in der Weimarer
Republik noch im Nationalsozialismus den realen Wirtschaftsprozessen derart
blind gegeniiber. Deshalb lohnt es sich vielleicht, von einer dritten Spielart der
Modeme im deutschen Film der dreiBiger Jahre zu sprechen. Dabei gehe ich
von der Voraussetzung aus, daB es wohl nicht nur Zufall war, wenn dem Film

4 Ein dhnlich iiberforderter Vermittler, diesmal zwischen Medizin und Metaphysik, ist die
Figur des Arztes in den verschiedenen "bio-pics" der dreifliger Jahre, allen voran
ROBERT KOCH, DER BEKAMPFER DES TODES (1939, Hans Steinhoff).

5 Dies lieBe sich auch an der Figur des Ingenieurs in FP1 ANTWORTET NICHT (1932)
beweisen. Empfohlen sei in diesem Zusammenhang das Kapitel bei Herf zur Rolle der
"Deutschen Ingenieur-Verbinde" als aktive, wenn auch oft naive Ideologen in Weimar
und danach (Herf 1984, 152f}).



34 Thomas Elsaesser montage/av

keine zentrale Rolle in der Verbreitung und Popularisierung des reaktioniren
Modemismus zukam. Stattdessen entwickelte er seine eigene Art konservativer
Revolution, welche weder direkt mit den politischen Ereignissen im
Deutschland der dreiBiger Jahre zusammenfillt noch mit dem ideologischen
Projekt der Harmonisierung von Natur und Industrie identifiziert werden kann.
Eine Interpretation, die ihr Augenmerk nur auf den Widerspruch zwischen
utopisch-fortschrittlichen und reaktionir-konservativen Tendenzen richtet,
kann daher die innere Dynamik des deutschen Films dieser Zeit nicht ausrei-
chend erfassen. Zu diesem Zweck miissen wir uns von den Film-Texten etwas
weg und den Film-Produktionsbedingungen zuwenden.

Hier 14Bt sich feststellen, daB die deutsche Filmindustrie im allgemeinen und
die Ufa insbesondere selbst in einen Streit zwischen zweierlei Modeme ver-
wickelt war, der sich konkret zuspitzte auf den Unterschied zwischen Kunst
und Kommerz, dem anspruchsvollen Film und dem "Publikumsfilm", hinter
dem sich aber auch eine andere Spielart des Konflikts des "Erfinders” mit dem
"Geschiftsmann"” verbarg. Erst Ende der zwanziger Jahre und Anfang der
dreiBiger setzte sich das Modemisierungsvorhaben durch, das die Spaltung
iiberbriickte: Wire es ausgeblieben, hitte dies moglicherweise zur Pleite der
Ufa fiihren kénnen. Wie bekannt, wurde die Ufa in zwei Phasen modemisiert:
die erste 1927-28 und die zweite 1929-32. Die erste Phase ist gekennzeichnet
durch das Management-Modemisierungsprogramm unter Ludwig Klitzsch. Da
ich diesen ProzeB an anderer Stelle ausfiihrlich beschrieben habe (vgl. Elsaes-
ser 1992), erwihne ich hier nur, daB es dabei um die Umorientierung von der
auf den Regisseur zentrierten Produktionsweise hin zum Produktionsleiter-
System geht, also den Produktionsgruppen, die von Leuten wie Giinther Sta-
penhorst, Max Pfeiffer und Alfred Zeisler geleitet wurden.

Der Wechsel brachte eine stirkere Arbeitsteilung innerhalb der Produktion
sowie zwischen Produktion und Verleih, strengere Haushaltskontrollen fiir jede
Geschiftseinheit und verstirkte Offentlichkeitsarbeit und Werbung. Mit dieser
Strategie hatte Klitzsch die Ufa innerhalb von zwei Jahren saniert, und als
Fithrungsstruktur blieb das Klitzsch-Modell mindestens bis 1937 erhalten, was
gewihrleistete, daB die Ufa selbst unter dem Propagandaministerium letzten
Endes markt- und profitorientiert gefithrt wurde.6 Mit Klitzsch an der Spitze,
flankiert von dem aus Amerika zuriickgekehrten Pommer, fand ohne Zweifel
eine Modemisierung nach Hollywoodschem Muster bei der Ufa Eingang.
Dadurch kam wohl erst die wirtschaftliche und institutionelle Basis zustande,
also die finanziellen und organisatorischen Strukturen, die die deutsche
Filmindustrie entscheidend veranderten und die es ihr erméglichten, in Europa

6  Siehe auch Saunders (1994) zu den Spannungen innerhalb der Ufa in den zwanziger
Jahren und zur Form des Studiosystems, die die deutsche Filmindustrie in ihrer Kon-
kurrenz mit Hollywood praktizierte.
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und auf anderen Mirkten (z.B. Lateinamerika) in den dreiBiger Jahren — relativ
gesehen — erfolgreich zu sein.

Da die Ufa am Exportgeschift verdiente und in mancher Hinsicht ein multina-
tionales Unternehmen war, waren die von ihr produzierten und vertricbenen
Filme nicht nur von den Priferenzen des Binnenmarkts bestimmt. Die The-
menwahl, die Stilentwicklungen und die Art von Stars, die die Ufa hervor-
brachte, lassen sich zum Teil daraus erkliren, da sie auch nichtdeutsche
Markte mit ihren Produkten belieferte. Nicht so sehr Nordamerika (ein Gebiet,
auf dem der deutsche Film, im Gegensatz zum franzosischen, nie auch nur mit
der Zehenspitze FuB fassen konnte), sondem europiische Nachbarlinder,
Lateinamerika, Osteuropa und die Balkanlander bildeten den Auslandsmarkt.

Das europiische Publikum ist von primérer Bedeutung, wenn man die Konse-
quenzen des zweiten duBeren Anlasses zur Modemisierung verstehen will, im
Prinzip ein technologischer, geprigt von der Einfiihrung der Tontechnik. Er
hatte weitgehende Folgen fiir das Marketing und dadurch auch fiir das Produkt
selbst, dessen Genres und Stile. Ein allzu leicht unterschitztes Element dieses
Prozesses waren die mehrsprachigen Filmversionen, die uns heute wie
anachronistische und unbefriedigende Uberreste aus den frilhen Jahren der
Lizenzabkommen und des Patentaustauschs erscheinen. Als Beispiel mag der
in der Ton- und Dialogfiihrung duBerst gequilt anmutende Film DIE LETZTE
KOMPAGNIE (1930) dienen, ein Melodrama aus dem Genre der PreuBenfilme,
das sich u.a. dadurch auszeichnet, daB es ein durchaus "ausgewogenes" Bild
der Napoleonischen Truppen vermittelt, was zumindest marktstrategisch eben-
so wichtig gewesen sein diirfte wie die liberalen Auffassungen seines Stars
(Conrad Veidt) und Regisseurs (Kurt Bernhardt). Worauf es hier ankommt ist,
dieses Ubergangsphinomen im Zusammenhang weitreichender Umschich-
tungsprozesse in der sozialen Funktion des Kinos iiberhaupt zu verstehen.

Wenn Filme wie DIE LETZTE KOMPAGNIE oder DER TUNNEL (1933)7 auf die
filmwirtschaftlich wichtige Verbindung Deutschland-Frankreich verweisen, so
sind die Querverbindungen der Filmindustrie zur Schallplattenindustrie und
dem Zeitungs- und Publizistikwesen noch weitreichender. Die mehrsprachigen
Filmversionen — unter denen die musikalischen Komédien iiberwogen — berei-
teten ein sehr ertragreiches Geschift mit Partituren und Schallplatten vor, mit
dem eine Form des "Merchandising" und der Produktverkniipfung einsetzte,
die auch die Entstehung eines Starsystems forderte, das die mehrsprachigen
Versionen dauerhaft iiberleben sollte. Es ist z.B. auffillig, dafl fast alle der
noch heute als Klassiker bekannten frithen Musikfilme gerade diejenigen sind,
die Schlager enthalten, die auch unabhingig vom Film millionenhaft verkauft

7  Kurt Bernhardt drehte den letzteren schon in Frankreich, ehe er eine sehr erfolgreiche
Hollywood-Karriere begann.
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wurden: w.a. DIE DREI VON DER TANKSTELLE (1930, Wilhelm Thiele), DER
KONGRESS TANZT (1931, Eric Charell), DER BLAUE ENGEL (1930, Josef von
Sternberg).

Die Komddien und Musicals unter den frithen Tonfilmen sind aber auch aus
einem anderen Grund wichtig. Gerade indem solche Filme — z.B. die Lilian-
Harvey-Filme LIEBESWALZER (1930, Wilhelm Thiele), DER KONGRESS TANZT,
EIN BLONDER TRAUM (1932, Paul Martin) — so haufig nationale Stereotypen
hervorhoben und gegeneinander ausspielten, zielten sie auf ein internationales
Publikum. Diese Filme stellen immer zwei Welten einander gegeniiber
(Europa/Amerika in GLUCKSKINDER [1936, PAUL MARTIN], Berlin/Hollywood
in EIN BLONDER TRAUM, eine Automobilfabrik/ein hinter den sieben Bergen
gebliebenes Kleinfiirstentum in LIEBESWALZER), die sich gegenseitig beleuch-
ten in einem Geist, der Unterschiede eher nivelliert, als sie zu verstirken. Was
ebenso bedeutsam ist: Diese Filme betrieben Propaganda, dariiber kann kein
Zweifel bestehen, und zwar teilweise Propaganda fiir Modemisierungsprozes-
se, die das "Dritte Reich" iiberdavert haben. In erster Linie ist es Werbung fiir
das Kino selbst, indem die Welt des Films als noch "wirklicher" als die Wirk-
lichkeit hochstilisiert wird. Dariiber hinaus wird das Kinoerlebnis zum Garant
dafiir, daB dessen Wirklichkeit real und bedeutungsvoll sei. So kann Kite von
Nagy in ICH BEI TAG UND DU BEI NACHT (1932, Ludwig Berger), als ihr Freund
sie zum ersten Mal nach Potsdam nimmt und ihr Schlof Sanssouci zeigt, sagen:
"Wie im Kino!" Damit meint sie natiirlich den Luxus, aber auch einen gewissen
Lebensstil, fiir den diese Filme Propaganda machen. Dieser "modeme" Lebens-
stil setzt sich zusarnmen aus uns wohlbekannten Elementen: Tourismus, Kon-
sum, Luxuswaren und eine Neudefinierung der Geschlechterrollen, zumindest
was die Erotik betrifft.

Zum Thema Tourismus finden sich z.B. in den Filmen der frithen dreiBiger
Jahre Sport-Cabriolets (LIEBESWALZER) und romantische Abenteuer in
Schlafwagenabteilen fiir zwei (ADIEU MASCOTTE, 1929, Wilhelm Thiele), man
macht Urlaub an der Riviera (BOMBEN AUF MONTE CARLO, 1931, Hanns
Schwarz), reist per Luxusyacht durchs Mittelmeer (NIE WIEDER LIEBE) oder die
Nordsee (GOLD), trdumt von Segelbooten und Skiferien, fahrt zum Karneval
nach Rio und zum harten Geschift nach Hollywood (GLUCKSKINDER, EIN
BLONDER TRAUM). Diese Momente bereiten vor, was im engeren Sinn mit der
Propaganda des "Dritten Reichs" fiir ein neues Lebensgefiihl in Bezug gebracht
worden ist, nimlich das Vemmitteln von Kinoluxus und Konsumhaltung des
Normalverbrauchers, festgemacht an neumodischen Haushaltsgeraten, dem
KdF-Tourismus und der damit verbundenen Naturverherrlichung. Zur
vollstindigen Synthese kommt es mit dem Volkswagen und den Autobahnpro-
jekten, die — wie der Filmemacher Hartmut Bitomsky in REICHSAUTOBAHN
(1985) und DER VW-KOMPLEX (1989) sehr schon zeigt — nicht zuletzt unter-
nommen wurden, um fiir sie werben zu konnen, und zwar in Formen
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(Spielfilmen, Wochenschauen, Bildbinden), die sie als audiovisuelles Schau-
spiel konsumierbar machten.

Gleichzeitig liefen Schleichwerbung und "product-placement” schon damals
auf vollen Touren: In NIE WIEDER LIEBE z.B. darf Harry Liedtke sich erst ver-
filhren lassen, nachdem Lilian Harvey ihm die Qual der Wahl auferlegt:
"Hennessy oder Martell?”, wihrend in GLUCKSKINDER offen von Coca Cola
und Mickey Mouse gesprochen wird. In ICH BEI TAG UND DU BEI NACHT dreht
sich ein Teil der Intrige um eine Riesenflasche Chanel no. 5, und die meisten
Filme der mittdreiBiger Jahre wimmeln nur so von schicken Armbanduhren (in
GroBaufnahme) und teuren Accessoires, von modischem Mgbel-Design wie
Kissenbeziigen und Gardinenstoffen, dernier cri-Damenhiiten und eleganten
Zweireihern. Dabei tont "schrige Musik" aus dem Grammophon, oder es lie-
gen Schlagerpartituren auf dem Notenstéinder beim Klavier.

Fiir das neue Lebensgefiihl in Sachen Erotik war Lilian Harvey geradezu pri-
destiniert. Was diese Frau nicht alles kénnen mufBte, um in der Mannerwelt
zum Zuge zu kommen: singen und tanzen, Autofahren und wettschwimmen,
Malern Modell stehen und Kaiserin spielen, Safes knacken und internationale
Verbrecherorganisationen an der Nase herumfiihren. Alle Rollen beherrscht
sie, und vom guten Kamerad zur femme fatale war es nicht weiter, als aus
einem Duschvorhang ein hinreiBendes Abendkleid zu zaubern (NIE WIEDER
LIEBE). AuBlerdem mubfte sie bei all den Verwechslungssituationen ein perfek-
tes "timing" haben und genau wissen, wann sie ihr iberlegenes Wissen der
"wahren" Zustinde fiir sich (und den Zuschauer) behalten konnte oder es aus-
spielen sollte. Wie es in NIE WIEDER LIEBE so schén ironisch heiBt: "Hier
scheint man nicht, hier ist Mann."

VI. Modeme zwischen Kulturpessimismus und Konsum

"Wie im Kino", "hier scheint man nicht, hier ist Mann": Es reizt, dieses Ver-
hiltnis zur simulierten Wirklichkeit als eigentlicher Wirklichkeit dem Mobil-
machungsapparat der Gesellschaft des Spektakels von Ernst Jinger gegen-
iiberzustellen: Damit wire ein Spannungsbogen angedeutet zwischen dem
extremen Kulturpessimismus der Hochkultur und dem schon wieder leichtsin-
nigen Optimismus, den die populire Massenkultur einem ahnlichen Aspekt der
"Modeme" gegeniiber zur Schau stellt. Die Spielarten des Selbstzitats, der
Eigenwerbung und Selbstironie, wie wir sie in den deutschen Musik- und
Revuefilmen finden, sind natiirlich bekannte Momente der Modemisierungs-
tendenzen des Films als internationalem Massenvergniigen iberhaupt, aber
gerade ein Blick auf die frithen dreiBiger Jahre zeigt, wie stark auch der deut-
sche Film an diesen Tendenzen teilhatte und mithalf, sie zu definieren.
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Es ist nicht anzunehmen, daB dieser ProzeB ohne innere Spannungen ablief,
und einzelne Komponenten der ideologischen Partnerschaft zwischen faschi-
stischer Leistungsgesellschaft und Konsumversprechen entwickelten ein
Eigenleben unter den Konsumenten und Rezipienten. Man kénnte auch das als
Teil des "gespaltenen BewubBtseins" im "Dritten Reich" bezeichnen. Schifer
differenziert vier Ebenen der ideologischen Spaltung, die verhinderten, daB
Nazi-Deutschland zu einer so monolithischen Gesellschaft unter der politischen
Diktatur werden konnte, wie es manchmal dargestellt wurde: Erstens
herrschten in vielen Wirtschaftssektoren — auch in der Unterhaltungsbranche -
Marktmechanismen und eine "privatwirtschaftliche Eigendynamik". Zweitens
duldete der Staat eine "politikfreie Sphire", um seine Macht in anderen Berei-
chen zu sichem. Drittens gab es eine "personalisierte Zensur", d.h. die Zensur
wurde regional und lokal sehr unterschiedlich durchgefiihrt, nicht zuletzt wegen
der unterschiedlichen Interessen und Rivalititen zwischen den verschiedenen
nationalsozialistischen Organisationen und Biirokratien. Viertens war die biiro-
kratische Kontrolle begrenzt, wenn es um die Interessen von Mehrheitsgruppen
ging (vgl. Schifer 1984, 171-175).

Solange die Ufa noch die Gans war, die goldene Eier legen sollte, d.h. neben
Profit und Devisen auch Werbung betrieb fiir deutsche Produkte und die "neue"
deutsche Lebensart (die — das sollte man nicht unterschitzen — gerade im
Ausland zuerst viele Anhinger hatte), gab es in der Filmindustrie noch
Freiraume, die Regisseure wie Schiinzel und Sierck auch auszunutzen wuBten.
Ein gutes Beispiel ist auch die deutsche Schallplattenindustrie, die ganz Europa
mit Schallplatten belieferte und komplizierte Lizenzabkommen unterhielt,
wobei sogar Platten, die in Deutschland verboten waren, im Ausland produziert
wurden und auf dem florierenden Schwarzmarkt auch fiir Deutsche erhiltlich
waren (vgl. Schifer 1984, 176). Im Kino gab es nichts dergleichen, auBer daB
das Regime bis Ende der dreiBiger Jahre begrenzt die Vorfithrung
amerikanischer Filme erlaubte. Die Naz-Elite sowie die Filmschaffenden be-
kamen die neuesten Hollywood-Filme zu sehen — auch die, die nie ins Kino
gelangten —, wodurch Hollywood weiterhin einen nicht zu unterschitzenden
EinfluB auf die deutschen Unterhaltungsfilme ausiibte.

Es stellt sich deshalb auch fiir die Filmgeschichte die Frage, ob eine zentral
geplante und staatlich kontrollierte Wirtschaft, wie die der Nationalsozialisten,
eine solche Modemisierung betreiben konnte, oder ob nicht eine "freie"
Marktwirtschaft und die sogenannten Marktmechanismen Voraussetzung fiir
die Investitionen und Infrastrukturen sind, die eine Konsumgesellschaft bené-
tigt. Historisch gesehen scheint es, daB diese Internationalisierung und Mo-
dernisierung des Lebensgefiihls im Deutschland der dreiBiger Jahre mehr und
mehr der Kriegsvorbereitung geopfert wurde, so daB nach 1939/40 das fiirs
deutsche Kino so typische Spiel mit verschiedenen Welten — nicht nur eine der
Hauptcharakteristiken populir-populistischer Modeme, sondern auch Beitrag
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der deutschen Filmemigration zum Hollywood-Kino (vgl. Elsaesser 1993) -
Platz machen muBte fiir ein anderes Lebensgefiihl, das auch im Film seine
ideale Darstellung und Ausformung fand, namlich die Opferbereitschaft, in der
die physisch zu leistende Arbeit idealisiert und in Form des Melodramas (von
OPFERGANG [1944, Veit Harlan] bis KOLBERG [1945, Veit Harlan]) subjektiv
"konsumierbar" wurde.

Denn es ist, als ob die Volksgemeinschaft — das Kollektiv— nur dank der
Technologie und dem offentlichen Spektakel (Radio, Paraden, Premieren)
existierte, und doch muBte sie immer wieder gleichzeitig dargestellt und ver-
schleiert werden, denn sie formierte sich und zerfiel im Akt dieser Mobilma-
chungen selbst. Inszeniert und verneint, taucht sie in den verschiedensten
Aggregatzustinden auf: als Mob und Arbeiter, als Zuschauer und Gaffer — die
Filme der dreiBiger Jahre "arbeiten" unablissig an einem Konzept des Kollek-
tivs, doch versagt sich ihnen jede stabile Reprasentation. Das Kracauersche
"Omament der Masse" trifft nur einen Teil der Gleichung, obwohl es bewuBt
ambivalent konzipiert ist, um dem Doppelcharakter "Taylorismus" und "Regi-
mentierung" Rechnung zu tragen (vgl. Kracauer 1963). Ideologiekritisch
gesprochen steht der an das Individuum gerichtete Aufirag, sich fiir das Kol-
lektiv zu opfern, im Widerspruch zur Konsumvision individuell hiuslichen
Glucks.

Um diese Thesen des weiteren sozialen Umfelds zu untermauemn, geniigt es
natiirlich nicht, nur mehr oder weniger gezielt Filmbeispiele zu nennen. Man
miiBte daher genauer bestimmen, was im Film eigentlich "modem" ist. Allzuoft
neigen wir dazu, Filmgeschichte als eine schrittweise Anniherung an den
Realismus, sei es eine duBere oder innere Realitit, zu konzipieren. Das ist eine
Geschichtsteleologie, die sich stark am Neorealismus und seiner Asthetik — wie
auch Ethik — orientiert hat und deren Ziel es nach 1945 unter anderem sein
mubBte, den Bazillus "Propaganda” in der Filmgeschichte zu immunisieren. Das
Modeme am Film, seine historische Funktion, kann aber auch im genauen
Gegenteil zum Realismus gesehen werden, nimlich als "Entwirklichung" von
Raum und Zeit, als sinnliche Erfahrung der Entmaterialisierung der Dinge, um
sie mit anderen Werten zu belegen: man denke an den "Schauwert" oder
"Warenfetisch”, zwei schon bei Walter Benjamin apostrophierte Begriffe zur
spezifischen Modemitiit des Films.

Es darf deshalb nicht verwundemn, daB die Filme der dreiBiger Jahre — sowohl
diejenigen, die explizt Fragen der Technik im Verhiltnis zur Natur behandeln,
als auch die, die mit dem "modernen" Lebensgefiihl spielen, das in Kommuni-
kations- und Transportmitteln zum Ausdruck kommt — ideologisch wider-
spriichlich und inkonsequent sind. Spannungen und Momente werden sichtbar,
die sich weder tiber die Gegeniiberstellung von "Modemne" und "Modemisie-
rung" erkldren, noch im Begriffspaar "wirklichkeitsgetrew/eskapistisch” fest-
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machen lassen. So blieb das ideologische Projekt, das man den Filmen dieser
Zeit ablesen kann, vielschichtig und ambivalent, was vielleicht ein bislang noch
ungeniigend untersuchter Grund sein mag fiir ihre anhaltende und durch das
Fernsehen eher noch verstirkte Popularitit. Letztlich haben sie doch ~ noch ~
zu viel mit dem schon in der Weimarer Republik populiren Amerikanismus
gemein, nehmen aber auch — fatalerweise — den eben nicht erst in den fiinfziger
Jahren aufkommenden Konsumrausch vorweg.
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Klaus Kreimeier

Von Henny Porten zu Zarah Leander

Filmgenres und Genrefilm in der Weimarer Republik
und im Nationalsozialismus

L.

Im Mittelpunkt meiner Uberlegungen zu den Filmgenres des nationalsozialisti-
schen Kinos werden drei Fragen stehen: Inwieweit pflanzen sich die in der
‘Weimarer Republik ausgeformten Genremodelle unter den Bedingungen des
Nationalsozialismus fort? Wie sehen die Beziehungen der deutschen Filmgen-
res zum Kino Hollywoods aus? SchlieBlich: gibt es origindre, d.h. nur ihm
eigentiimliche Merkmale des Films im Nationalsozialismus, wie sehen diese
Merkmale aus, und unter welchen Bedingungen sind sie entstanden?

Es liegt auf der Hand, daB die beiden ersten Fragen und der Versuch, sie zu
beantworten, die dritte Frage — die nach der Originalitit des Films im deut-
schen Faschismus — einkreisen und schlieBlich ins Zentrum riicken. Ganz of-
fensichtlich gibt es eine historisch entwickelte Beziehung der Filmgenres der
30er Jahre zu den Weimarer Modellen — aber ebenso offensichtlich stoBt das
Kino unter Goebbels und Hitler mit diesem historischen Erbe auf die allergré-
ten Probleme. Bekanntlich fand der Rekurs auf die sogenannte "Systemzeit”
und ihre Kultur ab 1933 unter erschwerten politischen und ideologischen Be-
dingungen statt.

Ebenso problematisch gestalteten sich die Beziehungen zum Kino und den
Filmgenres von Hollywood. Schon in den zwanziger Jahren war Amerika fiir
die deutschen Intellektuellen gleichzeitig Traumbild und Horrorvision. Entspre-
chend ambivalent waren die Beziechungen des deutschen Kinos zu den ameri-
kanischen Vorbildemn. Nach 1933 blieb Hollywood in merkwiirdiger Weise
prisent — nicht nur in den filmdramaturgischen Gardinenpredigten des Propa-
gandaministers —, gleichzeitig entschwand es unter den Bedingungen der natio-
nalsozialistischen Autarkiepolitik in eine nahezu irreale Ferne, es wurde buch-
stiblich zu einem fremden, unerreichbaren Kontinent.

Die Frage nach der Kontinuitit der Filmgenres der zwanziger Jahre ist somit
auch die Frage nach der Resistenz von Elementen des republikanischen Kinos
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in einem politischen Umfeld, das die Vernichtung der republikanischen Kultur
zu seinem Ziel erklirt hatte. Und die Frage nach der Beziehung zu den Holly-
wood-Modellen wiare dann die Frage nach den Spurenelementen einer Sehn-
sucht, einer Phantasmagorie, die 1933 noch sehr lebendig war und bis Anfang
der 40er Jahre dank der Priasenz amerikanischer Filme in den deutschen Kinos
immer neue Nahrung erhielt, die in den Studios sich jedoch immer mehr ver-
fliichtigte, immer vager und konturenloser wurde.

In der Geschichtsschreibung ist man iibereingekommen, diese Differenzen —
die Differenz zum Film der 20er Jahre und die Differenz zu Hollywood — im
wesentlichen als einen Mangel zu beschreiben. DaBl der deutsche Film in den
Jahren der nationalsozialistischen Diktatur keine originire Asthetik hervorge-
bracht habe, daB er nicht stilbildend gewesen sei, ist ein Gemeinplatz, der in
der deutschen Diskussion lange Zeit als Ausweis der richtigen antifaschisti-
schen Gesinnung vorgezeigt wurde. Aber dieser Gemeinplatz ist schon darum
anfechtbar, weil nicht zu iibersehen ist, daB der deutsche Film der 30er und
40er Jahre eindeutig die stilistischen, z.T. auch die thematischen Grundlagen
fiir das Kino der 50er und frithen 60er Jahre gelegt hat.

Wir haben uns daran gewohnt, den Film der "Adenauer-Ara" als eine bedauer-
licherweise bruchlose Fortsetzung der nationalsozialistischen Filmproduktion
zu sehen. Aus irgendwelchen Griinden war die Nachkriegskultur in Deutsch-
land, anders als in Italien, zu schwach, um einen Neuanfang zu setzen, einen
neuen Stil zu kreieren. Aber vielleicht bepreifen wir die Geschichte besser,
wenn wir uns zu der Einsicht durchringen, daB der deutsche Film der national-
sozialistischen Zeit zu stark war, umn mit dem nationalsozialistischen Regime
einfach zu verschwinden. Der deutsche Film kam im Faschismus Hitlerscher
Pragung zu sich selbst — nicht dadurch, daB er faschistisch wurde, sondern
dadurch, daB er durch und durch deutsch wurde. Dies machte seine historische,
d.h. weit iiber 1945 hinauswirkende Stirke aus - und dies erkldrt wohl nicht
zuletzt, warum wir bis heute auch filmpolitisch an unserer Vergangenheit labo-
rieren.

Ich werde in meinem Beitrag nicht im einzelnen auf die Widerspriiche der na-
tionalsozialistischen Konzeption von Propaganda eingehen, aber ich habe
Griinde zu vermuten, daB die Vision einiger filhrender Nazis vom Film als Pro-
pagandawaffe und ideologischem Instrument lediglich eine Vision blieb und
aus objektiven Griinden scheitern mufBte. Den Film der "nationalen Erhebung"
und des "neuen Deutschlands”, der auch Goebbels, vor allem aber einigen sei-
ner Rivalen vorschwebte, hat es praktisch nicht gegeben. Was in den 30er und
40er Jahren in schoner Identitat mit sich selbst zum Durchbruch kam, war das
deutsche Melodrama, das deutsche Filmlustspiel, das deutsche Historiendrama,
der deutsche Kriegsfilm, der deutsche Liebesfilm, der deutsche Problemfilm
usw. Dieses Phinomen wird im Mittelpunkt meiner Uberlegungen stehen: daB
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in dieser Zeit etwas zu sich selbst kam, was nur unter Bedingungen der natio-
nalen Klausur und der Abschottung nach auBlen Konsistenz ertangen konnte —
so nachhaltig, daB die Wirkungsgeschichte dieses Phinomens bis heute nicht
als abgeschlossen betrachtet werden kann.

Wenn diese Hypothese zutrifft, hat sie Auswirkungen auf die eingangs genann-
ten Fragestellungen. Auf die Differenz der 30er und 40er Jahre zum Film der
Weimarer Republik und zum Kino Hollywoods féllt ein doppeltes Licht.
Soweit die 14 Jahre der Weimarer Republik als "bolschewistisch-jiidisch-de-
mokratische Systemzeit" bekimpft wurden, konnten die Errungenschaften des
republikanischen Kinos nur als isthetische und ideologische Schmuggelware
im Kino der NS-Zeit iiberdauern. Andererseits waren die deutschen Genres,
die ich eben genannt habe, in vielfachen Verpuppungen und Verkapselungen
im Kino der 20er Jahre bereits angelegt — das, was spezifisch deutsch an ihnen
war, wartete auf seine "Entkapselung”. Das Problem der Kontinuitit 1st somit
ziemlich kompliziert: Einerseits entfalteten sich nach 1933 Genremodelle, die
zuvor bereits latent existiert haben; andererseits hatten sie sich jener nun ge-
idchteten isthetischen und ideologischen Muster zu erwehren, die den interna-
tionalen Charakter der Weimarer Kultur bestimmt hatten und unter nationalso-
zialistischer Herrschaft im Untergrund, also ihrerseits latent weiterexistierten.

Mit den Beziehungen zu Hollywood verhilt es sich dhnlich kompliziert. Die
Ufa, die unter allen deutschen Filmfirmen am ehesten tiber die Potenz verfiigte,
um mit den amerikanischen Firmen zu konkurrieren, hat den internationalen
Standard Hollywoods nie erreicht. Schon lange vor Hitler, bald nach Hugen-
bergs Machtiibernahme in der Ufa, zog man daraus die Konsequenz, den deut-
schen "Prestigefilm" zu propagieren, der zwar auf dem internationalen Markt
Gewinne einspielen, aber von "deutscher Wesensart" geprigt und gerade
darum auch im Ausland erfolgreich sein sollte. Zu Beginn der Tonfilmzeit ver-
fiel Ufa-Chef Ludwig Klitzsch, ausgerechnet bei einem Broadway-Besuch, auf
die Idee, mit Hilfe "deutscher Musikalitit" (gemeint war damit allerdings die
Wiener Operette) den Weltmarkt zu erobern.

In den 30er Jahren wird der choreographische Monumentalismus eines Busby
Berkeley ein (unerreichbares) Vorbild der Ufa sein; ein Produkt dieses Stre-
bens ist der Revuefilm der NS-Zeit mit seiner wichtigsten Akteurin, Marika
R&kk. Gerade diese Darstellerin — eine begabte Zirkuskiinstlerin, deren Reper-
toire in ihren Filmen bis an die Grenzen ihres Talents strapaziert wurde — be-
legt jedoch, daB der Versuch der deutschen Filmindustrie in dieser Zeit, einen
wirklich internationalen Star des Show-Business aufzubauen, eklatant geschei-
tert ist. Immerhin, als bei der Ufa das Genre der "Tonfilm-Operette” um 1930
kreiert wurde, arbeitete dort noch Erich Pommer und mit ihm eine Reihe von
Regisseuren und Darstellern, die in amerikanischen Studios gearbeitet und vom
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Standard Hollywoods nicht nur eine traumhafte Vorstellung, sondern einen
konkreten Begriff hatten.

Nach 1933 gab es diese Filmkiinstler in Deutschland nicht mehr. Zwar konnte
man noch etliche Jahre amerikanische Filme i den Kinos sehen, aber der
kreative Austausch zwischen den deutschen und den amerikanischen Studios
brach ab. Die konkrete Kenntnis vom Entwicklungsstand der amerikanischen
Kinematographie verlor sich; Hollywood herrschte in den Kopfen als vages
Produktionsparadies. Gleichzeitig forderte Goebbels von seinen Regisseuren,
sie sollten Hollywood zum MafBstab nehmen und nach Méglichkeit tibertrump-
fen. In seinem Kopf herrschte eine diffuse Vorstellung von "volksnaher Kunst",
die Amerikaner hitten dieses Ideal mit ein paar "Negersongs" erreicht — und es
miiBte doch mit dem Teufel zugehen, wenn die Deutschen mit ihrer viel reiche-
ren Kultur den Hollywood-Bossen nicht den Rang ablaufen wiirden.

Die deutschen Filmgenres aber waren ja zu dieser Zeit gerade auf dem besten
Wege, deutsch und nichts als deutsch zu werden. Mit ihrer Hollywood-Begei-
sterung verfingen sich die Nationalsozialisten in einen ihrer vielen unldsbaren
Widerspriiche. Die merkwiirdigen und merkwiirdig gebrochenen Hollywood-
Imitationen, die im deutschen Film der 30er Jahre anzutreffen sind, gehéren
unserer Geistesgeschichte an — ebenfalls ein Phinomen, das sich fortgepflanzt
hat und bis heute den Stand der Dinge in unserer Filmkultur mitbestimmt.

II.

Wenn, wie heute wohl nicht mehr zu bezweifeln ist, der Nationalsozialismus
ein Versuch war, Deutschland mit den Mitteln des Terrors und des Vélker-
mords zu modernisieren, so verhielt sich das Kino der NS-Zeit gegeniiber die-
sem Projekt merkwiirdig zwiespiltig, wenn nicht resistent. Die Formen der
faschistischen Modemnisierung — Ankurbelung der Industrie und des Strafien-
baus, Massenmobilitit und Massenmobilisierung, Kollektivierung der Lebens-
formen, der Weltanschauung und der Gefiihle, Industrialisierung des Kreges
und des Genozids —, all dies fand in geschonten, in spieBigen oder verkitschten
Bildern Eingang ins Kino, vorzugsweise in Dokumentarfilm und Wochenschau,
auch in den einen oder anderen Spielfilm. Aber wenn der Nationalsozialismus,
wie Leon Blum festgestellt hat, eine Asthetik war — und zwar eine mérderische
Asthetik der Moderne, die sich als Politik gebardete —, dann verweigerte das
Kino, das modemnste Medium der Zeit, eine authentische dsthetische Antwort.

Mit Ausnahme der Reichsparteitags- und Olympiafilme von Leni Riefenstahl
gibt es keinen nationalsozialistischen Propagandafilm, der die Normen der
Filmsprache transzendiert hitte — so wie Hitlers Architekt Albert Speer die
Normen des Bauens und die NS-Fiihrer die Normen der Politik transzendiert,
ins Gigantomane, ins Verbrecherische und ins Aberwitzige getrieben haben.
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Hier liegt der Grund dafiir, warum wir (wie Karsten Witte geschrieben hat!)
schwerlich von einem faschistischen Film sprechen konnen. Es gab den deut-
schen Film im Kontext des deutschen Faschismus — und in diesem Kontext ist
dem deutschen Film manches widerfahren. Aber die deutschen Faschisten ha-
ben, aufs Ganze gesehen, keinen faschistischen Film hervorgebracht. (Dies ist
eine ganz andere Frage als die, ob der Film der NS-Zeit stilbildend gewesen
sei — eine Frage, die mit Nachdruck zu bejahen ist.)

Ein wesentlicher Grund dafiir, daB die Filmindustrie, verstanden als Produk-
tionssystem #sthetischer Zeichen, gegeniiber den &sthetischen Visionen des
Nationalsozialismus kaum anfillig war, ist darin zu sehen, daB sie weiterhin
Genrekino produzierte und den tradierten Genres verhaftet blieb. Ein weiterer
Grund liegt in der Zwieschlichtigkeit des nationalsozalistischen Systems
selbst: Die NSDAP versprach ein neues titanisches und heroisches Zeitalter,
aber sie mufite ihre Politik mit einer tendenziell verelendeten Arbeiterschaft
und einem gedemiitigten, sozial verunsicherten Kleinbiirgertum durchsetzen —
mit einem Volk, dem sie, beti allen titanischen Gebarden, die ganz simple Nor-
malitit, Sicherheit, bescheidenen Wohlstand und sogar das Gliick im Winkel
jenseits aller Aufmirsche garantieren mufite, um seine Herzen zu gewinnen.
Goebbels meinte es sehr emnst, als er davon sprach, es gelte, die Herzen des
Volkes zu gewinnen, anstatt es mit Gewehren zu kommandieren.

Und eben in diesem "unpolitischen" Winkel, in dem es um das kleine Gliick
und um die Herzen des Volkes geht, beginnt das Terrain des Genrekinos. Daf3
sie mit aller Emphase unpolitisch waren, machte das Politische der Genrefilme
in den 30er und 40er Jahren aus, und dies bestimmte, gerade aus der Sicht der
Nationalsozialisten, ihren politischen Mehrwert. Das Genrekino funktionierte
zwolf Jahre lang als Anwalt der kleinen Leute, threr Alltagssorgen und alitigli-
chen Wiinsche, ihres Sicherheitsverlangens, ihrer Gliicksvorstellungen, ihrer
"kleinen Fluchten" und, vor allem, ihres Bediirfnisses nach Normalitit. In einer
Welt, die alle MaBstibe umzustiirzen schien, garantierten nicht zuletzt die
Genrefilme, da8 die Normalitiit noch existierte und das Leben weiterging. Und
bis heute haben wir als Exegeten gerade mit dem Genrekino die allergroBten
Schwierigkeiten, weil so schwer auseinanderzuhalten ist, was in diesen Filmen
das stabilisiecrende Element — und was die Elemente des Eigensinns und der
Obstruktion, der Verweigerung und des Widerspruchs waren. Meine Vermu-
tung ist, daB beide Seiten in diesen Filmen zusammenfallen und tatsichlich
ununterscheidbar sind. Hans Magnus Enzensberger schrieb iiber das so schwer
definierbare Phinomen der Normalitat:

1 Vgl Witte, Karsten (1993) Film im Nationalsozialismus. Blendung und Uberblendung,
In: Geschichte des Deutschen Films. Hrsg. v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes & Hans
Helmut Prinzler. Stuttgart: Metzler, S. 119ff.



46  Klaus Kreimeier montage/av

Unseren Geselischaftswissenschaften muf die Normalitit als ein dunkler Kon-
tinent erscheinen, als ein unerforschlicher Schwarzer Kérper, der das Licht der
Neugier, der Kritik und der herrschenden Vemunft verschluckt. Die Normalitit
ist eine defensive Kraft, aber sie ist unfihig, zu resignieren. Mit Meinungen,
Weltanschauungen, Ideologien ist ihr nicht beizukommen... In eurer eigenen
Brust sollt ihr, je nach Klassenlage, Beruf, Alter, Herkunft, Geschlecht, Status
und Milieu wiederfinden, was ihr vergeblich versucht zu ignorieren, zu ver-
leugnen, von euch abzuspalten: Vorrite an Normalitit, die unermeflich, uner-
schopflich, unentrinnbar sind.2

Die Normalitiit ist eine defensive Kraft, aber sie ist unfihig zu resignieren: In
diesemn Satz liegt ein Schliissel fiir das, was unter nationalsozialistischer Herr-
schaft (und nicht nur unter dieser) Mitldufertum und stumme Aufséssigkeit,
Weiterwursteln am Rande des Abgrunds, mangelndes SchuldbewuBtsein und
die Mischung aus allem war. Das psychische Geriist, das notwendig war, um
inmitten der Modemisierungsschiibe, die von den Nazis dem Volk verordnet
wurden und schlieBlich in den modemen Vemnichtungskrieg miindeten, immer
wieder in die Normalitit einzupendeln — dieses psychische Geriist wurde im
Kino gestirkt und bestitigt. Das Genrekino schien den Modemisierungwahn
der politischen Fiihrer zu dementieren, vor allem aber: Es dampfte die Angst,
die der politische Uberbau produzierte, und es dimpfte auch die auf den Mas-
senaufmirschen immer wieder aufgepeitschte Euphorie. So sorgte es fiir eine
lebensnotwendige Balance im seelischen Haushalt der Individuen und des
Kollektivs.

III.

Nicht in einem imaginiren "faschistischen Film", sondem in den Heimat- und
Liebesfilmen, den Verwechslungslustspielen und Ehekomédien, in den Melo-
dramen und Kiinstlerfilmen der 30er und 40er Jahre ist der Wandel ablesbar,
den die Filmgenres der Weimarer Republik zum durch und durch deutschen
Unterhaltungsfilm durchlaufen haben. Kontinuitit und Diskontinuitat, die Ver-
schleifungen und Umformungen des Materials, auch der Abbau einer ganzen
Kultur und die Sichtverengungen der Epoche sind gerade in den Details des
"unpolitischen Unterhaltungskinos" festzumachen — mehr noch als in den gro-
Ben, "staatspolitisch wertvollen" Filmen, die zu Propagandazwecken gedreht
wurden.

Zwischen dem ersten groBen Erfolg Willy Fritschs bei der Ufa, DER FARMER

AUS TEXAS (1925, Joe May) und Paul Martins Film GLUCKSKINDER (1936)
liegen elf Jahre. Eine eingehende Analyse hitte sich damit auseinanderzuset-

2 Enzenzberger, Hans Magnus (1982) Zur Verteidigung der Normalitét. In: Ders.: Politi-
sche Brosamen. Frankfurt/M.: Suhrkamp, S. 207fF.
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zen, daB im Laufe dieser elf Jahre der Tonfilm und der Nationalsozialismus
eingefithrt wurden. Der Film GLUCKSKINDER zeichnet sich dadurch aus, daB
diese beiden immerhin epochalen Ereignisse in ihm rudimentiire Spuren hinter-
lassen haben, der Film als Ganzes sich gegeniiber den groBen Veridnderungen
jedoch nahezu immun verhilt. Dies ist ein Paradoxon — und es wirft ein exem-
plarisches Licht auf die paradoxe Situation des deutschen Genrekinos iiber-
haupt.

Wir haben hier eine "musikalische Liebeskomédie”, angesiedelt im "Gesell-
schafts- und Reportermilieu von New York", so kennzeichnet Alfred Bauer in
seinem Deutschen Spielfilm-Almanach den Film. Ein Film mit dem Traum-
Liebespaar der 30er Jahre, Lilian Harvey und Willy Fritsch, mit vielen belieb-
ten und fahigen Darstellern in den weiteren Rollen: Oskar Sima und Paul
Kemp, Paul Bildt, Albert Florath, Kurt Seifert — sie alle gehorten zu den Publi-
kumslieblingen in einem Land, dessen Fithrung die bedeutendsten Regisseure
und Schauspieler, Drehbuchautoren und Filmmusiker schon vor drei Jahren aus
dem Lande gejagt hatte, weil sie Juden oder Gegner des Regimes waren.

GLUCKSKINDER ist ein Film, der aus der Flut der Unterhaltungsangebote im
NS-Staat ein biBchen herausragt, ein bifichen pfiffiger, gekonnter, witziger,
spritziger gemacht ist als die meisten anderen Lustspiele, Liebeskomddien,
Gesellschaftsfilme, Riihrstiicke und Verwechslungsklamotten der 30er und
40er Jahre. Paul Martin fiihrte Regie — ein routinierter Spezialist der leichten
Unterhaltung. Er und Lilian Harvey waren 1935 nach einigen MiBerfolgen aus
Hollywood zuriickgekehrt. Schon 1932 hatte ihr Ufa-Film DER BLONDE TRAUM
programmatisch die deutsche Hollywood-Sehnsucht ebenso wie ihre Unerfiill-
barkeit formuliert. Das Drehbuch zu GLUCKSKINDER stammt von R. A.
Stemmle; in der Republik war er ein Linker gewesen, nun versuchte er, als
Autor und Regisseur moglichst harmloser Filme sich halb anzupassen, halb
unauffillig irgendwie weiterzumachen. Die Dialoge hat Curt Goetz geschrie-
ben, ein brillanter Sprachartist, radikaler Moralist und Nazi-Gegner, 1938 wird
er emigrieren. Auch Lilian Harvey wird 1939 nicht mehr in Deutschland sein:
Sie setzt sich fiir einen bedrohten Kollegen (Jens Keith) ein, verhilft ihm zur
Flucht in die Schweiz, wird von der Gestapo verhort, geht nach Frankreich und
dreht dort noch einige Filme, die wenig erfolgreich sind.

Es gibt einige harmlose Freiheiten, die sich dieser Film erlaubt — Freiheiten, die
vom Regime und besonders vom Propagandaminister allerdings nicht nur ge-
duldet wurden, sondemn sogar ausdriicklich erwiinscht waren. GLUCKSKINDER
spielt in einem lustigen Phantasie-New York, in dem sowieso alles méglich
und alles gestattet ist. Die Ufa macht ein biBchen auf amerikanisch. Vorbild ist
die screwball comedy Hollywoods. Ein "screwball" ist mm amerikanischen
Slang ein frohlicher Spinner — und tatsichlich kommen in diesem Film auch die
biederen deutschen Heiterkeitsbeamten Willy Fritsch und Paul Kemp dem
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amerikanischen Typus etwas niher als in anderen Filmen. Es geht um Reporter
und reiche Leute, ein Zeitungskonzem ist im Spiel und sogar ein Olkartell, es
geht um Liebe und Geld, natiirlich gibt es ein Happy-End, und schlieBlich gibt
es das schone Liedchen "Ich wollt ich wir ein Huhn" mit dem Text von Hans
Fritz Beckmann und in der Musik von Peter Kreuder. Dieser Song wird cho-
reographisch virtuos prasentiert, und sein Text ist ein witziges Dementi der
nationalsozialistischen Appelle an den deutschen Staatsbiirger, sich schonungs-
los fiir sein Volk aufzuopfern.

Als Tonfilm wirkt GLUCKSKINDER heute sehr altertiimlich — da war Hollywood
schon viel weiter. Michael Té6teberg schrieb treffend: "Die Dialoge iiberlappen
sich nicht, aber sie haben den Witz von Curt Goetz. Der Ton kennt kaum Ge-
rausche, die getrdumte Metropole New York ist so still wie Babelsberg."3
Gemeint ist das Produktionsgelinde der Ufa um 1930, als der Tonfilm einge-
fithrt worden war und bei den Dreharbeiten auf dem ganzen Geldnde, auf dem
es friiher recht laut zuging, plotzlich tiefe Friedhofsruhe verordnet wurde —
wegen der lastigen Nebengeriusche.

Die getriumte Metropole New York gibt es fast gar nicht in diesem Film — von
den wenigen eigens produzierten Riickpro-Aufnahmen abgesehen, die tech-
nisch brillant sind, nicht weil sie besonders illusionistisch wirken, sondern weil
sic als New York-"Zitate" erkennbar bleiben. Der StraBenfilm der Weimarer
Republik — der ja iiberwiegend in genial nachgebauten StraBen spielte — ist in
diesem Film bereits vergessen. GLUCKSKINDER ist ein Kammerspiel im buch-
stablichen Sinn: ein Dialog-Film mit Gesangsnummern, angesiedelt in Ufa-
Kulissen. Kleine Wohnungen, kleine Arbeitsrdume — selbst das GrofSraumbiiro
der New Yorker Zeitung, Schauplatz zu Beginn des Films, wirkt merkwiirdig
eng. Schnell stellt sich Atemnot ein. Eine klaustrophobische Situation: als Zu-
schauer wiinscht man sich, daB die Fenster und Tiiren endlich auffliegen und
die groBe weite Welt, das wirkliche New York hereinlassen wiirden. Doch
nichts dergleichen geschieht. Am Ende wird uns das Interieur einer luxuridsen
Penthouse-Wohnung geboten: ein Wasserbassin und ein paar exotische Topf-
pflanzen. Damit miissen sich unsere unersittlichen Augen und unsere Amerika-
Sehnsucht begniigen. Amerika, dieser ferne, sagenhafte Kontinent, wird allen-
falls im Dialog apostrophiert. Deutsche Publikumslieblinge tragen plétzlich
amerikanische Namen. Es sind immer die gleichen Namen; hier heiBen sie Gil
Taylor und Ann Garden, in anderen Filmen heiBen sie Allen oder Thompson.
Amerika ist eine Erfindung der Dialogschreiber. Robert A. Stemmle und Curt
Goetz sind glinzende Autoren — aber ihr Metier ist das deutsche Kabarett, die
"Brettlkunst", von Amerika haben sie keine blasse Ahnung. Paul Martin und

3 Aus einem unveroffentlichten Arbeitspapier.
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Lilian Harvey haben eine Ahnung von Amerika und von Hollywood — aber die
Ufa von 1936 ist bereits eine andere Welt.

Kein Zweifel: Ein Verzicht auf Urbanitit kennzeichnet diesen Film, dessen
Handlung im Babylon der Neuzeit, in der gréBiten aller GroBstidte angesiedelt
ist. Genauer: Die Urbanitit vieler Filme der Weimarer Zeit ist nur noch als
Erinnerung priasent. Das Paris in ADIEU, MASCOTTE (1929, Wilhelm Thiele)
war liberzeugender und vor allem von stirkerer Sinnlichkeit als das New York
der GLUCKSKINDER. Die urbane Erinnerung vermittelt sich nicht mehr visuell,
sie ist allenfalls im Dialog lebendig geblieben. Hier — im Dialog und im Cou-
plet — lebt sie als Konterbande, als geduldete Schmuggelware weiter. Das
Journalisten-Trio und die bis zur Auflosung des Plots sozial absolut undefinier-
bare Dame, die von Lilian Harvey gespielt wird, propagieren in schénster Of-
fenheit eine Leichtlebigkeit, eine Philosophie des MiiBiggangs, die noch in den
30er und 40er Jahren mit einem Augenzwinkern als "frivol" bezeichnet wurde.
Dieser Begriff hat heute etwas Veraltetes, er ist uns in unserem permissiven
Zeitalter abhanden gekommen. Er war vom spaten 19. Jahrhundert bis zur
Weimarer Republik in Mode — Kennzeichen einer Gesellschaft, die sich der
Hemmungslosigkeit ihrer verschwiegenen Wiinsche bewuBt wurde und teils
kokett die geltenden Moralvorstellungen provoziert, teils zynisch sich mit einer
salonfihigen Bewuftseinsspaltung arrangiert hat. Unter nationalsozialistischen
Bedingungen war die "Frivolitiit" des kleinen Films GLUCKSKINDER ein erlaub-
tes Ventil — Seelenmassage fiir das strammstehende Gemiit des Volksgenossen
und Kompensation fiir den permanenten Leistungsdruck.

IV.

Im Fall von GLUCKSKINDER wird die Differenz zum Film der Weimarer Re-
publik als Mangel deutlich. Ein Film, der mit Urbanitit kokettiert, ohne die
VerheiBungen des Urbanen einlésen zu konnen, weist auf das, was verlorenge-
gangen ist. Schon 1927, als Hugenberg die Ufa iibemmahm, prophezeite Axel
Eggebrecht, sozusagen stellvertretend fiir die filminteressierte deutsche Linke,
nun werde der Film in Deutschland endgiiltig in den Niederungen der Provin-
zalitiit versinken. Zwar verlief die Entwicklung bis 1933 etwas komplizierter,
doch zweifellos waren mit den deutschnationalen Interessen an der Filmpro-
duktion gewisse Voraussetzungen geschaffen, die der Reduktion aufs Natio-
nale, auf die deutsche Geschichte, auf deutsche Landschaften und Milieus sehr
giinstig waren. Ich muB hier nicht ausfiihrlich eingehen auf die markanteste
Traditionslinie, die es seit 1921 bereits gab und die sich bis tief in die 50er
Jahre bruchlos fortsetzen wird — auf das Genre der PreuBenfilme.

Interessanter jedoch als politische Kalenderdaten wie Hugenbergs Machtiiber-
nahme in der Filmindustrie sind Entwicklungslinien, die sich eher unterirdisch
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abzeichnen und Kontinuititen, aber auch Umformungen und Briiche aufweisen.
Die folgenden Beispiele sind fast willkiirlich aus der Stoffiille herausgegniffen.
Es gibt eine Tradition des patriotischen Films seit den frithen 20er Jahren (die
ganz friihe Epoche vor 1914 lasse ich hier aus), und innerhalb dieser Tradition
gibt es eine Kontinuitit der Innigkeit und Innerlichkeit, die in der deutschen
Frau verkorpert ist. Ein Prototyp ist der Film, mit dem Heinz Rithmann debii-
tierte;: DAS DEUTSCHE MUTTERHERZ von 1926; der Regisseur Geza von Bol-
vary holte ein Jabr spiter seinen Landsmann Josef von Baky nach Deutschland,
der spiter fiir die nationalsozialistische Ufa ANNELIE — DIE GESCHICHTE EINES
LEBENS (1941) drehen wird. Von Margarete Kupfer zu Luise Ullrich — diese
Linie verliuft parallel zu der Linie von Caligari zu Hitler, allerdings ist sie noch
nicht so genau untersucht worden.

Prominenter besetzt ist schon die Linie von Henny Porten zu Zarah Leander,
zumal sich hier der Regisseur Carl Froelich hinzugesellt, der mit beiden Schau-
spielerinnen gearbeitet hat und sicher nicht zufillig zum Prisidenten der
Reichsfilmkammer aufstieg. Aber schon Karl Grunes Film FRAUENOPFER von
1922 mit Henny Porten nimmt in Sujet, Personal und Konfliktlésung einige der
Zarah Leander-Melodramen der 30er Jahre vorweg. Die deutsche Opferbereit-
schaft wird im Melodram in aller Regel von der biirgerlichen Frau demonstriert
und bis zum bitteren Finale, d.h. bis zur Selbstdestruktion buchstiiblich aus-
gelebt. Veit Harlans Melodramen der 30er und 40er Jahre — ihrerseits wieder-
um gipfelnd in OPFERGANG (1944) — bedeuten den Hohepunkt dieses Genres in
der deutschen Filmproduktion, allerdings auch einen Punkt der Uberreife, der
mit seiner Vereinnahmung durch die politische Botschaft, mit der Mutation des
Melodrams zum Propagandafilm in JUD SUSS (1940) und KOLBERG (1945)
zusammenfiel.

Den deutschen Heimatfilm gab es in den 20er Jahren noch nicht, aber es gab
Wegbereiter: den Bergfilm aus der Schule Amold Fancks und das schwerblii-
tige Bauerndrama, das schon in den Jahren der Republik zum Blut-und-Boden-
Drama tendierte. Wenn wir den Knitikern, zumal Kurt Pinthus, Glauben schen-
ken diirfen, ist Mumaus verschollener Film DIE AUSTREIBUNG von 1923
(Drehbuch Thea von Harbou nach einem Biihnenstiick von Carl Hauptmann)
als ein Prototyp dieses Genres anzusehen. Zum Bauemndrama gehort das Motiv
der fluchbeladenen Erbschaft, das sich in den Genrefilmen der NS-Zeit vielfach
verzweigen und zum Kriminalfilm, zur Erbschaftskomddie und zur Millionrs-
posse mutieren wird.

Es bedarf kaum der Erwihnung, daB der Operettenfilm — ein Kemstiick des
Unterhaltungsbetriebs bis in die letzten Kriegstage — schon lange vor der Ein-
fiihrung des Tonfilms mit Ludwig Bergers WALZERTRAUM (1925) seinen Ein-
stand gab. Ebenso der Zirkusfilm, das Genre Arthur Maria Rabenalts in den
40er Jahren: ein bedeutender Vorlaufer war Karl Grunes Film KATHARINA
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KNIE (1929) nach dem Biihnenstiick von Carl Zuckmayer. Ein wichtiges und
oft iibersehenes Genre ist der Kiinstlerfilm, der sich um das Schicksal leiden-
der, hungemnder, edelmiitiger oder verbrecherischer Maler, Musiker oder
Schriftsteller rankt. Diese Gattung wandert als Melodram oder Komédie durch
die Jahrzehnte; als Beispiel aus den zwanziger Jahren sei hier nur Ludwig Ber-
gers von Hollywood inspirierter Musikfilm DAS BRENNENDE HERZ (1929) ge-
namnt. Da die Film-Motivforschung, anders als in der Literaturwissenschaft,
noch wenig entwickelt ist, kann man nur vermuten, daB im Kiinstler-Topos des
deutschen Kinos eine geistesgeschichtliche Ablagerung aus der Romantik und
somit eine Metamorphose literarischer Traditionen vorliegt.

In diesem Zusammenhang nur ein knapper Hinweis auf die Kontinuitit eines
bestimmten Personals und damit gesellschaftlicher Schichten im deutschen
Genrefilm seit Anbeginn bis in die frithen 60er Jahre. Zu diesem festen Perso-
nal gehoren neben den Kiinstlern unbedingt Figuren aus dem hohen und niede-
ren Adel als Reprisentanten einer schonen versunkenen Welt; Bankdirektoren
und Notare, die bei der Regelung von Erbschaftsangelegenheiten vermittelnd
oder stérend in die Beziehungen der Herzen eingreifen; ferner vernachlissigte
Ehefrauen aus den besseren Kreisen und Rebellen, die sich nach dem Scheitern
ihrer Revolte den Sachzwingen unterwerfen. Gerade diese Zentralfigur der
Kracauerschen Analyse bleibt dem deutschen Kino auch in den 3Qer Jahren
erhalten. Noch nicht untersucht ist ebenfalls die Kontinuitit bestimmter Schau-
plitze: Deutsche Genrefilme und Melodramen spielen vorzugsweise in Hotels,
auf Schldssern, Rittergiitern, Villen an der AuBenalster oder im Grunewald,
aber auch auf Bergbauemnhéfen und in Kleinstidten, die so aussehen, als hétten
sie sich seit 1820 nicht verindert. Diese deutschen Schauplitze, dieses sehr
deutsche Personal wurden im Genrefilm der Weimarer Republik kreiert, und
sie bestimmen das Ambiente auf den Leinwinden der 30er und 40er Jahre. Sie
sind die wirkliche Kinowirklichkeit des Films im deutschen Faschismus.

Ein anderes nationalbestimmtes Thema sind die groBen Vorbilder aus deut-
scher Geschichte: Im Nationalsozialismus wird bekanntlich die Ahnengalerie
von Andreas Schliiter bis Robert Koch eréffnet, in den 50er Jahren wird sie mit
Stresemann und Sauerbruch fortgefiihrt. Aber schon Herbert Maischs Schiller-
Film hatte einen Vorldufer in der jungen Weimarer Republik, 1923; Regisseur
war der 33jshrige Curt Goetz, die Hauptrolle spielte Theodor Loos — und of-
fenbar spielte er sie viel entspannter, krampfloser, lockerer, ironischer als spa-
ter der stocksteife Horst Caspar, denn der Berliner Borsen-Courier lobte den
Humor dieses Films, seine Absage an das Pathos und die leichte Hand des
Regisseurs. Ein Vergleich zwischen den beiden Filmen wiirde sich méglicher-
weise lohnen. Der Weg von Caligari zu Hitler fithrt auch vom Schiller des Jah-
res 1923, made by Curt Goetz, zum Schiller des Kriegsjahres 1940, in dem
Horst Caspar schon fiir seine Rolle als Gneisenau in KOLBERG probte.
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Aber die Filmgeschichte ist verwirrend — sie liefert Beispiele, die auch eine
Umkehrung der Beweisfithrung erméglichen. Der eber distere und enigmati-
sche Mumau tat sich 1924 schwer mit dem Komddienstoff DIE FINANZEN DES
GROSSHERZOGS (obwohl sein Film einige der schonsten AuBenaufnahmen der
zwanziger Jahre enthilt, fotografiert an der dalmatinischen Kiiste, Kamera:
Karl Freund). Gustav Griindgens — ein Kosmopolit und Ironiker, auch ein biB-
chen zynisch und vielleicht ein ganz klein biBchen korrupt — hatte mit diesem
eleganten Stoff nicht die geringsten Probleme und lieferte 1934 ein hochst
amiisantes Remake. Eine FuBnote zum Thema der Kontinuitit und Diskontinui-
tidt zwischen Demokratie und Diktatur.

Eine Anmerkung zum Figuren-Arsenal des deutschen Genrekinos sei noch hin-
zugefiigt. Der Typus des Schiebers, des Spekulanten als Reprisentant der In-
flationsjahre ist eine immer wiederkehrende Figur im Kino der 20er Jahre. Fritz
Lang berichtet, der Berliner Slang-Begriff "Raffke" habe ihn zur Figur des
Mabuse inspiriert. Irn Genrekino der Republik fithrt der "Raffke” eine sicher
nicht iiberwiegend positive, aber vielschichtige, abenteuerliche, sinnenfreudige
und rundum "frivole" Existenz. Ein Beispiel findet sich in Wilhelm Thieles
Ufa-Film DIE DAME MIT DER MASKE von 1928; hier spielt Heinrich George
jenen neureichen Spekulanten, der Theateraktien aufkauft, um sich mit den
Girls amiisieren zu konnen, mit einer Differenziertheit, die selbst diesem unan-
genehmen Typus der Epoche menschliche, ja sympathische Ziige verleiht. Im
Kino nach 1933 lebt er weiter, aber er ist nunmehr eindeutig definiert: Er erhilt
eine galizische Nase und wird zum Symbol der verruchten und verrotteten
Systemzeit, der "jidisch-bolschewistischen Weltverschwoérung”. Doch gerade
an diesem Typus zeigt sich auch, daB die urbanen Frechheiten der Republik
auch im Kino der nationalsozialistischen Ara nicht vollstindig zu unterdriicken
sind. In seinen Betrachtungen zum Filmschaffen fihrt Fritz Hippler noch in
den 40er Jahren bewegte Klage dariiber, daB die Pandorabiichse der "System-
zeit" noch immer geofinet sei, dafl irregeleitete Drehbuchautoren und Regis-
seure noch immer in die Laster der demokratischen Asphalt-Kultur vernarrt
seien. Das Genrekino war natiirlich kein Nest des Widerstands. Aber auf seine
subtile Weise iibte es gelegentlich Rache fiir die Verdringungen, die ihm
auferlegt worden waren.

Und ein letzter Hinweis, mit dem ich meine Beispiel-Kette abschlieBen will: zu
untersuchen wire, in welchen Formen die Neue Sachlichkeit in den Filmen des
nationalsozialistischen Kinos weiterlebt — nicht nur in den zahllosen Biiro- und
Angestelltenfilmen, sondern auch zum Beispiel in der Filmarchitektur, in den
Innendekorationen und nicht zuletzt in der Filmmontage. Bekannt ist die wei-
tere Entwicklung Walter Ruttmanns, ebenso die Kontinuitit der Querschnitt-
Dramaturgie in Wochenschau und Dokumentarfilm. DaB aber gerade die Quer-
schnitt-Montage zu einem ganz geldufigen Element der Filmsprache geworden
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war, belegt ihre Verwendung im Genrefilm, z. B. in dem Rithmann-Film DIE
UMWEGE DES SCHONEN KARL (1937, Carl Froelich). Eine "Systemzeit"-Ge-
schichte und die Geschichte eines kleinbiirgerlichen Rebellen, der nach den
Irrwegen seiner Rebellion reumiitig zum Ausgangspunkt zuriickkehrt. Die Ge-
schichte spielt im Jahre 1930, und sie wirft einige Schlaglichter auf die Leicht-
lebigkeit und die Bodenlosigkeit jener Zeit, bevor Hitler kam und aufriumte.
Der Film beginnt mit einer Querschnitt-Montage, wie sie beispielgebend von
Ruttmann in seinem Berlin-Film entwickelt wurde. Wie ein Menetekel liegt
iiber dieser Eingangsmontage die Jahreszahl 1930: das Jahr der Weltwirt-
schaftskrise und der blutigen Wahlkimpfe in Deutschland. Die Montage folgt
einer didaktischen Konstruktion, die mit Signalen und Wiedererkennungs-
merkmalen arbeitet: mit Wahlplakaten, halbdunklen Kneipen, Polizeieinsitzen,
den Vergniigungen der Reichen usw. Eine Montage als Kaleidoskop. Die
schnelle Abfolge kurzer Einstellungen bildet einen konnotativen Zusammen-
hang, der das impressionistische Bild einer gefihrdeten, nicht ganz geheuren
Epoche vermittelt: "Systemzeit”. Ein Genrefilm bedient sich der Filmsprache
der Republik, um die Republik zu denunzieren.

Dieser ProzeB von Abbau, Umformung und partieller Verfilschung filmischer
Formen ist eine sehr deutsche Geschichte. In diesem ProzeB kam der deutsche
Film zu sich selbst, er wurde wirklich deutsch. Der Gewinn an "Identitit"
wurde mit Verlusten erkauft, von denen sich unser Kino nie wieder erholt hat.
Das Kino begab sich in die nationale Klausur, es schlug verengte Spuren ein,
und die Menschen folgten ihm in diese Enge, in die kleinen und eindeutigen
Welten, die es zeigte, um dem GroBen und Ungeheuren der Politik zumindest
zeitweilig zu entrinnen. Doch betrachtet man das Genrekino der NS-Zeit ge-
nauer, entpuppt es sich als filmische Inszenierung ideologischer Versatzstiicke,
die nicht erst die Nationalsozialisten erfunden hatten. Die Nationalsozialisten
haben versucht, den kollektiven Blick "auszurichten", und sie haben sich dabei
auch des Films bedient. Aber der Film ist ein kompliziertes Instrument. Das
Filmische, genauer: die Vielfalt und die Ambivalenz der filmischen Mittel
widersetzen sich der Eindeutigkeit, und sie unterwandem von Fall zu Fall die
intendierte Botschaft. Weil es so ist, lieben wir das Kino, und selbst mit dem
Kino der 30er und 40er Jahre verbindet uns eine HaBliebe, die wir noch immer
nicht ganz ergriindet haben.



aus: DIE FRAU MEINER TRAUME. Unterlagen und Materialiibersicht fiir den
Einsatz. Berlin: Werbedienst der Deutschen Filmvertriebs-Ges., 0.J.




Stephen Lowry

Der Ort meiner Tradume?

Zur ideologischen Funktion des NS-Unterhaltungsfilms

Die Filme der Ufa zwischen 1933 und 1945: Nazi-Propaganda oder harmlose
Unterhaltung? Manipulative Machwerke oder die "goldene Zeit des deutschen
Films"? Lange hat sich die Diskussion in solchen Dichotomien bewegt, erst in
letzter Zeit hat sie sich erweitert, um eine differenziertere Sicht auf die Filme
im Nationalsozialismus zu gewinnen. Der historische Kontext der Filme fiihrt
dazu, daB man sie immer im Zusammenhang mit der Nazi-Politik betrachtet.
Einerseits ist eine solche historische Einordnung unerliBlich, will man vermei-
den, daB die Filme und ihre Rolle und Funktion im Nationalsozialismus ver-
harmlosend und apologetisch als "unpolitische Unterhaltung" gehandelt wer-
den. Andererseits konnen aber leicht Verkiirzungen entstehen, wenn man die
Filme ausschlieBlich nach politischen Inhalten absucht. Denn ein Begriff des
Nazi-Films greift immer zu kurz: Er reduziert Ideologie auf inhaltliche Merk-
male, er klammert die Teilhabe der Filme an lingerfristigen ideologischen
Strémungen aus — insbesondere der Modemisierungstendenzen in Deutschland
(vgl. die Beitrige von Elsaesser und Kreimeier in diesem Heft) —, und er igno-
riert die Dialektik von Ideologie und Utopie in jeder Form von Popularkultur.

Um einiges gleich vorwegzunehmen: die meisten Ufa-Filme waren keine Pro-
pagandafilme im engeren Sinne. Mit "Propaganda" meine ich hier die direkte
Verbreitung bestimmter Ideen und Glaubenssitze, wihrend "Ideologie” als
umfassender Begriff alle kulturellen Prozesse bezeichnet, die zur Bestimmung
der gesellschaftlichen Identitit der Individuen beitragen. Es war bekanntlich
eher die Ausnahme, daB Filme direkt zur Verbreitung der NS-Weltanschauung
eingesetzt wurden. Nur etwa 14% der Spielfilme werden als manifest politisch
eingeschitzt (Albrecht 1969, 110). Allerdings waren die anderen Filme nicht
nur unschuldige Unterhaltung, wie die Gegenposition lautet (Wendtland 1986;
Rabenalt 1978). Vielmehr miissen sie — wie alle Filme — in einem breiten Rah-
men ideologischer Diskurse sowie im Kontext modemer und antimoderner
Strémungen in der deutschen Kultur und Gesellschaft gesehen werden.
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Weder der Nationalsozialismus als Gesellschaftssystem noch die "gleichge-
schaltete” Filmindustrie waren tatsichlich so homogen, wie man sie sich oft
vorgestellt hat. Auch die Lebenswelt der Zuschauer, die die Filmrezeption mit
konstituierte, war weitaus differenzierter und widerspriichlicher, als es die
Vorstellung eines totalitiren Staates suggeriert. Die offizielle "Weltanschau-
ung" der Nazis war stets nur ein Teil der Realitit; mindestens so wichtig war
die Orientierung am Konsum, die Illusion einer politikfreien Privatsphire und
die Weiterentwicklung der modemen Massenkultur (Peukert 1982; Broszat
1983; Schafer 1982). So spricht Hans Dieter Schifer gar von einem "gespalte-
nen Bewuftsein", das er als charakteristisch fiir die Deutschen im National-
sozialismus ansieht. Dieser Kontext war natiirlich auch mitbestimmend fiir die
Filme, die in threr Konzipierung auf das Publikum und seine Wiinsche aus-
gerichtet werden muBten, da in den Kinos die Filme — auch die Propaganda-
filme — dem marktwirtschaftlichen Prinzip der Konkurrenz unterworfen waren.

Wie sahen die Filme des sogenannten Dritten Reichs aus? Etwa 1100 deutsche
Filme wurden in dieser Zeit produziert. Melodramen, historische Filme, Ko-
médien und musikalische Filme gehérten zu den populirsten Genres. Beson-
ders wichtig fiir die Popularitit eines Films war seine Besetzung mit Stars wie
Zarah Leander, Marika Rokk, Hans Albers, Kristina Soderbaum oder Heinrich
George. Handlung und Dramaturgie spielten natiirlich eine wichtige Rolle (vgl.
Hippler 1943). Die Frage, ob ein Film einen politischen Inhalt hatte, war fiir
das damalige Publikum dagegen offensichtlich weitaus weniger wichtig. Wenn
man die Listen der erfolgreichsten Filme durchgeht, findet man Propaganda
und "reine" Unterhaltung nebeneinander, wobei die Unterhaltungsfilme iiber-
wiegen, Bei den politischen Filmen waren diejenigen am erfolgreichsten, die
auch Unterhaltung boten.

Als Massenmedium genoB der Film in der NS-Zeit eine hervorragende Stel-
lung. Die Besucherzahlen stiegen kontinuierlich nach 1933 und erreichten Spit-
zenergebnisse in den Jahren 1943 und 1944. Auch die Einspielergebnisse ein-
zelner Filme erreichten enorme Hohen. Die Filme scheinen also den Vorlieben
des Massenpublikums entsprochen zu haben. Das Kino der NS-Zeit war eine
sehr erfolgreiche Form der Massenunterhaltung, die dem Publikum offenbar
das gab, was es wollte.

Allerdings kann man auch sicher sein, daBl die Filme den Wiinschen der Nazis
entsprachen. Politische und wirtschaftliche Kontrollmechanismen wurden sehr
friih eingefiihrt. Bereits 1933 sprachen die Nazis etwa 5000 Berufsverbote aus.
Weitreichende Zensur- und Eingriffsméglichkeiten garantierten, daB keine
Filme gezeigt wurden, die dem Propagandaministerium nicht genehm waren.
Mit der indirekten Verstaatlichung der Filmindustrie, die 1937 einsetzte, hatte
das Regime faktisch Kontrolle iiber alle Aspekte der Filmbranche.
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Goebbels hat in seinen programmatischen AuBerungen zur Filmpolitik iiber ein
enges Verstindnis von "Propaganda” weit hinausgewiesen. Direkte Propa-
ganda hielt er fiir wenig effektiv. Goebbels' Filmpolitik zielte gerade auf eine
subtile Einbindung der ideologischen Wirkung in die Unterhaltung. In einer
Rede vor Vertretern der Filmindustrie erklirte er seine Ziele wie folgt:

Ich wiinsche nicht etwa eine Kunst, die ihren nationalsozalistischen Charakter
lediglich durch Zurschaustellung nationalsozialistischer Embleme und Symbole
beweist, sondern eine Kunst, die ihre Haltung durch nationalsozialistischen
Charakter und durch Aufraffen nationalsozialistischer Probleme zum Ausdruck
bringt. Diese Probleme werden das Gefiihlsleben der Deutschen und anderer
Volker um so wirksamer durchdringen, je unauffilliger sie behandelt werden.
[...] In dem Augenblick, da eine Propaganda bewult wird, ist sie unwirksam.
Mit dem Augenblick aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charak-
ter, als Haltung im Hintergrund bleibt und nur durch Handlung, durch Ablauf,
durch Vorginge, durch Kontrastierung von Menschen in Erscheinung tritt, wird
sie in jeder Hinsicht wirksam (zit. nach Albrecht 1969, 456).

So habe die Kunst laut Goebbels eine "Erziehungsaufgabe”, die sie am besten
erfiille, wie er sagte, "ohne daB das Objekt der Erziehung iiberhaupt merkt, da
es erzogen wird". Am erfolgreichsten sei daher eine "unsichtbare" Propaganda.
Nach meiner Definition wire das eigentlich keine Propaganda, sondern die
Forcierung der indirekten ideologischen Funktion der Filme. Die Unterhal-
tungsfilme konnten eine "erzieherische” Wirkung im Sinne der Nazis ausiiben,
indem sie an die Gefiihle der Zuschauer appellierten. Goebbels definierte die
Kunst als "Gestalter des Gefiihls"; sie gehe vom Gefiihl und nicht vom Ver-
stand aus. Die Unterhaltung vermittele Haltungen wie PflichtbewuBtsein,
Durchhaltewillen, Patriotismus und Opferbereitschaft, die nicht speziell nazi-
stisch oder politisch waren. Solche Werte waren aber fir den Erhalt des Sy-
stems wichtig. So hatten die meisten Spielfilme, im Gegensatz zu den Doku-
mentarfilmen, der Wochenschau und den relativ wenigen Propagandafilmen,
nicht die Funktion, das Publikum zum Nationalsozialismus zu bekehren, son-
dern bereits bestehende, scheinbar unpolitische Werte und Haltungen zu besti-
tigen (Fledelius 1980). Solche Bestitigung ist unauffillig und schwierig zu
lokalisieren, denn sie gehort mehr oder minder stark zur normalen Unterhaltung
dazu und ist kein Spezifikum der NS-Zeit. Im folgenden werde ich versuchen,
die Funktion der ideologischen Bestitigung im Unterhaltungsfilm naher zu
bestimmen.

In einem erweiterten Sinne bezeichnet der Begriff "[deologie” die Prozesse,
wodurch eine Gesellschaft oder eine soziale Gruppe sich iiber sich verstindigt,
thre Werte und Normen, méglichen Rollen, kollektive Identitit, letztlich die
gemeinsame Definition der Realitit iiberhaupt. Die kulturelle Aushandlung
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solcher Bereiche gehért zur kommunikativen Funktion der Kultur, speziell der
Massenkultur. Die ideologische Konstruktion der Realitiit muB stindig an die
dynamische Entwicklung der Gesellschaft angepaBt werden und, da die Gesell-
schaft nicht homogen und harmonisch ist, muB} sie stindig versuchen, abwei-
chende Vorstellungen zu integrieren. Mit Gramsci zu sprechen: Sie muB stin-
dig um ihre Hegemonie kimpfen. Die diskursive Verhandlung von Werten und
Identitit ist insbesondere in Bereichen notwendig, wo solche Strukturen sich
verandern, wo sie in Frage gestellt werden, wo es unterschiedliche Interessen
gibt. In der modernen Gesellschaft hiufen sich solche oft krisenhaften Verin-
derungen der kollektiven Identitit; der Nationalsozialismus war nicht zuletzt
eine Reaktion auf die soziale Verunsicherung, die aus Modemisierung resul-
tierte. Nicht nur die Politik, sondern auch die Kultur, und gerade die Massen-
kultur, ist Schauplatz der Auseinandersetzung iiber Identitit, Werte und Ziele
der Gesellschaft.

Wichtig ist nicht nur, welche Ideen Filme vermitteln, sondern wie sie gesell-
schaftliche Widerspriiche verarbeiten. Eine Erzihlung ist — bewuBt oder sehr
oft unbewuBt — eine Art, sich mit offenen Problemen auseinanderzusetzen. Die
Erzihlung spielt eine Situation durch, nimmt dazu eine Haltung ein und bietet
auf irgendeine Art eine Losung fiir die aufgeworfenen Probleme. Die ideologi-
sche Richtung der NS-Filme — ganz im Sinne von Goebbels' "unsichtbarer Pro-
paganda" bestand daher oft darin, auf unscheinbare Weise auf die Gefiihle,
Verhaltensweisen und Selbstbilder der Menschen einzuwirken, um sie zur
Konformitiit und Unterordnung zu erziehen. Ein solcher Effekt bezieht sich oft
auf Geschlechterrollen und Vorstellungen der personlichen Identitit, die un-
politisch erscheinen, aber sehr wohl eine ideologische Funktion haben. Diese
Art der Ideologie 148t sich nicht als Propaganda, "falsches BewuBtsein" oder
eine einfache Manipulation der "falschen" Bediirfnisse des Publikums begrei-
fen.

Meine These ist, daB Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie
wirkliche Wiinsche der Zuschauer aktiviert. Die ideologische Strategie im Film
versucht, solche Impulse umzuarbeiten und auf konforme Ziele zu lenken (vgl.
Lowry 1991). Dies kann jedoch nur effektiv sein, wenn der Film die Zuschauer
zum Mitmachen motiviert. Der Film muB seine "Lehre" attraktiv gestalten. Das
heiBt, daB er an den Wiinschen, Meinungen und Gefiihlen der Zuschauer nicht
vorbeigehen kann, wenn er Einflufl auf sie haben soll; er muB zumindest eine
scheinbare Befriedigung bieten. Der ideologische ProzeB in einem Film kann
z.B. darin bestehen, daB die Figuren und die Handlung Wiinsche oder Proble-
me ansprechen, sie im Laufe der Erzihlung so umformulieren, daB sie zur ge-
gebenen Ideologie konform werden, und daB der Film den Zuschauern dabei
das Gefiihl vermittelt, mit diesem Ergebnis zufrieden zu sein.



3/2/11994 Der Ort meiner Traume? 59

In der Rezeption konstruieren Zuschauer ihre eigenen Bedeutungen aus dem
"Rohmaterial” des Films. Der Film dient als Grundlage fiir einen Proze8 der
Sinnkonstruktion, der sich vom kognitiven Nachvollziehen der Handlung bis
zum Einordnen in komplexere Sinn- und Lebenszusammenhinge erstreckt. Der
Film strukturiert diesen ProzeB vor und versucht, ihn in bestimmte Bahnen zu
lenken. Welchen Gebrauch die Zuschauer von dem vieldeutigen Sinnangebot
im Film machen, wird aber nicht vom Film allein bestimmt. Faktoren wie die
aktive Rezeptionsarbeit der Zuschauer, intertextuelle Kontexte, die jeweilige
historische Situation und psychische Mechanismen spielen dabei eine Rolle.
Die prinzipiell richtige, vor allem in der Diskussion des "active audience" in
den Cultural Studies getroffene Feststellung, daB Zuschauer ihre eigenen
Bedeutungen aus medialen Texten entwickeln, heift natiirlich nicht, daB diese
Bedeutungen vollig beliebig sind (vgl. Allor 1988; Fiske 1987; Miiller 1993;
Seaman 1992). Bedeutungen werden entwickelt innerhalb historisch und ge-
sellschaftlich bestimmter diskursiver Formationen und in der Interaktion mit
Texten, in die narrative und pragmatische Strategien eingebaut sind, die die
Bedeutungskonstruktion nicht unerheblich beeinflussen. Im Fall historischer
Filme ist die Lage zusitzlich kompliziert: Welche Wirkungen die NS-Filme auf
das damalige Publikum tatsdchlich hatten, 148t sich nicht mehr feststeflen. Man
kann nur von den Filmen ausgehen und versuchen zu analysieren, welche be-
absichtigte und mégliche Wirkungen in thnen angelegt waren.

Nehmen wir nun den Film DIE FRAU MEINER TRAUME (Regie Georg Jacoby),
einen sehr populiren Revuefilm aus dem Jahre 1944, als Beispiel fiir den NS-
Unterhaltungsfilm. Ein explizit politischer Inhalt ist in diesem Film, wie in den
meisten Revuefilmen, nicht auszumachen. Er ist ein typischer Marika-Rokk-
Film: Eine belanglose Handlung um eine Revuetinzerin, ihre Karriere und vor
allem um ihre Liebe fithrt durch einige Verwicklungen zum Happy-End. Musik
und Tanznummem geben Marika Rokk Gelegenheit, ihre Gesangskunst und
ithren akrobatischen Tanzstil zu demonstrieren, und stellen den Produktions-
aufwand glanzvoll aus. Alles scheint ein Produkt der "Traumfabrik" zu sein,
ohne daB ein politischer Inhalt konnotiert wire. Darin spiegelt sich die allge-
meine — nach Stalingrad stark gesteigerte — Tendenz zur Flucht aus der Wirk-
lichkeit. Dennoch kann man den Film auch im Goebbelsschen Sinne als einen
"Erziehungsfilm" sehen.

DIE FRAU MEINER TRAUME ist durchaus reprisentativ fiir die Strategien der
NS-Unterhaltungsfilme. Als Revuefilm gehért er zu einem der populirsten
Genres der Zeit. Der Filmstoff, der Star und die Art von Musik und Tanzdar-
bietung sind typisch fir dieses Genre, das in seiner spezifisch deutschen
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Auspragung weitgehend durch die Rokk-Filme gepragt war. Ein bereits in meh-
reren solchen Filmen erprobtes Produktionsteam drehte hier einen Film, in dem
sich die gingigen Muster des Genres wiederfinden.

Der Film war eine der kommerziell erfolgreichsten Produktionen der Kriegs-
zeit. Mehrere Bedingungen kamen zusammen: Die groBe Beliebtheit von Mari-
ka Rokk war dabei sicherlich ein gewichtiger Faktor fiir seine Popularitit. Dafl
gerade DIE FRAU MEINER TRAUME und der Eisrevuefilm DER WEISSE TRAUM
(1943, Géza von Cziffra) zu Kassenschlagern wurden, lag vielleicht auch an

aus: DIE FRAU MEINER TRAUME.
Unterlagen und Materialiibersicht fiir
den Finsatz. Berlin: Werbedienst der
Deutschen Filmvertriebs-Ges., 0.J.

ihrer eskapistischen Tendenz, die sich in den Filmtiteln ebenso ausdriickte wie
in Liedertexten wie "Schau nicht hin, schau nicht her, schau nur geradeaus, und
was auch noch kommt, mach dir nichts daraus" oder "[...] Kauf dir einen bun-
ten Luftballon, nimm ihn fest in deine Hand, stell Dir vor, er fliegt mit dir
davon, in ein fremdes Mirchenland”. Nicht wenige Menschen suchten in den
Kinos die Flucht vor der Realitit des Krieges in die Illusion einer "anderen
Wirklichkeit". In beiden Filmen waren die Tanzsequenzen iiberdurchschnittlich
gut, was fiir die Publikumswirksamkeit wichtig gewesen sein mag. Fiir DIE
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FRAU MEINER TRAUME war wohl auch wesentlich, daB der Film (als siebter
deutscher Spielfilm) in Farbe gedreht wurde. Auf jeden Fall kann man davon
ausgehen, daB der Film den Wiinschen des Publikums entsprach. So kann man
ihn als — zumindest indirektes —~ Dokument der Mentalitit und Gefiihlslage der
Bevilkerung in der NS-Zeit interpretieren.

Wie in den meisten Revuefilmen dreht sich die Handlung um einen Revuestar,
gespielt von Marika Rokk. Julia Késter, so heiBt sie hier, will nach ihrem Er-
folg in der Biihnenrevue "Die Frau ohne Herz" Urlaub machen. Um dem
Theaterdirektor zu entkommen, der ihr sofort eine neue Revue aufschwatzen
will, fliichtet sie, bekleidet nur mit Unterkleid und Pelzmantel, direkt vom
Theater zum Bahnhof. Der Direktor verhindert aber, daB ihr Gepack — mit threr
Fahrkarte — mitkommt. Als der Zug wegen Bauarbeiten auf freier Strecke
anhilt, steigt sie aus. Mitten in den Bergen wird sie von zwei Ingenieuren auf-
genommen, die die Bauarbeiten leiten. Ohne Gepick, ohne Erklarung, wer sie
ist, und mit solcher Kleidung ist sie fir den einen — Peter Groll — eine suspekte
Person, wihrend der andere — Erwin Forster — ihren erotischen Reizen erliegt.
Nach verschiedenen Verwicklungen und mit Hilfe einiger Koketterie schafft es
Julia, als "anstindiges Médchen" das Herz von Peter zu gewinnen. Als dann
jedoch der Theaterdirektor aufkreuzt und Julias wahre Identitit bekannt wird,
glaubt Peter, sie wollte nur mit seinen Gefiihlen spielen, und es kommt zur
Entzweiung. Sie geht zum Theater zuriick, wo sie in der Revue "Die Frau mei-
ner Triaume" auftritt. Nach der Vorstellung kommt es doch noch zur gegensei-
tigen Liebeserklarung und zum Happy-End.

In verschiedenen Szenen finden sich eher unauffillige Beziige zur damaligen
Realitiit: In Julias Situation kann man Parallelen zur Lage der Fliichtlinge se-
hen; die Sprengungen, in die sie gerit, koénnen an die Bedrohung durch den
Bombenkrieg erinnern; Lebensmittelknappheit wird im Film immer wieder auf
einen verharmlosenden Ausdruck gebracht (vgl. Ellwanger/Warth 1985, 67;
Witte 1979b, 237f). Man kann den Film deshalb aber kaum als Propaganda
bezeichnen. Unter der belanglosen Oberfliche finden sich jedoch einige
Merkmale, die eine ideologische Richtung des Films andeuten. Es geht hier —
wie in den meisten Revuefilmen — vor allem um das Durchexerzieren von ver-
schiedenen Méglichkeiten der Frauenrolle. Vergleicht man die Revuesequen-
zen am Beginn und Ende des Films, wird die ikonographische (und musikali-
sche) Reprisentation der Anfangs- und Endpunkte der Ausarbeitung des Frau-
enbilds im Film deutlich. Verkiirzt gesagt: Es geht um die Transformation vom
Vamp zur engethaften Ehefrau.

In der ersten Tanzsequenz im Film tanzt Marika Rokk als Julia Késter in der
Bithnenrevue "Die Frau ohne Herz". In threm Tanzauftritt verkorpert sie zwei
Vananten eines bestimmten Frauentypus: des Vamps oder der femme fatale. In
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dieser Sequenz wird dieses Frauenbild nicht nur durch die Schauspielerei, son-
dern vor allem durch Konnotationen der filmischen Zeichen transportiert, also
u.a. durch Farben, Dekoration, Choreographie, Kostiim, Musik und Liedtext.
So deutet das Biihnenbild — eine Hafengegend — schon auf ein Milieu, in dem
Frauen am ehesten als Huren aufireten. Diese Bedeutung wird durch die Klei-
dung Marika Rékks unterstiitzt: ihr Kleid ist recht auffillig - knielang, aus
glanzendem schwarzen Stoff, mit tiefem Dekolleté und einem weiten, locker
fallenden Rock, der innen rot gefiittert ist, so daB er bei Drehungen aufblitzt —
eine rote Federboa komplementiert das Kleid. Insgesamt also ein Kostiim, das
deutlich auf "Erotik" hinweist. Diese Thematik wird im Lied mit einer frivolen
Melodie und dem Text "In der Nacht ist der Mensch nicht gern alleine" aufge-
griffen und durch den Tanz weiter verdeutlicht. Eine Dreiecks- und Eifer-
suchtsgeschichte wird choreographiert, in der die Frau einerseits Objekt der
ménnlichen Begierde ist, andererseits die Manner gegeneinander ausspielt und
sichtlich ihre Macht iiber sie genieBt. Hier wird nicht nur die spatere Handlung
vorweggenommen, in der Julia mit der Eifersucht der beiden Ingenieure spielt,
sondern auch das Stereotyp des Vamps ausdriicklich herbeizitiert. Der zweite
Teil der Revuenummer bringt dhnliche Motive in anderer Kostiimierung und
Auspragung. Die aktive, erotische Frau, die "Frau ohne Herz", wird als mani-
pulierend und gefihrlich fiir den Mann gezeigt. Das ist natiirlich nichts Neues,
sondern ein allgemeines Stereotyp der westlichen Kultur, das der Film schon
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durch wenige konnotative Verweise aufrufen kann. Ahnliches findet man in
sehr vielen Filmen der Zeit. In DIE GROSSE LIEBE (1942, Rolf Hansen) z.B. ist
Zarah Leanders erster Auftritt mit dem Lied "Mein Leben fiir die Liebe" ahn-
lich codiert. In anderen Filmen wird die Rolle durch die Handlung gestaltet,
indem beispielsweise eine Frau dem Verdacht der Promiskuitit ausgesetzt wird
und beweisen muB, daB sie doch "anstindig" ist. Auch in DIE FRAU MEINER
TRAUME kommt dieses Motiv vor, denn die Handlung dreht sich immer wieder
um die Frage, welche Sorte Frau Julia ist.

Die Antwort wird in den Tanzsequenzen am Ende des Films geliefert. Hier
werden mehrere Versionen der Frauenrolle inszeniert, bevor Julia zu ihrer
"wahren" Bestimmung als Ehefrau findet. Zunichst werden Triume im Tanz
realisiert. Ein Soloténzer bewegt sich in einem irrealen Raum aus Treppen und
einer Arkade aus Saulen; dem Tanz ist das Lied "Ich warte auf dich!" unterlegt.
Der Text handelt von der Sehnsucht eines Mannes nach seiner Traumfrau.
Mittels einer Doppelbelichtung ins Bild eingeblendet tanzt Marika Rokk mit
einem Luftballon; der Ténzer versucht, sie zu fassen, worauf sie sich in Luft
auflost. Trickverfahren und ein match cut leiten auf die nichste Traumsequenz
iber. Hier wird etwas Exotik in Form einer stilisierten "japamischen" Tanz-
szene geboten. Die Musik ist ohne Text, aber gesummte "Engelschore" geben
die Stimmung an. Manka Rékks Kostiim und Tanzschritte passen zum Japan-
Motiv, sind vielleicht dariiber hinaus als Zeichen einer etwas mysteriésen, zu-
gleich "puppenhaft-unterwiirfigen” Frau zu deuten (Ellwanger/Warth 1985,
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70). Wieder verschwindet die Frau, bevor der Ténzer sie erreichen kann. Die
anschlieBende Tanzsequenz ist in Spanien lokalisiert, und in dieser Szene wird
die erotische Tendenz voll entfaltet. Bei der Sichtung der ersten Version dieser
Szene fand Goebbels: "Das ist frivol, so tanzt eine deutsche Frau nicht!" (Rokk
1974, 133). Ihr Kleid, eng, schwarz, tief dekolletiert, von unten bis zur Scham
geschlitzt, den Bauch nur durch Netzstoff bedeckend, sollte zuerst sogar geéin-
dert werden. Die Szene wurde dann nachgedreht, trotz hoher zusitzlicher
Kosten. Marika Rokks Tanzbewegungen wurden etwas gedimpft; das Kleid
blieb aber so, wie es war. Es stellt den Korper der Ténzerin deutlich zur Schau.
Musik und Tanz nehmen Elemente des Flamenco auf, sie sollen eine erotische
Stimmung signalisieren.

So fithren die Tanzsequenzen verschiedene Frauenbilder in Form von getanzten
Traumbildern vor. Diese Bilder sind aber fliichtig und transitorisch, bleiben
nicht bestehen. Am Ende des spanischen Tanzes entkommt die Frau wieder,
der Mann springt von einem Balkon und landet in der Szenerie des ersten
Traumes. Jetzt erst erfolgt die Anndherung; es heiBt, der Mann solle in Zukunft
nicht allein triumen, vielmehr wiirden sie das gemeinsam tun. Choreographiert
wird das als Steptanz, der Leichtigkeit, Beschwingtheit und einen eher kum-
pelhaften, gleichwertigen Umgang von Mann und Frau konnotiert. Vielleicht
soll in diesem Tanz die "wirkliche", modeme Frau gezeigt werden. Es dauert
allerdings nicht lange, bis der Film sich wieder in den Bereich der Triume
bewegt, nun aber sowohl von Erotik als auch von aktuellen Beziigen
"gereinigt". Eine Hochzeit wird inszeniert, die in einen neuen Traumtanz iiber-
geht, ganz himmlisch, ein Walzer zwischen iibergroBen Harfen, sehr hell aus-
geleuchtet und — bis auf den schwarzen Frack des Briutigams — in strahlenden
WeiBtonen gehalten. Hier sind die bisherigen Frauenbilder durch die hohere
Liebe — eine Traumhochzeit — aufgehoben. Entsprechend sind alle bisherigen
Merkmale der Bild- und Musikgestaltung in thr Gegenteil gewandelt. Die Un-
schuldsfarbe WeiB nimmt die Stelle von Schwarz und Rot ein, ein geméaBigter
Walzer ersetzt die bewegteren Melodien und Tanzschritte, das Bithnenbild ist
in die Ikonographie des Himmels entriickt.

Die Handlung des Films, die zwischen diesen Revueeinlagen entwickelt wird,
dreht sich um die Frage, was fiir eine Frau die Protagonistin ist. Der Film be-
steht aus verschiedenen Episoden, die unterschiedliche Facetten von Julias
Personlichkeit bzw. der Rollen, in die sie schliipft, vorfiihren. So erscheint sie
fiir die anderen Figuren und/oder die Zuschauer im Laufe des Films als;

— eine — durch ihre Bekleidung in Pelz und Negligé — verdichtige Frau, die
entweder kriminell oder erotisch ausschweifend sein kénnte,

— eine "spitzbiibische" Komddiantin (Romani 1982), die im iibergroBen
Minneranzug und Hut an Chaplin erinnert,
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— eine schreckliche "Person" (der erste Eindruck von Peter),

- eine "tolle Frau" (das ist die Ansicht des Ingenieurs Erwin),

— eine verwohnte Diva,

— eine wirkliche Dame (behauptet sie),

— eine natiirliche, herzliche Frau, die mit threm Gesang in der Kantine gute
Laune ausstrahlt,

— eine taktierende, listige Frau, die ein "leichtes Midchen" spielt und Erwin
zum Verfiihrungsversuch ermuntert, um dadurch Peters Eifersucht und
Interesse zu erwecken,

— ein "anstiandiges Médchen", das die Verfithrung abweist und ihre "Tugend"
verteidigt,

— eine ordentliche, hiusliche Frau, die den Hausputz erledigt und Mittages-
sen kocht,

— schlieBlich in der Revue und im Happy-End die Traumfrau und Braut fiir
den Mann, die — das wurde schon vorher geklart — seinetwegen auch ihren
Beruf aufgeben wird.
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Diese Anhsufung der Rollen ist sicherlich nicht zufillig. Sie bringt viele kultu-
rellen Stereotypen zusammen und arbeitet sie durch. Zusitzlich verkorpert
gerade diese Vielfalt ein weiteres Klischee: daB die Frau keine feste 1dentitét
habe, sondem daB ihr Wesen in der "Maskerade" bestehe (vgl. Riviere 1986;
Heath 1986). In der Erzihlung ist eine systematische Entwicklung zu erkennen.

Man kann den Filin als LemprozeB fiir die Protagonistin (und die Zuschauer
und Zuschauerinnen) auffassen, in dem die verschiedenen Rollen ausprobiert
und nach und nach abgelehnt werden, bis die "nichtige" Rolle am Ende besti-
tigt wird. Diese Rollen scheiten an der Realitit, an Julias eigenen Grenzen
oder an den Minnem. lhre Versuche, irgendetwas zu unternehmen — sei es mit
der Bahn zu fahren, mit dem Motorrad wegzukommen oder ihre Zofe zu be-
nachrichtigen —, miBlingen. Ihre Aktionen werden zudem durch Licherlichkeit
"bestraft", so z.B., als sie vom gescheiterten nichtlichen Fluchtversuch zuriick-
schleicht, durchs Fenster klettert und, von Peter erschreckt, mit dem Hintern im
Aquarium landet. Thr Versuch, durch die Behauptung, eine Dame zu sein, die
eigene Identitit zu bestimunen, wird jih beendet, als Peter ihren Kopf ins Ba-
dewasser taucht. In der Serie von komischen Demiitigungen, die Julia iiber sich
ergehen lassen muB, kann man eine Domestizierung der Frau nach dem Muster
der "Widerspenstigen Zihmung" sehen, ein durchaus héaufiger Topos in den
Filmen der NS-Zeit. So wird sie — und mit ihr vielleicht auch die Zuschanern-
nen "erzogen".
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Wenn man den Film so versteht, kann man das ideologische Ziel des Films
darin sehen, die Ehe als das héchste Glick anzupreisen. Dabei werden Wiin-
sche der Frauen nach Eigenstindigkeit neutralisiert. Da8 die Naz-Ideologie die
Frauen auf Ehe, Haushalt und Kinder verwies, gilt allgemein, und in der
Kriegszeit wurde die Ehe hochgehalten als stabilisierendes und motivierendes
Element. Fiir die Bevolkerungspolitik der Nazis war es wichtig, die traditio-
nelle Frauenrolle zu fordem. So fiihrt der Film eine unabhingige Frau vor, die
ihr eigenes Leben bestimmen will, die aber durch das Zusammentreffen mit
einem Mann lernt, in ihm ihr hochstes Glick zu sehen.

Den Film so zu interpretieren ist sicherlich nicht falsch. Allerdings reicht diese
Interpretation noch nicht aus. Sie erklart nicht, wie der Film die Zuschauerin-
nen motivieren kann, diese Ideologie zu akzeptieren, und sie erfait nicht die
ganze Komplexitit des Films und seines Kontextes. Will man Ideologie nicht
als einfache Manipulation auffassen, muB3 man fragen, welche Gratifikation sie
den Rezipienten bietet. In diesem Film werden viele Elemente angesprochen,
die spiter durch die Entwicklung der Erzihlung wieder aus dem Frauenbild
getilgt werden sollen. So bietet Marika Rokk das Bild einer energischen,
schlagfertigen Frau, woraus ein guter Teil ihrer Attraktivitit als Star zu erkls-
ren ist. Auch ihre Darstellung als aktive erotische Frau, die im Bild der Braut in
Weill sublimiert wird, wird zuerst recht breit entfaltet. Soll der Film ideolo-
gisch wirksam sein, muB er zuerst das zeigen, was er neutralisieren will, die
Wiinsche erwecken, die es umzuleiten oder zu domestizieren gilt. Die Frage
bleibt aber offen, ob die Strategien der Wiedereingrenzung solcher Momente
erfolgreich sind, ob sie den ersten Eindruck iiberlagern und neutralisieren oder
ob nicht vielleicht beide Bilder in Erinnerung bleiben. Dies lieBe sich nur durch
eine Untersuchung der konkreten historischen Rezeption kliren, die nicht mehr
durchfiihrbar ist. Es bleibt zumindest die Méglichkeit, wie Adorno in einem
spiten Aufsatz zum Thema "Kulturindustrie" bemerkte, daB die Ideologie "in
sich so antagonistisch wie die Gesellschaft" sei und auf diese Weise "das Ge-
gengift ihrer eigenen Liige" enthalte (Adomo 1981, 85).

Der historische Kontext kann einige Hinweise auf mogliche Rezeptionsweisen
geben. In der Kriegszeit inderte sich die reale Situation vieler Frauen, die in
der Arbeitswelt und im Privatleben eine neue Unabhingigkeit und Freiziigig-
keit gewannen. Zugleich aber behielt das an Heim und Mutterschaft orientierte
NS-Frauenbild offizielle Geltung, und die herkémmliche moralische Regulie-
rung vor allem der weiblichen Sexualitit verschwand nicht sofort. So entsteht
ein Feld von Widerspriichen, die im Film mitspielen und ein historisches
Stiickchen Geschlechterrollendiskurs reprasentieren. Die Erzahlung gibt deut-
lich konservative Antworten auf die Frage, wie weibliche Sexualitat und Fami-
lie integriert werden konnten. Doch entsteht keineswegs ein homogenes und
vollstandig geschlossenes Bild. Einige andere Elemente des Films - wie Karen
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Ellwanger und Eva-Maria Warth an Hand der Kostiime gezeigt haben — sind
ldngst nicht so eindeutig wie die Geschichte, die der Film erzihlt. So kann man
am Beispiel der Kostiime, die die Protagonistin tragt, und an der Tatsache, da8
sie sich immer wieder unterschiedlich kleidet, eine selbstbewuBte, kreative und

eigenstindige Gestaltung ihres Images sehen. Darin deutet sich eine Stirke der
Protagonistin an, und es zeigen sich Elemente eines neuen, an den verinderten
Umstinden der Kriegszeit orientierten Frauenbildes, das KarrierebewubBtsein,
eine bedingte Selbstindigkeit und eine aktive Selbstinszenierung einschlieBt
(Ellwanger/Warth 1985) und deutlich gegen Verlauf und Ende der Geschichte
gerichtet ist. Auch Julias Interaktion mit dem Mann ist nicht véllig einseitig.
Ein gewisser Kompromifl wird ermreicht: Auch Peter muB lemnen, daB sie, wie
sie sagt, "kein Engel", aber auch "kein Teufel" sei, sondern "einfach eine Frau".
So wird, zumindest stellenweise, eine Aufweichung alter Stereotypen und
moralischer Kategorien angedeutet. Peters Verurteilung ihrer Person und seine
Vorurteile iiber eine als Revuetinzerin arbeitende Frau werden zurechtgeriickt.
Nochmals der innere Widerspruch des Films: Solche Elemente, die fiir das
weibliche Publikum von besonderem Interesse gewesen sein konnen, werden
zwar im weiteren Verlauf der Erziihlung weitgehend zuriickgenommen, ihnen
kommt aber im gesamten Film ein breiter Raum zu. So gesehen geht es nicht
um eine einfache Propagierung der Nazi-Ideologie, insbesondere des NS-Frau-
enbildes, sonden um die komplexe kulturelle Verhandlung verschiedener,
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widerspriichlicher Versionen der weiblichen Identitit, die einen Teil eines
komplexen ideologischen Spannungsfeldes ausmachten, in dem die rapide fort-
schreitende gesellschaftliche Modemisierung neben virulentem Antimodernis-
mus existierte.

Was die Zuschauerinnen und Zuschauer daraus gemacht haben, ist unklar.
Verschiedene Arten der Rezeption wiren denkbar. Viele Frauen und Minner,
die ohnehin in ihrer Lebensweise und Denkart mit der dominanten Ideologie
iibereinstimmten, werden den Film als weitere Bestiitigung genommen haben.
Andere, die selbst eher von Verinderungen im Rollenverstindnis betroffen
waren, kénnen den Film und den Star anders verstanden haben: entweder als
bedingte Modifikation und Anpassung der tradierten Rolle, die aber vorwie-
gend gefestigt wird, oder — indem sie einige Teilaspekte stirker bewerten und
andere ignorieren — als Beispiel fiir eine verianderte, unabhingigere Frauenrolle.
Das wiire noch keine Opposition zur dominanten Ideologie, aber immerhin — in
der Terminologie der British Cultural Studies — eine "ausgehandelte” ("nego-
tiated") Lesart des Textes (Hall 1980; vgl. auch Miiller 1993; Tumer 1990;
Fiske 1987).

Was ich als einen Grundmechanismus der Ideologie definiert habe — offene
Fragen anzusprechen, umzuleiten und in einen bereits bestehenden ideologi-
schen Diskurs einzubinden —~, liBt sich in anderen Genres oft noch deutlicher
finden. In Melodramen und historischen Filmen, Geniefilmen und sonstigen
Heldenfilmen werden Minner- und Frauenrollen direkt thematisiert und hiufig
zur Grundlage weiterer ideologischer Bedeutungen gemacht (vgl. Lowry 1991),
zum Beispiel, indem ein Melodram wie DIE GOLDENE STADT (1942, Veit
Harlan) den Ausbruch einer Frau aus patriarchalen Verhiltnissen vorfiihrt,
diesen Ausbruch aber fiir sie todlich enden 14Bt. Zugleich, durch Verkniipfung
dieser Handlung mit dem Gegensatz Stadt/Land und mit Motiven der Moder-
nisierung, wird die gefiihlsbetonte Geschichte mit zusitzlichen ideologischen
Bedeutungen aufgeladen. Solche Filme nutzen die Form und die emotionale
Effektivitit des Unterhaltungsfilms, um Modelle der Einordnung und Unter-
werfung zu vermitteln.

Das kann wie im Heldenfilm durch das Vorbild eines Mannes erreicht werden,
der durch Treue zu einer Idee oder durch Standfestigkeit, Disziplin und Opfer-
bereitschaft ein Modell der Minnlichkeit und der personlichen Identitat bietet
(die Filme iiber Friedrich den Grofien, Kriegsfilme und Filme wie BISMARCK
[1940, Wolfgang Liebeneiner] wiren Beispiele). Solche Filme greifen bereits
bestehende Werte auf — z.B. militirische Tugenden und Pflichtgefiihl —, um sie
zu bestitigen. Auch Komédien, die frei von politischen Beziigen sind, waren
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nicht ohne ideologische Tendenz und Richtung. Der Heinz-Riithmann-Film DIE
FEUERZANGENBOWLE (1944, Helmut WeiB) z.B., immer noch eine der popu-
larsten deutschen Filmkomédien, fithrt eine harmlose und lustige Art der Re-
bellion in Form von Schiilerstreichen vor; bei naherer Betrachtung stellt sich
aber heraus, daB hinter dieser scheinbaren Aufmiipfigkeit eine nigide Festigung
althergebrachter Autorititsstrukturen steckt (Witte 1976; Lowry 1994).

Wenn solche ideologischen Strukturen in Filmen anderer Genres zu finden
sind, gilt doch die gleiche Einschrinkung wie im Fall des Revuefilms: Der Film
kann die Rezeption vorstrukturieren, durch Zeichenbildung und Erzihlstruktur
eine mogliche Lesart im Sinne der Ideologie vorschlagen, die tatsichliche Re-
zeption kann aber anders verlaufen (vgl. den Beitrag von Immbert Schenk in
diesem Heft). Es gab allerdings auch im Nationalsozialismus einige Filme, die
in sich auf Lesarten hinwiesen, die von der dominanten Ideologie abwichen.
Einige wenige Regisseure schafften es, die Moglichkeiten der strukturellen
Mehrdeutigkeit des Films auszuweiten, so daB mehr Raum fiir andere Interpre-
tationen entstand. Die Filme von Helmut Kautner z.B. schufen durch ihre Ge-
staltungsweise und ihre nuanciertere Behandlung der Themen gewisse Frei-
rdume fiir abweichende Gedanken, Gefithle und &sthetische Sensibilititen.
Durch die ambivalente, facettenreiche Darstellung der Figuren, durch die fein-
fiihlige Erzihlweise, durch die Betonung der Form und durch Bilder, die sich
nicht eindeutig entschliisseln lassen, kann ein Film wie ROMANZE IN MOLL
(1943, Helmut Kéutner) die Stereotypen des Melodrams umfunktionieren. Am
Ende bleiben Widerspriiche unverséhnt; die aktivierten Wiinsche werden den
gesellschaftlichen Normen nicht untergeordnet. Dieses Prinzip 148t sich bis in
die Feinheiten der Kamera und des Lichts hinein verfolgen, die die Bedeutsam-
keit der Details betonen, das "Recht" eines Gefiihls gegeniiber der Moral be-
haupten und auf einen — damals durchaus angebrachten — melancholischen
Realismus gegen Goebbels' offiziell erwiinschten Optimismus beharren. Diese
Art "sthetischer Opposition”, die Karsten Witte in Kiutners Filmen feststellt
(1979a), ist zwar kein Widerstand, aber sie zeigte vielleicht eine gewisse
Resistenz gegen die ideologische Einordnung. Mehr konnte es im kontrollierten
Film des Nationalsozialismus nicht geben. Solche Filme blieben in den Kinos
des "Dritten Reiches" jedoch die Ausnahme.

Den Regelfall bildeten Filme wie DIE FRAU MEINER TRAUME. Obwohl sie keine
direkt politischen Inhalte hatten und ihnen keine garantierte Wirkung zukam,
haben solche Filme — mit ihrer konventionellen Form und mit dem darin ange-
legten Mechanismus der ideologischen Verarbeitung von Widerspriichen —
tendenziell auf Konformitit mit der gegebenen Gesellschaft gezielt und auf
diese Weise wohl ihren Beitrag zur Stabilisierung des Nationalsozialismus
geleistet. Nicht als Propaganda, sondem als Unterhaltungsfilme, die — wie jede
Unterhaltung ~ auch Teil der ideologischen Diskurse der Gesellschaft waren.
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DIE FRAU MEINER TRAUME
Produktion: Ufa-Filmkunst GmbH, Kamera: Konstantin Irmen-Tschet, Musik: Franz
Grothe, Liedertexte: Willy Dehmel, Bauten: Erich Kettelhut, Darsteller: Marika Rékk,
Wolfgang Lukschy, Walter Miiller, Georg Alexander, Grethe Weiser, Valentin Fro-
mann u.a., Zensur: 2.8.1944, Jugendverbot, Urauffithrung: 25.8.1944 im Marmorhaus,
Berlin.
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Irmbert Schenk

Geschichte im NS-Film

Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Suggestion der
Identit#t von Propaganda und Wirkung

L

Wenn ich mir im folgenden erlaube, einen hochgradig spekulativen und teil-
weise polemischen Text mit offenen Fragen vorzulegen, auf die ich selbst keine
Antwort weiB, dann geschieht dies mit der Bitte, diesen Beitrag als Vorlage zu
einer Diskussion zu verstehen, durch die vielleicht ein wenig mehr Licht in
einen nach wie vor dunklen Bereich unserer filmwissenschaftlichen Uberlegun-
gen gelangen konnte.

1) In meinem Aufsatz soll es nicht um die Debatte gehen, wie die allgemeine
Geschichtswissenschaft die Objekte der Filmgeschichte zur Komplettierung
ihres Quellenmaterials verwenden kénnte. Diese ist zu oft in das falsche Fahr-
wasser der "Objektivierung" geraten, als daB die Filmwissenschaft daraus An-
regungen beziehen kénnte. Letztere ist immerhin in der filmtheoretischen Dis-
kussion inzwischen mehrheitlich iiber jene umstandslose Akzeptanz der Gen-
rebestimmung "Dokumentarfilm" hinaus, auf die viele Allgemeingeschichtler
der vermeintlich objektiven Wirklichkeitsreprasentanz des Dokumentarfilms
wegen nach wie vor verfallen. Die Schwierigkeiten der Geschichtswissenschaft
mit dem Spielfilm sind manifest: Auf der einen Seite verfiigt sie immer noch zu
oft weder iiber ein hinreichendes Interesse noch iiber das Instrumentarium zur
Erforschung der Alltagsgeschichte und des alltiglichen BewuBtseins der Men-
schen, zum andern will sie dem Film Dokumentencharakter zumessen, ohne
analytische Kategorien fiir seinen Phantasiegehalt und dessen Darbietungsfor-
men entwickelt zu haben. Letzteres beschwert die Filmhistoriker nicht mehr
allzu sehr. Was ihnen vielmehr Schwierigkeiten bereitet, bereiten sollte, ist der
Mangel an "oral history"-Dimension in ihrer Forschung — oder weniger dis-
kursbezogen gesprochen: das Problem der Untersuchungsmethoden und folg-
lich der Kenntnisse iiber die Prozesse der Verarbeitung dieser Phantasievorla-
gen im Gebrauch des Massenmediums und der einzelnen Filme durch die
Zuschauer im Dunkel des Kinosaals und in der Alltiglichkeit ihrer Lebenspra-
xis. Wenn man mit der sozialwissenschaftlichen oder psychologischen Empirie
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nicht bekannt oder nicht zufrieden ist, scheint es keinen Ausweg aus dem Ver-
fahren zu geben, durch mehr oder minder subjektive Projektion Hypothesen
mittels Analogien zwischen filmischem Werk und allgemeiner Mentalitiit zu
bilden. Darin lebt dann Kracauer, trotz aller Weiterentwicklung der Institutio-
nen- und der Filmanalyse, noch immer uniibertroffen weiter. Es mag sein, daB
wir es hier mit einer Aporie zu tun haben, trotzdem miiBte es unser Bestreben
sein, deren Feld zumindest zugunsten einer weiteren Differenzierung der Hypo-
thesenbildungen zu verkleinern. Immerhin reden wir dauemnd implizit von
etwas, wovon wir nichts wissen: der Wirkung von Filmen. Und dies sollte im
Rahmen von Wissenschaft eigentlich Unbehagen auslosen. ..

2) Ganz zugespitzt und zugleich geldst erscheint das angesprochene Problem,
wenn man die NS-Spielfilme betrachtet, die historische Themen behandeln, die
"grofle" Geschichte in spezifischen Ausschnitten verfilmen. Es kann keinen
Zweifel daran geben, daB in diesem Subgenre die propagandistischen Absich-
ten und Bestandteile ebenso héufig wie offensichtlich sind. Mit dem Begriff
Propaganda soll hier nicht generisch die Umwandlung der "wahren" histori-
schen Ereignisse in eine interessengeleitete Darstellung im Gusto der Gegen-
wart bedeutet werden. Eine explizite oder implizite Aktualisierung von Ge-
schichte unternimmt namlich zwangslaufig jeder Umgang mit ihr, ob wissen-
schaftlich, kiinstlerisch oder privat-erinnernd. Propaganda meint hier die ge-
plante Ausarbeitung und Darbietung eines historischen Stoffes mit dem Ziel der
Lenkung des aktuellen politischen BewubBtseins und Verhaltens der Rezipien-
ten. Dieser Funktionszusammenhang scheint in den "nationalen" Filmen des
Dritten Reiches, vor allem in den PreuBen-Filmen, klar zu Tage zu treten — mit
der Folge, daB in der Regel eine entsprechende Wirkung bei den Zuschauern
als ebenso eindeutig angenommen wird.

Diese Filme behandeln Geschichte zweifelsohne mit dem Blick auf Gegenwart
und Zukunft. "Man griit an vielen Stellen die Vergangenheit im Gedanken an
die Zukunft..." (Der Kinematograph, Juli 1932; zit. n. van Kampen 1981, 172
u. Toeplitz 1987a, 739). Historische Filme sollen laut Goebbels gemacht wer-
den, um in der Geschichte des Volkes den Schliissel zur Gegenwart zu suchen
(Filmkurier, Nr. 102 v. 2.5.1936; zit. n. Toeplitz 1987b, 1213).! Der Schliissel
ist der der vélkisch-nationalen Ideologie der Weimarer Republik in ihrer
faschistischen Etablierung. Dieser Satz klingt richtig, ist es vielleicht aber auch
nicht, denn er geht von der Homogenitit und Totalitat faschistischer Ideologie
aus, ohne auch dieser historische Unterschiede und gesellschaftliche Wider-

1  Ahnlich Goebbels auch in der Rede auf der 1. Jahrestagung der Reichsfilmkammer
1937, dort mit Verweis auf die "intuitive Einsicht" des groBBen Kiinstlers, der Geschich-
te “in einem hoheren Sinne wahrheitsgetreuer" sehen und darstellen kénne als der
Historiker (vgl. Bredow/Zurek 1975, 185f).
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spriiche mit widerspriichlichen Entwicklungen zuzumessen. Eine Annahme, die
eng zusammenhangt mit der ebenfalls falschen Pauschalvorstellung, im deut-
schen Faschismus wire nur einseitig das Riickwirtsgewandte, das Vor-Moder-
ne und nicht auch die Modeme und viele Vermischungen von beidem wirksam
gewesen.2

3) Die unmittelbar auf die politische Geschichte bezogenen Historienfilme des
Dritten Reiches behandeln vorzugsweise drei Zeitrdume: das PreuBen Friedrich
des GroBen, vor allem im Siebenjihrigen Krieg, 1756-1763; Preuflen im
Kampf gegen Napoleon, 1805-1813; PreuBen und die Griindung des Deutschen
Reiches, 1860-1880; vereinzelt das Wilhelminische Reich unter EinschluB des
Ersten Weltkriegs. Thematisch gemeinsam ist thnen der Argumentationsstrang,
daB sich PreuBen resp. Deutschland gegen Feinde, die es umzingeln und in sei-
ner Existenz gefihrden bzw. die Nation- und Reichswerdung verhindem wol-
len, kriegerisch behaupten muB. Die im Film dargestellten preuBisch-deutschen
Tugenden entstehen pgewissermaBen aus der Unausweichlichkeit dieses
aufgezwungenen Abwehr- und Selbstbehauptungskampfes. Dieser historische
Diskurs der todlichen Bedrohung von auBen liuft auf ein Opfem der Indivi-
dualinteressen zugunsten der Einordnung in Gemeinschaft und die Unterord-
nung unter eine lenkende und befehlende Autoritat hinaus. Die Tugenden sind
folglich soldatische, ménnergesellschaftliche der Pflichterfiillung, des Kamp-
fes — unter EinschluB der Todesbereitschaft. Durchgingig vorhanden ist die
Konstellation des "einsamen Befehls und des glaubigen Gehorsams”, wie Regel
(1981, 132) zu DER CHORAL VON LEUTHEN (1933, Carl Froelich) feststelit.
Vorzugsweise in den Filmen, die Zeitrdume ab 1850 behandeln, wird dabei
eine antiparlamentarische Polemik gepflegt; allen gemeinsam ist die meist
drastische antidemokratische Attitiide, die unmittelbar an die Rechtskam-
pagnen der Weimarer Republik gegen das "Chaos" der "Systemzeit" (und
damit an die darin niedergelegten biirgerlich-kleinbiirgerlichen Angste) an-
kniipft.

Schwieriger ist — schon auf der Ebene der Textanalyse — die Frage nach dem
Bild von Geschichte als ProzeB zu beantworten, das in diesen "vaterlandischen
Filmen" (Kreimeier 1992, 348) entworfen wird. Es trifft sicher zu, daB "Hitler
als Verkérperung der historischen Kontinuitit" suggenert werden soll, aber

2 Vgl. dazu Schenk 1994, wo an einem Beispiel der Filmgeschichte die Vermengung von
dsthetischen Elementen der Modeme und Avantgarde mit solchen der vélkischen
Reaktion aufgezeigt wird. — Ich erlaube mir, im vorliegenden Text den Ideologie-Be-
gnff auch heute noch weiter zu benutzen, gebrauche ihn aber — wie schon frither —
meist im Sinne von "diffuser Ideologie", womit weniger auf "falsches BewuBtsein" als
vielmehr auf psychische Substrate von Realitits(v)erklirung abgezielt wird, durch die
Widerspriiche von Existenz und Identitit ohne Konfliktlosung "befriedet” werden kén-
nen.
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wird Geschichte tatsdchlich "nicht als ProzeB, sondemn als Wiederholung des
immer Gleichen" (Schoenberner 1981, 29) dargestellt? Vielleicht trifft es auch
zu, daB die Protagonisten der Historienfilme des Dritten Reiches, "Dichter,
Maler, Bildhauer, Forscher, Entdeckungsreisender, Politiker, Feldherr", immer
"Projektionen des 'Fiihrers™ (Leiser 1989, 97) sind, offen bliebe dabei aber die
Frage, ob es immer die gleichen Projektionen sind. Wobei die nihere Betrach-
tung der Widerspriichlichkeit, der inneren Zerrissen- und Gebrochenheit und
der erstaunlichen Normabweichungen vieler Figuren in den Kiinstlerfilmen
gerade des Zeitraums 1940-1942, z.B. von FRIEDRICH SCHILLER (1940, Her-
bert Maisch) iiber FRIEDEMANN BACH (1941, Traugott Miiller) und ANDREAS
SCHLUTER (1942, Herbert Maisch) zu EWIGER REMBRANDT (1942, Hans
Steinhoff), denn doch erstaunliche Fiihrerbilder ergibe...

4) Die Planung der propagandistischen Funktion gerade der Historienfilme,
damit auch die Ausdifferenzierung der Grundmuster, obliegt den staatlich insti-
tutionalisierten Instanzen der Filmpolitik und -produktion. Vorschlag und Vor-
bereitung der Stoffe miissen in die je aktuellen politischen und ideologischen
Anforderungen des Regimes passen (bzw. jener Teile von ihm, die méglicher-
weise einander widerstreitenden Zugang zu Film und Massenmedien haben).
Diese wiederum orientieren sich an beabsichtigten innen- und auBenpolitischen
Vorhaben und zum anderen an der Einschitzung der Stimmung, d.h. der
Zustimmung im Lande. Filme sind Bestandteil weitergehender propagandi-
stisch-psychologischer Kampagnen mit Hilfe der Massenmedien, aber auch
und noch mehr jener Inszenierung von 6ffentlichen Ereignissen und der Offent-
lichkeit als Selbstdarstellung der "Bewegung" bzw. dann der "Volks-
gemeinschaft" insgesamt, wie sie mit ihrer "Ubermacht der Dekoration"
(Bartetzko 1985, 58) Kennzeichen des deutschen Faschismus ist. (Wobei den
NS-Massenorganisationen eine wichtige Rolle der quantitativen Verzweigung
und emotionalen Verankerung solcher Ziele zukommt.) Selbst wenn jedoch
diese Bedingungsfaktoren in sich eine planvolle oder zumindest faktische Kon-
tinuitdt aufweisen sollten und wenn man von widerspriichlichen Interesssen
einzelner Instanzen absieht, dann gilt das nicht unbedingt fiir die Mittel zur
Realisierung der Ziele: Hier wechseln Phasen der Anwendung des "Neuen"
und des "Alten" einander ab oder sind — gerade was mediale Techniken an-
geht — ineinander verwoben. Daraus resultiert, daB es auch tiber die von Politik
und Biirokratie mit unterschiedlichen Interessenfraktionen bestimmten institu-
tionellen Reibungsbriiche hinaus substantiellere inliegende Widerspriiche
geben muB, die asthetisch relevant werden. Wozu dann auf der niachsten Ebene
kommt, daB die Umsetzung all dieser Vorgaben in Filme nach wie vor dem
kiinstlerischen und technischen Personal obliegt — so wie die Rezeption dem
Publikum.
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Wir finden also drei Ebenen mit ihren je internen Widerspriichen und solchen
zwischen thnen. Alle drei genannten Ebenen zu untersuchen ist Aufgabe der
Filmwissenschaft. Die erste Ebene der Politik und der Institutionen ist bereits
gut erforscht; die zweite wird mit dem Mittel der Filmanalyse zunehmend bes-
ser erschlossen; die dritte bleibt weitgehend unerforscht; die Verbindung von
der zweiten zur dritten Ebene mittels pauschalen Analogieschliissen expan-
diert — mit dem zusitzlichen Manko, daBl diese in der Regel (und in letzter Zeit
wieder mit zunehmender Tendenz) von einem einseitigen Werk- und Kunst-
begriff und nicht auch vom Publikum ausgehen.

Die Filmgeschichtsschreibung hat die Zuordnung von Filmen zu aktuellen poli-
tischen Entwicklungen des Regimes schon friih in Angriff genommen und Perni-
odisierungen gefunden: Filme zur Kampfzeit der NS-Bewegung, Filme zur
Konsolidierung der Bewegung und deren Identifikation mit zentralen Staats-
funktionen, Filme zur Kniegswirtschaft und -riistung, zur Unterstitzung des
Kriegsverlaufs, zum Durchhalten, Filme zum Antisemitismus, zur Euthanasie
etc. — und, als bei weitem groBtes Kontingent, natiirlich Filme zur Ablenkung
von alledem durch die Traumfabrik Babelsberg. Untersucht wurden bei einzel-
nen Filmen nicht nur die Darstellung der groSien Politik und der Geschichts-
"Verfilschung", sondern inzwischen auch subtilere Beziige von Individuum auf
der einen und Gesellschaft, Staat, Autoritiit, Gemeinschaft, Fiihrer auf der
anderen Seite. In manchen Feinanalysen finden wir die Aufdeckung versteckter
Motive, zuweilen unter EinschluB der formalen Besonderheiten ihrer Darstel-
lung, von Misogynie bis zu Todessehnsucht, von verdringter Sexualitit mit
ithren Zielverschiebungen auf Pflicht und Aggression oder dem "starren Blick"
der Protagonisten ins Femme bis hin zur Reduktion der Kérpersprache unter
AusschluBl subversiver Momente im Nahen.

5) In einem Punkt allerdings befriedigen diese guten Anséitze und Detailbeob-
achtungen der Filmanalyse die Neugier nicht: wie denn solche propagandisti-
schen Elemente (sofemn es sich um solche handelt) ins Publikum kommen, was
"in" den Menschen, die die Filme sehen, damit passiert, ob und wie sich die
offenen und die versteckten Motive, dargeboten in der je bestimmten Film-
Form, "in die Zuschauer fortpflanzen". Zur Filmanalyse sollte die Erginzung
durch die Wirkungsanalyse kommen. Gerade weil die Filmwissenschaft diese
(noch) nicht leisten kann, sollte sie sich zur Vorsicht bei der Filminterpretation
anhalten, sogar beim Propagandafilm — und selbstredend erst recht dann, wenn
man alle NS-Spielfilme als Propagandafilme interpretieren will (was méglich,
aber zu begriinden ist, es sei denn, man suchte prinzipiell in allen Filmen nach
einer politisch-propagandistischen Textstruktur). Solange es nicht gelingt, die
Filmrezeption in ihrem breiten lebensweltlichen Bedingungsrahmen offener und
verdeckter, ruhender und virulenter Wertevorstellungen, Dispositionen und
"Gedanken" zu erkliren, sollte man redlicherweise zwei Dinge versuchen: ein-
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mal relativierend die Gesamtheit der duBeren Programm- und Rezeptions-
struktur des Mediums beachten und zum anderen bei der Untersuchung einzel-
ner Filme strukturanalytisch méglichst viele Widerspriiche aufdecken, damit
dariiber die Perspektive einer widerspriichlichen Aneignung und Verarbeitung
durch die Zuschauer aufgrund unterschiedlicher kollektiver und individueller,
tradierter und situationaler Besonderheiten er6ffnet wird.

Nach Zielinskis kritischer Literaturiibersicht zu JUD SUSS (1940, Veit Harlan)
fillt die "widerspriichliche Komplexitit" der Filme "vollig unter den Tisch",
wenn in der Untersuchung der propagandistische "Anspruch und [die] Film-
wirklichkeit deckungsgleich iibereinander gebracht" werden (1981, 99).3 Einen
wichtigen Hinweis auf Widerspriiche bereits auf der vorgeschalteten institutio-
nellen Ebene und deren Auswirkungen auf Arbeitsproze8 und Arbeitsergebnis
hat iibrigens vor kurzem Kreimeier in seinem Ufa-Buch gegeben, dessen Fazit
er so umschreibt: "Das 'Propagandainstrument' Ufa blieb, alles in allem, eine
faschistische Wunschprojektion” (1992, 9).

Das oben beschriebene frithe Interesse fiir die Zuordnung des Filminhalts zu
bestimmten Propaganden resp. politischen Entwicklungen des Faschismus, das
fast der Beschreibung des filmischen Materials vorausging, 148t sich auch als
Zuordnung der Filme zu den Untaten des Dritten Reiches charakterisieren. Aus
diesem Verfahren wurde (und wird leider nach wie vor) das MaB fiir die Film-
bewertung gezogen, namlich vorrangig moralische Kategorien ohne Hinterfra-
gung ihrer Abkunft. Das hatte (und hat) zur Folge, daBl z.B. formalisthetische
und gattungsspezifische Erscheinungen des Materials lange Zeit nicht wahrge-
nommen wurden. Eine andere, tieferliegende Konsequenz besteht darin, daB im
nichtbewuBten Akzeptieren von Pramissen eine neuerliche Unterwerfung unter
sanktionierte Tabus stattfindet, beispielsweise dem opportunen Antikommu-
nismus oder dem verordneten Philosemitismus, um zwei disparate unter den
zentralen Ideologemen nach 1945 zu nennen (die strukturell gleichwohl ver-
bindet, daB im einen NS-Ideologie ebenso unvermittelt fortgesetzt wie sie im
anderen gebrochen wird). Solcherlei Unterwerfung hat gravierende Denkver-
bote zur Folge, und Denkverbote behindern strukturell die Wahrnehmung von
Widerspriichen (wie sie ja auch jede analytische Auseinandersetzung mit dem
Faschismus selbst jahrzehntelang verhindert haben). Wenn meine These zu-
trifft, daB nach dem Aufspiiren von Widerspriichen im filmischen Material die
ihrerseits widerspriichliche Ankniipfung der Zuschauer daran gesucht werden
sollte, wird deutlich, da die meisten bisherigen MutmaBungen zur Wirkung
der NS-Filme so totalisierend und moralisierend bleiben mufiten wie die Be-

3 In Zielinskis kritischem Literaturbericht findet sich im iibrigen eine Reihe von Uberein-
stimmungen mit meinen Beobachtungen zur moralisch suggerierten Identitit von Pro-
paganda und Wirkung,.
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schaffenheit der neuerlich verinnerlichten Tabuisierungen. Die Reduktion des
Faschismus aufs Schlechte, das historisch Bose an sich, den Vélkermord als
Holocaust, und die Fortfilhrung des Blicks auf die NS-Geschichte unter dem
Schleier von Schuld und Sithne mit dem Fallbeil der Kollektivschuld ist analy-
tisch so ergiebig wie in einer individuellen Psychotherapie das Verharren in
Ich-schwichenden Uber-Ich-Revokationen. In der Art der moglichen Wir-
kungsabsicht der SchluBszene von DER GROSSE KONIG (1942, Veit Harlan),
wenn das konigliche Auge als Wachter und Strafer den Bildemn einer bliihen-
den Landwirtschaft unterlegt wird, hat sich in diesem Umgang mit dem Dritten
Reich die Verinnerlichung des generellen Schuld- und Sithnevorwurfs abstrakt
verselbstindigt, nicht undhnlich Bestrafungstechniken, wie sie in der Schizo-
phrenieforschung fiir die Entstehung schizoider Dispositionen beschrieben
werden. Doppelt pathogen noch dadurch, daB die Biographie des einzelnen und
ganzer Generationen abgeschnitten, die positive Erinnerung an lebensge-
schichtlich wichtige Abschnitte mit "normal” befriedigenden Erfahrungen und
Erlebnissen verboten bzw. ins Dunkel des Nichtéffentlichen verdringt ist. So
kann keine "Heilung", keine "Vergangenheits-" als Geschichtsbewiltigung und
folglich keine vemiinftige Zukunft befordert werden. Die nachgerade absurde,
gleichwohl moralistische Fiktion vieler NS-Zeit-Interpretationen geht in logi-
scher Konsequenz dahin anzunehmen, daB es fir die Menschen in jener Zeit
keine private Alltagspraxis mit Konsum, Zerstreuung, Unterhaltung, Gesellig-
keit, Sex, Reisen, Sport etc. gegeben habe4, daB sie nur auBengeleitet und
manipuliert, letzteigentlich allesamt Verbrecher gewesen seien, da damals alles
schlecht war. DaB, untersucht man Kinowirkung unter solchen Primissen, auch
nur ein einziges Kinoerlebnis erkliarend rekonstruiert werden konnte, scheint
mir mehr als zweifelhaft.

IL.

Wenn ich mich im folgenden konkreten Filmen zuwende, dann geschieht das
ohne jeden Anspruch, das oben genannte Problem lésen zu wollen. Allenfalls
sollen dabei einige Widerspriiche und Paradoxien aufgedeckt werden. Wobei
meine Filmauswahl selber paradox ist: Ich betrachte nimlich zwei Filme, die
am starksten als propagandistisch gelten und deren lineare Wirkung meist vor-
ausgesetzt wird: Veit Harlans DER GROSSE KONIG (1942) und KOLBERG
(1944/45). (Als Hintergrund dienen die meisten der anderen Fridericus- und

4  Schifer konstatiert in seinem Aufsatz "Das gespaltene BewuBtsein" einen tiefen
Gegensatz zwischen der NS-Ideologie und der Alltagspraxis der Menschen, die zu exi-
stentiell wichtigen Teilen in einer "staatsfreien Sphire" stattfindet und sich nicht vor-
rangig um die politischen Zasuren 1933 oder 1945 kimmert (1981, 146ff).
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PreuBen-Filme des Drntten Reiches und einige der Genie- und Kiinstlerfilme
sowie jene mit Kolonialthemen befaBten Geschichtsfilme.)’

1) Harlans DER GROSSE KONIG kann — wie auf andere Weise auch sein JUD
SUsS — als "hohes Werk" der Propaganda im NS-Spielfilm gelten. Der oberste
Film- und Propagandachef des Dritten Reichs, Joseph Goebbels, hat laut sei-
nen Tagebuch-Fragmenten im Jahre 1940, nach seiner Begeisterung iiber JUD
SUss mehrmals unmittelbar Einfluf auf das Drehbuch genommen. Er "will aber
jetzt den Friedrich nach Kunersdorf, nicht den Gartenlauben-Friedrich von
Gebiithr" (Goebbels 1987, Bd. IV, 129f, v. 26.4.1940). Der Film ist "ganz auf
die enorme GréBe dieses geschichtlichen Genies einzustellen. Harlan kapiert
das" (ibid., 252, v. 25.7.40). SchlieBlich ist "DER GROSSE KONIG von Harlan im
Manuskript fertig. Bis auf kleine Einzelheiten grofartig. Das wird ein Film"
(ibid., 291, v. 22.8.40). Danach bespricht er auf Anregung des Fiihrers mit
Harlan einen "neuen, ganz groBen und monumentalen Nibelungen-Film" (ibid.,
320, v. 12.9.40), ein halbes Jahr spiter einen Narwik-Film. Dazwischen ist
Harlan zu Gast bei einer "kleinen Abendgesellschaft” von Goebbels zur Jah-
reswende 1940/41. "Ich bin ganz wehmiitig und erinnere mich ganz deutlich an
die Jahreswende 1932/33. Auch da standen wir so kurz vor dem Sieg. Moge es
diesmal genauso werden" (ibid., 452, v. 1.1.41). Als der Film 1941 fertig ist,
lesen wir bei Goebbels am 1. Juni 1941: "DER GROSSE KONIG von Harlan.
Vollkommen miBlungen. Ohne jede... Das Gegenteil von dem, was ich gewollt
und erwartet hatte. Ein Friedrich der GroBe aus der AckerstraBBe. Ich bin sehr
enttiuscht.” (ibid., 671).

Goebbels will den Film durch Jannings und Demandowsky iiberarbeiten lassen.
Harlan erzihlt in seiner "Selbstbiographie”, Goebbels habe ihm nach Monaten
gesagt, sein MiBfallen wire in der Tatsache begriindet, daB sich Deutschland
jetzt im Krieg mit RuBland befinde, was er schon damals vorausgesehen habe
[, und daB daher der Sieg Friedrichs nicht einem russischen General zu dan-
ken sein diirfe (Harlan 1966, 136f). Der Film wird schlieBlich von Harlan
selbst iiberarbeitet, und zwar beziglich des russischen Generals und an einigen
Stellen, wo Gebiihr auf Anweisung Harlans berlinert — der historische Friedrich
war "der deutschen Sprache nur unzureichend michtig" (Mittenzwei 1979,
197) - oder sich den Schnupftabak an die Jacke schmiert.

In den Meldungen aus dem Reich, Nr. 287 v. 28.5.1942 wird dem am 3.3.42
uraufgefiihrten DER GROSSE KONIG "in den Berichten aus allen Teilen des
Reichsgebietes" bestitigt, daB

5 Den durchaus hiufigen Typus des "reinen Unterhaltungsfilms" mit historischem StofF,
z.B. von DER KONGRESS TANZT (1931, Eric Charell) bis MOUNCHHAUSEN (1943, Josef
von Baky), beziehe ich hier nicht ein.
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dieses Filmwerk eine auBerordentliche und nachhaltige Wirkung erzielt und von
der Bevolkerung, insbesondere von breiten Kreisen der Filmbesucherschaft,
sehr zustimmend aufgenommen wird (Boberach 1984, 3758).

Diese geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS verkérpern fiir die
damalige Zeit eine Art staatlich-geheimdienstlicher Meinungs- und Stimmungs-
forschung.6 Sie liefern fiir diesen wie fiir einige andere Filme nicht nur eine
Stiick Film"besprechung”, sondem eine partielle Darstellung der Filmrezeption
in MeinungsiauBerungen von Zuschauern. Allerdings sind Wortlaut und Ge-
wichtung zu hinterfragen, weil die Berichterstatter nicht nur den von oben aus-
gegebenen Vorabinformationen zu den Filmen, sondern auch der jeweiligen
Propagandakampagne unterliegen, in die hinein die Filme gestellt werden, und
weil zum anderen die Zuschauer in ihren AuBerungen die soziale und obrig-
keitliche Kontrolle und Uberwachung beriicksichtigen. Daher sind in den Be-
richten Nebenbemerkungen zum Programm- und Kinogeschehen von besonde-
rem Interesse, wie z.B. in der Meldung vom 23.5.1940 "zur Auffithrung ameri-
kanischer Filme wihrend des Krieges" nach der Erfolgsmeldung einer kriti-
schen Aufnahme durchs Publikum die Einschrinkung, daB diese Filme vor
allem in den Vorstadtkinos von Jugendlichen sehr zahlreich besucht wiirden
(Boberach 1984, 1168), oder die Beobachtung vom 4.3.1943, daB} viele Zu-
schauer bei den Wochenschauen, die schon vorsorglich erst nach dem Spielfilm
gezeigt wurden, verschwinden (Boberach 1965, 368). Das gleiche gilt fiir die
kolportierten Einwinde von Zuschauem zu einzelnen Filmen. Bei DER GROSSE
KONIG kommen sie z.B. aus den "Donau- und Alpengauen" und betreffen die
historisch-politische Haltung des Films und das "Herausstreichen des PreuBen-
tums”. Frauen kritisieren, "es kdme darin 'zu viel vom Krieg' vor", "zur Ten-
denz des Filmes" gibt es Anmerkungen, Parallelen zwischen Deutschland einst
und Deutschland heute seien zu grob gezeichnet. Doch finden die Zuschauer
iiberwiegend, das "gliickliche Zusammentreffen der Filmhandlung mit den alle
Kreise bewegenden Tagesproblemen habe dem Film zu seinem einmaligen
Erfolg verholfen”, sie hitten "in dem Film ein 'Spiegelbild unserer eigenen Zeit'
gesehen". "Viele hitten den Konig mit dem Fihrer verglichen und sich zu der
Zeit, als der Film anlief, an einen in der Wochenschau gezeigten Bildstreifen
erinnert, auf dem der Fiihrer allein im Hauptquartier zu sehen war" (Boberach
1984, 3759). Gelobt wird das neue Friedrich-Bild, er werde nicht mehr "in sei-
nen populiren Masken", sondern "unverhiillt in seiner Hirte und menschlichen
GroBe" gezeigt — von anderen wird dies aber auch bedauert. Umstritten ist der
SchluBl des Films mit der "Fotomontage" vom "Auge Friedrichs", schlieBlich
hatte man stirker Friedrichs "Friedensarbeit” und nicht nur "Kriegsgeschehen”

6  Zur niheren Beschreibung der Berichte vgl. Drége 1970, S0ff. Dort auch die Beschrei-
bung weiterer Quellen fiir die Stimmungs- und Meinungsberichterstattung im Dritten
Reich.
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zeigen sollen. Insgesamt wird der Film in seiner Qualitit als "Gestaltung eines
historischen Stoffes" neben den bis dahin uniibertroffenen BISMARCK von
Liebeneiner (1940) gestellt (Boberach 1984, 3760).

2) Wenn man den positiven Gesamttenor und die zustimmenden Formulierun-
gen dieses Berichtes nicht hinterfragt, dann scheint die propagandistische Ab-
sicht des Films in der Wirkung auf die Zuschauer voll aufgegangen zu sein.
Doch entstehen schon dabei Irritationen. Die erste betrifft die Ebene der pro-
pagandistischen Planung und Vorbereitung des Films im Zusammenhang mit
Goebbels' Enttiuschung iiber den fertigen Film (wobei die SchluBfassung,
wenn man Harlan glaubt, so verschieden nicht von der Vorfiihrfassung vom
1.6.41 war). Goebbels' Vergleich zur "AckerstraBe"” 148t sich wohl so ent-
schliisseln, daB damit jene Weddinger Strale gemeint ist, deren Nummer
132/33, den sogenannten Meyershof mit fiinf Hinterhdfen, Wemer Hegemann
1930 als Prototyp des Wohnungselends der "grossten Mietskasernenstadt der
Welt"7 beschrieben hat und die in der Berliner Gegend mit dem lingsten prole-
tarisch-kommunistischen Widerstand gegen den NS-Staat liegt. Demnach
meint Goebbels, dabei vielleicht auch noch Schiinzels Film von 1920 DAs
MADCHEN AUS DER ACKERSTRASSE erinnernd, einen Friedrich fiir oppositio-
nelle Proletarier zu sehen, wobei vielleicht auch die melodramatischen Ingre-
dienzien des gesamten Films, nicht nur die Liebesszenen, eine Rolle spielen.
Eben diese Elemente scheinen aber, soweit sie in der Endfassung erhalten sind,
dem breiten Publikum gefallen zu haben.

An dieser Stelle ist nicht nur allgemein auf die PreuBen-Bezogenheit des deut-
schen Geschichtsbildes vor 1945 hinzuweisen, sondern vor allem auf das Bild
von Friedrich dem Zweiten, das nach einer kurzen Zeit des Vergessens nach
Friedrichs Tod schon bald idealisiert wird.8 Die Hohepunkte dieser Ausbildung
von Friedrich-Legenden (spiter in der Friedrich-"Legende" vereinheitlicht) lie-

7  Zit. n. Hallen/Miiller 1987, 127, dort allerdings falsch als "Waiter Hegemann" ange-
filhrt. Bei Schifer (1985) wird die AEG-Fabrik in der Ackerstrafle erwihnt. Einer
Mitteilung von Klaus Kreimeier verdanke ich den im vorliegenden Zusammenhang und
bei Goebbels' groBer Filmkenntnis interessanten Hinweis auf den Film DAS MADCHEN
AUS DER ACKERSTRASSE von und mit Reinhold Schiinzel, der unter diesem Titel in
Berlin 1920 uraufgefithrt und mit unterschiedlichen, auf vergleichbare ortliche bzw.
regionale Milieulokalisierungen bezogenen Verleihtiteln auBerhalb Berlins und Preu-
Bens nachgespielt wird (vgl. Schoning 1989; dort wird als Untertitel "Ein Drama aus
der GroBstadt" angefiihrt). Der mir nicht bekannte Film behandelt im Anklang an den
"Sittenfilm oswaldscher Pragung" als Milieuschilderung in Form eines Melodrams das
Schicksal eines verfiihrten Midchens aus dem "Norden Berlins" und dessen "subprole-
tarisches Elend" (Bock 1984ff).

8 In den ersten Etappen iibrigens auch von liberaler Seite, die sich auf die "aufgeklirte"
Dimension des "Absolutisten" bezieht, dann aber zunehmend und fast ausschlieBlich
von Konservativen und Reaktioniren.
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gen zur Zeit der Restauration nach 1815 und wihrend der "nationalen Stim-
mung" nach 1870. Sie werden durch unzihlige Anekdoten und Stiche mit riesi-
gen Auflagen popularisiert.” So entsteht zum Beispiel eine umfangreiche
volkstiimliche Ikonographie mit einem letzten Héhepunkt gerade im Dritten
Reich.10 Die Tradition dieses Friedrich- und PreuBen-Geschichtsbildes ist nicht
nur beim Biirger- und Kleinbiirgertum virulent, sondern sie wird Bestandteil
des allgemein (z.B. in der Schule) kanonisierten Bildungsgutes. Die NSAAP
nutzt diese Vorstellungen gleich nach der Machtilbemmahme zur Inszenierung
des "Tag von Potsdam" am 21.3.3311 mit Hitler und Hindenburg an der Gruft
Friedrich des GroBen zur Feier des neuen Reiches in der Tradition PreuBens.
Die Diffusion dieses Geschichtsbildes endet 1945 — sowohl durch Verbote wie
durch Vergessen — abrupt, weshalb es nachfolgenden Generationen in Deutsch-
land vollig unverstandlich ist, es sei denn, man wertete das Preufen-Gedenken
der letzten Jahre als Revival.

Goebbels wollte sich mit dem Film von dieser Popularisierung entfernen, Har-
lan duBert sich mit dhnlicher Absicht, nimmt gleichwohl weiterhin auch die Sti-
che von Adolph von Menzel zur Vorlage. Zwangslaufig konnte sich der Film
als massenmediales Produkt nicht allzu weit von dieser Tradition entfernen,
ohne auf den Resonanzboden von Massenerfolg zu verzichten. Er tut dies in
der Tat auch nicht, wie die historischen Handlungsteile zeigen, vielmehr modi-
fiziert er die Vorlagen im Hinblick auf die aktuelle Lage, insbesondere die neue
Situation, daB Deutschland sich nun in einem Krieg befindet.

Zum anderen irmitieren die konkreten WiderspruchsiuBerungen der Zuschauer,
die, zumal im offiziésen Raster dieser Meldung, bei einem vom Staat héchst
pridikatisierten Propagandafilm wie DER GROSSE KONIG erstaunlich sind. Dazu
sei nun ein Blick auf den Film selbst geworfen. Er beginnt bei martialischer
Musik mit einer kurzen Einstellung, in der man Friedrich von hinten bei einer
Ansprache an die Soldaten sieht und hort, dann greifen die preuBischen Trup-
pen an, es folgen Schlachtszenen mit Massen von Infanterie und Kavallerie; die
Osterreicher (und Russen) schlagen zuriick und gehen vor. Dazwischen wird
eine brennende Windmiihle gezeigt, eine Familie verlaBt das Miihlenhaus und
fihrt mit einem Wagen weg, der vor einer Flammenwand Feuer fingt; die
Miillerstochter Luise bleibt zuriick. Es folgt emeut eine Schlachtszene mit

9 Dieses Bild wird nur selten kritisch untersucht, in der Weimarer Republik z.B. von
Wemer Hegemann (1926), der dies aber auch in die merkwiirdige Form einer Konver-
sation mit einem gewissen Manfred Maria Ellis (d.i. ein von ihm selbst schon frither ge-
brauchtes Pseudonym) einkleidet.

10 Goebbels soll Friedrich II. schon 1932 als den "ersten Nationalsozialisten" bezeichnet
haben; vgl. Zielinski 1981, 29.

11 Erste Sitzung des Reichstags nach der Januarwahl 1933 in Erinnerung an die erste Sit-
zung nach Reichsgriindung am 21.3.1871.
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preuBischen Soldaten, die flichen. General: "Suchen wir den Tod, da er uns
nicht zu finden scheint.” Im Miihlenhaus hilft Luise beim Versorgen verwunde-
ter Soldaten und findet "alles furchtbar".

Zu Beginn einer fast zwanzigminiitigen Sequenz sitzt Friedrich nachts im Frei-
en in einem Feldlager; bei unheimlicher Musik sagt er: "Mich friert, Schen-
kendorf", "mein Blut ist gefroren”, "ich schlottere”, "der Kénig von Preuien
schlottert”, "Kunersdorf [...] daB mein Ende so heilen wiirde"; auf die Frage
"Und wohin jetzt, Majestit?" antwortet er: "In die Holle, da ist es warm. Ich
muB auftauen. Ich kann kein Glied mehr rithren." Dann geht er in das Miihlen-
haus und setzt sich dort so hin, wie er schon zuvor im Lager saB: alt, krumm,
depressiv, selbstmitleidig — eine einsame, tragische Figur.1? Luise sagt thm,
ohne ihn zu erkennen, die Meinung, auch, was sie vom Landesvater halt.

In der nichsten, der dritten Sequenz, in der Friedrich vorkommt, tritt er plotz-
lich den Generilen als harter Prinzipienreiter gegeniiber, der militirisch durch
die Wand gehen will. Seinen Bruder schreit er cholerisch nieder. Weil das
Bemburger Regiment feige geflohen sei, hat heute PreuBen zu zahlen, dafiir,
"daB ein paar Soldaten ihr Leben hoher achteten als das Leben von PreuBien”.
Den Generilen, die kapitulieren wollen, wirft er die Parole an den Kopf: "Dem
Feind entgegenwerfen, Berlin retten oder uns abschlachten lassen!" Als spater
sein Neffe Heinrich aus Berlin kommt, ldchelt er und wird ein liebevoll fiir-
sorglicher Mensch — wobei er sich erinnernd triumt als einsamen nichtlichen
Schattenwanderer, aber auch als Philosophen und Flétisten.

In der folgenden Schlacht von Torgau hért er die osterreichischen Kanonen
"wie die Todesposaunen", treibt aber trotz Verwundung "Vorwirts, zum Sieg!"
Den Feldwebel Treskow bestraft er wegen Eigenmichtigkeit — und befordert
ihn zugleich wegen Selbstindigkeit. Als er von der schweren Erkrankung sei-
nes Neffen erfihrt, kann er trotz groBer Rithrung nicht nach Berlin fahren: "Ich
habe Dienst." In der Schlacht von Schweidnitz (1762) werden iber die GroB-

12 Dazu ist die Presseanweisung des Reichspropagandaamtes (d.h. Goebbels) vom
7.3.1943 von Interesse: "In den Besprechungen sind jedoch alle Vergleiche Friedrichs
des GroBen mit dem Fiihrer unter allen Umstinden zu vermeiden, ebenso alle Analo-
gien mit der heutigen Zeit, insbesondere die pessimistische Note, die zu Beginn des
Films vielfach die Texte beherrscht und die keinesfalls mit der Haltung des deutschen
Volkes im jetzigen Kriege zu identifizieren ist" (zit. n. Wulf 1989, 346). Damit wie-
derum sei Harlans Aufsatz "Geschichte und Film" verglichen, der in der Broschiire zur
Uraufliihrung des Films erschien: "Ich habe mich [...] bemiiht, der Gestalt des Konigs
die Ziige der Wirklichkeit zu verleihen. Ich habe auf jede heroische Pose verzichtet, ich
wollte in das vergrimte Antlitz eines Mannes schauen, der nach der verlorenen
Schlacht unter der Verantwortung schier zusammenbricht [...]. Gichtgekrimmte Fin-
ger und ein gichtgekrimmter Riicken zeichnen seine Gestalt [...]. In seinen Augen
leuchtet die Liebe und - auch der Haf3" (zit. n. Zielinski 1981, 187).
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aufnahme des Gesichtes des sterbenden Treskow Soldatenstiefel gelegt, die zu
hammemder Musik marschieren. Friedrich verabschiedet sich von ithm "mein
Kamerad, adieu, adieu, alle meine toten Soldaten”. Wiahrend die Armee trium-
phal in Berlin einmarschiert, kimmert sich Friedrich um Bauern auf dem
Lande, wobei er auf Luise stéBt, die Treskow geheiratet hatte und nun ein Kind
auf dem Arm trigt. Friedrich: "Stehst du nun ganz allein?" — Luise: "Nein,
Majestit", sie kiiBt das Kind. Friedrich: "Siehst du, ich steh allein.” Zuriick in
Berlin geht er schwer und allein in eine leere Kirche und weint. Die aufkom-
mende sphérische Chor- und Orgelmusik begleitet Bilder mit bauerlichen Sze-
nen, iiber die das eingeblendete linke Auge Friednichs unheimlich schaut —
vielleicht als hoheres Gewissen wachen soll.

3) Wir finden also einen Friedrich als einsamen, tragischen Menschen, der sich
selbst der Pflicht an Preuflen zum Opfer bringt, schizoid gespalten in einen lei-
denden Empfindsamen und einen nicksichtslosen Fihrer, wobei diese Auf-
spaltung in ihren dualen Erscheinungen auch die Chronologie der Erzihlstruk-
tur bestimmt. Friedrich ist bei Kunersdorf 1759 47 Jahre alt (er lebt und
herrscht noch bis 1786, gilt schon friih als sehr gealtert mit Gicht und Base-
dow-Augen). Adolf Hitler ist 1941 53 Jahre alt; Otto Gebiihrs GroBer Fritz
sieht nach gut 70 Jahren aus. Das deutsche Publikum ist nach den Blitzkrieg-
Erfolgen 193941 auch Anfang 1942 noch ziemlich geschlossen NS-gemein-
schafts- und fiihrergliubig. Bedenken am Krnegsausgang entstehen zwar zu-
nehmend, nachdem im Juni 1941 die "zweite Front" (die in den PreuBen-Fil-
men immer vermieden werden muB) mit der UdSSR eréffnet worden war, die
bereits im Winter 1941/42 ins Stocken gerit, nach dem Kriegseintritt der USA
im Dezember und weil die Stidtebombardements im Reich massiv vermehrt
werden, aber zur Herstellungszeit des Films, 1941, kann von weitverbreiteten
Zweifeln am Kriegserfolg und an den Fahigkeiten der Wehrmachtsspitze
und/oder des Fiihrers noch keine Rede sein.

Die Frage lautet also, wie die filmischen Motive des besonderen Fithrermythos
(einer ebenso einsamen wie schizoid gebrochenen Figur) und der Unterwerfung
des Individuums unter Autoritit und Pflicht bis zum Tode vom Zuschauemn
verwendet werden konnen. Ich konnte nach der Lektiire von vielerlei Filmlite-
ratur auch polemischer fragen: Sollte Mitleid mit dem pathologischen Kénig =
Fiihrer aufkommen — sollte dies méglicherweise gar Selbstmitleid der Deut-
schen mit sich selbst wegen einer kollektiven, dhnlich schizoiden Aufspaltung
sein? Oder sollte die Bereitschaft der Zuschauer zum Masochismus des Selbst-
opfers gestirkt werden, moglicherweise weil sich darin eine Tradition der Ent-
koppelung des Thanatos vom Eros und damit der Todessehnsucht der Deut-
schen fortsetzte? Immerhin trifft auf den Film ja alles zu, was Susan Sontag in
ihrer Riefenstahl-Diskussion sagt: "Faschistische Kunst glonfiziert die Unter-
werfung, feiert den blinden Gehorsam, verherrlicht den Tod" (1981, 111). Und
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selbst wenn Horak recht haben sollte: "Der Zweck dieser faschistischen
Todesideologie im Film war also, deutsche Minner fiir den Krieg vorzuberei-
ten, das heiBt, aus Hitlejungen todessiichtige Soldaten zu machen" (Horak
1981, 216; vgl. auch Horak 1992, 121ff), dann wire auch damit noch nichts
dariiber gesagt, ob und wie dieser Zweck erfillt wurde. Die Vorstellung,
Ritters KADETTEN von 1939, der bis 1941 wegen des Hitler-Stalin-Paktes nicht
aufgefiihrt werden durfte, hitte letztlich die "Werwolfe" zur Folge — z.B. iiber
den im Text-Vorspann gemachten Vergleich "Deutsche Jungen von heute aus
dem gleichen Fleisch und Blut wie damals” und iiber die Vorfithrung in vielen
Jugendfilmstunden — wie KOLBERG (wenn er denn frither fertig geworden
wire) den "Volkssturm" zur Folge gehabt hitte, kann nur freischwebend im
Raum bleiben. Selbst in dem nach den obigen Schemata eher als buchstiblich
todessiichtiger Selbstopfer- denn als Durchhaltefilm zu charaktierisierenden
DIE AFFARE RODERN (Erich Waschnek) von 1944 diirften Pflicht und Opfer
nicht durch ihre penetrant appellative Ausstellung, sondern erst durch ihre
Auswirkung in der melodramatischen Liebesgeschichte tieferschichtig bezieh-
bar sein — dann aber vielleicht gerade nicht mehr in positiver Gefiihlszuordnung
fir Kénig und Vaterland. Und was die Sehweise des NS-Films, die "Choreo-
graphie des Blicks" angeht, konnte es nicht sein, daB der von Rentschler
konstatierte "Todesblick, der Realititspartikel in sich aufnimmt und damit
diesen ihr Eigenleben raubt" (1990, 211f), schon damals als wenig bewegend,
weil zu korper- und gefiihlsfern wahrgenommen wurde?

Eine allgemeine Auffilligkeit der NS-Geschichtsfilme ist die Bindung an Mili-
tiar und Krieg mit einer enormen Massierung von Schlachtszenen und Toten
(wobei die historische Zuordnung der Filmhandlung doppelt bedeutsam sein
konnte: Krieg war bis 1914/18 etwas Vorstellbares, Normales, erst danach
wurde die Vorstellung problematisch). Wie aber sollte dies in Wirkung iiber-
fithrt werden, vielleicht durch Gewshnung an den Tod im Krieg iiber die Hau-
fung der Bilder davon, also hyperrealistisch, oder aber umgekehrt, daB der
Heldentod, das freiwillige "Martyrium des Deutschen", durch Uberhéhung
"entleibt" wird, also iiberrealistisch? Wiirde so oder anders die Angst vor dem
Tod genommen, der erotische Antriecb zum Leben erledigt, die Libido auf
Selbstdestruktion gelenkt? Oder wird "naiv" angenommen, die deutschen Sol-
daten zogen — in der Wirklichkeit wie im Film — wie die Lemminge in den
Krieg, um sich abschlachten zu lassen? Wie eng die widerspruchsfrei restrin-
gierten Vorstellungen von Medienwirkung gerade beim NS-Propagandafilm
zusammenhingen mit den ausschlieBlich abstrakt-moralisch gepolten Vorstel-
lungen iiber den deutschen Faschismus (und gesellschaftliche Entwicklung all-
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gemein) zeigen in jingster Zeit die zwangsmoralpadagogischen Forderungen
nach einem Auffithrungsverbot fiir den Dokumentarfilm BERUF NEONAZI.13

Der analogischen Annahme einer linearen Uberfiihrung von inhaltlichen Moti-
ven des Films DER GROSSE KONIG in Wirkung bei den Zuschauern widerspre-
chen schon pragmatische Gesichtspunkte. So waren die Planer und die Macher
des Films wahrend seiner Entstehungszeit vom Sieg der Deutschen iiberzeugt
und von der (wie immer méglichen) Vorstellung eines Selbstopfers in der tota-
len Niederlage noch weit entfernt. Zum zweiten bestanden die Filmbesucher
wihrend des Krieges fast ausschlieBlich aus Frauen, ergiinzt durch Kinder und
Alte — die Minner waren an der Front und damit allenfalls auf Frontkinos ver-
wiesen.!4 Das ist eine in der Sache und nicht in meiner Darstellung lakonische
Feststellung, durch die viele der iiblichen Interpretationen von (Propa-
ganda-)Filmen der Jahre 1939-1945 mit ihren insinuierten Wirkungen in fatale
Bedringnis geraten, weil sie die tatsidchlichen Rezipienten verkennen.

Zum dritten ist — um stirker theoretische Gesichtspunkte anzufiihren - die Zeit
der Erstauffiihrung!3 identisch mit dem Boom der Kinobesuche im Deutschen
Reich, d.h. daB die Zuschauer und Zuschauerinnen trotz des Krieges massen-
haft und hiufig viele Filme anschauen. Nimmt man dabei an, daB ein Filmbe-
such in der Absicht individuell zu beziehender Lust untemommen wird, die,
selbst wenn sie masochistisch gepolt sein sollte, in der Dimension der Phanta-
siegedanken — der Traumqualitit des Kinos mit dem AusschluBl von Motilitit in
die AuBenwelt — verbleibt und darin Abfuhr, d.h. positive Befriedigung im
Sinne der Okonomie des psychischen Apparats erlaubt, dann bleibt das Papier,
auf dem die Wirkung von DER GROSSE KONIG zu erkliren wire, weiterhin
unbeschrieben. An der Lust am und im Kino ist auch das Wissen und der Spaf
an der Fiktionalitit der Darstellung und des Dargestellten beteiligt, was von der
Freude an der Bewegung (natiirlich auch hypomaner) "Gedanken" bis zur
Begutachtung der kiinstlerischen Leistung z.B. der Schauspieler (Gebiihr zum

13 Ebenfalls nach Entstehung dieses Beitrags erschienen mit dhnlicher Argumentation wie
zu BERUF NEONAZI z.B. die Angriffe auf Norbert Grobs Harlan-Darstellung in Journal
Film, Nr.27 oder die zum groflen Teil merkwiirdig unkritischen Elogen auf
SCHINDLERS LISTE. — Mancherlei Uberlegungen erinnern ibrigens an die ebenso einfa-
che wie ungeklirte Diskussion von Mediengewalt, z.B. der Zahl der Morde im Fernse-
hen und der zukiinftigen Morderkarriere der Kinder, die sie tiglich sehen.

14 Erwachsene ménnliche Kinobesucher waren in dieser Zeit oft auslindische Fremd- oder
Zwangsarbeiter bzw. Kriegsgefangene, fiir die unméglich die gleichen Propaganda-
Wirkungen wie fiir Deutsche gelten konnten; vgl. dazu Schifer 1985, der in seinem
Buch interessante Zeugnisse diffuser Ideologie und alltagspraktischer Lebenseinstellung
von Berlinern im Zweiten Weltkrieg versammelt, die in ihren individuellen Ausformun-
gen der Vorstellung einer totalen Homogenitat und Kollektivitat von Einstellungen und
Verhalten stark widersprechen.

15 Zur bombastisch inszenierten Urauffihrung am 3.3.1942 vgl. Zielinski 1981, 28f.
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xten Mal als Fredrich) reicht und Anziehung wie Distanzierung zur Folge
haben kann. Der Filmkonsum (einschlieBlich der ideologischen Substrate) dient
letztlich der (Re-)Konstruktion eigener Biographie und Identitiit, zu der auch
sowohl die Nachtseiten der eigenen Geschichte wie die utopischen Anspriiche
und Vorstellungen aus nicht befriedigten Bediirfnissen gehéren. Diese muB, um
die gegenwirtige Identitit wie die Kontinuitit von Lebensgeschichte kon-
stituieren zu kénnen, positiv bestimmt werden. Das gilt zweifelsohne auch fiir
destruktive Wendungen.16 Wobei dafiir wie fiir alles psychische Geschehen der
Grundsatz der Uberdeterminierung von Manifestationen (und damit die Poly-
semie von Bedeutungen) und vor allem der Ambivalenz anzunehmen ist und
worin gerade dem Begriff der Ambivalenz!? bei der Film- und der Rezeptions-
analyse besondere Beachtung geschenkt werden sollte. Darin ist mein Postulat
der Widerspruchssuche auf Film- und Rezipientenseite psychologisch begriin-
det.

Wenn wir neben den Hauptmotiven des Films noch andere betrachten, die
ebenfalls durchaus typisch fiir die Historienfilme des Dritten Reiches sind, wird
die Lage nicht wesentlich klarer. Um in der Polemik zu bleiben: Friedrichs
filmische (und wirkliche) Misogynie bzw. seine Asexualitit (die jugendliche
Homosexualitit taucht hier ja nicht mehr auf) wird — wie die "paranoide ménn-
liche Ordnung” (Rentschler 1990, 212) insgesamt — nur sehr eingeschrinkt
psychookonomisch niitzlich gewesen sein bei der Bewdltigung wirklicher Part-
ner- und Sexualprobleme von ménnlichen und weiblichen Zuschauemn im
Zweiten Weltkrieg. Dies gilt auch fiir die Auszeichnung Luises als "tapfere
Soldatenfrau" und die Lage der Frauen an der "Heimatfront" des Weltkriegs.

4) Auf den Film bezogen stellt sich damit die Frage weniger nach dem, was der
Film inhaltlich propagiert, als nach dem, wie der Film dies tut. Dariiber ent-
scheidet sich vermutlich die Qualitit der Beziehung von Film und Zuschauer,
ob und wie beim Zuschauer vorhandene latente Dispositionen im Bedingungs-
rahmen seiner individuellen Existenz an- und aufgegriffen werden. Anders als
zum Beispiel im fast gleichzeitigen OHM KRUGER (1941, Hans Steinhoff) und
dessen Anti-England-Tiraden kommen in DER GROSSE KONIG wenig manifeste
Wiedergaben von politischen Propagandaparolen des Jahres 1941 vor, d.h. daB
diese eher duflere, quantitative und rasch wandelbare Wirkdimension der
Unterstiitzung von Tagespropaganda durch filmische Reproduktion hier gering
ist, daB vielmehr — wie meist im Spielfilm — die darunterliegende Schicht der
vor- und unbewuBten Gedanken des Zuschauers mit Anregungen versorgt wird.

16 Vgl zum vorstehenden Zusammenhang zB. die AufFilligkeit von Kregserzihlungen
alterer Minner, in denen das Positivum des Erlebnisses, der gelebten Zeit, die biogra-
phiekonstituierend sinnvoll gewesen sein "muf", iiber allem steht.

17 Etwa im Sinne der von Freud 1923 in Das Ich und das Es als hiufig konstatierten
“Triebmischung"; vgl. dazu Schenk 1993, 165fF.
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Wobei tagespropagandistische Anklinge ohnehin meist dem Sprechtext anver-
traut werden — woraus dann in der Interpretation allzu leicht die Identitat von
Propaganda-Parolen, Film-Parolen und Film-Wirkung hergestellt wird —, wah-
rend das wirkungsrelevantere filmische Geschehen doch (sofem man diese
Elemente trennen kann) im Bereich der Bilder und der Stimmungsténe zu
suchen sein diirfte. Da meine Annahme dahin geht, daB Filmwirkung weniger
mit inhaltlich-motivlichen oder personenbezogenen Identifikationen zu tun hat
als vielmehr mit der Aneignung von prozessualen Verarbeitungsvorlagen fir
Konflikte, die dann modifiziert nach der je eigenen Erfahrungskonstellation in
der Konfliktbearbeitung vom einzelnen Zuschauer subsidiar genutzt werden,
konnten fiir DER GROSSE KONIG einige Indizien als Rahmen fiir mégliche Wir-
kungen herausgenommen werden. Dabei sei angemerkt, daB das Wie den
strukturellen Zusammenhang von Form und Inhalt betrifft.

Die dominante Erzihlstruktur des Films ist charakterisiert durch eine briisk
aufeinanderfolgende Entgegensetzung der Aufspaltung des Konigs. Sie bietet
so zur Konfliktlssung zwei Méoglichkeiten an: entweder das Nachvollziehen
der Aufspaltung oder, da Widerspruchsauflosung nach einer Seite nicht mog-
lich scheint, die Unterwerfung unter das, was kommt, das Schicksal... Der
Psychologe Melchers beschreibt in seiner Dissertation die Wirkungsstruktur
dieser Filme als dauernden Kampf von Gegensitzen, in dem der Zuschauer
gefiihlsmiiBig zur Entscheidung gezwungen wird, weil ein erhoffter dritter Weg
nicht funktioniert. JUD SUSS zum Beispiel lieBe

die Erfahrung der Unméglichkeit, sich 'eindeutig’ zu entscheiden und der Not-

wendigkeit, dennoch entscheiden zu miissen, als "Tragik” stehen. Ob man auch

'siegt’, man ist doch 'Opfer’, was, es wie eine "Pflicht" auf sich zu nehmen, sich
gegeneinander aufrechnen lieBe (Melchers 1977, 161).18

Resultat wire nach meiner Sicht das Verbleiben in der Unsicherheit der polar
verfaliten Ambivalenz als Ausgeliefertsein an eine frithere oder tiefere Unfi-
higkeit zur Entscheidung zugunsten konkreter eigener Befriedigungen, wobei
aber die Moglichkeit dazu noch nicht endgultig ausgeschlossen wird und lust-
voll mitphantasiert werden kann. Darin wiirde dann auch die melodramatische
Dimension des Films eine Funktion erfiillen: "Im Melodram, das die Gefiihle
schweifender Sehnsucht an den Fatalismus band, erbrachte der deutsche Film
seine herausragenden Leistungen" (Witte 1993, 139).

18 Melchers beschreibt den dramaturgischen Aufbau von JUD SUSS und HITLERJUNGE
QUEX als "Scherenstruktur”, durch die der Zuschauer fortwiahrend der "Unentrinn-
barkeit des Sich-Entscheiden-Miissens" ausgesetzt wird bei Unméglichkeit der Neutra-
litat und wobei die angebotenen Auswege sich als Imwege entpuppen. Sein Fazit aus
den 1974 nach Filmvorfilhrungen mit Testpersonen durchgefiihrten Tiefeninterviews
lautet, daf in den Filmen "das Erleben in verkehrende Losungen getrieben" wird (1977,
160, 165, 225 et passim).
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Fazit meiner Uberlegung ist also, daB der Film gerade auf die Festlegung von
Eindeutigkeit verzichtet, vielmehr Zwei-Deutungen nahelegt — ohne Entschei-
dungskompetenz zu stirken. Ob der Propagandafilm DER GROSSE KONIG sein
augenscheinlich erstes propagandistisches Ziel, die bedingungslose Erfiillung
der Pflicht firr Vaterland und Fiibrer ohne Ansehen der eigenen Person, beim
Zuschauer erreicht, hinge also paradoxerweise doppelt ausschlieBlich vom
Kontext des Lebens- und Erfahrungszusammenhanges des Zuschauers ab,
durch die die in der Filmstruktur ohnmichtig-offene Entscheidungssituation so
oder so aufgefiillt wird. Dies zu erkunden bliebe aber einem ebenso breiten wie
unbefestigten Forschungsvorhaben der Zukunft aufzuladen. Wenn jedenfalls
solche Paradoxien der Wirkung schon fiir einen expliziten Propagandafilm
gelten, wieviel mehr mégen sie dann fiir einen "einfachen" Spielfilm zutreffen?

II.

Harlans KOLBERG im Zusammenhang der Diskussion von Filmwirkung zu
betrachten, ist in sich paradox: Es gibt nimlich kaum Zuschauer, die ihn nach
der Urauffithrung am 30.1.1945 im Deutschen Reich gesehen haben. Der Film
wurde gleichzeitig — zur Feier des zwolften Jahrestags des NS-Reichs — erst-
aufgefithrt in der bereits eingeschlossenen Atlantik-Festung La Rochelle!9,
wohin er per Fallschirm gelangen muBte, und in zwei Berliner Ufa-Filmthea-
ten29, dann bis zum Kriegsende noch einige Male in nicht zerstérten Kinos
nachgespielt.

Die "megaloman-todessiichtige Durchhalteproduktion KOLBERG" (Kreimeier
1992, 323) gilt in der Filmgeschichtsschreibung als Propagandafilm, und zwar
als Durchhaltefilm par excellence. Ob er auch so gewirkt hitte, wire er denn
auf ein massenhaftes Publikum gestoBen, muB auBerhalb jeder empirischen Be-
antwortbarkeit bleiben. Gerade deshalb aber seien an ihm meine spekulativen
Erérterungen fortgesetzt.

Paradox in diesem Kontext erscheint zum Beispiel der Inhalt von Leisers Mit-
teilung, der Film sei nach 1945 als BRENNENDE HERZEN in Argentinien und als
DIE ENTSAGUNG in der Schweiz gelaufen (1989, 120). Ebenso denkwiirdig ist

19 Die militarische Lage der seit langem véllig eingeschlossenen Festung La Rochelle war
im Januar 1945 so absurd wie die Auffihrung von KOLBERG. Sie wie die anderen
Atlantikfestungen und der Atlantikwall insgesamt waren nach der alliierten Invasion in
der Normandie 1944 auch geographisch jenseits irgendeiner funktionalen Bedeutung
fiir den Kriegsverlauf: Wihrend die Alliierten langst in Deutschland waren, wurde La
Rochelle bis zuallerletzt "ehrenvoll" gehalten (Kapitulation am 9. Mai 1945,
00.01 Uhr).

20 Laut Riess (1985, 211) fand die Berliner Erstauffithrung im Tauentzien-Palast statt, da
der Ufa-Palast am Zoo bereits zerbombt war.
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umgekehrt die Tatsache, daf in der Bundesrepublik Deutschland nur eine Fas-
sung mit einem dokumentierend-kommentierenden Vor- und Nachspann im
Umlauf war, bei der auch in den Film selbst vier solche Inserts eingefiigt wur-
den — erklarlich aus der oben angesprochenen Moralisierung im Umgang mit
der Geschichte des deutschen Faschismus und folglich aus der projektiven
Furcht vor dem Bésen. Der Titel dieser Paket-Fassung lautet 30. JANUAR 1945.
DER FALL KOLBERG...

Der von Goebbels selbst beauftragte "GroBfilm" KOLBERG hat seinen ersten
Drehtag am 28.10.1943 und wird laut Harlan Ende November 1944 abgeliefert
(Harlan 1966, 183, 184 u. 192). Die Darstellung der historischen Niederlage
der Stadt Kolberg in Pommem im Jahre 1807 gegen Napoleon (nach den verlo-
renen Schlachten von Jena und Auerstedt) wird geschickt vermieden bzw. in
die Moglichkeit eines Sieges umgemiinzt, indem um den Hauptteil der Hand-
lung als Klammer zwei Episoden aus dem Jahr 1813 gefiigt werden, einmal
eine Aussprache zwischen Gneisenau und dem Konig Friedrich Wilhelm IIIL.
mit der Aufforderung an letzteren, sich zur Unterstiitzung des Kampfes gegen
Napoleon ans Volk zu wenden, und zum andern mit der Niederschrift der An-
sprache des Koénigs "An mein Volk", mit der nach der Geschichtslegende letzt-
endlich der Sieg gegen Napoleon begriindet wird.2! Der Film ist der bis dato
teuerste der deutschen Filmgeschichte, zu seiner Herstellung im Sommer
1944 — also in einer bereits duBerst zugespitzten Kriegssituation — werden
neben immensen Mengen an Materialien Zehntausende von Soldaten und Zivi-
listen (die Rede ist von bis zu 187000) als Komparsen kommandiert.

KOLBERG mufl auf Anordung von Goebbels und teilweise auf Anregung von
Hitler stark gekiirzt und umgearbeitet werden. Inbesondere miissen nach Har-
lans Darstellung die vielen Szenen wegfallen, in denen das "Grauen des totalen
Kreges" (1966, 193)22, die Beschwemisse und Leiden der Bevélkerung in der
brennenden Stadt gezeigt werden. Harlan berichtet Goebbels' Meinung, "der
Film fiihre in die Resignation, aber nicht in 'die Entschlossenheit zum Siege,
koste es, was es wolle!™ (ibid., 192). Die tatsachlichen Unterschiede zwischen
der abgelieferten und der veroffentlichten Fassung sind nicht mehr im einzelnen
feststellbar. Harlans detaillierte Behauptung, daB gerade die Szenen, in denen
die harten Auswirkungen des Krieges auf die Kolberger Bevolkerung gezeigt
werden, weggeschnitten werden muBten (Schnitte fiir insgesamt "zwei Millio-
nen Mark" [ibid., 193]), erscheint jedoch glaubhaft. Wie hatten die Macher des
Films denn im Jalire 1944 in einer defensiv, sozusagen an der "Heimatfront"

21 Die ldee zu dieser dramaturgisch-propagandistischen Losung stammt laut Harlan von
Goebbels (Harlan 1966, 190).

22 Vgl. dazu und zu Textstellen des Films Goebbels' Sportpalastrede vom 18.2.1943
"Wollt Ihr den totalen Krieg?"
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angesiedelten historischen Kriegshandlung Propaganda fiir einen "Endsieg"
machen sollen, ohne die von den Zuschauern alltiglich bereits in der Heimat
erlebten Kriegsfolgen zumindest aufzugreifen, damit an das Widerspruchspo-
tential der Lebenswirklichkeit der Menschen anzukniipfen, um so eine fiir die
Absicherung der propagandistischen Absicht notwendige Wirk-Basis im Film
zu erreichen? Wie groB diese Basis in der urspriinglichen Fassung war, ob in
diesem Film nicht vielleicht auch schon manifest die Resignation iiberwog, 1i8t
sich nicht mehr nachpriifen. Die meisten Deutschen jedenfalls waren — bei allen
Wunderwaffen-Phantasien — 1944/45, fast zwei Jahre nach Stalingrad, zwar
noch "pflichtbewuBt”, aber kaum mehr siegesgliaubig. Joseph Goebbels
schreibt in seinem Tagebuch am 28.2.1945:

Wir miissen so sein, wie Friedrich der Grosse gewesen ist, und uns auch so
benehmen. Der Fithrer simmt mir vollig zu, wenn ich ihm sage, dass es unser
Ehrgeiz sein soll, dafiir zu sorgen, dass, wenn in Deutschland einmal in 150
Jahren eine gleich grosse Krise auftaucht, unsere Enkel sich auf uns als das
heroische Beispiel der Standhaftigkeit berufen konnen. Auch die stoisch-philo-
sophische Haltung zu den Menschen und zu den Ereignissen, die der Fiihrer
heute einnimmt, erinnert stark an Friedrich den Grossen. Er sagt mir zum Bei-
spiel, dass es notig sei, fiir sein Volk zu arbeiten, aber dass auch das nur be-
grenztes Menschenwerk sein konne. Wer wisse, wann wieder einmal ein
Mondeinbruch in die Erde stattfinde und dieser ganze Planet in Feuer und
Asche aufgehen kénne. Trotzdem aber miisse es unsere Aufgabe sein, unsere
Pflicht zu erfiillen bis zum letzten. In diesen Dingen ist der Fiihrer auch ein
Stoiker und ganz ein Jiinger Friedrichs des Grossen. Thm eifert er bewusst und
unbewusst nach. Das muss auch fiir uns alle ein Vorbild und ein Beispiel sein.
Wie geme wollten wir dieses Vorbild und Beispiel aus vollstem Herzen nach-
ahmen (Goebbels 1977, 55).

Im gleichen Tagebuch 1945 verfolgt er in mehreren Eintragungen bis zum 19.
Mirz den allmihlichen Fall des gegenwirtigen Kolberg im Zweiten Weltkrieg.
Dabei fillt auf, daB er diesen Ausschnitt wirklicher, aktueller Geschichte nach
dem Muster des von thm geplanten und zensierten Films wahmimmt (wobei
anzumerken ist, daB die Darstellung der militirischen Lage in diesem Tage-
buch sonst iiblicherweise nach der Stenographenniederschrift des Berichtes
gemacht wird, den der Verbindungsoffizier des Oberkommandos der Wehr-
macht tiglich iberbringt); am 6.3.1945 heift es:
Der Kampfkommandant von Kolberg — wenn man ihm diesen Titel iiberhaupt
zuerkennen will — hat beim Fithrer den Antrag gestellt, Kolberg kampflos dem
Feind zu ergeben. Der Fiihrer hat ihn gleich ab- und einen jungen Offizier an
seine Stelle gesetzt. Haben denn diese verkommenen Generile iiberhaupt kein
geschichtliches Empfinden und Verantwortungsgefiihl, und hat ein Kampf-
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kommandant von Kolberg zur jetzigen Zeit viel mehr den Ehrgeiz, einem
Lucadou als einem Gneisenau nachzueifern? (ibid., 126).23

In doppelter Weise an den Film denkt er auch am 19. Mirz, nachdem die Rote
Ammnee Kolberg eingenommen hat:
Die Stadt, die sich mit einem so ausserordentlichen Heroismus verteidigt hat,
konnte nicht mehr linger gehalten werden. Ich will dafiir sorgen, dass die Riu-
mung von Kolberg nicht im OKW-Bericht verzeichnet wird. Wir konnen das
angesichts der starken psychologischen Folgen fir den Kolberg-Film augen-
blicklich nicht gebrauchen (ibid., 304).

Nimmt man diese philologisch noch zu erweiternden Sachverhalte zusammen,
stellt sich paradoxerweise die Vermutung ein, daB KOLBERG das "Gliick" hatte,
keine Verbreitung mehr finden zu kénnen, da seine Propagandaabsicht schon
prinzipiell nicht mehr zu realisieren gewesen wire. Ist es nicht vielmehr so, daB3
selbst Hitler und Goebbels schon linger nicht mehr an einen Endsieg glauben,
sich vielmehr immer mehr von der Wirklichkeit abheben und nur noch darauf
aus sind, sich und ihr Deutschland fiir die historische Nachwelt zu stilisieren
und zu inszenieren? Dem dienen die Hitlerschen Blicke und Posen ebenso wie
zum Beispiel Goebbels' Tagebuch, "fir das er zuletzt nur noch lebte"
(Hochhuth in der Einfithrung zu Goebbels 1977, 41), nicht zu reden von seinen
schon frith gesponnenen Planen zu Selbstmord und Ermordung seiner Familie.
Worum es in diesem Wunschdenken geht, ist gar nicht mehr ein konkreter
Sieg, sondern nur noch oder allenfalls ein posthumer Sieg, ein Endzeit-Sieg des
Nachruhms, der "Effekt in der Geschichte" (ibid., 18). Und wo wire Wunsch-
denken besser zu erfiillen als in einem Film? Ist KOLBERG vielleicht — gerade in
Anbetracht seiner besonderen Entstehungs-, Zensur- und Rezeptionsgeschich-
te — gar kein Durchhaltefilm firr den Zweiten Weltkrieg, sondemn ein propa-
gandistischer Historienfilm fiir die Zukunft im Riickblick auf Geschichte, eben
die filmische Glorifizierung der totalen Niederlage des Dntten Reichs im Jahre
19457

Womit meine spekulativen und polemischen Anmerkungen iiber Filmwirkung,
von der wir ungeklirt in unseren AuBerungen zur Filmgeschichte und zu ein-
zelnen Filmen immer mit-sprechen, in einer paradoxen Frage enden sollen.
Allerdings nicht ohne auf den anfangs geiduBerten Wunsch nach Diskussion
Bezug zu nehmen und dafiir abschlieBend in grober Verkiirzung die Richtun-
gen zu rekapitulieren, in die meine Polemik u.a. zielt: Zum einen, daB diese
AuBerungen beim spezifischen Gegenstand "NS-Film" fast immer von frag-
wiirdigen, aber nicht hinterfragten weltanschaulich-normativen Implikationen

23 Lucadou und der ihn ablosende Gneisenau sind die historischen und filmischen Kom-
mandanten Kolbergs.
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und synthetisierenden politisch-moralischen Begriindungen ausgehen?4, zum
anderen, daB auch die feinsinnigste Filmanalyse nicht unbedingt die Erarbei-
tung der Filmwirkung bzw. der Geschichte des Massenmediums Kino befor-
dem muB.
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Jorg Schweinitz

'Genre' und lebendiges Genrebewulltsein

Geschichte eines Begriffs und Probleme seiner Konzeptualisierung
in der Filmwissenschaft

Im englischsprachigen filmwissenschaftlichen Fachdiskurs der letzten 25 Jahre
bilden genretheoretische Erorterungen, ja ausgesprochene Debatten sowie
Untersuchungen einzelner Filmgenres einen Schwerpunkt. Keine Geschichte
der Filmtheorie, kein filmtheoretischer Ubersichts-Reader ohne ausfiihrliche
Thematisierung von 'Genre' und von methodischen Grundfragen der Genreana-
lyse (vgl. beispielsweise Tudor 1973; Andrew 1984; Mast/Cohen/Braudy
1992). Inzwischen liegen zur Thematik mit den Readern von Grant (1977,
1986) und Gehring (1988) sogar spezielle Standardtextsammlungen vor. Darin
wird der Versuch unternommen, der Vielfalt der theoretischen Zugénge inner-
halb der kaum noch zu iiberblickenden Fiille von Genre-Studien (in den USA
und GroBbritannien) gerecht zu werden. In Deutschland gibt es eine annadhemnd
ausgedehnte, intensive und zudem erstaunlich methodenbewuBte akademische
Reflexion des Themas Filmgenre' nicht.

Vor diesem Hintergrund werden im folgenden, angeregt vor allem durch das
Resiimee des englischen und amerikanischen Forschungsstandes, Fragen nach
Maoglichkeiten und Grenzen des theoretischen Konzeptes 'Genre' fiir die Film-
wissenschaft thematisiert. Dieses Konzept erweist sich einerseits fiir die Film-
analyse in Hinsicht auf eine Vielzahl von Aspekten als relevant und fruchtbar,
denn schlieBlich basiert es auf einem Phéinomen, das innerhalb der Filmkultur —
insbesondere der des klassischen Hollywood ~ eine auBerordentliche Evidenz
besitzt. Andererseits wirft die theoretisch befriedigende Konturierung von
Filmgenres — im Sinne formallogisch einwandfreier Klassifikation — erhebliche
Probleme auf, die kaum iiberwindbar erscheinen.

Der vorliegende Aufsatz méchte sich daher nach einer Skizze zum historischen
Platz von 'Genre' als praktischer filmkultureller Sachverhalt und als filmtheore-
tischer Topos (eine Skizze, die sich vor allem an den mit diesem Fachdiskurs
weniger vertrauten Leser wendet und dem Prinzip pars pro toto folgt) dem
angesprochenen theoretischen Grundproblem zuwenden. Mit anderen Worten,
im Hauptteil geht es um Schwierigkeiten bei der theoretischen Konzeptualisie-
rung von Genres, also um ein theoretisches Problem, das fiir die filmwissen-
schaftliche Genretheorie von grundsitzlicher Bedeutung ist und immer wieder
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Debatten auslost. Nachgegangen wird der Frage, ob Filmgenre' iiberhaupt, wie
so oft versucht, als formallogische Kategorie zu entwickeln ist.

Genre als filmkulturelle Institution. Ein Blick auf die Anfinge

Filmgenres treten in der amerikanischen Filmkultur, die mit ihrer ausgeprigten
kulturindustriellen Produktionsform stets eine besondere Affinitit zum Genre-
prinzip hatte, bereits um 1910 hervor, in der urspriinglichen Form jener Jahre
vielleicht am prignantesten, zumindest ebenso klar wie spiter bei den fir
Kino-Programmkopplungen produzierten B-Pictures.! Das Prinzip wurde, wie
die New Yorker Filmhistorikerin Eileen Bowser in ihrer Darstellung des friihen
Genrefilms herausarbeitet, dem ganzen "System der Produktion, Verteilung
und Vorfithrung" (1990, 167) unterlegt. Ein kurzer Blick auf dies frithe System
(vgl. ibid., 167ff) verdeutlicht viel vom Wesen des Genrefilms.

Um 1910 gelangten wochentlich wechselnde Nummemprogramme in die
Kinos, die aus mehreren kurzen Spielfilmen bestanden. Ein in sich vielfaltiger
Mix aus kurzen populiren Filmsorten hatte sich ausdifferenziert, deren Motiv-
palette auf der wiederholten Anlehnung an erprobte, erfolgreiche Vorbilder
beruhte. Allein schon das 'Genre-Etikett' der Ankiindigung aktivierte einen
jeweils spezifischen Erwartungshorizont und angemessene Rezeptionshaltun-
gen.

Wie andere Industrien in der Hochbliite des Taylorismus, so hatte auch die
neue Kinoindustrie massiven

Bedarf, die Filmproduktion zu standardisieren, Filme derselben Linge im For-
mat feststehender Genres herauszubringen. Der Film als standardisiertes Pro-
dukt war eines, das ohne die Hilfe des Erklirers eindeutig verstanden wurde,
ein Produkt, das zuverlissig auf einem normalen Spielplan enthalten zu sein
pflegte, auf das Verleih und der Kinobesitzer verldBlich rechnen konnten; ein
Produkt, das der Konsument mit Markennamen in Verbindung brachte, das ihm
vertraut war und das der Kontrolle seiner Produzenten unterlag. Der standardi-
sierte Film machte es moglich, die Produktionsmethoden zu rationalisieren und
war iiblicherweise fiir den Produzenten profitabler (Bowser 1990, 54).2

Dementsprechend suchte jede der groBeren Gesellschaften wochentlich ein
gemischtes Programm anzubieten, das itberwiegend aus solchen Standards
bestand. Zur Jahresmitte 1911 konnte man von einer groBen Filmgesellschaft
regelmiBige Lieferungen, bestehend aus einem Melodrama, einem Western
und einer Comedy, erwarten. Kleinere Gesellschaften begannen, sich als Zulie-

1  Die heute dominierenden Soap-Opera-Serienproduktionen fiir das Fernsehen sind iibri-
gens in vielerlei Hinsicht eine Verlingerung dieses Prinzips.
2 Alles deutsch aus englischsprachigen Quellen Zitierte wurden vom Autor tibersetzt.
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ferer ginzlich auf ein Genre, vor allem Western oder Comedy, zu spezialisie-
ren. So stellte die American Film Manufacturing Company, um ein Beispiel zu
nennen, 1911 zwei Western pro Woche her. Eine solche zyklische Produktion
148t den durch Genre-Standardisierung erreichten Effizienzgewinn ahnen. Ein-
gespielte Teams konnten selbst dann, wenn man nicht unmittelbar Serien (wie
es sie im Kembereich der Genres ebenfalls schon gab) produzierte, nach einge-
spiclten Mustern arbeiten. Dekorationen, Schauplitze, Kostiime, Stunts,
Special Effects, wirkungsvolle Erzahl- und Bildmotive etc. waren immer wie-
der verwendbar.

Wie stark das Motiv der zyklischen Produktion ausgeprigt war, darauf deutet
auch die vor dem Ersten Weltkrieg bestehende Abneigung amerikanischer Pro-
duzenten gegeniiber Newsreels' hin. Sie wird vom Zeitgenossen Hugo Miin-
sterberg bezeichnenderweise damit erklirt, daB "der zufillige Charakter der
Ereignisse die Produktion unregelmiBig werden 148t und die stetige Herstel-
lung von Lichtspielen zu stark behindert" (1916, 24).

Gespiirt wurde selbstverstindlich aber auch schon, daB die Redundanz der
Genrestrukturen keineswegs der Attraktivitit des Angebots zum Nachteil ge-
reichte. Erlaubte doch die Koordinierung der Genrestrukturen mit Bediirfnissen
des Publikums von Anfang an eine gewisse Berechenbarkeit des Absatzrisikos,
mit anderen Worten: 'Genre' avancierte in der amerikanischen Filmkultur be-
reits in den Jahren um 1910 zum kulturindustriellen Prinzip und damit zur film-
kulturellen Institution.

Stationen der Filmtheorie im Umgang mit 'Genre'

Es fillt auf, daB das Genreprinzip — entgegen seiner erheblichen praktischen
Bedeutung — innerhalb des filmtheoretischen Denkens lange Zeit nahezu keine
Rolle spielte. Den vom Film und von dessen neuartigen Ausdrucksmoglichkei-
ten begeisterten Theoretikern ging es um die kulturelle und asthetische Legiti-
mation des Mediums durch die Proklamation seiner Kunstfihigkeit. Im allge-
meinen lief das auf die Akzentuierung der Kontinuitit von Kunstausiibung, die
im neuen Medium lediglich ein weiteres eigentiimliches Material finde, hinaus.
Die von Rudolf Amheim bekundete Absicht nachzuweisen, daB der Film "nach
denselben uralten Gesetzen und Prinzipien arbeitet wie alle andem Kiinste
auch” (1932, 11), ist international fiirr die in den Jahren nach 1910 einsetzende
Filmkunsttheorie in hohem MaBe kennzeichnend. Die Affinitit der historisch
neuartigen populéren kulturindustriellen Verkehrsform zu allgemein gekannten
und erwarteten Motivkomplexen und konventionellen Strukturen, wie sie in
den Filmgenres kulminierte, wurde in den zeitgenossischen Filmkunstkonzep-
ten von Anfang an — in den USA beispielsweise bei Lindsay (1915) und Miin-
sterberg (1916) — nachhaltig verdrangt. Aus dem Blickwinkel eines an iiber-
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kommene #sthetische Gewohnheiten angelehnten Denkens mubBte sie als st-
rend erscheinen. Der theoretische Akzent saf auf der ingenitsen Kiinstlerlei-
stung. Zu ihr gehorte ein einmaliges Werk, kaum vereinbar mit kulturindustriel-
ler Standardisierung und &sthetischer Stereotypenbildung.

Scheinbar paradox, da8 die ersten Filmkunsttheorien dennoch — bewuBt oder
unbewuBt — Bediirfnissen der Industrie zuarbeiteten. Ausschlaggebend dafiir
war das von Janet Staiger (1986) fiir die frithen Hollywood-Jahre analysierte
Spannungsverhiltnis von Standardisierung und Individualisierung, von Kon-
ventionellem und Innovativem. Einerseits suchte die Industrie nimlich, die
eigenen Produkte mit dem Ziel der Effizienzsteigerung weitgehend zu standar-
disieren, andererseits aber auch — fiir die Bediirfnisse einer neben dem Bewahr-
ten vor allem das Neue, Einmalige ausstellenden Werbung — zu differenzieren.
Der in Amerika etwa gleichzeitig mit der Filmkunsttheorie (um 1913/14) ein-
setzende Trend zum langen, abendfiillenden Spielfilm, der in Abgrenzung zur
kiirzeren Massenware der Genres als feature film (wortlich: Attraktionsfilm!)
am Markt eingefithrt wurde, war zunichst Ausdruck solchen Strebens. Nicht
zufillig legte man bei der Vermarktung der ersten 'Features', wohl mit Blick auf
den verstirkt umworbenen Mittelstandszuschauer, Nachdruck auf deren Cha-
rakter als originire Kunstwerke — ungeachtet der Tatsache, daB sie vielfach in
enger Beziehung zu bereits bestehenden Filmgenres standen. Die Kunsttheorie
des Films besaB im Lichte solcher Bemiihungen der Industrie etwas von einer
flankierenden Funktion.

Indes verharrte die Masse des Produzierten, auch im Bereich der langen
Spielfilme (die die kurzen Photoplays' bald génzlich ablésten und ihrerseits,
insbesondere in Amerika, weit iiberwiegend zu Genrefilmen wurden) in einem
auffilligen Widerspruch zu den von der Filmkunsttheorie proklamierten An-
spriichen an ein autonomes Kunstwerk. Die Reaktion der international domi-
nierenden Filmkunsttheorien auf dieses MiBverhéltnis blieb auf Jahrzehnte hin-
aus im Grunde dieselbe. Man untersuchte neue, dem technischen Medium
innewohnende Gestaltungsmittel, mit denen sich der asthetische Ausdruck im
filmischen Material verfeinern und weiterentwickeln lieB, und stritt iiber die
Medienadiquatheit konkurrierender stilistischer Konzepte, setzte den Akzent
dabei jedoch eindeutig jenseits der kulturindustriellen Genrefilmproduktion. Es
waren die Werke der Avantgardisten und groBer, iiberwiegend europiischer
Regiepersonlichkeiten, Filme, die sich moglichst weit aus dem alltdglichen
Genrekino heraushoben und sich am ehesten mit bedeutenden Werken traditio-
neller Kunstgattungen vergleichen lieBen, an denen sich das Interesse fest-
machte. Das Genrekino mit seinem auffalligen Trend zum Standard blieb als
"Konfektionsfilm" (Amheim 1932, 193) demgegeniiber nicht nur im Vorhof
des (im klassischen Sinne) Asthetischen und damit nahezu unreflektiert, es
wurde, insbesondere von europdischen Denkern, eher mit intellektuellem
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Abscheu betrachtet. In der von Horkheimer und Adomo stammenden Formu-
lierung, die Kulturindustrie speise die Menschen mit dem "Stein der Stereo-
typie" (1989, 144), kulminiert dieser Blick. Gelegentliche Versuche, dem Gen-
refilm auf der Grundlage von Analogien mit vorindustrieller Volkskunst oder
mit der Produktion mittelalterlicher Dombauhiitten in die Kunsttheorie einzu-
binden, wie man sie etwa bei Béla Baliazs (1930) und bei Erwin Panofsky
(1993) findet, bewirkten im filmwissenschaftlichen Diskurs keine grundsitz-
liche Verschiebung der Perspektive.

Fixpunkt des filmtheoretischen Denkens blieb die Idee des autonomen Kunst-
werkes. Das heiBt, auch weiterhin wurden tblicherweise nicht die Ursachen,
Funktionen, Wirkungen, inneren Kontexte und die historische Dynamik der
Filmgenres als filmkultureller Institutionen untersucht, sondemn bestenfalls ein-
zelne Genrefilme herausgegriffen und im Sinne des Kunsttheorems analog
traditionellen Kunstwerken behandelt. Der Begriff 'Genre' diente noch in den
fiinfziger und frithen sechziger Jahren iiberwiegend entweder lediglich einer
gewissen Systematisierung, um die Fiille des filmischen Materials mit Hilfe
etikettierender Ausdriicke besser iiberschaubar zu machen, oder er wurde in
einem formalen Sinne zur Charakterisierung einer Art von Figur-Grund-Bezie-
hung bemiiht. Das Originére eines Films lieB sich unter Hinweis auf das zuge-
hérige Genre besser darstellen. 'Genre', theoretisch oder analytisch nicht weiter
vertieft, stand dabei rhetorisch fiir das 'ewig Gleiche'. In der amerikanischen
Filmkritk wurden die Genres in solchem Sinne, in Anlehnung an Northrop
Frye (1957), gern mit im Kem unverinderlichen archetypischen Mustem, in
denen sich ewige Erfahrungen des menschlichen Daseins mederschliigen, in
Verbindung gebracht.

Diese Sichtweise verschob sich nur partiell, als Anfang der sechziger Jahre,
dem Vorbild der Cahiers du Cinéma folgend, von der amernikanischen Film-
wissenschaft und Filmkritik ein weiterer Schritt hin auf die Genrefilme Holly-
woods getan wurde. Der neuen, in einem 1962 erschienenen programmatischen
Artikel von Andrew Sarris (1992) als Auteur-Theorie bezeichneten Richtung
ging es um den Nachweis kiinstlerischer Individualitdten auch innerhalb des
amerikanischen Genrefilm-Betriebes. Der Akzent saB folgerichtig nach wie vor
nicht primér auf der Konturierung und Analyse von Genres und von deren
Funktionen und Wirkungen, sondern auf der Fixierung artistischer Individuali-
tdten. Man wollte zeigen, daB selbst innerhalb des Gefiiges eines extrem stan-
dardisierten kommerziellen Genrekinos noch besondere 'Auteur-Stile nach-
weisbar sind. Unter ihrem EinfluB suchte man fiir einen 'Auteur' charakteristi-
sche Motive (und die Entwicklung solcher Motive im Rahmen seines Gesamt-
werkes) nachzuzeichnen. Die Aufmerksamkeit galt einer zweiten, an den
Jeweiligen Repgisseur gebundenen Ausdrucks- beziehungsweise Bedeutungs-
schicht, die die Basisschicht konventioneller Genre-Narration iiberlagert,
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durchdringt oder transzendiert, mit anderen Worten: Das Interesse machte sich
daran fest, was ein als "Auteur' untersuchter Hollywood-Regisseur (jetzt meist
ein bis dahin weniger beachteter Regisseur aus der "zweiten Reihe") dem
kompetenten Arrangement einer Genrestory hinzufiigte. Zweifellos war hier
Wesentliches zu entdecken. Der Trend, einen 'Auteur’ selbst dann wie einen
klassischen Kiinstler zu behandeln, wenn er ein Filmgeschehen einrichtete, das
aus der Perspektive eines iuberlieferten Kunstverstandnisses eigentlich nicht
anders als 'trivial' erscheinen konnte, verwies jedoch auch auf die immanente
Widerspriichlichkeit eines lediglich am Individualititsgedanken orentierten
kunsttheoretischen Zugriffs auf das populire Genrekino.

Es hat offenbar mit dem Infragestellen traditioneller Denkstile im geistigen
Klima der endsechziger Jahre zu tun, wenn sich um diese Zeit der Akzent
filmwissenschaftlicher Studien (nicht nur in den USA) deutlich verschob. Ein
gewachsenes Interesse am Funktionieren des Films als soziales, kulturelles,
ideologisches bzw. mythologisches Phanomen kreuzte sich mit dem neuen
Trend zur semiotischen Analyse, zur Betrachtung des Films als Mitteilungs-
system, als besondere 'Sprache'. Aus diesen beiden eng verflochtenen Blick-
winkeln begann man sich fiir das Konventionelle, das in vielen Texten Wieder-
kehrende zu interessieren. Der 'Auteur’, die Individualitiit und die innere Kon-
sistenz seines Werkes, tiberhaupt die Frage nach dem Individuellen, Originiren
fungierte nicht linger als primarer Fixpunkt der theoretischen Aufmerksamkeit.
Jetzt wurde der Fokus auf 'Formeln' populédren Erzihlens, auf Muster mit inter-
textueller Reprisentanz und auf ihren sozio-kulturellen Kontext gerichtet. Die
"konventionellen Systeme fiir die Strukturierung kultureller Produkte" (Cawelti
1969, 386) waren es, die nun das Nachdenken herausforderten. Die klassi-
schen Hollywood-Genres, mit ihren langlebigen Reihen #hnlicher Filme wie
dem Western, dem Filmmusical, dem Horror- oder dem Science-fiction-Film
gerieten folgerichtig zunehmend in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Die
an ihnen beobachteten strukturellen und motivischen Ahnlichkeiten erschienen,
ob man sie nun "Genrestrukturen", "structural pattems”, "formulas” oder an-
ders nannte, gleichsam als Gerinnungsprodukte im Schnittpunkt vielfaltiger
kultureller Bediirfnisse und Funktionen.

Aus semiotischer Perspektive interessierte am 'Genre' natiirlich zunéchst, daB
es "mit seiner offensichtlichen Analogie mit einem Zeichensystem, als Code-
Ubereinkunft zwischen Filmemacher und Zuschauem, auf den ersten Blick als
fruchtbarer Ausgangspunkt fiir die Semiologie des Kinos erscheint” (McArthur
1972, 20). Folgerichtig wurde, unter Berufung auf de Saussure und Chomsky,
wiederholt nahegelegt, 'Genres' in Analogie zu sprachlichen Systemen, die
einer eigenen Grammatik folgen, zu untersuchen (vgl. Schatz 1981, 21).

Das bei 'Genrestrukturen' ansetzende Nachdenken blieb jedoch lingst nicht auf
einen solchen Mechanismus von Bedeutungsiibertragung beschrinkt. In
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einem — ungleich bedeutungsaufgeladeneren — eher kultursemiotischen Sinn
wurden Genres als "Sets kultureller Konventionen" (Tudor 1973) betrachtet,
die gleichsam bestimmte, mit kollektiven Phantasiewerten verbundene (inter-
textuelle) Erzihlwelten bzw. Erzahistrategien konstituieren.

Im Lichte dieser Hinwendung zur 'inhaltlichen’' Dimension (und vor dem Hin-
tergrund der damaligen Konjunktur soziologischen Interesses) scheint es nur
folgerichtig, daB insbesondere in den siebziger Jahren die Genrepublizistik im
Ideologieproblem einen wichtigen Angelpunkt fand.

Eine weitgehend geteilte Grundannahme war und ist es dabei, daB Genres ein-
gespielte Wege, eingespielte Erzihlstrategien im Umgang mit ideologischen
Spannungen, die gesellschaftliche Relevanz besitzen, reprisentieren. Einige
Autoren (z.B. Hess Wright 1986) sahen in den Hollywood-Genres vorwiegend
Reaktionires reprasentiert, Insttumente der Manipulation, wihrend andere
einen durchaus ambivalenten Charakter (vgl. Wood 1986) skizzieren, der sogar
Subversives (vgl. Klinger 1986) zulasse. Der in den achtziger Jahren verstirkt
einsetzende feministische Diskurs um die Reprisentation von Weiblichkeit in
Genrefilmen - insbesondere im Melodrama — weist eine dhnliche innere Diffe-
renzierung auf.

AuBerordentlich einfluBreich war — besonders in den siebziger Jahren — der an
Claude Lévi-Strauss orientierte Ritualzugang zur Genreproblematik. So wie fiir
Lévi-Strauss der Mythos die Funktion der Uberbriickung grundsitzlicher kultu-
reller Gegensitze besaB, so ibertrugen Genretheoretiker wie John Cawelti,
Will Wright und Thomas Schatz diese Funktion auf den Genrefilm:
Wenn man Genrefilm als populdres Mirchen sieht, heiBt das, ihm eine mytho-
logische Funktion zuzuordnen, die ihre eigene Struktur hervorbringt, eine
Struktur, deren Funktion die Ritualisierung kollektiver Ideale, die Zelebrierung
von zeitweilig gelosten sozialen und kulturellen Konflikten [...] ist (Schatz
1986, 97).

Wahrend die Vertreter des Ritualkonzeptes jedoch zumeist ein passives Rea-
gieren der Industrie auf Publikumswiinsche unterstellen, scheint der indirekt
auf das Pnnzip von komplexer Selbstregulation anspielende Gedanke von
Stephen Heath, der in den Genres komplexe kulturelle “Instanzen des Gleich-
gewichts" sieht, die das Verhiltnis von "Subjekt und Maschine” (1981, 16)
regulieren, fruchtbarer. Nicht zuletzt, weil die Regulation als doppelt determi-
niert angesehen wird: zum einen als "Mechanismus' auf sozialpsychologischer
Ebene, der in Heaths Begriffen "closures of desire" hervorbringt, zum anderen
als "industrielle Optimierung" (etwa in dem Sinne, der hier als "kulturindu-
strielles Prinzip" bezeichnet wurde).

Wenn gegen diese Debatten auch gelegentlich eingewandt wurde, daB sie die
konkrete Genreanalyse hinter sich lieBen und ins Feld allgemeinerer soziologi-
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scher und philosophischer Erwigungen fiihrten, so haben sie doch fiir den theo-
retischen Umgang mit 'Genre' den Blick entscheidend zu scharfen geholfen.
Filmgenres werden nicht linger lediglich als redundante Strukturen gesehen,
die allenfalls als Folie individueller artistischer Leistungen interessieren. Die
das Genre konstituierenden Ahnlichkeiten der Filme werden begriffen als in
iibergreifenden kulturellen Zusammenhéngen von einiger Stabilitidt ebenso wie
in 6konomischen Mechanismen kulturindustrieller Produktion wurzelnd. Der
Blick auf Filmgenres als historisch entstandene kodifizierende Institutionen der
Filmkultur mit 'regulierender’ Funktion zwischen Produzent und Rezipient, ein-
gebettet in und angepaBt an ein soziokulturelles Umfeld, hat als Grundannahme
von Genretheorie weithin an Boden gewonnen.

Schwierigkeiten der theoretischen Konzeptualisierung von Genres

Allerdings tut sich ein Grundproblem auf: Wie lassen sich die Filmgenres
eigentlich theoretisch abbilden oder definieren? Trotz der erheblichen Evidenz,
die gerade solche klassischen Hollywood-Genres wie Western, Musical,
Gangsterfilm etc. sowohl fiir Theoretiker als auch fiir Filmemacher und Rezi-
pienten besitzen, stieBen alle Versuche, sie theoretisch befnedigend auszuar-
beiten, sie logisch und gleichzeitig empirisch einwandfrei zu bestimmen, auf
erhebliche Schwierigkeiten.

Von den Filmtheoretikern wurde — und wird teilweise bis heute — der Versuch
unternommen, Genres als formallogischen Kriterien geniigende Kategorien, als
Textklassen, zu entwickeln. Ublicherweise besteht die Neigung, diese Klassifi-
kation nicht nur an ein singulires Merkmal zu binden, sondem an ein moglichst
vielgliedriges Invarianzraster, eben an ein Strukturmuster, ein "structural pat-
tern" (Cawelti 1969, 387), das die Filme eines Genres letztlich als Variationen
eines Schemas erscheinen ldBt. Einfache, singulire Indikatoren fiir die Genre-
klassifikation, wie diegetische Musik mit textzentrierender narrativer Funktion
als Kriterium des Musicals oder die Handlungswelt eines mythisierten ameri-
kanischen Westens der zweiten Hailfte des Jahrhunderts als priméres Zeichen
des Westerns, vermochten daher konzeptionell allein nicht zu befriedigen.
Abgesehen davon, daB schon die Definition derartiger Indikatoren meist Kon-
troversen auslost — wie die zwischen Edward Buscombe (1970) und Richard
Collins (1970) in der englischen Zeitschrift Screen —, werden solche unmittel-
bar an das jeweilige Genre-Etikett gebundenen Klassifikatoren gem als
"tautologisch" verworfen; vor dem Hintergrund der um formale Systematisie-
rungen im Sinne einer Morphologie der Filmsprache' bemiihten ersten Phase
der Filmsemiotik verstindlich. Erst solche Invarianzkonstrukte hitten es
schlieBlich ermoglicht, Genres logisch einwandfrei zum Beispiel als narrative
"Superstrukturen” im Sinne von van Dijk (1980, 128ff) oder mit Christian Metz
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(1973, 139ff) als "Filmsysteme", die "kinematographische Sub-Codes" generie-
ren, zu konzeptualisieren. Auch das Vorhaben, Genrefilme als populire
Mythen bzw. ideologiekritisch zu analysieren (das ja bei signifikanten, also
haufig wiederkehrenden Textstrukturen ansetzt), stitzte das Bedirfnis, 'Genre'
als komplexere Struktur zu entwickeln. Die alltigliche Rezeptionserfahrung
schien fiir ein solches Bemiihen zu sprechen, vermittelt das Genrekino des
klassischen Hollywood doch tatsichlich das Gefiihl dichter Rekurrenz und
schematischer Narration. In der einen oder anderen Form wird immer wieder
der Eindruck geiuBert, es innerhalb eines Genres im Grunde stets mit densel-
ben Konflikten, Motiven und Erzdhlmustern zu tun zu haben, mit einer Varia-
tion des Immergleichen. Die Thematisierung des kulturindustriellen Standardi-
sierungskontextes schlieBlich lief den Gedanken einer jeweils hinter einem
Filmgenre stehenden durchgingig invarianten Struktur verlockend erscheinen:
'Genre' als elementarer industrieller Standard im strengen Sinne.

Alles in allem iiberrascht es daher nicht, wenn eine Identifikation von Genre
und intertextueller Invananzstruktur immer wieder ins Spiel gebracht wurde.
Noch Stuart Kaminsky legt seinem Buch American Film Genres ausdriicklich
eine solche Primisse zugrunde:
Genre im Film muB, wenn es eine Bedeutung haben soll, einen klar begrenzten
Rahmen bieten, eine begrenzte Definition. Die Filme miissen klar definierte

Konstanten aufweisen, so daB Traditionen und Formen in ihnen deutlich gese-
hen werden kénnen und sich nicht in Abstraktion auflosen (1985, 7; Herv. J.S.).

Schliefllich gehe es bei einem Genre um einen "Korpus, eine Gruppe oder
Kategorie ahnlicher Werke", deren "Ahnlichkeit als das Teilen einer hinrei-
chenden Zahl von Motiven definiert wird" (ibid., 9; Herv. J.S.).

Sobald sich die Analyse nun aber tatsédchlich jenen Filmgruppen zuwandte, die
innerhalb der Filmkultur unbestritten als '‘Genres' gelten, sobald also der Schritt
von der theorieimmanenten Logik auf hoher Abstraktionsebene hin zur empiri-
schen Verifizierung getan ‘wurde, erwies sich, daB eine empirisch abgesicherte
Konstruktion von Grundmustern, die von allen Filmen eines Genres geteilt
werden und iiberdies nur fiir dieses Genre kennzeichnend sind, unméoglich ist.
Dafiir sorgt schon der Umstand, daB Genres als "Instanzen des Gleichge-
wichts" sich auf verianderte Dispositionen des kulturellen Umfelds einstellen.

Favorisierter Gegenstand von Genrestudien ist der Western, wohl weil er das
prignanteste, in sich konsistenteste und dauerhafteste Hollywood-Genre dar-
stellt. Aber selbst oder gerade der Western zeigt solche Flexibilitiit, er war nie
in sich homogen, und die fiir ihn charakteristischen Motive waren und sind bis
heute in stindiger Verschiebung begriffen. Zumindest der Tendenz nach zeigt
sich dieselbe Diffusitit und Dynamik, wie sie die russischen Formalisten schon
vor siebzig Jahren an den literarischen Gattungen beobachteten. So schrieb Juri
Tynjanow:
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Der Roman, eine scheinbar geschlossene, sich im Laufe von Jahrhunderten
immanent entwickelnde Gattung, erweist sich als uneinheitlich, als verinder-
lich; sein Material wechselt [...], und die Merkmale der Gattung selbst evolu-
tionieren. Die Gattungen "rasskas", "powest" wurden [...] im System der zwan-
ziger bis vierziger Jahre des vorigen Jahrhunderts nach anderen Merkmalen
bestimmt, als wir es tun (1982, 37f).

GewiB lassen sich — gerade im Bereich der Filmwestern — jeweils fiir gewisse
Ausschnitte der Genre-Entwicklung so etwas wie canonical stories ausma-
chen, die beispielsweise mit Blick auf Figurentypen, Konfliktkonstellationen,
Handlungssituationen, Bildmotive usw. fiir das Genre (in dieser Zeit) beson-
ders typisch sind, ein verbindliches Genremuster jedoch nicht, auch nicht fiir
eine begrenzte Periode. Die Etablierung solcher canonical stories hingt mit
dem EinfluB zusammen, den besonders erfolgreiche und machtvolle Filme aus-
iiben. Man denke etwa an die Bedeutung, die LITTLE CEASAR (DER KLEINE
CASAR, USA 1930, Mervin LeRoy) fiir den amerikanischen Gangsterfilm der
frithen dreiBiger Jahre hatte oder DODGE CITY (HERR DES WILDEN WESTENS,
USA 1939, Michael Curtiz) fiir den Westemn seiner Zeit. Solche Filme trafen
einen Nerv ihres Publikums, sie forderten jeweils eine Zeitlang die vielfiltig-
sten Anlehnungen heraus, bis schlieBlich eine Reihe ihrer motivischen Facetten
bis zur Massenproduktion von B-Pictures (bzw. spiter auf Fermnsehserien)’
durchgeschlagen war, mit anderen Worten: bis Elemente aus ihnen zu filmin-
dustriellen Standards und zu filmkulturellen Stereotypen wurden und sich all-
mihlich abzunutzen begannen. Derartige paradigmatische Werke 16sen inner-
halb der Geschichte des Genres einander ab oder stehen in Konkurrenz zuein-
ander. Selbst der Gedanke allerdings, daB ein ™Muster' wenigstens zu einem
gewissen Zeitpunkt das gesamte Genre restlos beherrschen und eine geschlos-
sene narrative Makrostruktur fiir das Gesamtgenre bereitstellen wiirde, erweist
sich als TrugschluB. Ein Blick auf Will Wrights mythologisch intendierte
Strukturanalyse von Filmwestern (Wright 1976, nsbes. 291f), die bei der Fixie-
rung von Erzihlschemata innerhalb des Genres ansetzt, macht das deutlich.
Wright postuliert mit Blick auf eine Liste der erfolgreichsten amerikanischen
Filmwestern allein der Jahre 1931-1972 vier voneinander abweichende Fabel-
grundtypen, die insbesondere in den Jahren nach 1950 stets parallel zueinander
aufireten. Die (um 1905 einsetzende) Genre-Entwicklung vor 1931, die
zweifellos die Konturierung einer Vielzahl weiterer Grundtypen erméglicht
hatte, bleibt dabei noch unberiicksichtigt. Und auch die vier konturierten Typen
erheben nicht den Anspruch, in sich homogene Invarianzmuster zu formieren.
Der "klassische” Fabeltypus, dem Wright 24 der 64 aufgelisteten Filme zurech-
net, jener Fabeltypus, der vor 1950 eindeutig dominiert, wird nach dem Vor-

3 Nach dem Tod des klassischen Hollywoodkinos im Zeichen der kulturellen Dominanz
des Fernsehens hat sich die Richtung der Adaption inzwischen hiufig umgekehrt.
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bild von Vladimir Propps (1975) berithmter Strukturuntersuchung russischer
Zaubermirchen als Katalog von sechzehn Erzihlmotiven bzw. "Funktionen"
definiert. Diese Funktionen besitzen innerhalb der dem klassischen Typus
zugerechneten Filme eine gewisse Hiufigkeit, sie sind jedoch im einzelnen Fall
Jeweils fakultativ. Alles in allem also ein flexibles Modell, das einen in mehrfa-
cher Hinsicht begrenzten Teil der Filme des Genres erfaBt, weit entfernt vom
Anspruch, das narrative Grundmuster fiir das Genre zu liefern.

So innerlich uneinheitlich und in steter Veridnderung begriffen sich die Genres
darstellen, so verschwommen erweisen sich ihre Rinder, d.h. ihre Abgrenzun-
gen gegeneinander. Die Genres existieren ja nicht als sorgfiltig abgegrenzte
filmkulturelle Felder nebeneinander, die sich in ein iibergeordnetes, nach ein-
heitlichem Gesichtspunkt arrangiertes 'System der Genres' einordnen lieBen.
Kein Thema, kaum ein narratives Stereotyp oder Wirkungsmittel bleibt exklu-
siver Besitz eines Genres. Die Frage, ob die hiufig ins Spiel gebrachten soge-
nannten "Pennsylvania-Western" (die fir Western typische Erziahlmodelle,
Motive und ikonographische Elemente zeigen, jedoch zur "falschen" Zeit —
statt im 19. im 18. Jahrhundert — und am "falschen" Ort — in Pennsylvania —
spielen) tatsdchlich Western sind, ist daher miiBig.

AuBerdem setzen die einzelnen Genrekonzepte mit ihrem jeweils im Genre-
Etikett ausgestellten Indikator bei héchst unterschiedlichen Abstraktionsebenen
und Aspekten an. Der Western und der Gangsterfilm beim Milieu, das Musical
bei der Rolle der Musik fiir das filmische Erzihlen, die Comedy und der Thril-
ler bei intendierten psychischen Effekten. Vielfiltige Uberschneidungen der
Genrefelder sind schon daher die unvermeidliche Folge. Bei altemativen Zu-
ordnungen etwa in der Relation Gangsterfilm — Thriller sind alle nur denkbaren
Probleme zu erwarten, zumal beide theoretisch auf unterschiedlichen Abstrak-
tionsebenen ansetzenden Klassifikationen dennoch gleichzeitig auf historisch
(Mitte der vierziger Jahre) in gewisser Weise einander ablésende Filmkonzepte
hindeuten. Hinzu kommen zahlreiche Fille von Filmen, die die gleichzeitige
Anlehnung an zwei verschiedene Genrekonzepte und damit verbundene Ikono-
graphien bewuft pflegen.

Ganzlich diffus wird die Situation schlieBlich durch massive semantische Ver-
schiebungen in der Relation Genre-Etikett — Genrekonzept, wie es sie offenbar
in der amerikanischen Filmkultur fiir die der Wortmarke "Melodrama” zuge-
ordnete Bedeutung gegeben hat. Hier hat Steve Neale (1992) auf Grundlage
aufwendiger Forschungen zur Verwendung dieses Begriffes in der amerikani-
schen Filmfachpresse (die, so unterstellt er wohl zurecht, jeweils dem Common
sense-Verstindnis folge bzw. dieses mitbestimme) nachgewiesen, daB die
Begnffsverwendung, was den primir akzentuierten psychischen Effekt und
Handlungstypus betrifft, sich nahezu ins Gegenteil verkehrt hat. Heute wird
"Melodrama” von der Filtheorie hiufig als primar auf Frauen ausgerichtetes
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Kontrastkonzept ("passion film") zum eher méannlichen "Actionfilm" verstan-
den. Grob gesagt, als Filmsorte, die eine unerfiillte Lovestory in den Mittel-
punkt stellt, Momente von Innerlichkeit und Sentimentalitit betont und
schlieBlich ein resignatives Gefiihl vermittelt, das sich als weise Einsicht in den
"Gang der Welt" darstellt (Elsaesser 1992; vgl. auch Lang 1989). Die Reihe
der Prototypen eines derart aufgefaBten Genres reicht von Griffith-Filmen wie
BROKEN BLOSSOMS (GEBROCHENE BLUTEN, USA 1919) iiber die Familien-
Melodramen der vierziger Jahre zu WRITTEN ON THE WIND (IN DEN WIND
GESCHRIEBEN, USA 1956, Douglas Sirk), um nur einige zu erwihnen. Neale
macht nun deutlich, daB es in den dreiBliger und vierziger Jahren nicht eigent-
lich dieses Filmkonzept war, das der Terminus Melodrama primar assoziierte,
sondern daB seinerzeit mit 'Melodrama' sehr woh! vor allem Spannungsorien-
tiertheit und duBere dramatische Handlung akzentuiert wurde.

Stellt man all dies in Rechnung, so kann man, selbst mit Blick auf den Sparten-
betrieb des klassischen Hollywood, David Bordwells SchluBfolgerung nur tei-
len:
Genre scheint ein "offen-texturiertes” Konzept zu sein, und Genres werden als
"diffuse” ["fuzzy"] Kategorien behandelt, definierbar weder durch notwendige
und hinreichende Bedingungen noch durch feststehende Grenzen (Bordwell
1989, 147f).

Die Suche nach fiir ein Filmgenre allgemein verbindlichen Indikatoren und
Strukturschemata geht mithin ebenso an der Sachlage vorbei wie Versuche, ein
System der Genres (beispielsweise das in den sechziger Jahren vom Belgrader
Filminstitut vorgeschlagene System; vgl. Manchel 1973) zu entwickeln.

Allerdings drangt sich die Frage auf: Warum erscheinen unserem alltéiglichen
Denken Genre-Gruppierungen dennoch so evident, worauf ist das so hiufig
geduBerte Gefiihl innerer Konsistenz der Genres zuriickzufithren? Und womit
héngt es zusammen, daB wir spontan eine viel komplexere Ahnlichkeit zwi-
schen den Vertretern eines Genres unterstellen als tatsichlich vorhanden?

Einen Erklarungsansatz liefert jene Richtung der neueren kognitiven Psycho-
logie, die von einem ihrer Protagonisten, George Lakoff, programmatisch als
Erfahrungsrealismus (experiential realism) bezeichnet wird und sich mit der
Kategorienbildung in unserem alltiglichen Denken befaBt. Lakoff wendet sich
vehement dagegen, daB sich die Mehrzahl der (praktisch duBerst relevanten
und durchaus als konsistent unterstellten) Kategorisierungen unseres Lebens in
einem formallogischen Sinne interpretieren lieBe:

Die klassische Ansicht, daB Kategorien auf geteilten Merkmalen beruhen, ist

vollkommen falsch. Tatsichlich kategorisieren wir oft Dinge auf diese Weise.
Aber das ist nur ein kleiner Teil [...] (1987, 5).
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Der "Geist-als-Computer-Metapher"”, wie er sie unter anderem bei einer Reihe
von Schema-Theoretikern unter den Kognitionspsychologen beobachtet, setzt
er seinen Prototyp-Ansatz entgegen. Der geht davon aus, daB "Kategorienbil-
dung ihrem Wesen nach sowohl eine Sache der menschlichen Erfahrung als
auch eine der Imagination ist" (ibid., 8). Bedingt durch verschiedene Typen
aktiver kognitiver Dynamik, die Lakoff untersucht, komme es allenthalben zu
(im logischen Sinne) inhomogenen verschwommenen Kategorien ohne "allge-
meine Regel" und ohne feststehende Grenzen. Dennoch bestimmen vor allem
solche Kategorien unser alltagliches Denken, besitzen hohe Evidenz und funk-
tionieren uberwiegend gut, automatisch und unbewuft, "wenn wir uns ihrer
iiberhaupt bewuBt werden, dann nur in Problemfillen” (ibid., 6). Am interes-
santesten aus Sicht der Filmgenre-Problematik ist Lakoffs Konzept der Bildung
von Clustermodellen auf Grundiage einer radialen Struktur: Eine Reihe von
Subkategorien, die micht (oder nicht primir) von durchgingigen Invarianten,
sondem von Konventionen zusammengehalten werden, gruppiert sich hier um
einen zentralen Fall, "die Subkategorien sind durch Konvention als Variation
des zentralen Falles bestimmt" und nicht durch "allgemeine Regeln" (ibid., 84).
Das Empfinden innerer Konsistenz wird dabei durch die das BewuBtsein
dominierende Rolle von Prototypen, die mit dem "zentralen Fall" korrespondie-
ren und gegebenenfalls der Exemplifizierung dienen, hergestellt.

Die These, daB sich auf solche Weise unser GenrebewuBtsein formiert, driangt
sich auf. Die Prototyp-Funktion, die paradigmatische Filme fiir die Filmpro-
duktion besitzen, wurde weiter oben schon angesprochen. Ihre Funktion fiir
das GenrebewubBtsein der Angehérigen einer Filmkultur erhellt sich vor dem
Hintergrund des Konzepts von Prototyp und radialer Struktur. Wenn wir
spontan (also ohne vorangegangene theoretische Studien) an 'Western' denken,
dann assoziieren wir meist ein oder zwei Prototypen, die unsere Vorstellung
von einem Western und mithin unsere Erwartungen dominieren. Irgendwie
scheint dann die Masse der Western hinter dem Prototyp zu verschmelzen —
ein fiir spontane Klassifikationen sehr charakteristischer Generalisierungspro-
zeB findet statt. Dabei liegen die Ahnlichkeiten von Genres wie dem Western,
dem Gangster- oder dem Science-fiction-Film (also Genres, die jeweils fiir sie
charakteristische Ahnlichkeiten schon im Bild, auf der Ebene der Mise-en-
Scéne aufweisen) offensichtlich auf jenem Abstraktionsniveau, das nach Lakoff
unter Berufung auf Eleanor Rosch als "basic-level" (ibid., 48f) besonders evi-
dent und leicht zu realisieren ist. Welche Filme uns jeweils als Prototypen in
den Sinn kommen, hingt neben personlichen Affinititen vor allem von
'kultureller Normung' ab, also etwa davon, welche Werke immer wieder als
Klassiker' des Genre gezeigt, kulturell aufbereitet, also entsprechend konven-
tionalisiert werden.
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Wenn Lakoff das Moment des Konventionellen als Bindeglied stark macht, so
ist das eine wichtige Ebene. Fiir die Generierung von GenrebewuBtsein scheint
allerdings ein spezifisches Moment der Assoziation, also einer konkreteren
Beziehung, wie sie von Lew Wygotski fiir das kindliche "Denken in Komple-
xen" als kennzeichnend angesehen wurde, ebenso bedeutsam: "Fiir den Aufbau
eines Komplexes ist es wesentlich, daB ihm keine abstrakte und logische, son-
dem eine konkrete und faktische Beziehung zwischen den einzelnen dazuge-
hoérigen Elementen zugrunde liegt" (Wygotski 1971, 124).

Die Korrespondenzen zwischen Lakoffs grundlegender Argumentationslinie
(die sich freilich nicht ausdriicklich auf Wygotski bezieht) und den Thesen des
russischen Psychologen sind so stark, daB vieles dafiir spricht, die von Wy-
gotski fiir das kindliche Denken beschriebenen (und experimentell beobachte-
ten) Mechanismen der auBerlogischen Kategorienbildung zumindest ansatz-
weise auch fiir das Alltagsdenken Erwachsener in Rechnung zu stellen. Wy-
gotski selbst deutete diese Moglichkeit an: "[...] das Denken des Erwachsenen
ist voller Uberreste des komplexen Denkens" (ibid., 123). Erhellend fiir die
Entstehung von GenrebewuBtsein ist insbesondere, was iiber den assoziativen
Komplex (einer von fiinf Komplextypen) ausgefiihrt wird:
Die Elemente brauchen untereinander iiberhaupt nicht verbunden zu sein. Das
einzige Prinzip ihrer Verallgemeinerung ist ihre faktische Verwandtschaft mit
dem Kern des Komplexes. Dabei kann die Beziehung, die sie mit letzterem ver-
kniipft, eine beliebige assoziative Verbindung sein. Beriicksichtigt man, daB
diese Verbindung nicht nur in einem ihr zugrunde liegenden Merkmal verschie-
den sein kann, sondern auch im Charakter der zwischen den Dingen bestehen-
den Bezichungen selbst, dann wird klar, wie bunt, ungeordnet, wenig systerna-
tisiert, uneinheitlich, obwohl auf objektive Verbindungen gegriindet, der Wech-
sel zahlreicher hinter dem komplexen Denken aufgedeckter konkreter Merkma-
le ist (ibid., 125).

DaB hier Mechanismen beschrieben werden, die zumindest der Tendenz nach
bei der Formierung eines subjektiv relativ konsistenten GenrebewuBtseins jen-
seits logischer Kategorienbildung eine Rolle spielen, ist wahrscheinlich. Die
Form des von Wygotski beobachteten Kettenkomplexes bietet zudem, kombi-
niert mit der ersten Komplexform, einen elementaren Erklarungsansatz, warum
auch beim filmkulturellen Paradigmenwechsel die Einheit des Genre-BewuBt-
seins nicht zusammenbrechen muB. Fir den Kettenkomplex (der in seiner rei-
nen Form ohne Zentrum auskommt) gilt: "Das erste und das dritte Element
brauchen miteinander in keinerlei Verbindung zu stehen, auBer daB beide,
jedes nach seinem Merkimal, mit dem zweiten verbunden sind” (ibid., 129).
Sicher nicht so abrupt, also nicht innerhalb einer Kette von nur drei Filmen,
aber iiber langere filmkulturelle Zeitrdume hinweg kann sich - letztlich auf
diese Weise funktionierend — ein GenrebewubBtsein gravierend verschieben,
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ohne daB diese Verschiebung bewuBt als grundlegende Verinderung reflektiert
wird.

An dieser Stelle mag sich die Frage aufdringen: Was hindert uns eigentlich
daran, unabhingig von diesem diffusen Alltagsverstindnis konventioneller
Gruppierungen, nach logisch einwandfreien Kriterien, gleichsam von auflen,
ein analytisches Kategoriensystem iber das Repertoire der vorhandenen Filme
zu spannen?

Tatsachlich wird gem, meist unter Berufung auf literaturtheoretische Arbeiten
von Tsvetan Todorov (1972, 16; 1990, 17), zwischen "theoretischen" (bzw.
"systematischen") Genres einerseits und "historischen" Genres andererseits
unterschieden. Dabei zielt der Begnff des systematischen oder theoretischen
Genres primir auf logisch einwandfreie Klassifikation; im Vordergrund steht
die Ableitung von "Textklassen" im strengen Sinne. Der Begnff des histori-
schen Genres stellt hingegen den tatsichlichen kulturellen Zusammenhang, die
faktische Wechselwirkung ahnlicher Texte in den Vordergrund, d.h. 'Genre'
wird hier primir als historische, als kulturelle Institution behandelt.

Im Falle eines historischen Genreverstindnisses kommt es mithin darauf an,
sich, wie Tudor (1973) schreibt, am "allgemeinen kulturellen Konsens" dar-
iiber, was ein Genre konstituiert, zu orientieren. Ein Filmgenre muB aus dieser
Perspektive keine logisch einwandfrei konstituierbare Klasse von Filmen sein,
sondemn vielmehr geht es darum, daB ein Komplex von Filmen tatsichlich
durch ein (vor dem Hintergrund praktischer kulturindustrieller und sozialpsy-
chologischer Zusammenhénge zu sehendes) filmkulturell verankertes Genre-
bewufitsein zusammengehalten wird. Erst das GenrebewuBtsein verleiht dem
"Genre-Code" als Faktor innerhalb des filmkulturellen Diskurses lebendige
Existenz. Erst das praktisch wirksame GenrebewuBstein sorgt dafiir, daB das
Konzept 'Genre' sowohl bei der Filmproduktion als auch bei der Rezeption als
OrientierungsgroBe funktioniert.

Ein historisches Vorgehen setzt mithin voraus, wofir Steve Neale (1990)
vehement plidiert, den Genrekorpus entsprechend dem jeweiligen historischen
GenrebewuBtsein zu bestimmen. Dafiir bietet die historische Filmpublizistik —
Neale (1990; 1992) verweist auf die Trade Press — einen wichtigen Anhalts-
punkt.

Ein rein formal-klassifizierendes Vorgehen hat hingegen wenig Sinn. Es liefe,
angesichts der Tatsache, daB GenrebewuBtsein und Genre-Entwicklung fak-
tisch nicht den Gesetzen der formalen Logik folgen, in der Konsequenz auf die
Bildung von theoretischen Strukturen auf Grundlage arbitrirer, vom jeweiligen
Analytiker gesetzter Indikatoren hinaus. Dies mag in bestimmten iiberschauba-
ren Arbeitskontexten als Hilfskonstruktion sinnvoll sein. Letzthin vernachlis-
sigte ein lediglich 'von auBen' installiertes Kategoriensystem jedoch den eigent-
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lichen kulturellen ProzeB und lieferte wenig Einsichten in tatsdchliche filmkul-
turelle Zusammenhinge.

Auch Todorov pladiert daher dafiir, nur jene, wie er formuliert, "Textklassen"
als Genres zu fassen, "die historisch als solche wahrgenommen wurden" (1990,
17). Allerdings glaubt er dann doch, daB die Kluft zwischen beiden Herange-
hensweisen nicht uniiberbriickbar ist und, vom jeweiligen historischen Gen-
reverstindnis ausgehend, Genre-Invarianten auffindbar sein miissen.4 Dahinter
steht offenbar die tiefe Uberzeugung, daB das historische GenrebewuBtsein, als
Bezugsrahmen von Textproduktion in einem Genre, sich letztlich aufgrund
logischer Klassifikationen organisiert.

Tatsichlich unterliegt nun aber das lebendige GenrebewubBtsein, wie oben dar-
gestellt, ganz anderen GesetzmiBigkeiten. Das Ergebnis ist, daB die Ahnlich-
keiten der einem Genre angehdrenden Texte eher jenen (ebenfalls in dynami-
scher Veridnderung begriffenen) Familienahnlichkeiten vergleichbar sind, von
denen Wittgenstein sagt: "Wir sehen ein kompliziertes Netz von Ahnlichkeiten,
die einander ibergreifen und kreuzen [...]: Wuchs, Gesichtsziige, Augenfarbe,
Gang, Temperament, etc. etc.” (1967, 48). Es wire mithin tatsichlich eine
"hoffnungslose Aufgabe" (ibid., 53) und eine sinnlose auBerdem, fiir einen
solchen Begrniff ein definitorisches Schema zu suchen.

Genre-Theoretiker haben nun immer wieder versucht, diesem Dilemma zu ent-
kommen, indem sie, statt mit einem starren Schema zu arbeiten, mehrere — und
gleichzeitig flexible — Schemata miteinander kombinieren. Ein Beispiel ist die
bereits erwihnte, von Will Wright und anderen angewandte Methode, die der
Inhomogenitit, Offenheit und Dynamik des Genres zu entsprechen sucht.
Erstens dadurch, daB mehrere makrostrukturelle Grundmodelle eingefithrt wer-
den, wobei die Méoglichkeit unbenommen bleibt, fiir andere Zeitabschnitte
weitere hinzuzufiigen. Und zweitens dadurch, daB, dem Vorbild Propps fol-
gend, diese Grundmodelle (bei Wright zumindest der klassische Grundtyp) in
einen Katalog variabler Funktionen aufgelost werden. Der untersuchte Korpus
wird zudem auf Filme beschrinkt, die eindeutig als "Western" vermarktet wur-
den und als die erfolgreichsten GroBproduktionen gelten, was von vornherein
historisch jeweils zentrale, mehr oder weniger prototypische Fille ins Spiel
bringt.

4  "The study of genres, which has as its starting point the historical evidence of the exi-
stence of genres, must have as its ultimate objective precisely the establishment of these
[common] properties”, und weiter: "I am ultimately more optimistic than the authors of
two recent studies [...]. Lejeune and Ben-Amos are prepared to see an unbridgeable
gap between the abstract and the concrete, between genres as they have existed histori-
cally and the categorical analysis to which they can be subjected today" (Todorov
1990, 17).
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Einen anderen Weg geht Rick Altman (1987) bei seiner Analyse des Holly-
wood-Musicals, der theoretisch wohl anspruchsvollsten Studie iiber ein Genre
in den achtziger Jahren. Altman konstituiert zunichst einen weiten Genrebe-
griff, der sich allerdings nicht auf metadiskursive Indizien stiitzt (also nicht
darauf, was jeweils unter dem Etikett "Musical' produziert, vermarktet und kon-
sumiert wurde), sondemn auf das 'tautologische' Merkmal: Filme, in denen die-
getische Musik eine zentrale, die Spezifik der Narration prigende Rolle spielt.
Auf dieser Grundlage finden unter anderem auch die Musikfilme Elvis Presleys
Aufnahme. Innerhalb dieses weiten, wie Altman das nennt, semantisch fixier-
ten Genrerahmens, der zunichst auf einem systematischen Genreverstandnis
(im Sinne Todorovs) beruht, macht er dann verschiedene historisch einander
ablosende (teilweise einander iiberlagernde) Syntagmen aus. Die Fixierung die-
ser Syntagmen zielt auf die zentralen, jeweils besonders typischen Fille, also
auf die Filme im Kemn des Genres. Fiir sie sind die jeweiligen Syntagimen cha-
rakteristisch, zu den 'Rindern’ des Genres hin verschwimmen sie jedoch und
schlagen lediglich mit einzelnen Facetten durch.

Beide theoretischen Konzepte bieten interessante Hilfskonstruktionen fiir die
Analyse von Filmgenres. Gegen beide sind im Detail berechtigte Einwinde
formuliert worden. So wendet beispielsweise Neale (1990) gegen die primire
"semantische" Korpusbildung bei Altman ein, sie unterschitze die Bedeutung
dessen, was jeweils de facto historisch dem Genre-Etikett 'Musical' zugeordnet
wurde. Alles in allem haben sich aber beide Konzepte gleichsam als heuristi-
sche Konstruktionen im Rahmen ihrer jeweiligen Genreanalysen als ertragreich
erwiesen. Denn beide stellen sie die Diffusitit und Dynamik von Genres sowie
(besonders Altman) die Funktion von Prototypen in Rechnung, und beide be-
handeln das Genre nicht als bloBes Filmrepertoire, sondern als filmkulturelle
Institution, zu der ein historisches GenrebewuBtsein gehért, das sowohl bei
Produzenten als auch bei Rezipienten wirkt.

Wenn sich heute in der Filmtheorie die begriiBenswerte Tendenz zeigt, vom
"ausschlieBlichen Vertrauen auf formale und logische Schemata abzugehen"
(Bramigan 1992, 9), so sollte das nicht bedeuten, gleichsam einen bloBen Pen-
delschlag zur einstigen Begeisterung fiir formale Systembildungen zu vollzie-
hen. Gerade die Genreanalyse wird, wihrend sie davon ausgeht, daB die
'narrative Logik' nicht mit 'rationaler Logik' gleichzusetzen ist, bei der Analyse
der narrativen Logik des Hilfsmittels 'rationaler Logik' nicht entsagen konnen.
Freilich, der Drang nach Formalisierungen darf micht zum Selbstzweck geraten
und Emsichten in das tatsidchliche innere Wechselspiel zwischen dem Reper-
toire von jeweils genretypischen Zeichen, Bildem, Erzihlstrukturen, in die
historische Dynamik dieses Repertoires, in seine Wechselwirkungen iiber das
Genre hinaus und in seine kulturelle Bedingtheit verstellen. Die Genreanalyse,
die insbesondere im Kontext kulturindustrieller Medienprodukte wie dem
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klassischen Hollywood-Film einen evidenten kulturellen Sachverhalt unter-
sucht, kommt jedoch ihrer Natur nach nicht daran vorbei, innerhalb der als
Genres untersuchten Felder' gebiindelte Haufigkeiten, sei es motivischer, nar-
rativer oder thematischer Art, zu thematisieren. Auch wenn sich diese Ahnlich-
keiten kreuzen und iiberschneiden und allmihlich verschieben, auch wenn sie
sich im Kern des Genres biindeln und zu den Réindern hin 'ausfransen’, wird die
wissenschaftliche Bearbeitung des Themas 'Genre' des Hilfsmittels einer behut-
samen Konturierung von intertextuellen Invarianten (mit partieller Geltung in-
nerhalb der Genres) bzw. von Ahnlichkeitshdufungen nicht entsagen konnen.
Diese sollten ihrerseits in offen texturierten, die Funktion von Prototypen
akzentuierenden theoretischen Genre-Konzepten zusammengedacht werden,
die geniigend flexibel sind, daBl sie sowohl den untersuchten Sachverhalten als
auch den jeweiligen Forschungsinteressen angemessen sind. Anders lieie sich
der auch im Wesen von Filmgenres liegende, von Hans Robert Jauss einmal fiir
die literarischen Gattungen beschriebene "Proze8 fortgesetzter Horizontstiftung
und Horizontverinderung” (1973, 119) kaum nachvollziehen. Der Glaube
allerdings an die Moglichkeit der Etablierung eines Grundmusters, gleichsam
einer Formel fiir ein Genre, beruht ebenso wie die Suche nach den exakten
Grenzen eines Genrekorpus auf einem griindlichen Mifverstindnis.

Dieser Aufsatz stiitzt sich auf Material, das wdhrend eines vom DAAD ermog-
lichten Studienaufenthaltes in den USA gesammelt wurde. Fiir eine Reihe von
wertvollen Hinweisen zur hier verhandelten Problematik méchte ich David
Borawell danken.
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Jirgen E. Miiller

Intermedialitit und Medienwissenschaft

Thesen zum State of the Art*

1. Medienwissenschaft heute

Als der Theaterwissenschaftler Teichmann 1976 provozierend formulierte,
"eine Medienwissenschaft als eigene Disziplin, mit einer eigenen Wissen-
schaftstheorie, Wissenschaftsstruktur und Wissenschaftsmethodologie gibt es
nicht", war — zumindest in den deutschprachigen Landern — das Motiv dieses
Diktums durchaus einsichtig, prisentierte sich die Medienwissenschaft in den
siebziger Jahren noch als Anhiufung unterschiedlicher Postulate und uneinge-
loster Programme ohne klare wissenschaftstheoretische Konturen. Die Medi-
enwissenschaft hatte ihren Ort im Kontext der geisteswissenschaftlichen
Facher noch zu bestimmen.

In der Retrospektive wird der taktische Charakter dieses Satzes transparent,
und es scheint gewiB naiv, ausgerechnet von der Medienwissenschaft! zu
erwarten, was andere und verwandte Geisteswissenschaften nicht leisten
konnten oder wollten. Oder wiirden wir die "Wissenschaftlichkeit" z.B. der
Theater- und Literaturwissenschaft am Kriterium einer exklusiven und kohi-
renten Theorie und Methodologie bemessen? — Liegt doch eine der Chancen
der sogenannten "Geisteswissenschaften" gerade darin, mittels konkurrierender
Paradigmen unterschiedliche Zuginge zu heterogenen Forschungs-'Gegen-
stinden' zu gewinnen und Ergebnisse zu generieren, deren Plausibilitit es zu
diskutieren gilt.

Der vorliegende Beitrag ist eine durchgesehene und uberarbeitete Version eines
Artikels, der 1992 in EIKON, Internationale Zeitschrift fiir Photographie & Medien-
kunst, 4, S. 13-21 publiziert ist. Zugleich bildet er Kapitel 1.2 meines 1995 erscheinen-
den Buches Intermedialitit: Formen moderner kultureller Kommunikation. Minster:
Nodus.

1 Korrekterweise miifite ich eigentlich von Medienwissenschaften sprechen, da wir
natiirlich nicht von einer 'einzigen Medienwissenschaft' ausgehen kénnen. Was die
Unsicherheiten mit Blick auf die Eingrenzung der Medienwissenschaften betrifft, vgl.
Koebner 1988, 2151F.
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'Die' Medienwissenschaft prisentiert sich ebensowenig als monolithische und
geschlossene Disziplin wie andere Ficher des geisteswissenschaftlichen
Kanons. Heute hat sie im deutschsprachigen Raum jedoch — im Verhéltnis zu
den angelsichsischen und romanischen Lindern allerdings mit der iiblichen
zeitlichen Verzogerung — einen akademischen Institutionalisierungsgrad er-
reicht, der auch in den Augen von notorischen Skeptikern ihre Existenzbe-
rechtigung auBer Zweifel stellt. Auf dem Weg zu dieser Institutionalisierung
muBte sie mehr oder weniger gliickliche Allianzen mit bereits etablierten
Fichemn, zumeist den Literatur- oder Publizistikwissenschaften eingehen, die
nicht ohne Auswirkungen auf ihr wissenschaftliches Selbstverstindnis und die
theoretisch-methodologischen Rahmungen bleiben konnten. Schlimmstenfalls
definierte sie sich iiber einen weit gefaBten Textbegriff als kommunikations-
theoretisch ausgerichteter Appendix der Literaturwissenschaften, der gerade
noch Literaturverfilmungen in die Liste von Forschungsinteressen und -gegen-
stinden aufnahm, wobei dann jedoch nicht Fragen medialer Transformationen,
sondern Fragen dsthetischer Wertigkeiten im Vordergrund standen.

Der Emanzipations- und AusdifferenzierungsprozeB hat sich indes als duferst
stimulierend und hilfreich fiir die Medienwissenschaften erwiesen. Er trug ent-
scheidend dazu bei, Erkenntnisinteressen, Theorien und Methoden kritisch zu
reflektieren, so daB sich 'die Medienwissenschaft' der neunziger Jahre zwar
nicht als geschlossenes System darstellt, ihre unterschiedlichen Ansitze jedoch
zumeist der Verpflichtung nachkommen, die wissenschaftstheoretischen Rah-
menbedingungen ihrer Forschungen — auch und gerade in Abgrenzung zu
benachbarten Wissenschaften, etwa den sozialwissenschaftlich orientierten
Kommunikationswissenschaften? — offenzulegen. Das Spektrum medienwis-
senschaftlicher Forschung erstreckt sich heute von angelsichsisch orientierter
Film- und Femsehforschung und deren deklariertem ‘Gegenspieler’, den
Cultural Studies, iiber hermeneutisch fundierte Filminterpretation, Filmphilo-
logie, Filmsoziologie, Filmpsychologie, Filmsemiotik, kognitive Filmpsycho-
logie, feministische Filmtheorie, Produktions- und Rezeptionsgeschichten des
Films, Institutionsgeschichten, Geschichten des filmischen Dispositivs bis zu
einer historischen Filmpragmatik — um nur mit Blick auf das Medium "Film"
einige der prominentesten Ansitze zu nennen. Ahnliches liBt sich mit unter-
schiedlichen Differenzierungsgraden fiir die Erforschung anderer Medien, etwa
Radio, Fernsehen und Video feststellen.

2 In den angelsachsischen Lindern hat sich in den vergangenen zwei Jahrzehnten eine
institutionelle Trennung zwischen eher sozialwissenschaftlich, empirisch und publizi-
stikwissenschaftlich orientierten Fachbereichen der Communication Studies und den
eher geisteswissenschaftlich orientierten Fachbereichen der Film and Television Studies
herausgebildet.
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Trotz der hiufig geduBerten Notwendigkeit interdisziplinirer Kooperation ist
die Entwicklung der Medienwissenschaft — mit einigen wenigen Ausnahmen,
vor allem der semiotisch fundierten Forschung — dadurch gekennzeichnet, dafl
eine doppelte Ausgrenzungsbewegung stattfand: einerseits gegeniiber den ver-
wandten, alteren und etablierten Disziplinen (nicht allein der Geistes-, sondern
auch der Sozialwissenschaften), andererseits gegeniiber den 'jeweils anderen
Medien' mit anderen medialen Strukturen. Es galt, Grenzen der eigenen Dis-
ziplin sowohl theoretisch-methodologisch als auch mit Blick auf deren 'For-
schungsgegenstand' festzuschreiben, nicht, diese zu iiberschreiten. Dies hat in
letzter Konsequenz dazu gefiihrt, daB wir gegenwartig zwar iiber eine Vielzahl
von theoretisch-methodologischen Konzepten verfiigen, um spezifische Aspek-
te einzelner Medien oder medialer Produkte zu analysieren (etwa narrativer
Strukturen des Films; vgl. Bordwell 1985), daB diese Konzepte und deren
Fragestellungen in den meisten Fillen aber nicht auf andere Medientexte
iibertragbar sind.3 Oder anders gesagt: auf der Basis von Hollywood-Spielfil-
men entwickelte Kategorien narrativer Forschung erweisen sich hiufig als vél-
lig unadiaquat oder unzureichend fiir die Analyse von Fernseh-Spielfilmen.

Die vor allem in der angelsichsischen Literatur in diesen Tagen so geme
beklagte Krise der Filmwissenschaft* erscheint aus dieser Perspektive als ein
Resultat selbstkonstruierter Eingrenzungen und Eindimensionalititen. Natiirlich
war es aus Griinden der Legitimation und Identititsstiftung in den frithen
Phasen der Medienwissenschaft entscheidend, das wissenschaftliche Terrain
abzustecken. Doch mag der Sachverhalt, daB Filmhistoriker heute ihre Funkti-
on vor allem darin sehen, einen Beitrag zur Analyse, sozialen Aufarbeitung und
Bewahrung des kulturellen Erbes von Bildern zu leisten, als Indiz dafiir dienen,
daB die sogenannte Krise aus den selbstgeschaffenen 'filmwissenschaftlichen'
Reduktionen der vergangenen Jahre herriithrt5: Bereits der Stummfilm bestand
nicht nur aus miteinander verkniipften Bildreihen oder Einstellungen, er war in
einen medialen Auffithrungskontext von kommentierender Sprache und Musik
eingebettet, und seit mehr als sechzig Jahren steht der Ton des Tonfilms in
einer wechselnden und dynamischen Beziehung zu den filmischen Bildem. In
der Filmtheorie und Filmgeschichte wurde diesem banalen Sachverhalt nur
unzureichend Aufmerksamkeit geschenkt, die (heute wvielleicht krisenhaften)

3 Nur wenige Forschungen setzen filmische narrative Strukturen mit denen der Literatur
oder anderer Medien in Beziehung; vgl. dazu Gaudreault 1989; Jost 1987.

4 Vgl dazu zB. einige Beitrage in Hors Cadre, 7, 1989 sowie einige Artikel in Hors
Cadre, 10, 1992.

5 Vgl dazu Altman (1994, 169), der mit Blick auf die Geschichte des Kinos eine ihnliche
Position vertritt.
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Mainstream-Theorien® hatten sich primir auf die Perspektive einer isolierten
medialen Dimension des Films verengt. GewiB mag sich diese Beschriankung
aus dem legitimen wissenschaftlichen Bediirfnis nach Reduktion von medialer
Komplexitit und aus der spezifischen historischen Situation der Filmwissen-
schaft erkliren, welche hier als Beispiel fir die vergleichbare Situation anderer
Medienwissenschaften stehen mag?, aber die Konsequenzen dieser Reduktion
multi- und intermedialer Konfigurationen auf mediale Eindimensionalititen
erweisen sich von Anfang an als Problem und Handicap film- und medien-
wissenschaftlicher Forschung und Historiographie. Die audiovisuellen Medien
sind nicht jene isolierten medialen Monaden, als welche sie von den Main-
stream-Medienwissenschaften nur allzu bereitwillig begriffen wurden. Wenn
z.B. David Bordwell in Narration in the Fiction Film (1985) der Rolle des
Mediums bei der Konstruktion der fabula nahezu keine Beachtung schenkt,
sondern davon ausgeht, daB sich die fabula unabhingig von spezifischen
medialen Strukturen und Prozessen unterschiedlicher Medientexte gegebenen-
falls in identischer Weise entwickeln kann, dann wird er dem EinfluB des
Mediums auf das Zusammenspiel von syuzhet und style nicht gerecht.8

2. Medialitit, Poetik und Audiovisionen

Betrachten wir die Geschichte der audiovisuellen Kiinste unter der Perspektive
ihrer medialen Dynamiken, dann wird deutlich, daB das 'eindimensionale
mediale Kunstwerk' ein Konstrukt reduktionistischer Asthetiken darstellt. Nicht
erst die Postmoderne mit ihren Fragmentarisierungen, medialen Briichen,
Amalgamen, Synthetisierungen und Digitalisierungen hat uns vor Augen und

6  Damit spreche ich die Paradigmenwechsel an, die in der Nachkriegs-Filmwissenschaft
stattgefunden haben. Zur Geschichte dieser filmwissenschaftlichen Theorien vgl. den
herausragenden Band von Casetti (1993). Als 'Mainstream-Paradigmen' bezeichne ich
im Bewufitsein ihrer unterschiedlichen Stellenwerte in den jeweiligen 'nationalen' wis-
senschaftlichen Diskursen die Metzsche Filmsemiotik der sechziger Jahre, die film-
soziologischen Ansitze der siebziger Jahre (Sorlin 1977), die 'nationalen’ und ‘interna-
tionalen' Filmgeschichten der siebziger und achtziger Jahre (Cook 1990), die narra-
tologischen Theorien der achtziger und neunziger Jahre (Branigan 1984; Bordwell
1985) sowie die feministischen Filmtheorien der achtziger Jahre (De Lauretis 1984).
Zur Entwicklung filmsemiotischer Theorien und deren Mainstream-Existenz(en) vgl.
auch meine kritische Zusammenfassung in Miller 1995.

7  Ich begreife die Film- und Fersehwissenschaft als eine der Teildisziplinen der Medien-
wissenschaft.

8 Die filmwissenschaftliche Forschung hat in den letzten Jahren auch Schritte in Richtung
einer Analyse intermedialer Prozesse unternommen (fiir das Verhaltnis von Ton und
Bild vgl. Altman 1993; Chion 1985; Gorbman 1987). Ich lasse hier allerdings die Frage
offen, inwiefern sich zumindest einige dieser Ansdtze primir als multidimensional und
nicht als intermedial erweisen.
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Ohren gefiihrt, daB audiovisuelle Werke aus medialen Uberschneidungen, aus
Kreuzungen unterschiedlicher medialer Konzepte, aus medialen Labyrinthen
bestehen.

Eine Spurensuche nach den poetologischen Urspriingen der Intermedialitit
fithrt vorldufig bis in die griechische Antike zuriick. Simonides von Keos' Auf-
fassung von der "Malerei als stummer Poesie und von der Poesie als stummer
Malerei” fand ihren Niederschlag in Plutarchs Moralia (1936, 501)° und gibt
ein (erstes?) schriftliches Zeugnis von medialen Interdependenzen und
Interaktionen.

Der Nonkonformist, Esoteriker und Rebell Giordano Bruno schrieb in der ita-
lienischen Renaissance dieses Konzept in seiner Abhandlung iiber das Licht und
iiber die Bilder fort. So finden wir in seinem 1591 erschienen Buch De
Imaginum, Signorum & Idearum Compositione ein fiir uns heute — und nach
Wagner — modern anmutendes Prinzip beschrieben: Fiir Bruno bedeuten wahre
Philosophie, Musik oder Poesie immer zugleich auch Malerei; und wahre Male-
rei immer zugleich auch Musik und Philosophie; und wahre Poesie oder Musik
immer zugleich eine Art géttlicher Weisheit und Malerei. Ein Maler generiert
unendliche Bilder auf der Basis von Ansichten und Kldngen, indem er diese in
unterschiedlicher Weise miteinander kombiniert (vgl. Bruno 1991, 129).

In der Aufklirung lenken Lessings Auseinandersetzung mit dem antiken Lao-
koon, seine Befreiung der Poesie vom Diktat der Malerei, das in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts zur Formel "ut pictura poesis" erstarrt war, und
seine Neubegriindung des Primats der Dichtkunst vor der Plastik!0 auf die
Frage medialer Konzepte und Interdependenzen. Seine Wesensbestimmung
von Malerei, Plastik und Dichtkunst fithrt — vor dem Hintergrund ihrer raum-
zeitlichen Strukturen — zu einer zeichen- und medientheoretischen Funktions-
bestimmung der bildenden Kiinste und der Dichtung (vgl. Hess-Liittich 1984,
203ff). Die Wirkung von Kunstwerken wird an spezifische mediale Strukturen
zuriickgebunden.

Diese Neuorientierung des Ortes und der Funktion verschiedener Medien und
Kiinste bildet konsequenterweise dann auch den Ausgangspunkt der modernen
romantischen Kunst und Asthetik des 19. Jahrhunderts. Romantische Kunst-
werke gewinnen durch Vermengung und Uberlagerung medialer Strukturen,
durch das Sich-zwischen-verschiedene-Medien-Stellen neue Wirkungsdimen-
sionen, welche ihnen bislang verschlossen waren. So mag es auch nicht iiber-
raschen, daB Coleridge im Jahre 1812 den Begnff "Intermedia" pragt (vgl.

9 Ich danke an dieser Stelle Dick Higgins fiir seine erhellenden und sehr hilfreichen Hin-
weise zur historischen Entwicklung des Begriffs der "Intermedialitit”.

10 Vgl dazu das in Lessing (1987) abgedruckte Nachwort von Ingrid Kreuzer, bes.
S.219.
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Higgins 1984, 23)11, der fiir eine konzeptuelle Fusion unterschiedlicher Medien
steht und dessen programmatisch-asthetische Implikationen ihren Niederschlag
in einer Vielzahl intermedialer Kunstwerke gefunden haben. Poesie beschrankt
sich nicht mehr auf das geschriebene oder gesprochene Wort, sondem realisiert
sich ebenso in der Musik oder in den bildenden Kiinsten.

Die Intermedialitit der Romantik beschrinkt sich indes nicht allein auf die
Kiinste. Medien und Apparaturen dienen auch als konzeptuelle Vor-Bilder und
Metaphem fiir literarische, historische und mythische Prozesse. Wenn Carlyle
den Ubergang von historischer Erinnerung zur Mythenbildung als sich iiberla-
gernde Schattenspiele und Schlagschatten einer nesigen camera obscura
begreift, die von einer tiefen Schicht der Vergangenheit in unsere Gegenwart
projiziert werden (vgl. Carlyle 1969, 26), dann indiziert diese Metapher nicht
allein eine weitere, spezifische Instrumentalisierung und Anfiillung des plato-
nischen Hohlengleichnisses, sondern vor allem die zunehmende Relevanz alter
und neuer medialer Dispositive!? fiir die (und deren Interaktion mit den) Kon-
struktionen sozialer Wirklichkeit.

Doch kehren wir zuriick zum romantischen Kunstwerk: Es erreicht seine
groBtmogliche Wirkung durch das Uberschreiten medialer Grenzen und durch
das Verschmelzen unterschiedlicher Medien und Gattungen. So konstituiert
etwa das Poetic Drama imaginire poetische und dramatische Welten, die ihren
Auffithrungs- und Handlungsspielraum, ihre Biihne’, im BewuBtsein des Lesers
finden, ohne jemals zu einer Auffiihrung gelangen zu koénnen (vgl. Eichler
1977). Strukturen des Theatralischen durchdringen die Poesie und umgekehrt;
sie er6ffnen dem Rezipienten neue Dimensionen des #sthetischen Erlebens.
Dies gilt ebenso fiir die Poesie, die ihre groBte Wirkung durch ihre Musik und
Musikalitit erreicht (vgl. Carlyle 1969, 71 u. 81).

Auch das in die Wagnerschen Schriften eher beiliufig eingestreute Konzept
des Gesamtkunstwerks, das im Laufe seiner Entwicklung unterschiedliche
Sachverhalte bezeichnet!3 und das in den Poetologien und Kunsttheorien wohl

11 Selbst wenn Coleridge in seinem Werk bestindig auf mediale Interdependenzen ver-
weist, so verwendet er den Begriff "Intermedia" zuerst und zunichst im Kontext seiner
narrativen Theorie; vgl. 1936, 26.

12 Auch wenn in der angelsichsischen und deutschsprachigen Literatur zumeist der
Begriff "apparatus” verwendet wird, gebe ich dem urspriinglichen Terminus "dispositif’
den Vorzug.

13 Vgl. Wagner 1983a, 196 und 1983b, 28f Der Begriff des Gesamtkunstwerks zielt
einerseits auf das "Gesamtkunstwerk" der antiken Tragédie, in der die Kunstbestand-
teile noch nicht in "egoistische Richtungen zersplittert" waren, andererseits bezeichnete
er auch eine Form gemeinschaflichen Zusammenarbeitens von Kiinstlern, um als "Genie
der Gemeinschaft, ein Gesamtkunstwerk der Zukunft zu schaffen". Vgl. dazu auch
Gregor-Dellin 1983, 67ff.
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zu Unrecht den Vorzug vor den Begriffen des absoluten Kunstwerks oder des
Musikdramas erhielt, kniipft an die romantische 'rezeptionstheoretisch’ fun-
dierte Idee der Maximierung isthetischer Wirkung durch mediale Grenziiber-
schreitungen und durch die Konstitution neuer medialer Formen an. Die anvi-
sierte 'tiefe emotionale Durchdringung' und das 'In-Ekstase-Versetzen des
Zuschauers' lassen sich fiir Wagner allein durch eine funktionale Reintegration
von den im Laufe der Geschichte aufgespaltenen Kiinsten und Medien zu
einem neuen Ganzen emreichen (vgl. Wagner 1983b, 97; Stein 1973, 151),
wobei diese Integration keineswegs mit einer reinen Addition gleichzusetzen
ist. Das "Kunstwerk der Zukunft", das zu den "Wurzeln" der Kiinste "zu-
rickkehrt", soll neue, andersartige und tiefgriindige Qualititen dsthetischer
Wirkung erdffnen, indem es den in der abendldndischen Kulturgeschichte
verlorengegangenen Funktionen des antiken Dramas neues Leben verleiht.
Unter dieser Perspektive scheint es von geringerer Relevanz, ob sich nun die
Musik dem Sinn des geschriebenen oder gesprochenen Wortes unterzuordnen
habe oder umgekehrt (ein Sachverhalt, der Wagner in seinen frithen Schriften
beschiftigte). Vielmehr geht es darum, die traditionellen Medien und Gattun-
gen von ihren iiberkommenen Fesseln zu befreien und auf der Basis eines in-
termedialen Schauspiels von Drama, Dichtkunst, Musik und Biihnenkunst
unbewuBte Aktivititen und Tiefenschichten im BewuBtsein des Rezipienten
freizusetzen. Die Dynamik dieses Spiels generiert neue Erlebnisformen von
Kunst.

Es liegt nahe, daB auf dem Weg der historischen Entwicklung einer Poetik der
Intermedialitit die profiliertesten Vorschlige aus der ersten Halfte unseres
Jahrhunderts von Protagonisten stammen, die eine Verbindung von kiinstleri-
schem Schaffen und theoretisch-poetologischer Reflexion anstrebten. Hier sei
etwa auf Eisensteins Theorie der Montage der Attraktionen verwiesen, welche
Modalitéiten filmischer Produktion und Rezeption an Konzepten des Pan-
toskops, des Panoramas, des Zirkus', des Varietés und des Theaters festmacht
(Eisenstein 1974, 216ff). Die neuen ésthetischen Optionen des Mediums Film
waren — im praktischen, wie im theoretischen Zugriff — zunichst scheinbar nur
iiber die strukturellen Muster anderer, bereits etablierter Medien und Gattun-
gen dienst- und faBbar zu machen: ein ProzeB, der sich auch heute noch in der
ersten funktionellen Phase nahezu eines jeden neuen Mediums feststellen 14Bt.

Aber auch Dramatiker und Literaten wie Brecht verweisen mit aller Deutlich-
keit auf den EinfluB der neuen technischen Medien (insbesondere des Films)
auf die literarische Produktion und Rezeption: Die "neuen Apparate” hitten
eine Avantgarde-Funktion fiir die alten Kiinste zu iibernehmen, die sich auf
ihren "physischen Teil" zuriickzubesinnen haben und auch in der Literatur
durchaus "filmisch” arbeiten kénnen (Brecht 1963).
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Den vorldufigen (postmodemen) Endpunkt dieser Diskussion setzte Lyotard,
indem er an die Stelle einer fixierten Textbedeutung die "Verwandlung" der
potentiellen Energien von Texten in andere Texte, Gemilde, Fotos, Filmse-
quenzen, politische Aktionen, Entscheidungen und erotische Eingebungen setzt
(vgl. Lyotard 1973, 6). Mediale Dynamik und Transformation wird somit ins
Zentrum des medienwissenschaftlichen Interesses geriickt (vgl. Priimm 1987,
Miiiller 1987a und 1993).

Einen entscheidenden Ansto zum Formulieren dieser Position haben zweifel-
los postmodeme Kunstprodukte geliefert, die sich als zu unbotmiBig und zu
sperrig gegeniiber den eindimensional zugeschnittenen Medientheorien und
-methoden erwiesen. Wenn Skulpturen zu klingen beginnen, wenn sich die
Avantgarde der Konkreten Poesie zwischen Sprechgesang, Malerei, Graphik
und Dichtung stellt, wenn Video Art ein intermediales Spiel mit Konzepten und
Inhalten von Malerei, Fotografie, Film, Femnsehen, Hérspiel, Musik und
Literatur entfaltet, dann wird die Unzuldnglichkeit der alten medienwissen-
schaftlichen Paradigmen nur allzu schnell evident. — Dies allerdings nicht allein
mit Blick auf die zeitgenossische Avantgarde, sondermn auch auf die Funk-
tionsgeschichte der traditionellen Medien, Werke und audiovisuellen Genres.
Deren 'Reinheit’ gerinnt unter dieser Perspektive zu einer Fiktion und zu einem
wissenschaftlichen Artefakt. Ebenso wie sich der Film seit seinem Beginn
mittels Konzepten und Elementen der Guckkastenbiihne, des Theaters, der
(Biithnen-)Malerei, der Fotografie, der Literatur konstituierte, so standen die
anderen audiovisuellen Medien in einer Vielzahl interaktiver und sich histo-
risch verindernder Beziehungen. Die Entwicklung der modemen Malerei ist
ohne die Fotografie nicht denkbar. Film, Fernsehen, Radio und Video entfalten
ithre Strukturen und Wirkungen in einem Netz sich stindig verindernder
medialer Relationen, welche keineswegs mit den auf einzelne Medien orien-
tierten Theorien und Methoden zu fassen sind. Diesen Prozessen wurde von
den 'Mainstream-Paradigmen' der Medienwissenschaften nicht geniigend Be-
achtung geschenkt.

Die Avantgarde intermedialer Kunst hat dieses Defizit nur noch deutlicher
hervortreten lassen. Die Frage der Intermedialitit bildet nicht zuletzt auch des-
halb eine Provokation der Medienwissenschaften, weil sie danach verlangt, sie
von der Peripherie ins Zentrum wissenschaftlicher Theoriebildung und Analyse
zu riicken. Wie lifit sich nun eine intermedial orientierte Medienwissenschaft
begrinden und in welche Richtungen konnte sich diese sinnvollerweise
entwickeln?
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3. Fir eine Theorie der Intermedialitiit

Bislang sprach ich von einem ‘Medium' oder von den 'Medien’, ohne diesen
Begriff niher zu erliutern. Mit Blick auf die Konturen der Medienwissenschaft
und auf eine Theorie der Intermedialitit kommen wir jedoch nicht umhin, die-
sen genauer zu bestimmen, steckt er doch sowohl das Terrain als auch die
theoretisch-methodologischen Pramissen medienwissenschaftlicher Forschung
ab.

Ahnlich wie die Termini "Kommunikation", "Interaktion" und "Code" wird der
Begriff "Medium" in den verschiedenen medienwissenschaftlichen 'Schulen’
unterschiedlich definiert und in unterschiedliche Forschungsstrategien inte-
griert. Wie Hickethier (1988, 53 u. 62) zu Recht moniert, ist fiir die Bestim-
mung des Medienbegriffs eine Fixierung auf Massenhaftigkeit und Reichweite
als alleiniges Kriterium ebenso abzulehnen wie eine Beschrankung auf Kunst-
produktionen innerhalb der Medien. Medien gelangen sowohl in fiktionalen als
auch in nicht-fiktionalen Kommunikationssituationen zum Einsatz. Massen-
kommunikationstheoretisch definierte Medienbegriffe greifen zu kurz, indem
sie das "Medium" auf seine technischen Dimensionen reduzieren; isthetisch
definierte Medienbegriffe verstellen den Blick auf die pragmatische Funktion
von Medien in nicht-fiktionalen Kommunikationssituationen.

Das "Medium" als Informationstriger bzw. -vermittler transportiert 'Informa-
tionen' von einem 'Erzeuger' zu einem Empfinger. Doch dieser technische
ProzeB ist fir die Medienwissenschaft, so wie wir sie verstehen, nur von
sekundirer Relevanz, vielmehr interessieren uns dessen Auswirkungen auf die
Struktur des Vermittelten und die Bedeutungskonstitutionen auf seiten des
Produzenten und Rezipienten. Ein umfassender und mehrdimensionaler Me-
dienbegriff, wie ich ihn in Anlehnung an Hickethier, Bohn et al. vorschlage,
wiirde demzufolge das als 'Medium' bestimmen, "was fiir und zwischen Men-
schen ein (bedeutungsvolles) Zeichen (oder einen Zeichenkomplex) mit Hilfe
geeigneter Transmitter ver-mittelt, und zwar iiber zeitliche und/oder raumliche
Distanzen hinweg" (Bohn/Miiller/Ruppert 1988, 10). Ein 'Medium' wire dem-
zufolge in intentionale Handlungszusammenhdnge eingebettet. Es ist dia-
logisch und semiotisch konzipiert und umfat mehrere Dimensionen, die im
ProzeB der Semiose zusammenwirken, die jedoch — entsprechend unterschied-
“licher Erkenntnisinteressen — zu Analysezwecken differenziert werden kénnen.
Hier sei mit Hess-Liittich an folgende Aspekte erinnert: den kommunikations-
soziologisch-handlungspragmatischen Aspekt der institutionellen VerfaBtheit
von Medien, den physikalisch-technologischen der genutzten Ubertragungska-
nile, den physiologisch-kognitiven der involvierten Sinnesmodalititen, den
zeichentheoretisch-strukturellen der semiotischen Modi, den systemisch-tex-
tuellen der Organisation der Zeichen in Codes, den historisch-genetischen des
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Wandels von Medien, Mediennutzung, Medienkultur (vgl. Hess-Liittich
1994, 49).

Wenn Medien(-texte)!4 in wechselnden medialen Relationen stehen, wenn sich
thre Funktion aus den historischen Verinderungen dieser Relationen ent-
wickelt, wenn ein 'Medium' Strukturen und Méglichkeiten eines anderen oder
anderer Medien in sich birgt, dann impliziert dies, daB sich die Vorstellung von
isolierten Medienmonaden oder Mediensorten nicht mehr aufrechtrhalten 1406t.
Ein mediales Produkt wird dann intermedial, wenn es das multimediale Neben-
einander medialer Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander
iiberfiihrt, dessen (ésthetische) Brechungen und Verwerfungen neue Dimensio-
nen des Erlebens und Erfahrens ertffnen. Eine Medienwissenschaft, deren
Erkenntnisinteresse auf die medialen Dynamiken und Fusionen innerhalb ein-
zelner Medientexte und zwischen verschiedenen Medientexten sowie auf deren
historische Entwicklung zielt, stellt sich nicht allein den Herausforderungen
von Avantgarde und Postmodeme, sondern reperspektiviert zugleich breite Fel-
der der traditionellen Medientheorie und -geschichte.

Mein Vorschlag einer Theorie der Intermedialitit besitzt gewiB nicht den Sta-
tus eines 'geschlossenen wissenschaftlichen Paradigmas’, vielmehr ist er als
historisch und theoretisch fundierte Forschungsperspektive zu verstehen, wel-
che an das Bachtinsche Dialogprinzip und das Kristevasche Konzept der Inter-
textualitdt anschlieBt und diese in einen medientheoretischen Kontext stellt.
Denn sowohl fiir Bachtin als auch fiir Kristeva erwies sich die Frage medialer
Transformationen und Fusionen (noch) als sekundir. Waren diese Transfor-
mationen fiir Kristeva zunichst im Begnff der "Intertextualitiit" enthalten,
indem sie von einem "passage d'un systéme de signes a un autre" spricht (1967,
59; vgl. auch Bachtin 1979, 169f), so verengt sie in ihren Analysen dieses
Konzept auf die Praxis textueller Bedeutungskonstitution, so daB es sich emp-
fiehlt, den Begnff der "Intertextualitat" auf Spielarten textueller Bedeu-
tungskonstitutionen zu begrenzen, die durch das Repertoirels von Intertexten
entstehen. Natirlich lassen sich inhaltliche Elemente (bzw. Repertoire-
elemente) nicht véllig isoliert von strukturellen und medialen Aspekten be-
trachten, dennoch scheint es sinnvoll, mit dem Begriff "Intermedialitit” die
Funktion von medialen Konzepten fiir die Bedeutungskonstitution durch den

14 Ich weiB, daB der Neologismus Medientext u.U. zu MiBverstindnissen fiihren und
tautologisch aufgefaBt werden koénnte. Ich beziche mich mit diesem Begriff auf den
Sachverhalt, dal m.E. a) die Gegenstinde intermedialer Forschung als "Texte" zu
begreifen sind und daf} b) diese Texte in unterschiedlichen (inter-)medialen Gestalten
konstitutiert sind und wir daher z.B von einem "Filmtext" oder einem "Videotext"
sprechen kénnen.

15 Im Sinne von Iser 1976.
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Rezipienten anzusprechen. So gesehen stehen beide Begriffe in einem kom-
plementiren Zusammenhang.

Nun moéchte ich — ohne Anspruch auf Exhaustivitiit — einige Konsequenzen der
angedeuteten Perspektive fiir die medienwissenschaftliche Forschung skizzie-
ren. Dies soll in Form einer Konfrontation von Thesen mit einigen zentralen
Paradigmen medienwissenschaftlicher Forschung geschehen. Die Thesen und
Paradigmen konstituieren selbstverstindlich kein geschlossenes 'medienwis-
senschaftliches Universum'. Sie iberlagern und erginzen einander oder gren-
zen sich wechselseitig aus. Die Bereiche lassen sich zwar zu forschungs-
pragmatischen Zwecken isolieren, stehen aber in einem engen Zusammenhang.
Die Frage der Intermedialitit besitzt fiir alle Gebiete eine nahezu identische
Relevanz.

4. Intermedialitit und Medienforschung —
Thesen und Kommentare

Pragmatik und Intermedialitit

Ein dialogisch und handlungstheoretisch konzipierter Medienbegriff bedeutet,
daf} die intermedialen Dynamiken und deren Relevanz fir das mediale Han-
deln ins Zentrum der Medienwissenschaft riicken. Handlungsmuster medialer
Produktion und Rezeption (von den ersten Schritten audiovisueller Szenarios
iiber Produktion und Post-Produktion bis zur historischen und zeitgendssi-
schen Rezeption) kénnen nicht unabhdngig von den Prozessen intermedialer
Transformation und Fusion analysiert und rekonstruiert werden. Die Sinn-
und Bedeutungskonstitution des Rezipienten wird vom medialen Status des
Jeweiligen Medientextes kodeterminiert.

Unter dieser Perspektive erscheint auch filmische Kommunikation nicht mehr
allein als kompliziertes Handlungsgeflecht verschiedener Instanzen und Insti-
tutionen, sondem als Prozef intermedialer Transformationen, Uberlagerun-
gen und Fusionen.16 Damit wird auch die Problematik der Literaturverfilmun-
gen aus dem hiufig irrefilhrenden 'wissenschaftlichen' Kontext asthetischer
Werturteile mit ihrem AusschlieBlichkeitsanspruch gelost. Sie erweist sich nun
als System intentionaler und intermedialer (typischer)l? Handlungen. Einzelne
Schritte dieser Handlungsmuster lassen sich theoretisch-methodologisch ein-
grenzen und auf diese Weise einer zielgerichteten Analyse zufithren. An die
Stelle der bekannten Frage, ob einzelne Szenarios/Filme eine adaquate Wie-

16 Vgl dazu das Modell einer historischen Filmpragmatik in Miiller 1994a.
17 Im Sinne der phinomenologischen Theorie.
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dergabe eines literarischen Primirtextes leisten, tritt die Frage, was die Me-
dientexte mit spezifischen Elementen und Konzepten des 'urspriinglichen'
Textes tun.

Um ein Beispiel zu geben: Mit Blick auf Renoirs PARTIE DE CAMPAGNE (1936)
lassen sich filmische Spielformen mit Créances (Gnivel 1985, 164)18 der
gleichnamigen Maupassantschen Novelle rekonstruieren, sowie das filmische
Spiel mit theatralen Strukturen der mise-en-scéne. Die genannten Formen eines
intermedialen Spiels sind von erheblicher Relevanz fiir die Wirkungsmég-
lichkeiten des Films auf den Zuschauer (vgl. Miiller 1987b). Ahnlich verhilt es
sich mit Blick auf die Handlungsmuster, die mit den Neuen Medien — etwa dem
High Definition Television — einhergehen. Ihre medialen Strukturen und Dyna-
miken haben erheblichen Einfluf auf das Produktions- und Rezeptionshandeln.
Es steht zu erwarten, daB sich aufgrund dieser neuen Eigenschaften inklusive
der nicht allein durch Bild-/Tonqualitit und Bildgro8e erreichten Dominanz des
Fernsehens im privaten Raum neue Rezeptionsformen herausbilden werden,
die stark von den heutigen Rezeptionsformen des Femsehens abweichen
werden (vgl. Paech 1991).

Kognition und Intermedialitit

Im Einklang mit dem Trend zur medialen Isolierung, wie er in den Medienwis-
senschaften und der Psychologie vorherrscht, zielt die kognitionstheoretisch
Sfundierte Medienforschung nahezu ausschliefliich auf eng umgrenzte mediale
Dimensionen oder einzelne Elemente. Diese medien- und wissenschaftshisto-
risch zu erklirende Begrenzung ist aufzuheben. Kognitionstheoretische For-
schung hat bei der Rekonstruktion von mentalen Informations-, Erkenntnis-
und Bewufitseinsprozessen dem Sachverhalt intermedialer Verbundsysteme
Rechnung zu tragen. Medientexte erweisen sich somit als mediale Fusionen,
die auf seiten des Produzenten und Rezipienten synthetisierende Wahrneh-
mungs- und Bewufitseinstdtigkeiten voraussetzen und die auf unterschiedli-
chen kognitiven Ebenen stattfinden.

Erste Ansitze zu einer intermedial orientierten kognitiven Forschung wurden
von Jackendorff (1989) vorgestellt. Das Gehim als biologische Informations-
verarbeitungsinstanz verfiigt hier iiber verschiedene Fahigkeiten und Prozesso-
ren einer sprachlichen, visuellen und akustischen Kompetenz, welche in einem
spezifischen, noch niher zu definierenden Verhiltnis zueinander stehen. Dabei
wird das Gehirn bzw. das computional mind nicht als Bestandteil des BewuBt-
seins, sondern als Lieferant von Informationen an das BewuBtsein aufgefalBt.

18 Créances bezeichnen die ublicherweise unhinterfragten Elemente unseres sozialen Wis-
sens, die unser Verhalten, Handeln und unsere Sinnbildung steuern.
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Wenn sich nun mittels eines dreidimensionalen Modells der Reprisentation
Strukturen visueller Informationen mit denen sprachlicher oder musikalischer
Informationsverarbeitung vergleichen lassen (vgl. Jackendorff 1989, 174 u.
185), dann ist ein entscheidender Schritt in Richtung einer kognitionstheoreti-
schen Analyse von medialen Transformationsprozessen unternommen. Eine
Antwort auf die Frage, wie wir iiber das reden, was wir sehen ("How do we
talk about what we see?"), ist iber die kognitiven Kategorien von bottom-up
processors (von der akustischen/visuellen 'Wahmehmung' zu konzeptionellen
Einheiten) und top-down processors (das Verorten konzeptioneller Information
in 3-D-Formaten) und /ntegrative processors (die Integration von neu ver-
fiigbaren konzeptionellen Informationen in zusammenhingenden Strukturen) zu
suchen (vgl. ibid., 187). In diesem Zusammenhang ist zwischen verschiedenen
kognitiven Ebenen mentaler und medialer Strukturen zu differenzieren, die in
einem Organisationsschema der Niveaus mentaler Reprisentation zusammen-
gefaBt werden. Jackendorff entwirft ein hierarchisches Modell unterschied-
licher Inputs von Wahmehmung, wobei drei Ebenen beriicksichtigt werden:
Input der Netzhaut, auditiver Input sowie haptischer und vestibularischer Input.
Diese Ebenen werden an kognitive Prozesse und an einen motorischen Qutput
gekoppelt (vgl. ibid., 248).

So faszinierend und iiberzeugend Jackendorffs Plddoyer fiir eine intermediale
kognitive BewuBtseinstheorie, die sich am menschlichen Sinnesvermégen
orientiert, auch sein mag, so problematisch scheint gleichzeitig seine Vorstel-
lung, evident machen zu kénnen, was das BewubBtsein ist, ohne seine (prag-
matischen, asthetischen und anderen) Funktionen zu beriicksichtigen. Dies
wird etwa bei seiner kognitiven Analyse der Strukturen Mozartscher Musik
deutlich, die zwar Prinzipien metrischer Gruppierung und der Organisation von
Tonen in der Zeit herausarbeitet, die jedoch deren Wirkung auf kérperliche
Reprisentationen bzw. Reaktionen reduziert und weitere Wirkungsdimen-
sionen vollig ausklammert. Vermutlich mag die Enttduschung bei der Lektiire
auch dann begriindet sein, daB die Funktionen und Optionen unserer Wahr-
nehmung und unseres BewubBtseins im Sinne der kognitiven Theorie allein
dadurch enthiillt werden sollen, daB wir zunichst auschlieBlich die Struktur des
BewuBtseins zu begreifen haben. Doch kénnen sich die Modelle zur Bestim-
mung dieser Struktur nicht in einer Analogie zwischen dem Gehirn (mind) und
dem Computer als computional mind erschépfen.

Semiotik und Intermedialitit

Moderne Kommunikationsverhdltnisse zeichnen sich durch mediale Verbund-
systeme, intermediale Fusionen und Transformationen aus. Wenn wir Medien-
texte als Zeichensysteme betrachten, die durch (medien-)spezifische Codes
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organisiert sind, dann stellt sich die Rekonstruktion des intermedialen Regel-
systems, welches die Zeichenelemente in Beziehung zueinander setzt, als zen-
trale Frage semiotischer Forschung. Eine Rekonstruktion dieser Regelsysteme
und Codes zielt nicht allein auf Verkniipfungs- oder Transformationsregeln,
sondern auch auf die subjektiven Prozesse der Merkmalsselektion und Attri-
buierung durch Produzent und Rezipient (vgl. Hess-Liittich 1990, 13). Die
mediale Transformation einzelner Texte oder Genres erscheint dann nicht
mehr als unmittelbarer Code-Transfer, sondern als ein Transfer bestimmter
Textsubstrate von einem Medium ins andere (vgl. ibid., 14; Landsch 1990),
wobei der Sinn und die Bedeutung der Substrate vom jeweiligen medialen
Kontext affiziert werden (vgl. Miiller/Winkler 1982).

Die semiotische Forschung hat mit Blick auf die Analyse intermedialer Prozes-
se gewiB das grofSte Spektrum fundierter Theorieangebote vorzuweisen (zum
Texttransfer vgl. Hess-Liittich 1987; zum Codewechsel vgl. Hess-Liittich 1990;
zu den intermedialen Relationen vgl. Pavis 1987 u. 1989). Gegenwiirtig stellen
die avantgardistischen Kiinste das semiotische Instrumentarium in besonderer
Weise auf die Probe. Wie verhilt es sich z.B. mit der Sinn- und Bedeu-
tungskonstitution des Rezipienten bei der Lektiire Konkreter Poesie, bei der
sich Codes der visuellen und sprachlichen Kiinste iiberlagemn? Wie kann diese
im Rahmen einer Theorie und Methodologie der Intermedialitiit beschrieben
werden, welche nicht in einer Auflistung unterschiedlicher Codes und mate-
rieller Textsubstrate verharren, sondemn dem fluktuierenden Zwischenstatus des
Werkes gerecht werden? Hier bietet sich — wie Eric Vos (1992) demonstriert —
als weiterfithrende Perspektive Nelson Goodmans Notationstheorie an, mit der
sich unterschiedliche Zeichen und Zeichenaspekte charakterisieren und Funk-
tionen zur Bestimmung des 4sthetischen Status bestimmen lassen.

Asthetik und Intermedialitiit

Audiovisuelle Kunstwerke integrieren Fragen, Konzepte und Strukturen ande-
rer Medien in ihren medialen Kontext. Diese intermedialen Konstellationen
erdffnen mit ihren (dsthetischen) Fusionen, Brechungen und Verwerfungen
dem Rezipienten neue Dimensionen des Erlebens und Erfahrens. Eine Medi-
endsthetik kommt nicht umhin, sich zentral mit den intermedialen Spielarten
von Kunstwerken und Genres zu beschdftigen.

Entscheidende Anst6Be zur Theoriebildung und Analyse dieser Prozesse hat
nicht allein die romantische Poetik und Kunst des 19. Jahrhunderts, sondern
vor allem die Avantgarde des 20. Jahrhunderts geliefert. Wenn sich die surrea-
listische Literatur filmischer Verfahren bedient, um eine filmische Poesie zu
schaffen (vgl. Albersmeier 1985, 97ff), wenn die visuelle Poesie die Grenzen
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zwischen Literatur, Malerei und Graphik verwischt, dann muB sich die Medi-
enisthetik diesen Herausforderungen stellen.

In der angelsichsischen Medienwissenschaft hat Higgins (1984) den wohl
fundiertesten Vorschlag zu einer intermedialen Theorie der Avantgarde unter-
breitet. Sein Modell liefert einen ersten Grundstein zu einer Theorie und Poetik
der Intermedialitiit. Fiir Higgins bildet der intermediale Status eines Werkes
einen heuristischen Faktor im hermeneutischen ProzeB seines Verstehens,
wobei Intermedialitit nicht ein Resultat, sondern eher eine Basis seiner Klas-
sifikation darstellt (vgl. auch Vos 1992, 159). Entsprechend lassen sich dann
auch underpiece (das materielle Substrat) und overpiece (die Sinnbildungen
durch den Rezipienten) unterscheiden (Higgins 1984, 64ff).

Wenngleich Higgins” Vorschlag zweifellos viele Anregungen enthalt, so besitzt
er doch einen entscheidenden Mangel. Higgins verortet die Intermedialitit von
Kunstwerken zwischen unterschiedlichen Medien und nicht innerhalb spezifi-
scher medialer Kontexte. Damit entgeht ein fundamentaler Sachverhalt seiner
Aufmerksamkeit, den z.B. Aumont (1989) mit Blick auf das Verhiltnis von
Malerei und Film tiberzeugend herausgearbeitet hat: Intermedialitit bedeutet
weder eine Addition verschiedener medialer Konzepte noch ein Zwischen-die-
Medien-Plazieren einzelner Werke, sondern eine Integration von &sthetischen
Konzepten einzelner Medien in einen neuen medialen Kontext. So spielt der
Film mit Perspektivierungen, Kadrerungen, Vorzugsperspektiven, Farbmu-
stern, Lichteffekten der Malerei und schafft asthetische Optionen, die z.B. als
Pikturalisierung!® des Kinos beschrieben werden konnen. Im Medium "Film"
werden Konzepte und Prinzipien anderer Medien thematisiert und #sthetisch
realisiert und auch in anderen Medien Konzepte des Films (vgl. Bonitzer

1987).

Demnach ist es nur folgerichtig, die Transformationen und Uberginge zwi-
schen verschiedenen Medien zum Gegenstand einer wissenschaftlichen Begeg-
nung (noch nicht einer Theoriebildung) zu machen. Das Zwischen-den-Bildern-
Liegende ("L'entre images"), die Zirkulation von Bildern und das, was sich ge-
wohnlich dem eindimensionalen Zugriff der Medienwissenschaften entzieht,
werden von Bellour (1990) in das Zentrum eines Vorschlages gestellt, der dem
Ausdruck theoretisch fundierter und differenzierter dsthetischer Erfahrung den
nétigen Vorrang vor der Anwendung szientistisch-reduktiver Modelle gibt. Die
von Bellour beschriebene Zirkulation findet — so méchte ich noch hinzufiigen —
freilich nicht allein zwischen Bildern, sondern auch zwischen Klingen/T6nen
und Bildern statt— ein Sachverhalt, der insbesondere fir die (Funktions-)

19 Und umgekehrt 1Bt sich dieses Verfahren als “cinématisation”, als ein "devenir cinéma
de la peinture" beschreiben; vgl. dazu Aumont 1989, 224 und Muller 1993a.



134 Jurgen E. Miller montage/av

Geschichte medialer Gattungen wie z.B. des Musicals von erheblicher
Bedeutung ist (vgl. Altman 1987; Miiller 1994b; Chion 1985).

Mediengeschichte und Intermedialitit

Der Medienhistoriographie stellt sich gegenwdrtig dringender denn je die
Frage eines Paradigmenwechsels. Die 'Universal'- oder 'National'-Geschich-
ten einzelner Medien (etwa 'des’ franzdsischen oder 'des’ deutschen Films) —
seien diese nun positivistisch, ‘kritisch' oder konomisch-technisch orien-
tiert — haben sich als obsolet erwiesen. Es gilt, differenziertere Theorien und
Methodologien der Geschichtswissenschafien, z.B. der Rezeptionsgeschichte,
der Mentalitctsgeschichte (vgl. Lagny/Ropars/Sorlin 1986), der historischen
Pragmatik, der Semiohistorie (vgl. Schmid 1983; Jutz 1991), der Geschichte
der Audiovisionen und audiovisueller Dispositive (vgl. Zielinski 1989) in eine
neubegriindete Mediengeschichte einzubringen. Prozesse intermedialer Rela-
tionen und des intermedialen Wandels bilden dabei eine Herausforderung, die
isolierenden Tendenzen der Mediengeschichtsschreibung zugunsten einer
Geschichte interagierender medialer Systeme aufzugeben.

Freilich erfordert eine so konzipierte Medienhistoriographie eine Reperspekti-
vierung und ein Rekadrieren von Forschungsfeldern. Wenn Mediengeschichts-
schreibung immer auch das Schreiben einer Geschichte medialer Interferenzen
und Fusionen bedeutet, dann miissen iiberkommene Zielvorstellungen gestri-
chen werden. Dazu gehort das Abriicken vom Anspruch einer moéglichst ex-
haustiven Rekonstruktion einzelner nationaler Mediengeschichten ebenso wie
die Streichung medialer Eindimensionalititen. Die Geschichte der Fotografie
ist untrennbar mit der Geschichte der Malerei und des Films verkniipft, ebenso
wie die Geschichte des Films nicht ohne die Geschichte von Radio, Fernsehen
und anderer audiovisueller Medien geschrieben werden kann.

Die Komplexitit intermedialer Prozesse fordert eine Beschrinkung der
Geschichtsschreibung auf paradigmatische Phasen (vgl. Roloff 1994) oder
Fille. Derartige Fallstudien kénnten sich einerseits auf Schiibe medialer Inno-
vationen, die Einfilhrung neuer Medien in den Kontext medialer Systeme und
andererseits auf die Integration neuer Medien bzw. medialer Konzepte in
bereits bestehende Medien richten. Als Beispiel intermedial konzipierter histo-
nischer Forschung sei hier auf die Arbeiten von Priimm verwiesen, die am Para-
digma der frithen Phase des deutschen Tonfilms das intermediale Beziehungs-
geflecht zwischen Film, Radio und anderen Medien rekonstruieren.20 Die

20 Ich beziehe mich auf einen Vortrag von Karl Primm mit dem Titel Early Sound Film
in the International Context, den er im Juni 1992 am Institut fiir Film- und Fernsehwis-
senschaft der Universitit von Amsterdam gehalten hat.
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Konzentration der historischen Forschung auf bestinmte Phasen medialer
Innovationen, Uberginge und den damit einhergehenden neuen Formen media-
len Handelns fiihrt zu den Urspriingen der Suche nach Regeln und den Ur-
spriingen der Regelfindung fiir das intermediale Zusammenspiel von Ton und
Bild. Sie bindet intermediale Prozesse an sozial- und mentalititshistorische
Situationen und lenkt uns auf die gesellschaftliche Funktion medialer Kon-
stellationen.

5. Intermedialitit als Provokation

Die wohl grioBte Herausforderung des skizzierten Vorschlages einer Theorie
der Intermedialitiit an die traditionellen Medienwissenschaften mag in dessen
Forderung nach einer Abkehr von gingigen Verfahren der Aus- und Eingren-
zung liegen. Intermediale Fusionen, Briiche und Interferenzen miissen von der
Peripherie medienwissenschaftlicher Erkenntnisinteressen in deren Zentrum
geriickt werden, um dem medialen Status und der historischen und sozialen
Funktion von Medientexten und Kunstwerken gerecht zu werden und um die
medialen Eindimensionalititen der Theoriebildung und Analyse zu durchbre-
chen. Es gilt, eine intermediale Funktionstheorie und Mediengeschichte zu
entwerfen, welche die medialen Prozesse in einem handlungstheoretisch und
dialogisch gefaften Kommunikationsraum verortet.

Wir haben gesehen, daB zumindest einige erste Schritte in Richtung einer
intermedial orientierten Forschung schon untemommen wurden. Die anvisierte
Theorie der Intermedialitiit ist freilich nicht als 'Super-Theorie' des 'Systems
medialer Systeme' zu verstehen. Vielmehr konstituiert sie als Forschungsper-
spektive eine Provokation an bestehende theoretisch-methodologische Modelle
der Medienwissenschaften, indem sie deren Grenzen negiert, iiberschreitet,
neue und andersartige Grenzzichungen (auch wissenschaftliche Reduktionen)
und eine interdisziplinire Zusammenarbeit fordert.
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In memoriam Jurij Michajlowitsch Lotman

Nicht zufillig trug eine seiner Untersuchungen den programmatischen Titel Text
und Funktion (1970). Text, das war fiir ihn immer mehr als nur eine sprachlich or-
ganisierte Mitteilung. Text, das war fiir ithn immer zugleich "kultureller Text", somit
jener "semiotische Raum”, in dem mehrere, zudem verschiedene Sprachen interfe-
rieren und sich hierarchisch organisieren. Diese Frage nach der kulturellen Funktion
eines Textes, dieses UND, offnete ihm einen Weg, der als fortwihrender Pendel-
schlag den jeweils gegebenen Text in seinen immanenten Strukturen mit dem kultu-
rellen System einer Epoche verband. Und so suchte auch er, wie vor ihm Eisenstein
und nach ihm Godard, jenes Mehr, das sich aus dem Zusammentreffen zweier Pole
ergibt. Allerdings waren diese bei ihm spezifisch gewichtet, lag doch fiir ihn das
auslésende Moment dieser Bewegung im Pol der Kultur. Nicht zufillig sprach er
daher auch immer wieder von der "Dynamik der Kultur". Diese beiden Begriffe
waren fiir ihn synonym. Kultur war fiir ihn nie ein definitorisch ausgrenzbarer und
klassifikatorisch eingrenzbarer "Objektbereich", sondern der "Raum, in dem sich
das intellektuelle und kiinstlerische Leben abspielt”, somit auch jener Raum, der
eine Verortung des eigenen wissenschaftlichen Arbeitens als spezifischer Form kul-
tureler Praxis ermoglichte. Wenn er daher in dem hier abgedruckten Gespréch vom
"Leben" spricht, so meint er damit kein vitalistisches, sondern ein semiotisches Pha-
nomen: BewuBtseinsstrukturen, die im Proze8 kultureller Kommunikation sich zei-
chenhaft kristallisieren (Uber den Begriff des geographischen Raumes in mittelal-
terlichen russischen Texten, 1965); Zeichensysteme, die in historisch singuliren
Konstellationen dominieren (Theater und Theatralik in der Kuitur zu Beginn des 19.
Jahrhunderts, 1973); Zivilisationsprozesse, die sich in den Kimpfen um prvile-
gierte semiotische Raume manifestieren (St. Petersburg: Die Symbolik der Stadt und
ihre Dechiffrierung, 1984). Der Bogen, der so gespannt wurde und der hier nur
exemplarisch umrissen werden soll, reichte daher auch weit iiber jenes Terrain hin-
aus, das ihm mit seinem Beruf vorgegeben war. Er war zwar seit 1963 Professor fiir
Literaturgeschichte und -theorie an der Universitit Tartu (Estland), doch sein kul-
tursemiotischer Blickpunkt erzwang geradezu, dafl einer seiner Aufsitze den Titel
Der Ort der Filmkunst im Mechanismus der Kultur (1977) trug.

Prizisiert wurde dieser Ort zunichst in den 1973 in Tallin, an der Peripherie des
damaligen sowjetischen Imperiums verdffentlichten Problemen der Kinodsthetik mit
Blick auf die besondere "Fihigkeit [des Films] [...], die verschiedenartigsten Typen
der Semiose aufzusaugen und in einem einzigen System zu organisieren”. Von zen-
traler Bedeutung war fiir ihn hierbei jener Gesprichsfaden, den das formalistische
Projekt einer "Poetik des Films" in den 20er Jahren ausgelegt hatte. Wie die Forma-
listen konzentrierte auch er sich auf den Film als visuelle Sprache. Doch im Unter-
schied zu ihnen, im Unterschied auch zur linguistisch dominierten Filmsemiotik der
spiten 60er Jahre, untersuchte er diese Sprache nun keineswegs mehr auf der Folie
der Verbalsprache. Ihm ging es nicht um Analogien, sondern um die Autonomie
filmischer Modellierung: um das komplexe Geflecht aus Ikonizitit und Konventio-
nalitit, um das dynamische Zusammenspiel der verschiedenen Filmkodes, um die
Spezifik filmischer Narration. Und es ging ihm zugleich um die kulturelle Funktion
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des Films. Hier, in den Problemen, allerdings eher punktuell, daher auch nur poin-
tiert angespielt iiber den Aphorismus Kozma Prutkovs, einer russischen literarischen
Simulation aus der Mitte des 19. Jahrhunderts: "Wenn du am Kifig eines Elefanten
die Aufschrift ‘Biiffel' liest, so trau deinen Augen nicht."

Diese kulturelle Funktion bildete dann den Brennpunkt der zusammen mit Juri Tsi-
vian verfaBten Untersuchung "Der Bund der grofien Tat": Das Genre des Melo-
drams und die Geschichte (1984). Ausgangspunkt war auch hier wieder der Forma-
lismus, nun allerdings in seiner literarischen Praxis. Meinte Sklovskij 1926 "Wir
sind absolut professionell — und wenn wir Lust dazn haben, dann schreiben wir auch
einen Roman" - so galt dies zentral ja auch fiir Jurij Tynjanov, einen der beiden
Drehbuchautoren dieses Films und zugleich Autor zahlreicher historischer Roman-
Biographien. Ausgehend von diesem Drehbuch und seiner abweichende Akzente
setzenden filmischen Realisierung durch Grigori Kozincev und Leonid Trauberg,
fragten Lotman und Tsivian nun nach den Méglichkeiten filmischer Darstellung von
Geschichte nicht in der Perspektive exakter historischer Rekonstruktion, sondern mit
Blick auf den Film als Massenmedium, mit Blick auf die Lust des Massenmediums
am Schablonenhaften, mit Blick auf die Lust des Massenpublikums am Melodrama-
tischen. Und so konstatierten sie, keineswegs negativierend, eine aus der kulturellen
Funktion des Films sich ergebende notwendige Verzerrung der Geschichte. Denn
soll diese zum Film werden, so muf}, wie zumindest an diesem Experiment sich
zeigt, die historische Wahrheit dem filmischen Effekt und damit partiell auch der
Schablone geopfert werden.

Diese Frage nach den Moglichkeiten filmischer Darstellung von Geschichte stand
auch im Zentrum seines nichsten Textes. Allerdings mit einer markanten Verschie-
bung. Denn seine 1987 in der Filmzeitschrift Iskusstvo Kino veroffentlichten Uber-
legungen zu DIE FESTUNG SURAMI (1984) galten ja dem Film eines Regisseurs, des-
sen experimentelle Kraft von vornherein jede Massenwirksamkeit ausschloB, der
daher immer schon von der Kulturbiirokratie marginalisiert worden war: Parad-
schanov. Doch im Gegensatz zur westeuropiischen Filmkritik, die sich schnell auf
das beruhigende Argument einer reinen Symbolisierung der Geschichte einschoB,
entdeckte er mit seinem literaturwissenschaftlich geschulten Blick, daB die eigentli-
che Triebfeder dieses filmischen Geschichtsfreskos in dessen paradoxer, da hybrider
Textstruktur lag: in der durchgingigen Oszillation zwischen Archaik und Moderne,
zwischen der Legende als "einfacher Form" (Jolles) und der diskontinuierlichen
Montage als Ausléser einer "gebremsten, erschwerten Wahmehmung" (Sklovskij).

So sind seine wenigen Texte zum Film keineswegs marginale Facetten innerhalb
eines umfassenden wissenschaftlichen Oevres. Und sie sollten auch keineswegs
marginal bleiben fiir den, der unter engeren fachspezifischen Gesichtspunkten den
Film oder das Kino sich erschlieft. Sind sie doch Versuche, jenes Gesprichsangebot
einzuldsen, das fiir ihn mit jedemn Film gegeben war: "Der Kinematograph redet zu
uns, redet mit vielen Stimmen, die die verschlungensten Kontrapunkte bilden. Er
spricht mit uns und wiinscht, da wir ihn verstehen.”

Jurij Michajlowitsch Lotman ist am 28.10.1993 nach langer Krankheit gestorben.
Wolfgang Beilenhoff



Jurij M. Lotmann

Mogliche Welten
Gesprich iiber den Film*

J. Tsivian: Jurij Michailowitsch, Thre Ansichten zur Theorie und Asthetik des
Films sind uns mehr oder weniger bekannt. Kann man eigentlich den wissen-
schaftlichen, d.h. theoretischen Standpunkt von dem des Zuschauers trennen?

J. Lotman: Die wichtigste Frage, die sich dem Zuschauer stellt, ist doch:
Ahnelt das, was er auf der Leinwand sicht, dem Leben oder nicht? Dabei wird
aus irgendeinem Grunde immer davon ausgegangen, wir wiiBten, was das
Leben sei, so daB es auch keinerlei Schwierigkeiten bereite, das Leinwandge-
schehen und das Leben miteinander zu vergleichen. Der Film gerit somit in die
Rolle eines Angeklagten, dessen Verhalten wir vom Standpunkt vorgegebener,
uns vertrauter Gesetze aus bewerten. Wir stellen gezielte Forderungen an ihn,
und er sieht sich gezwungen, diesen Forderungen entsprechen zu miissen. Auch
wenn es vielleicht nicht jeder Zuschauer so sieht — der Kritiker jedenfalls sieht
es so. Er glaubt zu wissen, was das Leben sei, und fordert daher, die Leinwand
miisse es widerspiegeln, wobei er unausgesprochen davon ausgeht zu wissen,
was widerspiegeln sei. Doch eine Sache zu kennen heilt ja erstens zu wissen,
wie sie aufgebaut ist, zweitens, wozu sie da ist, und dnttens, was mit ihr
zumindest in nidchster Zukunft geschehen wird. Nicht eine dieser Fragen
kénnen wir, was das Leben angeht, eindeutig beantworten. Wir wissen weder,
wie es aufgebaut ist, noch ahnen wir, wozu es da ist, und memand von uns
weiB, was in ein paar Minuten mit ihm geschehen wird. [...]

Ich sage das alles, um daran zu erinnern, daB der Begriff "Leben" viel unver-
standlicher ist, als wir moglicherweise annehmen, und daher ist ein Vergleich
mit dem Leben immer eine sehr komplizierte Sache. Stellt er im Grunde doch

*  Beim vorliegenden Text handelt es sich um die gekurzte und iberarbeitete Fassung
eines Interviews, das Juri Tsivian und Michail Jampolski 1987 mit Jurij M. Lotman
gefiihrt haben und das urspriinglich in Kunst und Literatur 36,2, 1988, pp. 192-198
erschienen ist. montage/av dankt dem Verlag fir die freundliche Genehmigung zum
Nachdruck. Die Transkription der russischen Namen wurde gegeniber dem Erstab-
druck geéndert.



142 Mégliche Welten. Gesprach mit Jurij Lotman montage/av

den Versuch dar, dieses unbekannte und unverstindliche Ganze verstehen zu
wollen.

Was aber bedeutet ein solcher Versuch? Das Streben des Zuschauers, die Vor-
ginge auf der Leinwand mit dem Leben vergleichen zu wollen, ist ja eigentlich
eine Forderung, die nicht so sehr an die Leinwand, als vielmehr an das Leben
gestellt wird. Provoziert wird sie vor allem dadurch, daB der Film archaischen
Vorstellungen von Kunst zu entsprechen scheint, die etwa davon ausgehen,
daB die Malerei aus dem Spiegelbild, aus einem Blick auf das Wasser oder aus
einem mit dem Finger nachgezogenen Schatten entstanden sei und der Reim
aus dem Echo. Das sind Mythen, die es bei den unterschiedlichsten Vélkemn
gibt, und sie alle enthalten dieselbe naive Vorstellung, die Kunst sei eine
mechanische Verdoppelung des Lebens. Hier muB man aber sogleich fragen:
Und was bedeutet Verdoppelung des Lebens?

Bereits im Spiegel sieht man alles seitenverkehrt. Aus links wird rechts, aus
rechts wird links. Nun sind in allen Kulturen aufgrund tief verwurzelter Vor-
stellungen oben und unten beziehungsweise rechts und links keineswegs
gleichwertig. Rechts verbindet man stets mit nichtig, bestindig und aufrichtig,
links dagegen mit hinterlistig und falsch. Man tausche nur rechts gegen links
aus, und schon dndern sich die Beziehungen zwischen wahr und unwabhr,
mannlich und weiblich, real und irreal. Nicht zufillig tritt ja auch der Spiegel in
zwei Gestalten auf: Als etwas Wahrhaftes — in der alten Ikonologie ist er sehr
oft Symbol der Gottesmutter — und als etwas Verlogenes, als uralter magischer
Gegenstand fiir den Kontakt mit dem Jenseits. So ist allein schon die Idee der
Verdoppelung in sich selbst hochst widerspriichlich. Und daher enthilt auch
der Film, der aus einer derartigen Verdoppelung, aus der fotografischen Még-
lichkeit des Festhaltens und Verdoppelns eines Augenblicks hervorgegangen
zu sein scheint, nicht nur Adidquates, sondern auch Inadédquates. Und gerade
hier zeigt sich, daB sich diese beiden Seiten beim Aufbau kiinstlerischer Bilder
gegenseitig erginzen. Gestatten Sie mir, daB ich mich einer abseits liegenden
Idee zuwende, die jedoch einiges kliren wird, weil ja die Kunst und andere
Formen des Denkens eng miteinander verbunden sind und stindig ineinander
iibergehen.

Ich meine ein Gebiet, das Logik und Semantik "méglicher Welten" genannt
wird. Es werden einige Postulate aufgestellt (die iibrigens willkiirlich ausge-
wahlt werden kénnen), und ausgehend hiervon wird eine Welt aufgebaut, die in
sich vollig logisch ist. Vergleichen wir sie mit anderen Welten, dndern wir vor
allem unsere Sicht auf das uns umgebende Leben. Das ist iiberhaupt kenn-
zeichnend fiir unsere Epoche, in der man die Welt auch aus dem Kosmos
betrachten kann, in der sich alle MaBstibe dndem. Wir kénnen das gewdhnli-
che, natiirliche und scheinbar fiir alle verstandliche Leben als das einzig mégli-
che und einzig gegebene betrachten. Was aber, wenn man nun die Méglichkei-
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ten variiert und sich unsere Alltagswelt als eine von vielen maglichen vorstellt?
Man wird mir sagen, daB sich damit die Science-fiction-Schrifisteller beschif-
tigen. Doch die fehlende Uberzeugungskraft einiger meiner Ansicht nach miB-
lungener Versuche mittelméaBiger SF-Schriftsteller rithrt ja nicht daher, daf ihre
Biicher zuviel, sondem daB sie zuwenig "fiction" enthalten. Diese Autoren
demonstrieren lediglich ihr Unvermégen, sich von der gegebenen Welt 16sen zu
konnen. Gleichen Sie hierin nicht Chlestakow, dessen Prahlereien und Phanta-
sien doch nichts anderes demonstrieren als die Gesetze des eigenen kleinen
BeamtenbewuBtseins und des Hoflebens? Die Suppe kommt mit einem Damp-
fer aus Pans, eine Wassermelone kostet 1000 Rubel, und wenn man den
Deckel der Kasserolle liiftet, duftet es so, daB es jedes Vorstellungsvermégen
iiberschreitet. Das Alltagsleben des kleinen Beamten wird somit nur quantitativ
vergroBert. Erinnert dies nicht stark an jene Vorstellungen tber die Zukunft,
wie sie in SF-Romanen entworfen werden? Haben wir nicht auch hier lediglich
eine ums Vielfache multiplizierte Gegenwart? Sich von der Gegenwart zu l5sen
ist ja keineswegs leicht, und in diesem Sinne kénnen gerade sogenannte reali-
stische Filme, die eine reale Alltagssituation herausgreifen, sie dabei aber nur
als eine von vielen Méglichkeiten zeigen, den inneren Variantenreichtum und
die verborgenen Moglichkeiten unserer begrenzten Alltagserfahrungen viel
eher aufdecken. Dann entsteht entweder im Film selbst oder durch Assoziatio-
nen des Zuschauers der Eindruck eines unendlichen Variantenreichtums unse-
rer Welt. In diesem Zusammenhang méchte ich etwas zu den Kregsfilmen
sagen.

Kregsfilme sperren sich in der Regel ja dagegen, die Realitit eines wirklichen
Krieges zu zeigen. Sie sind deswegen jedoch keineswegs automatisch schon
schlechte Filme. Denn Kriegsfilme gestatten es ja, unter extremen Bedingungen
Situationen zu konstruieren, die unter anderen Bedingungen unméglich wiiren.
In den zeitgendssischen Kriegsfilmen gewinnen wir Einblicke in unsere Le-
bensbereiche und Epochen, gleichzeitig haben wir jedoch modeme Charaktere,
die sich extrem von denen der vierziger Jahre unterscheiden. Das gilt meiner
Ansicht nach auch fir Germans Filme, die viele fir Musterbeispiele einer
historischen Rekonstruktion halten. Doch das ist naiv. Denn jeder, der sich
noch gut an die Menschen der dreifliger Jahre und an die Kriegszeit erinnert,
erkennt natiirlich, daB German die penible Rekonstruktion des damaligen All-
tags und des Kreges dazu benutzt, um das heutige Leben in neue Zusammen-
hinge zu stellen. Das ist durchaus keine Abwertung, sondern entspricht meiner
Meinung nach bestimmten Gesetzen der Kunst. Aber das nur als Abschwei-
fung. Ich wollte einfach nur darauf hinweisen, daB eine Erkenntnis des Lebens
mit Hilfe der Filmkunst méglicherweise sehr iiberraschende Varnationen dieses
Lebens bedeuten kann und daB Beziehungen, die wir fiir starr halten, neu gese-
hen werden kémnen. Wornn beruht denn Gogols noch heute verbliiffende
Aktualitit? Doch darin, daB es fiir ihn keine auf ewig miteinander verbundenen
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Dinge gab. Zum Beispiel betrachten wir ein menschliches Gesicht im Alltag
nicht als Objekt freier Komposition, sondern meinen, das Verhaltnis zwischen
Nase und Stirn sei vorgegeben und nicht zu variieren. Gogol dagegen nimmt
die Welt stindig auseinander und setzt sie wie ein Konstrukteur wieder
zusammen. Bei ihm findet man immer wieder Passagen wie: Dergestalt waren
seine Augen, seine Nase, seine Stim. Zur Charakterisierung einer Person kenn-
zeichnet Gogol einzeln Augen, Nase und Stim — was wir selber eigentlich me
tun. Und genau hierauf beruht seine Groteske. Daher konnte er auch aus einer
Nase einen Spaziergidnger machen, den Doppelginger des Majors Kowaljow.
Im Grunde war das fiir Gogol auch gar nichts Phantastisches, sondem Realitit,
das, was man mit Dostojewski "phantastische Realitit" nennen kann. Aber was
bedeutete fiir Dostojewski "phantastische Realitat"? Die Betonung liegt hier
auf beiden Wortern: je realer, desto phantastischer. Das Phantastische ist hier
kein Loslésen von den Gegebenheiten des Alltags, sondern bedeutet, diesen
Gegebenheiten sozusagen das Fell abzuziehen, das Festgefiigte umzustellen,
das Nichtkombinierbare zu kombinieren, so daB das Leben sich gleichsam von
innen heraus 6ffnet. Unter dieser Perspektive bietet der Film vollig neue Még-
lichkeiten, da er einerseits, wie der literanische Text, frei gestalten kann, und
gleichzeitig doch die Anschaulichkeit des Ikonischen besitzt.

M. Jampolski: Also ist fir die Rezeption eines Filmwerks der Vergleich mit
der Realitsit wichtig. Ist nun der beim Film entstehende Realititsfaktor das
Produkt eines solchen Vergleichs, oder beruht er auf filmspezifischen Fakto-
ren?

J. Lotman: Der Vergleich in setner einfachen, vulgiren Form wird hier als
direkte Analogie gegeben, wobei das Wort "vulgar” keineswegs abfillig ge-
meint ist. Der Kunst muB stets eine gewisse grobe Einfachheit innewohnen.
Aber auch ohne sie besteht immer eine unausgesprochene, potentielle Ver-
gleichbarkeit, allein schon deshalb, weil wir uns die Welt ohne die uns gegebe-
nen Konstanten nicht vorstellen kénnen. Wie wir sie auch umstellen — der
Sprache dieser Konstanten entgehen wir nicht. Grob wire es beispielsweise,
ein Hofballett mit den konomischen Prozessen einer feudalen Gutsherrenwirt-
schaft zu vergleichen. Und dennoch gibt es zwischen beiden eine Beziehung,
z.B. das Herausgehobensein aus dem Leben: Wenn sich die Zuschauer ein
Hofballett ansehen, vergessen sie alles bis auf das Ballett. Dabei ist das Ver-
gessen eine Form der Bezichung zu dem, was man vergiBt. Der Vergleich mit
dem Leben ist also unvermeidlich. Eine andere Sache ist es, daB es Vergleiche
sehr unterschiedlicher Art gibt. Trigt der Held in einem historischen Film zu
einem Ulanenrock Husarenhosen, kann man das auf die Uniformordnung
beziehen und sagen, das sei ein Fehler. Aber man kann die Welt eines Films
nicht mit unserer Welt vergleichen und sagen, der Film sei ein Fehler.
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M. Jampolski: Gibt es denn iiberhaupt einen grundlegenden Gegensatz zwi-
schen dem, was man allgemein als "Film a la Lumiére", und dem, was man als
"Film a la Méliés" bezeichnet? Oder sind das nicht vielmehr nur verschiedene,
gleichermaBen wahrscheinliche Welten, die einfach nur in unterschiedlicher
Beziehung zu unseren Wirklichkeitsvorstellungen stehen?

J. Lotman: Dem wiirde ich zustimmen. Aber wie sehen Sie beispielsweise
Radierungen und Gemilde? Kann man sagen, daB sie unterschiedliche Welten
schaffen? Zweifellos. Innerhalb dieses Begriffspaares stoBen sie sich mégli-
cherweise in einigen Punkten mehr voneinander ab, als daB sie einander niher-
kommen. In mancher Hinsicht aber konnen sie sich durchaus iiberschneiden,
denn beide gehoren zur Welt der kiinstlerischen Sprache sowie zu dem, was
wir die Welt unseres Lebens nennen, und das beinhaltet sehr unterschiedliche
Schichten.

Gestatten Sie mir eine etwas ungewohnliche Parallele: Stellen Sie sich bitte
eine Maschine mit vielen Schriubchen und unterschiedlichen Ridchen vor.
Lassen Sie dabei jedes Radchen machen, was es will, lassen Sie jedes Rddchen
sein inneres Verhaltensprogramm haben, lassen sie es gegeniiber einem ande-
ren oder zumindest vor sich selbst fiir sein Verhalten verantwortlich sein,
geben Sie ihm die Méglhichkeit, unterzugehen oder zu iiberleben, und lassen Sie
es, wenn es in die Maschine aufgenommen wird und sich zahlreichen Strate-
gien unterordnet, auch eine personliche Strategie haben. Eine solch kompli-
zierte Maschine ist ja im allgemeinen die menschliche Gesellschaft und die von
ihr geschaffene Kultur. Deshalb kann jedes einzelne Objekt untersucht werden
oder auch nicht untersucht werden, denn es geht ja jetzt nicht ums Untersu-
chen, sondern darum, daB es sowohl als autonomes Objekt als auch als Teil
eines Ganzen in Erscheinung tritt. [...]

Die Versuchung, sich auf isolierte Beschreibungen zu beschrinken, ist immer
gegeben. Alles hiingt daher von der Einstellung des Fernrohrs ab, davon, wie
nahe es die Dinge "heranholen” soll. Ich rede dauernd in Metaphemn und Para-
beln... In Japan bringt man den Kindemn, wenn sie zeichnen lernen, vor allem
bei, zwischen Zeichnung und Blattrand einen freien Raum zu lassen. Den Blatt-
rand verindern bedeutet, auch die Zeichnung zu verindemn. Ob Lumiére und
MEéliés Varianten ein und derselben Sache oder Antagonisten sind, hiangt davon
ab, wo wir den Rand unserer Betrachtungsweise festlegen.

M. Jampolski: Sadoul beispielsweise vertritt die Position, die Logik der histo-
nischen Entwicklung in Technik und Kunst habe unausweichlich zum Film
gefiihrt und der Film sei das Endprodukt einer ganzen Entwicklungslinie der
Kultur, die uns zu einem derartigen Grad der Lebensihnlichkeit gefiihrt habe.
Ich hitte gern Thre Ansicht dazu gehart.



146 Maogliche Welten. Gesprach mit Jurij Lotman montage/av

J. Lotman: Ich kenne diesen Standpunkt und halte ihn sogar in einem bestimm-
ten Sinne fiir richtig. Stellen Sie sich jedoch vor, Sie kimen in einen aufgefor-
steten Wald, in dem die Biume in einer festen Ordnung stehen. Sie hitten
natiirlich die Illusion, Sie stinden in der Mitte und alle Baume fiihrten zu Ihnen
hin. Solange Sie einen histonischen Stoff noch nicht durchdrungen haben,
befinden Sie sich in einem Urwald und haben das Gefiihl der Unordnung.
Haben Sie jedoch Sinn hineingebracht, finden Sie sich auf einmal in einem auf-
geforsteten Wald wieder, und alle Biume fithren zu Thnen hin. Zur Verteidi-
gung der Idee von Sadoul: Tatsichlich ist in der Kunst — bevor es den Film
iiberhaupt gab — eine Bewegung in Richtung Film zu beobachten. Nehmen Sie
Tolstois "Der gefilschte Kupon”, und Sie werden sehen, daB es sich dabei um
ein typisches Drehbuch handelt. Die gesamte literarische Psychologisierung ist
verdrangt, es gibt sie, aber nicht in Tolstois Betrachtungen, sondem in der Art,
wie die Episoden montiert sind. Uberhaupt ist das Ganze eine beeindruckende
Sache, und wahrscheinlich kann man diesen Roman gerade deshalb nicht ver-
filmen.

M. Jampolski: Bresson hat so einen Film gedreht, er heiBt DAS GELD.
J. Lotman: Ja? Ich habe ihn leider nicht gesehen.

J. Tsivian: Durch dieses Beispiel wird das Gesagte eher bestitigt als widerlegt:
Bresson wiihlt ja nur Romane aus, die im Grunde nicht verfilmt werden kon-
nen.

J. Lotman: Nun stellen Sie sich aber einmal vor, die Technik hitte nicht die
Kinematographie, sondern die Holographie oder etwas anderes hervorgebracht.
Dann hitten die Historiker etwas entdeckt, was wir im Augenblick nicht sehen,
daB nimlich im Dickicht der Kultur auch dahin Wege fiihren. Wir meinen
immer, daB das, was eingetreten ist, nicht nur eintreten mufite, sondern auch
das Einzige war, was eintreten konnte. Und dabei verliduft doch jede histon-
sche Entwicklung immer nur tiber Wahlméglichkeiten an den entsprechenden
Wegkreuzungen. Ist aber ein Weg erst einmal gewihlt, dann bleiben die ande-
ren Wege ungegangen. Wir aber glauben, es hétte sie nie gegeben. Man kénnte
die Geschichte der Menschheit durchaus als Geschichte ungegangener Wege
und ausgelassener Moglichkeiten schreiben. Wiirde die Geschichte nur die
Wege gehen, die sie gehen kann, wire alles einfach. [...] Doch die Geschichte
1aBt sich nicht vorausberechnen, und alle Versuche einer Voraussage sind
meist nur in dem MabBe interessant, in dem sich die Voraussagen nicht bewahr-
heiten. Die Geschichte ist ein ProzeB, der jedesmal an eine Wegkreuzung
gelangt. Es gibt natiirlich in der Geschichte automatisch wirkende Krifte wie
die Entwicklung der Produktion und der Technik. Wire Edison als Kind ge-
storben, dann wire seine Entdeckung von einem anderen gemacht worden.
Wire jedoch Puschkin frith gestorben, gabe es "Eugen Onegin" nicht. Die
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Geschichte ist ja nicht nur Geschichte von Prozessen, sondern auch von Men-
schen, und daher 148t sie sich nicht voraussagen. Jedesmal, wenn wir uns fiir
einen Weg entscheiden, verlieren wir einen anderen, und deshalb sollten wir
nicht annehmen, daB das, was geschehen ist, auch unbedingt geschehen mubBte.
Wiire etwas anderes geschehen, hitte man den Film nicht entdeckt, oder wire
er entdeckt worden, wenn es niemanden mehr interessiert hitte, wire er mogli-
cherweise Kinderspielzeug geblieben, und es hitte ganz andere, viel stirkere,
moglicherweise raumliche Bilder gegeben. Die Kultur halt vieles bereit. Was
sie bereitgehalten hat, erfahren wir immer nur im Riickblick.

J. Tsivian: Sie sprachen von der Druckgraphik und der Malerei. Den ersten
Holzschnitt und Kupferstich konnen wir genau datieren. Sie entstanden als
Absage an die Malerei. Bezieht sich denn nicht auch der Film auf unsere Vor-
stellung sowohl von der Wirklichkeit als auch vom Film selbst?

J. Lotman: Zunichst zur Druckgraphik: Sie entstand nicht als Absage an die
Malerei, da weder Diirers noch Rembrandts graphische Arbeiten, das heifit die
der Klassiker, eine Absage, sondem eine Parallele sind. Die Druckgraphik
hatte andere Urspriinge. Vor allem technische. Sie ist dem Buchdruck eng
verwandt. Der Ersatz der holzemen Lettern durch metallische und die Erfin-
dung der Buchdruckerpresse (die wahrscheinlich doch Benvenuto Cellini zuzu-
schreiben ist, denn die Presse, die er fiir Medaillen gemacht hatte, wurde auch
fir den Buchdruck verwendet), desgleichen die Technik der Radierung, der
Atzung und der Metallplatten - das alles hangt mit der Renaissance zusammen.
Allerdings sind ein von Hand geschriebenes Buch und ein Bild etwas Einmali-
ges, wihrend das gedruckte Buch und die Druckgraphik in vielen Exemplaren
hergestellt werden. Daher ist die Druckgraphik weniger eine Absage an die
Malerei als vielmehr eine Absage an die Einmaligkeit. Hier haben wir den Ein-
fluB der Renaissance, deren Geist die Reproduktion und der Massencharakter
entsprachen. Zumindest stelle ich mir das so vor. Doch kehren wir zum Film
zuriick.

J. Tsivian: Da hier das Thema der Reproduktion angesprochen wurde, wiirde
ich gemne etwas iiber die Reproduktionsméglichkeiten des Films sowie iiber
das Verhiltnis des Films zum Leben und zu anderen Filmen erfahren.

J. Lotman: Wenn ich vom Verhiltnis des Films zum Leben spreche, meine ich
natiirlich vor allem, daB es nicht nur um das Leben, sondern auch um den Film
geht. Damit ein Film zum Film wird, muB er sich in der Filmsprache an uns
wenden. Sprache aber bedeutet bereits den Bezug zu anderen Filmen. Jedes
Kunstwerk ist einerseits ein Text in einer bestimmten Sprache; wenn Sie daher
noch nie einen Film gesehen und keine Vorstellung von Filmen haben, wird aus
Thnen wohl kaum ein Zuschauer. Sie miissen die Filmsprache in einem gewis-
sen Grade beherrschen. Andererseits realisiert jeder Text nicht nur die Spra-
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che, sondem bringt auch eine neue Sprache hervor. Verwirklicht er nur die
bereits bestehende Sprache, erscheint er uns ausdruckslos und vermag uns
kaum etwas zu geben. Im Grunde haben wir in der Kunst eine paradoxe Ver-
bindung zweier Komponenten: Einerseits setzt der Text die Sprache voraus,
andererseits aber kann anhand eines Textes die Sprache rekonstruiert werden.
Diese beiden Komponenten sind durchaus real. Wenn wir miteinander reden,
benutzen wir eine bereits gegebene Sprache, wenn wir hingegen eine Skulptur
oder einen archiologischen Gegenstand ausgraben, wissen wir nicht, ob das
ein Spielzeug oder ein Kultgegenstand ist, ob die Figur angebetet wurde oder
Kinder mit ihr gespielt haben, ob es sich um einen magischen Gegenstand oder
um ein Kunstwerk handelt. Wir wissen nicht, in welcher Sprache das Kunst-
werk mit den Menschen damals geredet hat. Und wenn wir einen neuen Film
und ein neues Bild sehen? Ein Film geht einerseits von dem aus, was wir wis-
sen, von den Gegebenheiten unserer Kultur, denn sonst gibe es ja keinen
Kontakt zwischen Zuschauer und Leinwand; andererseits aber redet er mit uns
in einer ungewohnten, neuen Sprache, und wir miissen anhand seines Textes
diese Sprache lernen. Das ist etwas ganz Normales: Wir lemen anhand von
Texten die Sprache, wenn wir uns unsere Muttersprache aneignen, und wir ler-
nen anhand der Sprache Texte, wenn wir Fremdsprachen erlernen. Die Kunst
ist fiir uns gleichzeitig Fremd- und Muttersprache. Wie Kinder passen wir auf,
wie rings um uns gesprochen wird und verstehen den Sinn der Sitze. Schauen
wir auf die Leinwand, lesen wir das dort Gezeigte gewissermaBen nur in den
Grenzen der uns bekannten Sprache, doch dann lehrt uns die Leinwand wie ein
Lehrer eine neue Sprache. Daher ist das Verhaltnis zum vorangegangenen Film
sehr kompliziert. Aber das wissen Sie ja selbst zu gut... Es ist immer ein Sich-
Fortsetzen und Sich-AbstoBen, Kontinuitit und Kampf.

Was nun die Reproduktionsméglichkeit angeht, so ist das ein zweischneidiges
Schwert. Die Erfindung des Buchdrucks war ein riesiger Schritt nach vorn,
einer der wichtigsten Schritte der Renaissance. Dadurch wurden die Massen an
die Kultur herangefiibrt, wurde auBerordentlich schnell Wissen verbreitet.
Diese Erfindung hat das Leben von Grund auf verdndert. Aber genauso wie die
Erfindung der Schrift hatte auch die Erfindung des Buchdrucks negative Fol-
gen. Beispielsweise die Hexenprozesse, die in einzelnen Gebieten Deutsch-
lands zur massenhaften Vemichtung der Frauen gefiihrt haben und eine echte
Krankheit des 16. Jahrhunderts waren. All das hat neben anderem seine Ursa-
che auch im Buchdruck, weil die "Teufelsliteratur" Auflagen erlebte, an die das
Mittelalter iiberhaupt noch nicht denken konnte. Und als diese "Teufels-
literatur" in die Hinde des nicht sehr gebildeten und in sozialer Unsicherheit
lebenden Durchschnittsbiirgers des 16. Jahrhunderts gelangte, der da glaubte,
die Welt wiirde untergehen, spielte sie eine verhiangnisvolle Rolle... [...]
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M. Jampolski: Sie gebrauchen den Begriff "Filmsprache”, der uns beiden keine
Ruhe 148t, weil wir nicht ganz verstehen, was er bedeutet. Christian Metz
zweifelt generell daran, daB der Film eine vollwertige Sprache besitzt. Andere
meinen, die Filmsprache sei ein Komplex von Notationen, die auf die raumli-
chen und zeitlichen Beziehungen einzelner Fragmente hinweisen. Sie sagen,
wir nehmen einen Text und lemen gleichsam anhand dieses Textes die Spra-
che. Ich wiirde gemne wissen, ob es eine Metapher ist, wenn man von der
"Sprache der Kunst" redet, und was "Filmsprache" dann ist.

J. Lotman: Wir sollten uns erst einmal dariiber verstindigen, was Sprache ist.
Heute sehen wir das nicht mehr so orthodox wie Saussure oder die Prager Lin-
guistenschule, obwohl wir von ihren Grundlagen noch nicht vollig abgeriickt
sind. Wir sind der Ansicht, daB die Sprache eine von Natur aus heterogene
Erscheinung ist, daB sie kein festgefiigtes, im Gleichgewicht befindliches Sy-
stem bildet, sondern eine Uberschneidung vieler Systeme, wobei ihr System-
charakter unterschiedlich stark ausgeprigt ist. Auf bestimmten Ebenen gibt es
streng organisierte Kernstrukturen, wie die phonologischen. Daneben gibt es
Strukturen, die diese wie Wolken umhiillen: Quasistrukturen und strukturihnli-
che Gebilde, die deshalb als solche aufgefallt werden, weil wir sie im Lichte
der Kemstrukturen sehen. Besonders spiirbar wird das in der Semantik. Ist die
im Worterbuch fixierte Bedeutung eines Wortes ein eindeutiges, direktes Ver-
haltnis zwischen dem, was bezeichnet wird, und dem, was bezeichnet? Offen-
bar nicht. Die Bedeutung eines Wortes ergibt sich aus der Uberschneidung
moglicher Kontexte. Jedes Wort hat ein Gedachtnis, und die Sprache — fiir die
Prager Schule eine streng synchrone Struktur (obwohl dies bereits Jakobson
revidierte) — ist ein System mit einem Gedichtnis. Sie dringt durch Assoziatio-
nen und Strukturmomente in die Tiefe, und diese Tiefe ist ihr Wesen. Wiire die
Sprache streng synchron, konnte sie nicht funktionieren. Kolmogorow hat sei-
nerzeit gezeigt, daB man in der Sprache der Verkehrsampeln (und irgendwann
schien es uns, sie seien das exakteste Modell der Sprache) keine Gedichte
schreiben kann.

Indessen ist die Tatsache, daB man Gedichte verfassen kann, keine periphere
Eigenschaft der Sprache. Meiner Ansicht nach gehért das zu ihrem innersten
Kern. Die Sprache hat — wie ich es jetzt sehe — ebenso wie der Text drei
Grundfunktionen: die Funktion der addquaten Wiedergabe, die sich am besten
anhand der Verkehrsampeln veranschaulichen 148t; die Funktion der Hervor-
bringung neuer Texte, neuer Informationen; und als dritte Funktion das
Gedachtnis. Die Sprache denkt selbst. Sie denkt, weil die nicht addquate Wie-
dergabe einerseits entstellt, andererseits aber schopferisch ist. Das, was vom
Standpunkt der einen Funktion als Mangel gilt, ist vom Standpunkt der anderen
Bedingung fiir storungsfreies Arbeiten. Wenn man also in einer Sprache
Gedichte schreiben kann, ist das keine Beigabe zur Grundstruktur, sondem
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eine gleichberechtigte Funktion. In einer Sprache, in der man keine Gedichte
schreiben kann, kann man auch nicht denken. Man kann nur fertige Mitteilun-
gen weitergeben, kann aber mit ihr keine neuen Mitteilungen schaffen. Da aber
unsere Sprache nicht nur Kommandos weitergeben soll, sind die beiden ande-
ren Funktionen absolut unumginglich. Somit ist die Sprache eine Maschine mit
drei Funktionen, und nur in einem bestimmten Sinne handelt es sich um ein und
dieselbe Sprache. Im Grunde sind hier mittels ein und derselben Mechanismen
drei verschiedene Maschinen entstanden. Und wenn wir von Filmsprache
reden, meinen wir nicht die Sprache, an die Metz denkt, meinen wir nicht die
Sprache der Ampelanlagen, sondern die Sprache als kompliziertes kollektives
Ganzes, das insbesondere auch Eigenschaften des kollektiven Intellekts besitzt.
Deshalb wire es falsch, eine Grenze zu ziehen und zu sagen, das eine seien
allgemeinkulturelle Assoziationen, anderes hingegen falle aus der Filmsprache
heraus, weil es zu einer anderen Sprache gehore. Allgemeinkulturelle Assozia-
tionen fallen aber weder aus der Nationalsprache noch aus der Sprache der
Kunst heraus, sondemn gehéren zur Struktur der Semantik. Wie jede Sprache
dieser Art sind sie Maschinen, die sehr viel fassen kénnen. Sie verleiben sich
andere Sprachen ein, andere Sprachen werden ihre Sprache. Wenn in einen
russischen Text franzdsische Satze gelangen (beispielsweise bei Tolstoi), ist
das keine Einverleibung franzosischer Sitze mehr, sondemn russische Sprache.
Und wenn Wort- und Bildtexte als scheinbar filmfremde Komponenten in
einem Film vorkommen, sind sie bereits Filmsprache. Alles, womit die Lein-
wand zu uns "redet", ist fiir mich Filmsprache.

M. Jampolski: Kann demnach von der Aufgabe, eine solche Sprache auch nur
annihernd zu beschreiben, praktisch iiberhaupt keine Rede sein?

J. Lotman: Wenn Sie bei der Untersuchung der Filmsprache zu solchen pes-
simistischen SchluBfolgerungen kommen - was sollen da erst diejenigen
machen, die die gesamte Kultur betrachten, in der der Film nur ein und durch-
aus nicht einmal ein dominierender Bestandteil ist? Wir haben es doch mit
heterogenen Objekten und auBerordentlich vielen Faktoren zu tun; hier ein
Modell zu schaffen ist wirklich schwer.
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Call for Abstracts: Themenheft "Filmhistoriographie”

Die Nummer 5/1/1996 von montage/av wird dem Thema Filmgeschichts-
schreibung gewidmet sein. Wir streben eine Diskussion an, die grundlegende
Fragen zur Filmhistoriographie anhand filmhistorischer Probleme konkretisiert.
Folgende Fragestellungen scheinen uns dabei von besonderem Interesse:

— Artikulationen in der Filmgeschichtsschreibung:

Welche Rolle spielen Periodisierungen, kiinstlerische Strémungen, nationale
Kinematographien u.4. fiir die Filmgeschichtsschreibung? Hieran anschlieBend
stellt sich auch die Frage nach dem historischen Wandel, nach "Einschnitten”
und "Briichen" in der Filmgeschichte. SchlieBlich: Wie verhalten sich Techno-
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logie-, Wirtschafts-, Stil- und Rezeptionsgeschichte zueinander? Lassen sich
diese sehr verschiedenen Ebenen miteinander vermitteln?

— Filme in der Filmgeschichtsschreibung:

Wird Filmgeschichte nicht mehr in erster Linie als Geschichte der Filmkunst
gesehen, scheinen der Einzelfilm und der Regisseur, die in der traditionellen
Filmgeschichtsschreibung einen zentralen Platz einnehmen, an Bedeutung zu
verlieren. Wie konnen Einzelfilmanalyse, biographische Untersuchungen usw.
unter den verinderten Bedingungen aussehen?

- Quellenproblematik:

Die sogenannte "New Film History" sucht bislang vernachlassigte Quellen zu
erschlieBen: Firmenpapiere, Abrechnungen, Zensurakten, Eintrige im Handels-
register, Anzeigen in der Fachpresse usw. Wie funktionieren solche Daten als
Quellen, als Dokumente? Wie mufl man sie quellenkritisch "lesen”, um iiber
die rein faktographische Darstellung (deren Bedeutung auBer Zweifel steht)
hinausgehen zu kénnen?

—  Filmgeschichtsschreibung und ihre Institutionen:

Wie stellt sich das Problem der filmhistorischen Uberlieferung, welche
(Macht-)Position nehmen dabei Archive, Kinematheken, Museen, die Wissen-
schaft ein, was schlieBen sie aus? Wie wirkt sich dabei die fast ausschlieBliche
Beriicksichtigung des Spielfilms aus? Wie werden Interpretationen zu histori-
schen Fakten (wie z.B. beim Phinomen der Legendenbildung)? Zu fragen wire
in diesem Zusammenhang schlieBlich auch nach der Historizitit der Filmge-
schichtsschreibung selbst, nach den Modellen, an denen sie sich orientiert (und
die vielleicht in eine Sackgasse gefiihrt haben).

— Filmgeschichte im Kontext:

Heute, nach hundert Jahren Filmgeschichte, scheint die relative Autonomie des
Gegenstands Film fraglich zu werden. Wie lassen sich Konzepte wie das der
Intermedialitiit in einer historischen Perspektive verwenden? Welche Impulse
kann die Filmgeschichtsschreibung aus Ansitzen wie denen der Cultural
Studies beziehen?

Die Redaktion lidt zur Einsendung von Abstracts (ca. eine DIN-A4-Seite) bis
zum 1.4.1995 ein. Die Artikel missen zum 1.1.1996 vorliegen, Erscheinungs-
termin des Heftes ist Mai 1996.
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Call for Abstracts: Themenheft "Fernsehen"

Vor nunmehr zehn Jahren hat die Deregulierung des Rundfunksystems in der
Bundesrepublik begonnen, und im deutschen Fernsehen ist wohl nichts mehr
so, wie es zuvor war (ohne daf dariiber Krokodilstranen zu vergieBen wiren).
Die Redaktion von montage/av will das zum AnlaB fiir ein Themenheft
"Fernsehen" nehmen, in dem es nicht so sehr um eme Bestandsaufnahme der
Verinderungen gehen soll als vielmehr um die Frage "Wie iiber Fernsehen
nachdenken/schreiben/forschen heute?"

Wir méchten Fernsehwissenschaftlerinnen und Femsehwissenschaftler einla-
den, sich ein Thema und einen Gegenstand zu wihlen, an dem sie vorfiihren,
woriiber zu schreiben und wie nachzudenken iiber Femsehen, welche Thesen
iiber Fernsehen aufzustellen sie fiir wichtig und fiir die Forschung richtungwei-
send halten.

Das mag ganz offen klingen und ist auch so gemeint: Die Redaktion gibt den
Autorinnen und Autoren Carte blanche. Damit es aber nicht véllig vage bleibt,
mochten wir einige Hinweise zu unseren Vorstellungen geben: Entscheidende
AnstoBe fiirr die Fernsehforschung kamen in den letzten Jahren sicherlich von
rezeptionsorientierten Ansitzen. Wir mochten mit dem geplanten Heft ange-
sichts der Programmvervielfachung, angesichts neuer Sende- und Prisenta-
tionsformen das Augenmerk aber auf die Text- bzw. Produktseite lenken. Aus-
gangspunkt und Gegenstand sollten also eine Sendung, ein Genre, ein Pro-
gramm, eine Prisentationsform oder institutionelle Prozesse (Programmierung,
Offentlichkeitsformen, soziale Funktionen) sein. Wir wiinschen uns, daB die
Artikel einerseits Beitrige zur Funktionsbestimmung des Mediums Fernsehens
sind, andererseits Fragestellungen einer kiinftigen Femnsehforschung reflektie-
ren, also sich in gewissem MaBe methodologisch explizieren.

Bei Interesse an einer Mitarbeit an diesem Heft erbitten wir eine kurze Nach-
richt an Eggo Miiller (Naunynstr. 62, D-10997 Berlin, Tel. 030/615 31 32), um
Riicksprache halten zu kénnen. Ein Abstract erbitten wir bis spitestens zum
31.12.1994. Weiteres Technische: Artikel sollen zwischen 15 und 25 Manu-
skriptseiten lang sein, RedaktionsschluB fiir das Heft wird der 1.2.1995 sein,
das Heft wird im Mai 1995 erscheinen. (Bei groBer Beteiligung werden die
Artikel ggf. auf die beiden im Jahr 1995 erscheinenden Hefte verteilt.)
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