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Heinz-B. Heller

Verstiimmelt, verboten, verdrangt

Rezeptionsaspekte des internationalen Films
im westdeutschen Kino der 1950er Jahre

1.

Unser Blick auf den deutschen Film der 1950er Jahre hat sich verfestigt, nachgerade
starr ist er geworden. Die personellen und strukturellen Kontinuitéten in der Pro-
duktion in der Phase vor und nach 1945 mag kaum jemand mehr in Zweifel ziehen.
Uber die Struktur und Funktion der dominanten Genres — des Heimat-, des Arzt-,
des Kriegs- und des sog. <Problemfilms> — besteht ein grundsétzliches Einverstand-
nis. Was differiert, ist die Reichweite des Horizonts, in dem die Kritik verankert und
entfaltet wird; eine Kritik, die sich seit den 1970er Jahren vor allem im Spektrum
zwischen Ideologiekritik und sozialpsychologischer Funktionsdiagnose eingependelt
hat. Harro Segeberg geht mit seiner 2009 besorgten Bestandsaufnahme im Zeichen
einer aktualisierenden Anverwandlung von Adornos Konzept der Kulturindustrie
einen Mittelweg.! Die feuilletonistischen Abrechnungen eines Walther Schmieding?
oder eines Joe Hembus® aus den frithen Sechzigern wurden damit auf ein — zumal
begriftlich ausgreifenderes — analytisches Niveau {ibergefiihrt, das aus den Affekten
und Impulsen des Oberhausener Aufbruchs zusétzliche Legitimation bezog.

Vor diesem Hintergrund soll im Folgenden versucht werden, den starren Blick
auf das scheinbar oder tatsachlich geschlossene System von <Papas Kino», gegen das
die Oberhausener vatermorderisch aufbegehrten, zu flexibilisieren. Methodische
Leitlinie stellt in Anlehnung an Walter Benjamin nicht die Frage dar: <Wie steht der
deutsche Film zur deutschen Geschichte der Nachkriegszeit?, sondern die Frage:
Wie steht er in der Geschichte?>. Nicht Abbildrelationen interessieren deshalb hier
vorrangig, sondern prozessuale mediale Verhiltnisse; dabei gilt des spezielle Au-
genmerk der Relation

- zwischen der Filmproduktion auf der einen und dem tatsachlichen Filmkonsum
auf der anderen Seite,

1 Vgl Harro Segeberg (Hrsg.): Mediale Mobilmachung III: Das Kino der Bundesrepublik Deutschland
als Kulturindustrie (1950-1962). (= Mediengeschichte des Films, Bd. 6). Miinchen 2009.

2 Walther Schmieding: Kunst oder Kasse - Der Arger mit dem deutschen Film. Hamburg 1961.

3 Joe Hembus: Der deutsche Film kann gar nicht besser sein. Bremen 1961.
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- zwischen deutschem und internationalem Filmangebot im bundesrepublikani-
schen Kino,
- zwischen dem Kino und dem jungen, sich rasch entwickelnden Fernsehen.

Fokussiert werden hier vor allem rezeptionsgeschichtlich und -édsthetisch relevante
Aspekte, die differentielle Anhaltspunkte liefern sollen fiir die Analyse insbeson-
dere:

- der Gleichzeitigkeiten bzw. Ungleichzeitigkeiten im Verhiltnis von deutschem
und internationalem Film, so wie es sich im Kino als dem konkreten Ort filmi-
scher Erfahrung artikulierte; dort also, wo filmische Zuschauerbediirfnisse im
Erwartungshorizont von Vertrautem und Innovationen ihre Erfiillung zu finden
suchen;

- der medialen und katalysatorischen Funktion des Fernsehens im Prozess der
tiberfilligen Modernisierung des bundesrepublikanischen Films der 1950er Jahre.

2.

Als Chris Marker 1954 fiir die franzdsische Zeitschrift Positif eine tour d’horizon
des deutschen Films unternahm, sah er ihn bereits zu diesem vergleichsweise frii-
hen Zeitpunkt in einer «Sackgasse» untergehen.

«Vielleicht ist das die Folge eines bornierten Ostrazismus, dessen Opfer die gesamte
deutsche Produktion nach dem Kriege gewesen ist; Tatsache bleibt, dafl der west-
deutsche Film sich in eine Art moralischen und asthetischen Ghettos zuritickgezogen
hat, aus dem man ihn nicht herauskommen sieht. Wihrend in Ostdeutschland ein
Stil gesucht und manchmal gefunden wird, zu dem aber Griinde der hohen Politik
uns [in Frankreich, H.-B. H.] den Zugang versperren [...] ist es evident, weshalb die
Filme des westlichen Teils nicht exportiert werden konnen.»*

Geschuldet sei dies der «traurigen» Tatsache «einer in sich selbst versunkenen Pro-
duktion, die unfahig ist, ihre Grenzen zu iiberschreiten». Die Perpetuierung tra-
dierter Qualitditsmuster und mangelnde Kenntnisnahme jiingerer internationaler
Trends hétten dazu gefiihrt,

«dafd der gegenseitige Austausch nicht funktioniert und daf der deutsche Film mit
Qualitatsanspruch (neben dem es natiirlich die iibliche Produktion gibt, die zu
nichts und niemandem verpflichtet ist) stindig nur von sich selbst beeinflufit wird.
Die Heirat unter Blutsverwandten erzeugt Verblodung, das ist bekannt.»’

4 Chris Marker: Deutscher Film adieu? (1954) - In: Theodor Kotulla (Hrsg.): Der Film. Manifeste -
Gespriche — Dokumente. Bd. 2: 1945 bis heute. Miinchen 1964, S. 133.
5 Ebd, S. 133f.
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Dieses Urteil Markers angesichts der ausgemachten Inzucht des deutschen Films
und insbesondere des deutschen Kinos ist in zweierlei Hinsicht ndher zu beleuchten.
Zum einen scheint es im Widerspruch zu stehen zu der oft geduflerten Auffassung,
dass unter der Agide der grofiten westlichen Besatzungsmacht eine massive Ameri-
kanisierung nicht nur des Filmmarkts in Deutschland, sondern auch eine Kolonia-
lisierung unseres Bewusstseins> stattgefunden habe (so wie es wortlich noch in Wim
Wenders Film Im LAUE DER ZEIT (1975) in Erinnerung gebracht wird). Beispielhaft
in dieser Hinsicht wirkt das noch 1989 von Kreimeier formulierte Restimee:

«Seit Beginn der Besatzungszeit tiberschwemmte eine Flut zweit- und drittklassiger
amerikanischer Western, Gangsterfilme und Komédien die Leinwande in den deut-
schen Kinos, soweit sie unzerstort geblieben oder aber notdiirftig wiederhergestellt
worden waren. Diese Filme haben, schon allein auf Grund ihres quantitativen Uber-
gewichts, die Unterhaltungsbediirfnisse der gerade dem Krieg entronnenen und
ausgehungerten Deutschen viel nachhaltiger befriedigt, ihr Weltbild, die Richtung
ihrer Wunschvorstellungen und Sehnsiichte viel griindlicher beeinflufit als die we-
nigen deutschen <Triimmerfilme> der Lizenz-Zeit zwischen 1946 und 1949. Mit den
US-amerikanischen Exportfilmen schlich sich der camerican way of life> auch in die
Tagtrdume der Massen ein und flisterte ihnen die Botschaft von der Allmacht der
Okonomie und den Tugenden eines rabiaten Individualismus zu.»®

So richtig es ist, von einem {iberméachtigen Filmangebot der US-Verleiher auf dem
fiir diese von keinen Importbegrenzungen eingeschrankten Filmmarkt in der Bun-
desrepublik auszugehen, so sehr miissen hier jedoch Differenzierungen vorgenom-
men werden, die dann letztlich zu einer Revision des vertrauten Blicks nétigen. Wie
Martin Loiperdinger gezeigt hat, muss zum ersten methodisch unterschieden wer-
den zwischen dem «Filmangebot der Verleiher an die Kinos und dem Filmangebot
der Kinos an die Zuschauer.»” Allein in dieser Hinsicht ergeben sich aufschlussrei-
che Korrekturen geldufiger Einschiatzungen. Nicht nur reicht der deutschsprachige
Film (einschliellich der Reprisen, Uberlduferfilme und osterreichischen Produkti-
onen) schon von Anbeginn an den Spielplan-Anteil von Hollywood heran.

«Zu Beginn der Saison 1952/53 werden die US-Filme [bereits, H.-B.H.] tiberrundet,
und von da an ist ein Spielplan-Anteil der deutschsprachigen Filme [...] von etwa 50 %
festzustellen. Weltweit wird der Spielplan-Anteil von Hollywood-Filmen auf den
Exportmirkten seinerzeit auf 65 % geschatzt [...]. In Westdeutschland erreicht Hol-
lywood gerade die Hilfte davon, ndmlich rund 30 %. Auf dem nach Grofibritannien

6  Klaus Kreimeier: Die Okonomie der Gefiihle. Aspekte des westdeutschen Nachkriegsfilms. - In:
Deutsches Filmmuseum Frankfurt/M. (Hrsg.): Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nach-
kriegsfilm 1946-1962. Frankfurt/M. 1989, S. 12.

7 Martin Loiperdinger: Amerikanisierung im Kino? Hollywood und das westdeutsche Publikum
der Fiinfziger Jahre. In: <Themenheft:> «Theater- und Mediengeschichte nach 1945». TheaterZeit-
Schrift, 1989, H. 28, S. 50-60, hier S. 53.
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wichtigsten Exportmarkt in der Bundesrepublik schneidet Hollywood also denkbar
schlecht ab!»

Noch deutlicher, und das ist der zweite Befund, fallen die Zahlen aus, wenn man
die Einspielergebnisse an der Kinokasse als Indikator fiir die Zuschauerpriferenzen
in Westdeutschland wertet. So weisen die von Loiperdinger gesammelten Daten
aus, dass von den insgesamt 100 erfolgreichsten Filmen der Jahre 1950 bis 1959
allein 66 Produktionen westdeutscher Provenienz sind, womit die deutsche Film-
wirtschaft die Zweidrittelmehrheit unter den Top Hundred des Jahrzehnts nur ganz
knapp verfehlt; eine Quote, der in diesem Zeitraum lediglich acht Erfolgsfilme aus
Hollywood gegeniiberstehen: «Auf einen Kassenschlager aus Hollywood kommen
demnach in den 50ern gut acht Filme aus der westdeutschen Produktion.»’ Loiper-
dingers plausibles Fazit:

«Diese Zahlen und Uberlegungen mégen geniigen, um die Legende von der markt-
beherrschenden Stellung Hollywoods im Westdeutschland der 50er Jahre und die
daraus abgeleitete These von der <Amerikanisierung> des Kinopublikums nachhaltig
in Zweifel zu ziehen. Die dominierende Position Hollywoods beim Verleihangebot
wird konterkariert von der effektiven Nachfrage des Publikums, das eindeutig den
deutschen (bundesdeutschen und 6sterreichischen) Film priferiert. [...] Es ist kaum
iibertrieben, fiir das Jahrzehnt der 50er von einem ausgesprochenen Mif3erfolg Hol-
lywoods auf dem westdeutschen Filmmarkt zu sprechen. Entsprechend lafit sich
beim westdeutschen Publikum fast schon ein Trend zur kulturellen Resistenz gegen-
iiber den Angeboten aus Hollywood konstatieren.»"

3.

Nun sind die Motive dieser <kulturellen Resistenz> im Rezeptionsverhalten das
eine, die objektivierbaren Bedingungen, unter denen sie sich duflert, stabilisiert
und schliefllich mit den frithen 1960er Jahren briichig werden wird, ein anderes.
«Das Nichtverfilmte kritisiert das Verfilmte», wird spater Alexander Kluge sagen,"'
und in Abwandlung dieses Diktums lasst sich formulieren: Das im deutschen Kino
der 1950er Jahre Nicht-Gezeigte oder allenfalls in verstiimmelter Form Prisentierte
kritisiert das Gezeigte. Vor diesem Hintergrund wire eine Re-Vision der deutschen
Kinogeschichte vorzunehmen, die sich gleichsam von der Peripherie her annéhert:
von dem ausgegrenzten Fremden, von den blockierten Impulsen des internatio-
nalen Films, und von hier aus eine Modellierung des deutschen Films jener Phase

8 Ebd, S. 56.
9 Ebd,S.58.
10 Ebd.

11 Klaus Eder/Alexander Kluge: Ulmer Dramaturgien. Reibungsverluste. Stichwort: Bestandsaufnahme.
Miinchen 1980, S. 138.
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vornimmt. Nicht dass es dazu keine Vorarbeiten gibe, nur fehlt es bislang an um-
fassend systematisierenden Rahmungen, in denen das Verhaltnis von «Modernisie-
rung im Wiederaufbau»'? bzw. das Miteinander von «Beharrung und Verédnderung.
Die heimliche Modernisierung Deutschlands», wie es Knut Hickethier in seinem
Beitrag ausdriickt, verhandelbar wire.”® Im Folgenden sollen anhand ausgewéhlter
Fallbeobachtungen exemplarisch Bausteine fiir einen solchen Rahmen entwickelt
werden.

Das Beispiel tneorealismo

Am Beispiel des Italienischen Neorealismus, der unstrittig weltweit einflussreichs-
ten Filmstromung der unmittelbaren Nachkriegszeit, lasst sich zeigen, wie in der
Bundesrepublik aus Griinden, die spiter noch nédher betrachtet werden, der An-
schluss an filmische Modernisierungstendenzen systematisch unterbleibt. Wéh-
rend in anderen Sektoren des kulturellen Lebens — man denke an die Literatur,
an das Theater oder die Philosophie - geradezu ausgehungert der Anschluss an
die relevanten zeitgendssischen internationalen Autoren und Stromungen gesucht
wird, herrscht im deutschen Kino mit Blick auf den neorealismo ein nahezu volliger
Blackout. Einige Zahlen mégen dies verdeutlichen.

Rossellinis ROMA, CITTA APERTA (1945), im Ausland hochdekoriert, in Deutsch-
land fiir 6ffentliche Auftithrungen von der FSK gesperrt, kam erst 1961 mit einem
entstellend-kommentierenden Vorspann und mit gravierenden Schnitten in die
westdeutschen Kinos; erst 1978 brachte der WDR im Fernsehen eine integrale
Fassung heraus. Pa1sA (1946) wurde, abgesehen von Sondervorfithrungen, erst
1975 einer breiteren Offentlichkeit iiber BR3 zuginglich, allerdings in einer massiv
geschnittenen Version; erst 1986 strahlte das ZDF eine vollstindige Fassung aus.
Andere frithe Rossellini-Filme konnten in Deutschland erst mit dhnlich eklatanter
Verzogerung gesehen werden - und dann fast ausnahmslos wieder nicht im Kino,
sondern im Fernsehen. So etwa: FRANCESCO, GIULLIARE DI DIO (1949) erst 1971
(ZDF), LA MACCHINA AMMAZZACATTIVI (1948) erst 1978 (WDR3) ODER DOV’E LA
LIBERTA (1952) gar erst 1999 (ARTE).

Alle frithen Kurzfilme Antonionis — von GENTE DEL Po (1943/47) bis LA Funi-
VIA DEL FALORIA (1950) - sind, abgesehen von Festivalvorfithrungen (z.B. Duis-
burger Filmwoche 2007) bis heute nicht in der Bundesrepublik 6ffentlich zu sehen
gewesen; seinen 1950 fertiggestellten Spielfilm CRONACA DI UN AMORE zeigte bei
uns erstmals 1976 das ZDE

12 So das Projekt von Axel Schildt et al. Vgl. bes. Axel Schildt/Arnold Sywottek (Hrsg.): Modernisie-
rung im Wiederaufbau. Die westdeutsche Gesellschaft der 50er Jahre (1993). Aktualisierte Studien-
ausgabe, Bonn 1998. — Axel Schildt: Moderne Zeiten: Freizeit, Massenmedien und «Zeitgeist> in der
Bundesrepublik der 50er Jahre. Hamburg 1995.

13 Vgl neben dem Beitrag von Knut Hickethier in diesem Band auch dessen Ausfithrungen in: K.H.:
Das bundesdeutsche Kino der fiinfziger Jahre. Zwischen Kulturindustrie und Handwerksbetrieb. In:
Harro Segeberg: Mediale Mobilmachung III (vgl. Anm. 1), S. 33-60.



Verstiimmelt, verboten, verdringt 39

Viscontis OsSESSIONE (1942) kommt erst 1959 in die westdeutschen Kinos —al-
lerdings in einer von 143> auf 103», also fast um ein Drittel zusammengeschnittenen
Fassung. Erst ein Vierteljahrhundert spéter, 1985, ist bei uns erstmals die integrale
Fassung zu sehen - und wieder ist es im Fernsehen (ZDF). Ein besonderes Schick-
sal widerfahrt Viscontis LA TERRA TREMA (1948). Von der urspriinglich dreistiin-
digen Original-Fassung, die 1948 auf der Biennale uraufgefiihrt wurde, zeigte erst-
mals 11 Jahre spéter, 1959, der BR eine allerdings auf 95> zusammengeschnittene
Version; eine filmische Ruine, die so noch 1985 vom ZDF ausgestrahlt wurde. Erst
1996 zeigte ARTE eine untertitelte 153-miniitige Version, die mit der italienischen
Premierenfassung zwar nicht identisch ist, ihr aber immerhin recht nahe kommt.

Kaum anders erging es den Filmen anderer wichtiger Reprasentanten des neo-
realismo. Lattuadas IL MULINO DEL Po (1948) war erst 1976 im WDR zu sehen. De
Santis’ GIORNI DI GLORIA, ein mit Visconti et al. gedrehter Kompilationsfilm iiber die
italienische Widerstandsbewegung, erlebte erst 1988 seine westdeutsche Urauftiih-
rung; sein Film CAccia TRAGICA (1948) wurde bei uns erstmals 1986 in BR3 gezeigt,
IL SOLE SORGE ANCORA (1946) 1989 in N 3. Allein der mit erotischen Schauwerten
reichlich ausgestattete Film R1so AMARO (1949) kam in westdeutsche Kinos: 1950 in
einer allerdings stark geschnittenen Version. Erst 1984 konnte man erstmals diesen
Klassiker in einer ungekiirzten und neu synchronisierten Version sehen.

Die Beispiele lieflen sich ohne weiteres vermehren. Bemerkenswerte Ausnah-
men bleiben allein die zum Sentimentalen neigenden Filme De Sicas und die sich
bewusst an amerikanische Genremuster anlehnenden Filme von Pietro Germi, die
in der Regel spitestens drei Jahre nach ihrer italienischen Urauffithrung auch in
Deutschland zu sehen waren. Fiir das Gros gilt jedoch: In der Wahrnehmung des
deutschen Kinogéngers hat es eine so bedeutsame filmische Aufbruchsbewegung,
wie sie der neorealismo darstellte, nicht gegeben, war sie bis in die 1960er Jahre
hinein praktisch nicht existent. Versagt blieb dem westdeutschen Publikum die Er-
fahrung mit einem fremden Kino, das nicht nur neue Sujets erschloss (den Krieg
aus der Opfer- und Widerstandsperspektive, die Vergegenwirtigung der sozialen
Alltagswelt der kleinen Leute und des Proletariats, beseelt von einem sozialkri-
tischen Impetus), sondern auch die Ubersetzung eines auf Realismus zielenden
Wahrnehmungsdispositivs in die dsthetische Form (vom Rickgriff auf Laiendar-
steller bis hin zum Aufbrechen homogener diegetischer Erzahlmuster zugunsten
offener, elliptischer Erzdhlformen, die den Zuschauer als souverines Subjekt in das
Zentrum einer bislang so nicht gekannten neuen Raum-Zeit-Erfahrung setzte). All
diese Erfahrungen einer fiir die gesellschaftliche Wirklichkeit transparenten Bilder-
welt blieben dem bundesdeutschen Kinogénger gut anderthalb Jahrzehnte vorent-
halten. Erst in einem anderen und tiber ein anderes Medium, das Fernsehen, wird
er dazu, wie die genannten Daten zeigen, ab den frithen 1960er Jahren allméhlich
Gelegenheit finden.
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...kein Einzelfall

Dieser durch die Kinoverhiltnisse erzwungene Ausschluss von der Teilhabe an der
internationalen Filmentwicklung in der Wiederaufbauphase der Bundesrepublik
blieb nicht auf den italienischen neorealismo beschrankt. Ganze Segmente der heu-
te als kanonisch geltenden Filmgeschichte blieben dem bundesrepublikanischen
Publikum lange Zeit schlichtweg vorenthalten: Nahtlos fand in diesem Sektor des
asthetisch anspruchsvollen Films die Filmpolitik der Nazis ihre Fortsetzung. Dem
damaligen Zeitgenossen muss die ganze russische Filmgeschichte als eine herme-
tisch verschlossene Black box erschienen sein. So wurden erst in der zweiten Halfte
der 1960er Jahre die Klassiker des russischen Films der Vorkriegszeit wieder zu-
ganglich — wiederum im Fernsehen, nicht im Kino: etwa Eisensteins STREIK , PAN-
ZERKREUZER POTEMKIN sowie OKTOBER 1967 im ZDE IWAN DER SCHRECKLICHE
1968 (ZDF). ALEXANDER NEwsK1J 1973 (ZDF), Kuleschows DIE SELTSAMEN ABEN-
TEUER DES MR. WEST IM LAND DER BOLSCHEWIKI 1967 (ZDF), Pudowkins DiE
MUTTER 1968 (ZDF) und Das ENDE VON ST. PETERSBURG 1974 (WDR), Vertovs
DER MANN MIT DER KAMERA 1968 (BR3).

Die naheliegende Vermutung, fiir diese Prohibition ideologische Idiosynkrasi-
en in der Phase des Kalten Krieges verantwortlich zu machen, verfingt nur zum
Teil. Wie sonst ist zu erkldren, dass Filme prominenter, politisch kaum oder nicht
verdédchtiger Regisseure aus dem Westen ebenso wenig den Weg in die deutschen
Kinos fanden? So wurden etwa — abgesehen von den Vorkriegsproduktionen La
GRANDE ILLUSION und LA BETE HUMAINE, die 1948 bzw. 1949 in deutschen Kinos
liefen — alle vor 1950 entstandenen Klassikers Jean Renoirs erst ab Mitte der 60er
Jahre gezeigt — wiederum im Fernsehen. Da mag es dann kaum mehr {iberraschen,
dass so radikal moderne Filme wie UN CHIEN ANDALOU (1929) und IAGE D’OR
(1930) ihre deutsche Urauffithrung 1968 bzw. 1970 im WDR 3 erfuhren oder dass
Orson Welles> C1T1zEN KANE (1941) erst 1962 und THE MAGNIFICENT AMBERSONS
(1942) erst 1966 einem deutschen Publikum zugénglich wurde.

Ein letztes Beispiel, das zeigt, dass vor dieser Prohibitionspolitik weder die US-
amerikanische Provenienz noch die Genrezugehorigkeit zur Komédie schiitzten:
Mit Ausnahme von NINoTCHKA (1939), ein Film, den in der deutschen Synchro-
nisation der Prolog in den Verstehenskontext des Kalten Kriegs verwies' und der
vergleichsweise frith, 1948, in die deutschen Kinos kam - von dieser einzigen Aus-
nahme abgesehen, konnte der deutsche Zuschauer alle groflien Komddien Ernst
Lubitschs aus den 1930er Jahren erst ab den spéten 1960ern sehen - wiederum zu-
nachst nur im Fernsehen: TROUBLE IN PARADISE 1969 (ARD), DESIGN FOR LIVING

14 In der Originalfassung wird NINOTCHKA via Schrifttitel eingeleitet: «This picture takes place in Pa-
ris in those wonderful days when a siren was a brunette and not an alarm... And if a Frenchman
turned out the light it was not on account of an air raid!» — In der deutschen Synchronfassung heifdt
es hingegen. «Dieser Film spielt in der Lichterstadt Paris in jener sagenhaften Zeit, in der es nicht
Stromknappheit bedeutete, wenn die Nachttischlampen ausgeknipst wurden... Und wenn die Vor-
hinge rauschten, verbargen sie stifle Geheimnisse und waren auch nie aus Eisen.»
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und ANGEL 1979 (ARD), BLUEBEARD’S EIGHTH WIFE 1972 (ARD). Und auch To
BE OR NOT TO BE (1942) wurde nach einer skandaltrachtigen Kinopremiere 1960
erst mit der Ausstrahlung in der ARD einer breiteren Offentlichkeit zugemutet.

4.

Als Zwischenfazit ist festzuhalten: Trotz der politischen Befreiung 1945 ist das
deutsche Kinopublikum entgegen anders lautenden kulturpolitischen Vorgaben
und Parolen bis in die 1960er Jahre hinein von den meisten und wichtigsten his-
torischen Innovationsschiiben des auslandischen Films, aber auch von den bedeu-
tendsten zeitgendssischen Modernisierungstendenzen massiv abgeschottet. Dafiir
verantwortlich waren als zentrale Agenturen dieser massiven Prohibitionspolitik
staatliche Einrichtungen insbesondere der Interministerielle Filmausschuss (IMF)
sowie vor allem die 1948 gegriindete Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft
(FSK).

Der IMF nahm auf noch heute undurchsichtiges Betreiben des Verfassungsschut-
zes 1954 seine Titigkeit auf. Er setzte sich aus Vertretern von nicht weniger als
sechs Bundesministerien zusammen, namlich der Ressorts Wirtschaft, Inneres,
Justiz, Gesamtdeutsche Fragen, Auswirtiges und Bundespresseamt. In einer juris-
tischen Grauzone operierend, zielte seine Arbeit auf eine Filmeinfuhrkontrolle ab,
die ausschliefllich auf ostdeutsche und osteuropéische Filmimporte gerichtet war
- ob auf historische Filme wie Eisensteins ALEXANDER NEWsKI oder zeitgendssi-
sche wie Gerassimows DER STILLE DON; eine parlamentarisch heftig angefochtene
Zensurpraxis, der dann schliefllich das Gesetz zur Uberwachung strafrechtlicher
und anderer Verbringungsverbote (VerbrG) vom 24.5.1961 die Legitimationsbasis
verschaffte. Die Problematik dieser Kontrollinstanz und —praxis ist aus juristischer
Sicht verschiedentlich gewiirdigt worden;" die Auswirkungen auf das kulturelle
Leben in Westdeutschland hingegen allenfalls in Ansétzen. Dies fillt umso mehr
ins Gewicht, als die Aktivititen des IMF fiir ein weitestgehendes Importverbot
ostdeutscher und osteuropéischer Filme sorgten, dem selbst ideologisch harmlose
Kinder- und Mérchenfilme zum Opfer fielen.'® Ironischerweise wird dieses Konti-
gent ab den 1970er Jahren ein bevorzugtes Reservoir darstellen, aus dem sich das
Fernsehen fiir sein Kinderprogramm bedienen wird.

15 Vgl dazu niher: Johanne Noltenius: Die freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft und das Zen-
surverbot des Grundgesetzes. Gottingen 1958. — Werner Wohland: Informationsfreiheit und politische
Filmkontrolle. Berlin 1968. — Bernd Rieder: Die Zensurbegriffe des Art. 118 Abs. 2 der Weimarer
Reichsverfassung und des Art. 5 Abs. 1 Satz 3 des Bonner Grundgesetzes. Berlin 1970. — Michael
Kienzle/Dirk Mende (Hg.): Zensur in der BRD. Fakten und Analysen. Miinchen, Wien 1980. — Gerrit
Binz: Filmzensur in der deutschen Demokratie. Trier 2006. — Jiirgen Kniep: «Keine Jugendfreigabe.
Filmzensur in Westdeutschland 1949-1990. Gottingen 2010.

16 Die Titigkeit des IMF wurde erst 1967 eingestellt.
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In der Grauzone zwischen formeller und informeller Zensur'” kann fiir die 1950er
und 1960er Jahre die Bedeutung der Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirt-
schaft (FSK) nicht hoch genug veranschlagt werden.'® Diese Institution, die 1948
die Filmkontrolle der Besatzungsmachte abldste, basiert auf der préaventiven Selbst-
zensur der Filmindustrie, «um eine staatliche Vorzensur zu verhindern». Mit dem
grundsitzlichen Ziel verbanden sich ganz praktische Anliegen. «Die Produzenten,
Verleiher und Theaterbesitzer sind daran interessiert, eine Vorpriifung durchzu-
fithren, um sich bei der Auswertung der Filme darauf verlassen zu konnen, dafi die
Filmvorfithrung nicht gegen gesetzliche Vorschriften verstofit.» ' Da aber die Be-
wertungskriterien der FSK nicht allein strafrechtlichen Vorschriften, sondern zu-
gleich auch dem ungleich vieldeutigeren, weil nicht kodifizierten «Sittengesetz» zu
entsprechen suchen, liest sich die Geschichte der Spruchpraxis wie eine «chronique
scandaleuse> des deutschen Nachkriegskinos. Bisher sind in den filmhistorischen
Darstellungen zur FSK-Praxis vornehmlich die spektakuldren expliziten Totalver-
bote oder massivsten Schnittauflagen registriert und herrschaftsanalytisch bewertet
worden; Sanktionen, die vor allem Filme trafen, die die Rolle von SS und Wehr-
macht im Zweiten Weltkrieg kritisch ins Bild setzten (z.B. Rossellini: Roma, CITTA
APERTA, Resnais: NUIT ET BROUILLARD).?

Unterbelichtet in einer systematischen kultur- und mediengeschichtlichen Per-
spektive sind aber all jene Filme, die von den Verleihern - gerade auch von den
ausldndischen - der FSK gar nicht erst vorgelegt wurden. Es sind dies Filme kei-
neswegs nur mit einem explizit politischen Gehalt, sondern solche, die Lebenssti-
le, soziale Verhaltensweisen und Werte veranschaulichen - zumal andere, neue,
moderne Filme, die man dem deutschen Publikum nicht zumuten wollte - sei es,
dass man sich von einer Vorfithrung keinen Publikumszuspruch, also keinen Profit
versprach, sei es, dass man in Abwiagung geschiftlicher Interessen und des Risikos,
am vorherrschenden ideologischen Konformismus zu rithren, sich gegen den Ta-
bubruch entschied und auf den zu erwartenden Geschiftserfolg verzichtete. Ein be-
sonders deutliches Beispiel liefern dafiir die im westlichen Ausland auflerordentlich
erfolgreichen Komodien Lubitschs der 1930er Jahre. Politisch vollig unverfanglich,
zelebrieren sie bekanntlich einen modernen Hedonismus von Genuss und Verfiih-
rung, eine frivole Gleichsetzung von Sex und materiellem Luxus, einen Kult der
Reize des Faszinativ-Oberfldchlichen - und dies im Modus des Komischen. Wie
oben gezeigt, wird es erst das Fernsehen der spiten 1960er Jahre sein, das sich iiber
die Angste vor der 6ffentlichen Verfiihrungskraft der Lubitsch-Filme hinwegsetzt.
Insofern wiirde eine systematische Geschichte der FSK gerade in ihrer Ausschluss-

17 Zur begrifflichen Unterscheidung vgl. Sieghart Ott: Kunst und Staat. Der Kiinstler zwischen Freiheit
und Zensur. Miinchen 1968.

18 Vgl. dazu auch die in Anm. 15 angegebene Referenzliteratur.

19 Horst von Hartlieb: Handbuch des Film-, Fernseh- und Videorechts. 2. Aufl. Miinchen 1984, S. 23.

20 Vgl dazu Gunar Hochheiden: Filmzensur. - In: Kienzle/Mende (Hg.): Zensur in der BRD, S. 149-169.



Verstiimmelt, verboten, verdringt 43

praxis wichtige Bausteine fiir eine Mentalitatsgeschichte der frithen Bundesrepub-
lik unter Modernisierungsaspekten liefern.

Dies gilt um so mehr, wenn man - in einer fokussierten Perspektive - sich sys-
tematisch den verordneten Schnittauflagen und der Synchronisierungspraxis unter
der FSK-Aufsicht widmet. Insbesondere Untersuchungen aus jiingerer Zeit haben
in dieser Hinsicht erste aufschlussreiche Befunde geliefert.”

Der Hollywood-Klassiker CASABLANCA (1942) ist eines der prominentesten und
deshalb immer wieder zitierten Beispiele fiir diese Art der Zensur, er steht zugleich
fur zahlreiche andere Filme im bundesdeutschen Kino der 1950er Jahre, die durch
Schnittauflagen und eine gnadenlose Synchronisation grob entstellt wurden und
in diesem Zustand beim Zuschauer eigentlich auch ein provozierendes Vakuum
an Sinnhaftigkeit entstehen lassen mussten. Die 1952 in die westdeutschen Kinos
gekommene Version lasst den Nazi-Major Strasser und alles, was auf die konkreten
Kriegsumstidnde deutet, bildlich vollig verschwinden; wo er in den Dialogen pra-
sent ist, die nicht entfernt werden konnten, wird er zu einem Kommissar, der Vic-
tor Lazlo verfolgt, der aber hier Victor Larssen heifst. Larssen ist in dieser Fassung
kein tschechischer Widerstandskdmpfer, sondern ein skandinavischer Professor,
der aus einem Gefingnis geflohen ist, in dem er saf3, weil er eine von ihm selbst
entwickelte zerstorerische Waffe eigenmachtig vernichtet hatte. Doch damit nicht
genug. Auch die Beziehung von Rick zu Ilsa erfuhr eine deutliche Veranderung: So
wurde etwa Ilsas Ehebruch mit Rick in Paris damit legitimiert, dass sie ihren Gatten
Victor fiir tot hielt. Aulerdem fehlt im Film jede Anspielung darauf, dass Ilsa und
Rick in Casablanca miteinander schlafen.?? Es fallt nicht schwer, sich vorzustellen,
wie viele Szenen des amerikanischen Originals hier der Schere zum Opfer fallen
mussten — vor allem aber, welche dramaturgischen Ungereimtheiten und Leerstel-
len in dieser deutschen Version zu kompensieren dem zeitgendssischen Zuschauer
abgenotigt wurden.” Erst 1975 wird Major Strasser zuriickkehren, Victor Laszlo
seine urspriingliche Identitdt und die Beziehung Ricks zu Ilsa ihre urspriingliche
sinnliche Intensitét zuriickgewinnen - in einer neuen integralen Synchronfassung,
deren Auftraggeber die ARD war.

Damit ist angedeutet: Es ist offensichtlich mehr als nur die Konfrontation mit
dem Stereotyp des <hdsslichen Deutschen> aus der jiingeren und jlingsten Vergan-
genheit, der man in einer Gemengelage von Verdringung und narzisstischer Krin-

21 Vgl. hierzu besonders Joseph Garncarz: Filmfassungen. Eine Theorie signifikanter Filmvariation.
Frankfurt/M. u.a. 1992. - Wolfgang Maier: Spielfilmsynchronisation. Frankfurt/M. u.a. 1997. - Gui-
do Marc Pruys: Die Rhetorik der Filmsynchronisation. Wie auslindische Spielfilme in Deutschland
zensiert, verindert und gesehen werden. Tibingen 1997.

22 Diese Version wurde von dem Verleih Warner Brothers bereits vor der Vorlage bei der FSK vorge-
nommen. Vgl. dazu Pruys: Die Rhetorik der Filmsynchronisation, S. 155f.

23 Insgesamt betrug die Lange dieser ersten deutschen Synchronfassung 82 min. gegeniiber 102 min.
der US-Version.
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kung in dieser Form zu entkommen versucht, wenngleich dies sich als auftalligster
roter Faden durch die Rezeptionsgeschichte des auslandischen Films quer durch
die verschiedenen Genres zieht. Politthriller wie Hitchcocks NoTorious (1946),
Abenteuerfilme wie John Hustons AFRICAN QUEEN (1951) oder Psychothriller wie
I ConEEss (1953) von Hitchcock sind davon ebenso betroffen wie Komdodien: etwa
Howard Hawks' I Was A MALE WAR BRIDE (1949) oder Frank Capras ARSENIC AND
OLD LACEs (1944).*

Kaum weniger bedeutsam sind die massiven Eingriffe, die auf eine — gegeniiber
dem Original - verdnderte Reprisentation der Geschlechterverhiltnisse zielen,
dort wo sich urspriinglich emanzipatorische, modernistisch-libertire Ausdrucks-
formen Geltung verschaffen. Zum griindlich untersuchten Musterfall ist Louis Mal-
les LEs AMANTS (1958) geworden.”

Der Film erzéhlt im Original die Geschichte von Jeanne (Jeanne Moreau), die
mit Henri, einem Zeitungsverleger aus der Provinz, verheiratet ist und mit ihm die
Tochter Catherine hat. Jeanne fahrt regelmaf3ig nach Paris zu ihrer Freundin Mag-
gy, wo sie den eleganten Polo-Spieler Raoul kennenlernt. Auf einer Riickfahrt in die
Provinz, wo sich alle zu einem gemeinsamen Wochenende treffen, lernt Jeanne den
jungen Intellektuellen Bernard kennen, mit dem sie die Nacht verbringt, bevor sie
mit ihm vor aller Augen ihr Zuhause verlasst.

In der 1959 in der Bundesrepublik aufgefithrten Synchronfassung sind alle ex-
plizit erotischen Szenen, in denen sich Jeanne leidenschaftlich ihrem Geliebten
hingibt, geschnitten. Ebenso entfallen alle Szenen, in denen man erféhrt, dass Jean-
ne ein Kind hat. IThr Ehemann wird negativer gezeichnet, und die Beziehung zu
ihrem Liebhaber wird psychologisch durch <Liebe> motiviert. «Durch diese Ver-
anderungen wird der Ehebruch der Frau im Hinblick auf eine Moral, die den Ehe-
bruch kategorisch untersagt, weniger verwerflich gemacht»,” wird der provokanten
Zeichnung einer emotional selbstbestimmten Frau, die sich iiber traditionelle Rol-
lenmuster und -normen wie selbstverstandlich hinwegsetzt, die Spitze genommen.
Erst 1984 wird dieser Film in voller Lange in der ARD gezeigt werden konnen.

5.

Bislang ist die Bedeutung des Fernsehens fiir den deutschen Film aus filmhistorischer
Sicht tiberwiegend im Zeichen des 1974 erstmals abgeschlossenen <Rahmenabkom-
mens zwischen Filmwirtschaft und Fernsehen> und dessen Relevanz fiir den Neu-
en deutschen Film der 1970er und frithen 1980er Jahre untersucht und gewiirdigt
worden.” Mein Beitrag versteht sich als Pladoyer, diesen komparatistischen Blick

24 Vgl. dazu detailliert Garncarz: Filmfassungen, S. 94ft.

25 Vgl. ebd.

26 Ebd., S.79.

27 Vgl. dazu vor allem Alexander Kluge (Hg.): Bestandsaufnahme: Utopie Film. Frankfurt/M. 1983.
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auf das Verhiltnis beider Medien zueinander verstarkt auf die 1950er und 1960er
Jahre zu richten. Denn eines zeichnet sich schon deutlich ab: Es ist im und tiber
das Fernsehen, wo das westdeutsche Publikum ab den frithen 1960er Jahren wieder
Anschluss an die Moderne des internationalen Films findet, ja iberhaupt erst finden
kann. Als 6ffentlich-rechtliche Kultureinrichtung nicht an die Leitlinien der FSK der
Filmwirtschaft gebunden, kann es die selbstverordnete Zensur - sei es in Form der
Totalverbote, sei es in Form von Schnitt- oder Synchronisationsauflagen - ignorie-
ren. So wie das Fernsehen seit den 1960er Jahren iiberhaupt erst wieder historische
Klassiker oder kanonaffine Filme der jiingsten Zeit zur Auftithrung brachte, so trug
es Uiberdies maf3geblich dazu bei, durch Schnitt und Synchronisation verstimmelte
und entstellte Filmversionen auf dem Filmmarkt durch neue, restaurierte Fassungen
zu ersetzen. Das Fernsehen erweist sich in den 1960er und frithen 1970er Jahren
neben den entstehenden Filmclubs und Programmbkinos gesamtgesellschaftlich als
das institutionalisierte filmische Gedachtnis in der Bundesrepublik. Dies ist um so
bemerkenswerter, als in den Anfangsjahren des Fernsehens Spielfilme generell nur
als Not- und Ubergangslosung fiir die Programmgestaltung angesehen wurden.?
Dieser Prozess, in dem das Fernsehen in die Rolle eines entscheidenden Méazens
und Mentors fiir die Rezeption des ausldndischen Films hineinwiéchst, ist vor ei-
nem doppelten Hintergrund zu sehen. Zum einen ist er gepragt vom diskursiven
Spannungsfeld, das sein Zentrum im Paris der spdten 1950er Jahre hat und Film
wie Filmgeschichte nicht mehr ausschlief3lich unter sozio-6konomischen, sondern
auch unter kulturellen Vorzeichen verhandelt und das nicht unmafigeblich das Ent-
stehen der Nouvelle Vague befordert hat.?” Dieser kulturell ausgerichtete diskursive
Kontext weist deutliche Affinitdten zum Programmdiskurs des o6ffentlich-rechtli-
chen Fernsehens mit seiner Fokussierung auf den sozio-kulturellen Programmauf-
trag auf. Wie Garncarz plausibel gezeigt hat, reflektieren die Prasentationsmuster
der so verspitet gezeigten und/oder wiederhergestellten ausldndischen Filme dies
deutlich. Ob (um bei den genannten Beispielen zu bleiben) CasaBLaNcA, NoTo-
RIOUS oder AFRICAN QUEEN - im Présentationsmodus des Films verlagert sich
der Akzent vom Genreaspekt und von der Fixierung auf den Star hin zum Kunst-
werkcharakter, der einem singularen auteur geschuldet ist: NoTorious z.B., in der
Presse 1952 als Film besprochen, der sich von der Hollywood-Standardproduktion
durch die Priasenz der Bergman abhebe, wird nach der Ausstrahlung der ZDF-
Neufassung 1969 nun als einer der «starksten Hitchcock-Filme», in jedem Fall als
«authentische[r] Hitchcock» gesehen.”® Filme nicht linger nur als Dutzendware
unter dem Aspekt gefilliger und profitabler Unterhaltung zu distribuieren, son-

28 Vgl. dazu Irmela Schneider: Ein Weg zur Alltaglichkeit. Spielfilme im Fernsehprogramm. In: Hel-
mut Schanze/Bernhard Zimmermann (Hg.): Das Fernsehen und die Kiinste. Geschichte des Fernse-
hens in der Bundesrepublik Deutschland. Bd. 2, Miinchen 1994. S. 227-301.

29 Vgl. dazu ausfithrlich Paul Léglise: La politique francaise du cinéma depuis 1946. In: Cinéma
daujourd’hui 12/13 (1977).

30 Zit. n. Garncarz: Filmfassungen, S. 120.
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dern nach den Kriterien unterscheidbarer kiinstlerischer Originalitit zu selektieren
— dies ist der von kulturellen Imperativen bestimmte Prasentationsmodus, in dem
die Rekonstruktions- und Ausstrahlungspraxis der Fernsehanstalten von ausléndi-
schen Spielfilmen seit den frithen 1960er Jahren mafigeblich mitbestimmt ist. Es ist
kein Zufall, dass sich dieser Wandel in der ARD vor allem in den Dritten Program-
men realisiert, die urspriinglich als Bildungsprogramme konzipiert und lizensiert
wurden. Fiir diese These spricht auch, dass — unter Einschluss der Filmredaktion
des ZDF - diese Prasentationspraxis oft im Zusammenhang und in Form von kom-
plexen Retrospektiven eines Filmemachers — der Regisseur als auteur — verwirklicht
wurde ( Eisenstein, Rossellini, Hitchcock, Huston, Lubitsch usw.).

Zum anderen zeitigt dieser Prozess aber auch ein Bewusstsein dafiir, dass das
Fernsehen dem Umstand einer gewandelten medialen Offentlichkeit Rechnung
tragt. Wo die Filmwirtschaft in den 1950er Jahre noch von einem undifferenziert-
homogenen Publikum ausging, das es vor den Infraktionen der vagen Imperative
eines <Sittengesetzes> zu schiitzen galt, operierte das Fernsehen mit einem «genera-
lisierten» Programm, das gerichtet war an den, «den es angeht».*! Insofern trug das
Fernsehen mit den konzentrierten Bemiithungen um eine Vergegenwirtigung des
damals unbekannten internationalen Films zur faktischen Ausdifferenzierung ei-
nes homogenen Filmpublikums in plurale, unterschiedliche Publika Rechnung, zu
denen u.a. auch ein cineastisch interessiertes gehort. Der Umstand, dass sich dieser
Prozess nicht unmafigeblich iiber die Schiene der Dritten Programme der ARD
vollzog, die urspriinglich als besondere Kultur- und Bildungsprogramme konzi-
piert waren, steht dazu nicht im Widerspruch - im Gegenteil.

In einer Sackgasse sah Chris Marker Mitte der 1950er Jahre den deutschen Film
der Nachkriegszeit ob seiner Abkoppelung vom internationalen Film. Das Fernse-
hen hat wenige Jahre spater zumindest den Zuschauer aus diesem Ghetto heraus-
gefiihrt. Ob dies auch fiir die Filmproduktion gilt, steht auf einem anderen Blatt.

31 Oskar Negt/Alexander Kluge: Offentlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von biirgerli-
cher und proletarischer Offentlichkeit. Frankfurt/M. 1972, S. 176.
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