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VORWORT

Das vorliegende Buch stellt eine etwas bearbeitete und erweiterte Fassung meiner
Dissertation dar, die unter dem Titel ,,Der medienethische Diskurs iiber den Film in
Deutschland im 20. Jahrhundert. Epochentypologische Rekonstruktion* im Sommer-
semester 1991 von der Katholisch-Theologischen Fakultit der Ludwig-Maximilians-
Universitit Miinchen angenommen wurde. Der Text entstand in dem Jahren 1988-91
und im Sommer 1992; fiir den Druck erginzt wurden insbesondere der Punkt 4.7 und
erhebliche Teile in 6.2. Dafiir, daB ich dieses Buch in dieser Form und diesem Um-
fang schreiben konnte, schulde ich einigen Menschen aus meiner Umgebung nicht
geringen Dank.

Allen voran méchte ich dabei an dieser Stelle meinem Lehrer und Chef Prof. Dr.
Wilhelm Korff herzlich danken. Er hat nicht nur die Entstehung der Dissertation ge-
férdert und begleitet, sondern mir auch in der unter dem Druck eines Zeitvertrags
stehenden SchluBphase seine ,personale‘ Unterstiitzung gegeben, ohne die die Arbeit
wohl kaum rechtzeitig zum AbschluB gekommen wire. Gleichzeitig méchte ich die
Gelegenheit niitzen, um ihm fiir die bisherigen Jahre meinen Dank auszusprechen,
in denen ich bei ihm als wissenschaftlicher Mitarbeiter/Assistent am Lehrstuhl fiir
Christliche Sozialethik titig sein konnte. Vieles, das ich in den letzten Jahren gelernt
habe und das auch in dieses Buch eingeflossen ist, ist die Frucht der hierdurch er-
méglichten Zusammenarbeit.

Danken méchte ich auch Heinrich Schilling fiir seine Einfithrung in einige Berei-
che des Films, die mir bis dato noch wenig vertraut waren. Insbesondere fiir die vor-
sichtige Bekanntmachung mit dem mir nicht ganz geheueren Genre des Horrorfilms
- das zumindest ansatzhaft zu kennen sich bei einer Arbeit wie der vorliegenden
kaum vermeiden liBt - bin ich ihm sehr verbunden. Nicht zuletzt meine Auseinan-
dersetzung mit der Gewaltproblematik hat davon profitiert. In diesem Zusammen-
hang danke ich auch Michael Schaudig, der mich zu Beginn der Arbeit auf die Kino-
reformer gestoBen und mir einige wertvolle Hinweise beziiglich der Fundorte alter
Literatur gegeben hat.

Weiter gilt mein Dank auch Dr. Ludger Miiller fiir seine umsichtige Lektorierung
des Texts und die Korrektur meines recht erratischen Umgangs mit Kommata sowie
fiir die Vorbereitung der Druckvorlage. Die ,printmediale Asthetik‘ des Buchs wire
ohne ihn in dieser Weise nicht leistbar gewesen.

SchlieBlich danke ich dem Wilhelm-Fink-Verlag fiir seine freundliche Bereit-
schaft, mich an dem ohnehin schon sehr umfangreichen Text noch weiterarbeiten zu
lassen. Aktualitit und Praxisrelevanz, die mir sehr am Herzen liegen, konnten da-
durch nochmals erheblich geférdert werden. In diesem Zusammenhang danke ich
auch der VG Wort fiir die Gewihrung eines Druckkostenzuschusses.

Miinchen im Sommer 1992 Thomas Hausmanninger
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EINLEITUNG

Die Medien stellen den bislang letzten durch gesellschaftliche Diversifizierung ent-
standenen Kultursachbereich in den Zivilisationen der Moderne vor. Sie bilden ne-
ben Politik, Religion, Wissenschaft, Technik, Kunst und Okonomie spitestens ab der
Mitte des 19. Jahrhunderts eine relativ autonome, mit ihren eigenen, nicht unmittel-
bar auf andere Bereiche riickfithrbaren Sachgesetzlichkeiten ausgestattete Sphire,
die mit den anderen Bereichen zwar wohl interagiert, mit ihnen jedoch nicht koinzi-
dent ist. Thre Ausdifferenzierung und Selbstetablierung geschieht einmal tiber die
neuen Reproduktionsmittel des Drucks sowie der Fotografie und des Films und wird
zum anderen durch die ab dieser Zeit breitenwirksam durchgesetzte Alphabetisie-
rung begiinstigt. Gleichzeitig aber ist die Herausbildung der medialen Sphire un-
trennbar mit der Ideengeschichte der Neuzeit verbunden, welche jene auf Rationali-
sierung, Autonomisierung, Subjektivierung und Demokratisierung gerichtete Dyna-
mik in Gang setzt, die heute unter dem Stichwort des ,Projekts der Moderne* kontro-
vers diskutiert wird. Diese Dynamik ist es, die sich in den sozial-strukturellen Prozes-
sen einer mit Industrialisierung und Verstiadterung einhergehenden Verbreiterung
der Offentlichkeit und darin angemeldeter Mitspracherechte aller Gesellschaftsmit-
glieder realisiert und welche die Etablierung der Medien sowohl mit ermdéglicht als
auch von diesen wiederum befordert wird. So sorgen die Medien, nachdem sie von
den sich als autonom und mitspracheberechtigt begreifenden Subjekten geschaffen
worden sind, fir deren interaktive Vernetzung in Form einer gesellschaftlichen oder
sozialen Kommunikation und lassen sie aus dem Publikum der Salons und literari-
schen Zirkel ein umfassend mediales, d.h. aber: aus dem internen ein 6ffentliches
Publikum werden, das nun seine diskursive Kompetenz zunehmend in den Gesell-
schaftsprozeB einzubringen sucht und entsprechende Rechte auch politisch einfor-
dert. Die Struktur und die Bedeutung der Medien sind derart mit dem Projekt der
Moderne und seiner gesellschaftlichen Realisierung aufs engste verbunden.
Gleichzeitig stellen die Medien ein Phinomen vor, das dieser Realisierung eine
zusitzliche Qualitidt verleiht und einer entsprechenden Reflexion bedarf: Die Me-
dien schaffen einen Kommunikationsbereich, der die Kontaktnahme der Subjekte
weitgehend anonymisiert und kollektiviert und der so eine neuartige Realitit in der
Gesellschaft etabliert. Neben der informationellen Sphire erhilt dabei auch die ima-
ginative eine neue Qualitit; Bilder, Chiffren und symbolhafte Interpretamente ste-
hen jetzt in nie gekanntem MaB zur Verfiigung. Das aber fordert ein theoretisches
Bedenken des Medienbereichs, welches weder in der Erforschung ékonomischer,
politischer und kunstbezogener Sachgesetzlichkeiten, noch iiberhaupt in nur einer
deskriptiv-empirischen Analyse sich erschopfen kann. An die Seite einer solchen
Analyse muf} vielmehr eine normative, niherhin eine ethische Auseinandersetzung
mit dem Kultursachbereich der Medien treten, die dann in Analogie zu den diesbe-
ziiglichen Konstruktionen einer politischen Ethik und einer Wirtschaftsethik als Me-



dienethik bezeichnet werden kann und wird. Aufgabe dieser Medienethik ist es, unter
Wahrung der relativen Autonomie des Medienbereichs dessen Struktur und Funk-
tion auf seine ethischen Prinzipien und Pramissen hin zu reflektieren sowie solche
Prinzipien und Pramissen argumentativ zu entwerfen. Um die Einlésung des mit die-
ser Aufgabe umrissenen Desiderats nun bemiiht sich seit kurzem explizit die theolo-
gische Ethik und hierin wieder besonders die Sozialethik. So haben auf katholischer
Seite Autoren wie Alfons Auer, Gerfried Hunold, Giinter Virt und Alois Huter -
vorwiegend in Aufsitzen — versucht, Schritte in Richtung einer medienethischen
Konstruktion zu unternehmen und einen medienethischen Diskurs in Gang zu set-
zen. Auf evangelischer Seite sind etwa Theodor Strohm und Anne van der Meiden in
diesen Diskurs eingetreten und hat neben einer Studie der EKD sich auch die ,,Zeit-
schrift fiir evangelische Ethik“ der Thematik angenommen. In der Tat stellt sich die
medienethische Reflexion auch, im Sinn gewissermaBen einer bereichsspezifischen
Anstrengung der theologischen Ethikkonstruktion, als Anforderung dar, die spezi-
fisch von der christlichen Sozialethik eingelost werden kann. Diese begreift als ,,So-
zialstrukturenethik® (A. Rich) im Unterschied zur Moraltheologie ja gerade die ethi-
sche Reflexion struktureller Gegebenheiten als ihre besondere Aufgabe und ist der-
art auch fiir den Strukturbereich der Medien zustindig.

Gleichwohl steht das Unterfangen einer expliziten medienethischen Konstruktion
noch an seinem Beginn. Trotz der Bemithungen der genannten (und anderer) Auto-
ren sowie einiger Versuche zu einer Journalismusethik liegt noch keine umfassende
ethische Systematik fiir den Medienbereich vor und befindet sich das Projekt einer
solchen Systematik noch in einem Stand, in dem weder seine Prinzipien noch die
Grundoptionen schon allgemein konsensfihig geklirt sind. Zu dieser Klirung nun
will ich mit dem vorliegenden Text einen Beitrag leisten, indem ich eine epochenty-
pologische Rekonstruktion der implizit betriebenen Medienethik in der Auseinan-
dersetzung um den Film vorlege, wie sie in Deutschland in diesem Yahrhundert ge-
fithrt wurde und wird. Obschon ndmlich das Desiderat einer Medienethik unter die-
sem Titel erst in den letzten Jahren vorgetragen worden ist, finden sich Bemiihungen
um eine ethische Reflexion des medialen Bereichs — meist freilich nicht explizit als
solche deutlich gemacht - schon seit geraumer Zeit. Genau besehen setzen sie in
systematischer und bereichsspezifischer Form bereits mit der ,Schmutz- und Schund-
Debatte’ um die Trivialliteratur Ende des 19. Jahrhunderts ein, welcher noch die
Diskussion um die Zustindigkeitsbereiche der literarischen Offentlichkeit voraus-
geht, wie sie vor allem im 18. Jahrhundert gefiithrt wird. Wihrend die Zustindigkeits-
debatte jedoch eher in den Bereich der politischen Ethik fillt, werden mit der Trivi-
alliteraturdebatte erstmals spezifisch medienbezogene Fragen gestellt und grundle-
gende Optionen getroffen. Dabei macht diese Debatte vor allem deutlich, daB die
Medien in dem Moment, wo sie den Stand technisch-industrieller Verbreitung errei-
chen, sofort ins Kreuzfeuer einer normativen Auseinandersetzung geraten, die zu-
meist Beschrankungen und Beschneidungen ihrer Abundanz fordert und bis heute
anhélt. Alsbald verschiebt sich dann aber der Gegenstandsbereich der Auseinander-
setzung von den Printmedien zum Film. Dieser scheint bis zur Stunde geradezu das
zentrale Skandalon in jeder normativen Reflexion iiber die Medien zu sein. In der
Tat stellt er auch gegeniiber den Printmedien eine neue Qualitit medialer Vermitt-
lung dar. So umfaBt er mit seiner synésthetischen Struktur beinahe die ganze Band-



breite kommunikativer AuBerungsméglichkeiten und eignet ihm in seiner schicht-
iibergreifenden Breitenwirkung, die letzthin von Fernsehen und Video nochmals ver-
stirkt worden ist, beinahe eine lebensweltliche Aligegenwart. Bereits frith und nach-
haltig ruft er deshalb Angste und Pessimismen auf den Plan, die normative Regelun-
gen fordern. Hierbei finden sich die Argumente insbesondere der ,Schmutz- und
Schund-Debatte‘ bruchlos auf die Auseinandersetzung um den Film iibertragen und
hebt in Deutschland ab etwa 1910 die bislang konsistenteste und umfassendste Me-
diendebatte an, die bisher gefiihrt worden ist. Thre Argumente kehren spiter, ange-
wandt auf Comics, TV und Video, kaum verindert wieder. In der normativen Aus-
einandersetzung um den Film lassen sich mithin alle zentralen bislang getroffenen
Optionen und Basisparadigmen sowie die wichtigsten Argumentationsformen auffin-
den, deren sich das implizite medienethische Bemiihen dieses Jahrhunderts in
Deutschland bislang bedient hat. Fiir das gegenwirtige Desiderat einer expliziten
Konstruktion einer Medienethik scheint mir daher die Kenntnis und Reflexion die-
ser fast ein Jahrhundert umfassenden Bemiihungen wichtig und hilfreich zu sein. Sol-
che Kenntnis erlaubt es dann auch, die gegenwirtigen kontroversen theoretischen
und praktischen Optionen der Debatten um Video und Fernsehen besser verstehen
und einordnen zu kénnen. Erst auf dem Hintergrund einer ,durchleuchteten‘ Tradi-
tion wird das Fortschreiten zu neuen Entwiirfen méglich sein.

Ich werde im folgenden daher die bisherigen Versuche medienethischer Kriteri-
enbildung in den normativen Diskursen zum Film einer Kritik unterziehen — und
dies durchaus im kantischen Sinn des Begriffs: Zum einen niamlich wird diese Kritik
ein rekonstruktives Unterfangen sein, das die ethischen und ethikrelevanten Grund-
optionen - also den ,letztbeziiglichen’ Horizont — der normativen Aussagen in die-
sen Diskursen erarbeitet. Zum anderen werde ich diese Grundoptionen und die dar-
auf aufruhenden medienethischen Vorschriften an den Reflexionsbestinden der mo-
dernen theologischen Ethik kritisch auf ihre Tragfihigkeit hin priifen. In diesem Sinn
werde ich eine rekonstruktive Kritik von vier epochalen Typen des normativen Dis-
kurses zum Film aus ethischer Perspektive vornehmen. Im Zentrum der Rekonstruk-
tion stehen neben den spezifisch ethischen Aussagen und ihrer argumentativen For-
malkonstruktion einmal die jeweiligen anthropologischen Vorgaben und Axiome. Erst
auf der Basis eines ,Menschenbilds‘ lassen sich ja ethische Praskriptionen im Hin-
blick auf diesen Menschen und seine Weltkonstruktion machen, und erst aus der
Rekonstruktion dieser jeweils zu Grund gelegten Basis werden umgekehrt die ethi-
schen Aussagen und Optionen verstdndlich. In diesem Zusammenhang will ich auch
die jeweilige spezifische Verhdltnisbestimmung von Natur und Kultur eruieren. Aus
dieser namlich leitet sich in der Regel die Verhiltnisbestimmung von Sein und Sollen
ab und entwirft sich das ethische Grundparadigma als deontologisches oder teleolo-
gisches. Weiter werde ich auf die jeweils in den Epochentypen mit enthaltene Gesell-
schaftstheorie eingehen, da in deren Kontext erst die strukturethische Verortung der
Medien, die ihnen verordnete Funktion und Rolle transparent und begreifbar wer-
den. Erst die Bestimmung des Gesellschaftskonzepts der jeweiligen Theorien 148t die
Stellung der letztgenannten zur gesellschaftlichen Kommunikationsfunktion der Me-
dien deutlich vor Augen treten. AuBerdem scheint es mir notwendig, die theoretische
Bestimmung der Rolle der Kunst, ihrer Wesensbestimmung und Aufgabenaskription
zu beleuchten. In vielen Fillen nimlich werden Funktion und Spezifika der Medien



mit denen der Kunst vermengt, um nicht zu sagen: verwechselt, und Kunst und Me-
dien gegeneinander ausgespielt. SchlieBlich wird in der Rekonstruktion die Haltung
der jeweiligen Theorien zum Projekt der Moderne deutlich werden und sich die Aus-
einandersetzung um den Film als mit der Auseinandersetzung um dieses Projekt ver-
kniipft erweisen. Entsprechend der oben skizzierten Konnotation der Herausbildung
des Medienbereichs als eigenstindigen Kultursachbereichs mit der Ideengeschichte
der Neuzeit und Moderne kann denn auch die Mediendebatte nicht schlechthin un-
abhingig von der Debatte um diese Ideengeschichte gedacht und realisiert sein, ja es
wird sich sogar zeigen, daB die Einbettung der medienethischen Reflexion in eine
umfassendere Reflexion des Projekts der Moderne und seiner gesellschaftlichen Re-
alisierung zunehmend bestimmend fiir die getroffenen medienethischen Optionen
wird und gleichzeitig an Explizitheit und beanspruchtem Raum gewinnt. Von Epoche
zu Epoche wird deshalb einerseits eine komplexere und differenziertere Theorie-
struktur vor Augen treten und andererseits die Stellung zu den Medien sich zuneh-
mend als eine systematische Stellung zur Moderne erweisen.

Die so perspektivierte Rekonstruktion konzentriert sich dabei auf bereits abge-
schlossene Diskurse, die schon eine epochale Diagnose zulassen. AuBerdem suche
ich auch dort nur die exemplarisch wichtigsten auf, deren Optionen entweder eine
bis heute anhaltende Prigewirkung fiir die medienethische Reflexion haben oder
eine wegen ihres zeitlichen Umfangs nicht neglegierbare Wirkung hatten. Als solche
exemplarische Diskursepochen sind zu betrachten: die Phase der Kinoreformbewe-
gung der 10er und 20er Jahre, die Zeit des Nationalsozialismus, die Titigkeit der
Filmerziehung in den 50er und 60er Jahren und die Zeit der Kritischen Theorie. Durch
die Kinoreformer ndmlich, welche die filmbezogene Mediendebatte eréffnen, wer-
den sowohl jene zentralen Vorwiirfe gegen Film eingefithrt und grundlegend theore-
tisch verankert, die bis heute diskursbestimmend sind und neuerdings auch Fernse-
hen und Video treffen. Sie kehren explizit bei den Filmerziehern wieder und tra-
dieren sich iiber diese bis in die medienkritischen Diskurse der 80er und 90er Jahre
vor allem zur Problematik der Gewaltdarstellung in Medien. Die Epoche des Natio-
nalsozialismus wiederum kann schon aus Griinden ihres Umfangs nicht ausgeblendet
werden. AuBerdem aber liefert der Nationalsozialismus das Beispiel eines durchaus
theoretisch reflektierten Versuchs, die Medien fiir ein umfassendes Social enginee-
ring einzusetzen, und erlaubt entsprechend in besonders krasser Weise die Erkennt-
nis prekirer und zu verwerfender Optionen. Pointiert zudem gegen eine Forschungs-
richtung, die diese Phase der deutschen Geschichte als eine Art Schicksalsschlag be-
trachten will, scheint mir die Priffung (vordringlich riickwirtiger) Traditionslinien
wichtig. Uber ihre Relevanz als Transmissionsriemen fiir eine Tradierung der refor-
merischen Optionen in die Auseinandersetzungen der Gegenwart hinaus stellt dann
die Filmerziehung auBerdem eine medienethische Reflexion vor, die sich unmittel-
bar und systematisch weiter ausgreifend als Reformer und Nationalsozialisten gegen
die Moderne stellt. Sie ordnet sich derart in die zeitgendssischen ,konservativen‘ Kul-
turtheorien ein und liefert ein paradigmatisches Beispiel fiir eine kontramoderne
Medienethik. Die Kritische Theorie schlieBlich versucht, auf einer emanzipativen
Grundoption ebenfalls eine modernititskritische Medienethik zu entfalten und er-
laubt in kontrastiver Rekonstruktion zur Filmerziehung die Vervollstindigung der
Priifung der Tragfihigkeit eines jeden solchen Versuchs.



In diesen Epochen, die mit der epigonalen Rezeption der Kritischen Theorie
durch Medientheoretiker sich bis gegen 1985 erstreckt, ist zugleich das 20. Jahrhun-
dert weitgehend umspannt und kann die Rekonstruktion als aus systematischem Ge-
sichtswinkel vollstindig betrachtet werden. Ausgeklammert werden kénnen hierbei
die verstreuten Unternehmungen der deutschen Kommunisten in den 20er Jahren,
die sich mit Reden und kleineren Aufsitzen um einen ,Arbeiterfilm‘ bemiihten. Thre
Optionen haben kaum Wirkung entfaltet. Sie sind zudem in den zentralen Punkten
auch in der Kritischen Theorie aufgehoben, so daB sie durch die historiographische
Aussparung dieser Phase dennoch der Systematik nicht verloren gehen. Ahnliches
gilt fir den Versuch vorwiegend Kreimeiers, in den 70er Jahren aus der Position
eines orthodoxen Marxismus-Leninismus den Film zu reflektieren. Historiographisch
ist auch sein Unterfangen eher marginal, und systematisch lassen die zentralen mar-
xistischen Optionen ebenfalls in Auseinandersetzung mit den Autoren der Kritischen
Theorie mitreflektieren. SchlieBlich werde ich auch auf einen Aufgriff der in neuerer
Zeit erst anhebenden Versuche einer Medienpadagogik verzichten, die sich um die
Umsetzung der Theorie des kommunikativen Handelns von Habermas in die Pid-
agogik bemitht. Zum einen ist dieser Diskurstyp noch kaum entfaltet und zum ande-
ren liefern die dort getroffenen padagogischen Optionen auch implizit bislang noch
keinen weiter reichenden ethischen Entwurf. Eine epochentypologische Reflexion
dieses Diskurstyps kann daher erst zu einem spiteren Zeitpunkt stattfinden.

Entsprechend den bereits angedeuteten Schwierigkeiten des normativen Diskur-
ses zu Film, sich in einer freundlich gesinnten Weise mit diesem Medium einzurich-
ten, und der meist kontramodernen Stellungnahmen in den einzelnen Epochen wird
die Rekonstruktion der vier Ethiktypen vordringlich Irrwege, kaum aber in diesen
Typen ein tragfihiges Geriist fiir die Konstruktion einer realitatsgerechten Medien-
ethik erweisen koénnen. Daher kommt auch das gegenwiirtige Desiderat, eine Me-
dienethik erst zu schaffen, nicht von ungefihr; trotz des implizit langst begonnenen
und nachhaltigen Diskurses hat dieser eine konstruktive Medienethik noch nicht her-
vorgebracht. Gleichwohl halte ich gerade in der gegenwirtigen Situation des Anfan-
gens und Entwerfens die Kenntnis der bislang begangenen Irrwege fiir unverzichtbar.
Nicht zuletzt eine partiell wahrnehmbare Fortfithrung dieser Wege in den Diskus-
sionen der Gegenwart zeigt, dafl die VerfaBtheit der Fundamente des bisherigen
medienethischen Diskurses noch nicht in ausreichender Weise ausgelotet und bewer-
tet ist. Auch das Unterfangen einer Neukonstruktion aber kann von der Kenntnis der
Fehldispositionen profitieren. Es kann im Wissen um die Unwegsamkeiten und
Miingelformen im Gelidnde ethischer Theoriebildung seine eigenen Schienen umsich-
tiger und damit tragfihig legen. Einen ersten Versuch solcher Schienenlegung will
ich daher im AnschluB an die Rekonstruktionen selbst unternehmen und einige Li-
nien zu einer Medienethik fiir den Film ausziehen. Angesichts der desolaten Situa-
tion der rekonstruierten Mediendiskussion freilich kann dieser Versuch nur einen
Diskussionsbeitrag zu den gegenwirtigen Konstruktionsbemiithungen darstellen.
Gleichwohl versuche ich mit ihm, entgegen Ingeborg Bachmanns Diktum, daB die
Geschichte stets lehre, aber keine Schiiler finde, die Rekonstruktion der Defizienzen
avf eine Konstruktion hinzuleiten. Hierbei wiederum scheint mir insbesondere die
Grundlegung einer modernititsgerechten Ethik, wie sie von der theologischen Ethik
der Gegenwart geleistet worden ist, das nétige Fundament bereitstellen zu kénnen.



Einfithren aber will ich das gesamte Projekt der Rekonstruktion des medienethi-
schen Diskurses iiber den Film mit einer Skizze des in Frage stehenden Mediums
und seiner Geschichte. Diese Einfiihrung soll es erlauben, zum einen auch ohne film-
spezifische Kenntnisse den Rekonstruktionen zu folgen und zum anderen eine empi-
risch-systematische Basis fiir die rekonstruktive Auseinandersetzung zu gewinnen.



1. DER FILM IN DER MODERNE: DAS MEDIUM UND SEINE GESCHICHTE

Das Wort ,Film‘ umfaBt heute im deutschen alltiglichen Sprachgebrauch eine ge-
wisse Variationsbreite an Bedeutungen. Etymologisch geht es - nach Kluge! - zu-
riick auf die Bedeutung ,Fell‘ und ,Haut im westgermanischen, woraus sich iiber di-
verse Ableitungen das englische ,film‘ in der Bedeutung ,Membran‘ entwickelt hat.
1891 gelangt das englische Wort ins Neuhochdeutsche mit der Bedeutung , lichtemp-
findlicher Zellhornstreifen fiir Lichtbilder2. Im 20. Jahrhundert wandelt sich Kluge
zufolge die Bedeutung zu ,,Bildstreifen im Lichtspiel>. Das Wort entspringt dem-
nach der Bezeichnung fiir das lichtempfindliche Zelluloid, mit welchem fotografische
Phasenaufnahmen von Bewegungen gemacht werden. ,Film‘ steht gleichwohl auch
fir die Projektion dieser Aufnahmen im ,Kino*, welches wiederum den Ort bezeich-
net, den man aufsucht, um ,sich einen Film anzusehen‘. ,Film‘ zielt damit iiber die
Materialbezeichnung hinaus auch auf das ,Werk‘, nimlich die von einem Team er-
stellten und zu einem Gesamt komponierten, heute mit Ton unteriegten Phasenauf-
nahmen. ,Film* kann jedoch im Alltagssprachgebrauch auch mit einer Spezifikation
inhaltlicher Natur belegt sein, die gleichwohl nicht ausgesprochen wird: ,Film‘ meint
hiufig ,Spielfilm‘ im Gegensatz zum Dokumentar-, Lehr- oder sonstigen -film. ,,Ich
habe mir einen Film im Fernsehen angesehen“ will entsprechend oft sagen: einen
Spielfilm — und nicht die Nachrichten- oder eine Wissenschaftssendung. Das Wort
JFilm* bleibt im Deutschen daher etwas unscharf, wihrend ,Kino‘ auch in dem Satz:
»lch war gestern im Kino“, der ebenfalls sagen will: ,Ich habe mir dort einen Film
angesehen“, immerhin noch auf den Ort der Vorfithrung mitzielt und damit spezifi-
scher begrenzt ist. Gleichwohl konnotieren manche Autoren mit ,Kino‘ auch den
Aspekt der Ware, den Warencharakter des Films, da mit dem Ort der Vorfithrung
zugleich ja ein Ort der 6konomischen Verwertung des ,Films‘ (jetzt als ,Werk‘ ge-
braucht) mitbenannt ist*.

GemiB diesen Unschirfen variieren die Definitionsversuche in der Filmwissen-
schaft. Das Bild wird noch angereichert durch international unterschiedliche Be-
griffsverwendungen und entsprechende Literaturiibersetzungen. So hat das Franzési-
sche etwa als Materialbezeichnung ein eigenes Wort: ,la pellicule‘. Der Neologismus
cinéma‘ dient hiufig der Bezeichnung fiir das ,Kunstkino®, bzw. der Ventilierung
asthetischer Problemkreise; ,film* kann ein spezielles Werk bezeichnen, jedoch auch

;Kluge, Etymologisches, 197
Kluge, Etymologisches, 197
Kluge, Etymologisches, 197; diese Bedeutungsangabe ist, gemessen am tatsachlichen
Sprachgebrauch, etwas verkiirzend.

480 etwa Karsten Witte, der seine Textsammlung daher auch ,,Theorie des Kinos“ nennt,
nicht zuletzt, um Kracauers ,,Theorie des Films*“ Material zur theoretischen Durchdringung der
Funktionalitat des Films iiber seine ,,pure Materialitit hinaus* (Witte, Theorie, 7) an die Seite
zu stellen. Vgl. Witte, Theorie; Kracauer, Theorie



den 6konomischen Aspekt anzielen. Im Englischen trifft man auf die Hochbezeich-
nung ,motion pictures‘, die vom ,distinguierteren‘ Publikum verwendet wird, gleich-
zeitig jedoch der Abgrenzung von anderen ,pictorial arts‘ dient. ,Movies* als Kurz-
form dazu findet sich meist im Alltagsgebrauch, vermag aber auch den 6konomi-
schen Aspekt zu beinhalten. ,Talkies‘ wird beniitzt, um den Tonfilm vom ,silent
screen‘ abzuheben. ,Film‘ wiederum enthilt im Englischen eine dhnliche Begriffs-
unschirfe wie im Deutschen.

Einen Begriff von ,Film* als Medium sich zu erarbeiten, ist jedoch fiir das Unter-
nehmen einer Rekonstruktion der zentralen normativen Diskurse zu diesem Me-
dium unerliBlich. Der Gegenstand dieser Diskurse muB in seinen Grundcharakteri-
stika, seinen Bedingungsstrukturen und Wesensziigen bekannt sein, um die Ausein-
andersetzung um ihn verstehen und kritisch nachvollziehen zu kénnen. Diese Grund-
charakteristika wiederum sind nicht nur formalisthetisch zu fassen: Der Film nim-
lich ist ein spezifisch technisch zustandegebrachtes Medium, das erst auf der Basis
einer bestimmten technischen Reflexionsform und durch spezifisch technische Erfin-
dungen entsteht. Die Technizitdt prégt ihn dabei bis in die Asthetik hinein. Weiter ist
seine Existenz und Verbreitung prinzipiell 6konomisch vermittelt. Schon seine Her-
stellung, sein Produktionsproze8 ist ein Unternehmen, ein ,joint venture‘ von Geldge-
bern, Autoren, Regisseuren, Technikern (bzw. technischen Betrieben) und Schau-
spielern, und erst durch seine mehr oder weniger profitable Auswertung im Kino
(sowie heute auch auf Video bzw. im TV) findet er sein Publikum. SchlieBlich zielt er
dabei von vorneherein auf ein groBes, ein ,massenhaftes‘ Publikum ab, d.h. er richtet
sich auf Offentlichkeit und éffentliche Kommunikation. Diese Momente also sind es,
die ihn in seinem Wesen (mit-)determinieren und die es daher bei einem Definiti-
ons- oder Deskriptionsversuch zusitzlich zur Formalésthetik und Historie des Films
in Blick zu nehmen gilt. Nur dann ist der Film zureichend begriffen. Nur dann kon-
nen auch die mit seiner so bestimmten Medialitdt gegebenen ethischen Fragestellun-
gen richtig eingeordnet werden und erschlieBen sich die normativen Diskurse iiber
den Film, ihre spezifischen Befiirchtungen, Wertungen und Regelvorschlige in hin-
reichender Weise.

So tut es zwar durchaus not, in groben Ziigen zumindest die Hauptstrémungen
der Filmgeschichte auch in #sthetischer Hinsicht vor Augen zu haben, wenn bei-
spielsweise die Schriften der Reformer auf ihren ethischen Gehalt hin untersucht
werden. Die spezifisch formalisthetisch perspektivierte Filmhistorie muB deshalb
durchaus ausgeleuchtet werden. Doch bedarf es zugleich einer Skizze der Entwick-
lung der Kommunikations- und Offentlichkeitsstruktur, um die reformerischen Be-
fiirchtungen diesbeziiglicher pernizioser Wirkungen verorten zu kénnen. Ebenso ist
es notig, die 6konomischen Bedingtheiten der Filmproduktion zu kennen, um etwa
die diesbeziiglichen Anwiirfe des Kulturindustrietheorems der Kritischen Theorie
einzuordnen. Ich will daher im folgenden neben dem filmhistorisch-dsthetischen
auch den technikgeschichtlichen Aspekt des Films beleuchten, die 6konomische Ver-
faBtheit dieses Mediums in den Blick nehmen und den kommunikativ-6ffentlich-
keitsstrukturellen Bedingungen und Verdnderungen im Verlauf seiner bisherigen
Geschichte nachgehen. Auf diese Weise soll ein detaillierter, realititsbezogener Zu-
gang zu diesem Medium und ein méglichst weiter Horizont fiir sein Verstindnis ge-
schaffen werden.



Insbesondere die Verinderungen in der Struktur der Offentlichkeit sind dabei als
epochenspezifische zu fassen, naherhin als Verianderungen, die im Kontext des Pro-
jekts der Moderne stehen und aus diesem Projekt heraus begriffen werden konnen.
Auch die 6konomische und technische Determination des Films jedoch 148t sich in
diesen Kontext stellen und kann als spezifisch fiir die Moderne gelten. Der Film er-
weist sich dann aus den vorgiingig benannten Kondeterminationen heraus als ein
spezifisch modernes Medium, das mit den Struktureigenschaften der Moderne in en-
ger Beziehung steht und seinerseits — zusammen mit den anderen Medien — diesen
Struktureigenschaften mit zur Realisation verhilft. Diese Zugehorigkeit des Films
zur Moderne halte ich fiir zentral - ihre Beriicksichtigung verschafft der Rekon-
struktion der Auseinandersetzung um den Film erst den systematischen Horizont, in
dem ein Verstindnis des Films und seiner (gesellschaftlichen) Funktion entstehen
bzw. entsprechenden Fehldeutungen dieser Funktion entgegengetreten werden kann.
Der Situierung des Films im Kontext der Moderne will ich mich daher in besonderer
Weise widmen.

Gleichwohl gibt es im Bereich der Filmhistorie namhafte Bemithungen, die einer
solchen epochentypologischen Zuordnung entgegenstehen und stattdessen versu-
chen, die Historie des Films durch Analogiebildung weit in die Vergangenheit zu-
riickzuverfolgen. Zur Verdeutlichung meiner Position will ich deshalb zunéchst einen
solchen generalhistorischen Ausgriff an zwei Beispielen iberpriifen, um dann eine
knappe systematische Skizze der prinzipiellen Strukturmomente der Moderne zu ge-
ben. Im AnschiuB daran werde ich die Linien der damit in Zusammenhang stehen-
den technischen, 6konomischen und isthetischen VerfaBtheit des Films ausziehen
sowie seine Verbindung mit dem Wandel der Offentlichkeitsstruktur vor Augen
stellen. Mit diesem Ansatz und den vier ausgezogenen Linien scheint mir dann eine
systematische und konkrete Orientierung zugleich geleistet, die den nachfolgenden
Rekonstruktionen hilfreich ist.

1.1. Zwischen Urgeschichte und Moderne:
Zur Relevanz der Film-Vorgeschichtsschreibung fiir einen Begriff vom Film

Wie bei allen pictorialen Kiinsten und pictorial arbeitenden Medien stellt sich dem
historisch Fragenden das Problem des Anfangs der Geschichte seines Unter-
suchungsgegenstands. Und wie bei allen pictorialen Kiinsten und Medien zeigt sich
unter ihren Historikern die Neigung, mit Hilfe von Analogiebildung weitreichende
Ahnenreihen nach riickwirts zu erstellen. Ahnlich der (behaupteten) Historie von
Karikatur oder Comics® scheint so auch die Filmgeschichte ihren Anfang in der Ur-

5 Fiir den Bereich der Karikatur sei hier angefiihrt: Fuchs, Karikatur, der in seinem nach wie
vor giiltigen Standardwerk zur Karikatur Traditionsreihen bis in die Vorgeschichte erstellt.
Fuchs freilich kann bei der Karikatur noch mit Recht darauf verweisen, daBl zumindest die alten
Volker bildliche Satire schon gekannt haben. — Anders verhilt es sich bei den Comics. Steran-
kos paradigmatisch-typischer Versuch der Begriindung einer Geschichte der Comics greift
ebenfalls bis in die Vorgeschichte zuriick und sicht in den Hohlenmalereien eine Art visueller
Kurzschrift, die er unter dem Etikett graphisch-narrativer Kommunikation zu Vorlaufern der
Comics erklirt (vgl. Steranko, History I, 5). Das genannte Etikett erlaubt ihm unter Abstraktion
des kulturgeschichtlichen Kontexts die Annexion beinahe der gesamten Kunstgeschichte fiir die
- Geschichte der Comics. Ahnlich verfahren andere Autoren, etwa: Metken, Comics. Die World
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geschichte des Menschen zu nehmen. Es stellt sich die Frage, ob ein so weitreichen-
der Ausgriff klirend oder verunklirend wirkt. Die zugrundeliegende Begriffsstrate-
gie sei daher an zwei reprisentativen Beispielen untersucht:

Friedrich von Zglinicki bemiiht sich mit seinem 1956 erschienen ,,Weg des Films*
primdr um eine Zusammenstellung der ,historischen Tatsachen“®. Gegen eine
,geistspriihende und sensationelle Behandlung des Themas*” setzt er sich pointiert
ab, wobei seine Distanzierung hauptsichlich auf zeitgendssische, feuilletonistische
bzw. ,,novellistische*® Filmgeschichten zielt. Thnen gegeniiber legt Zglinicki Wert auf
Wissenschaftlichkeit, die er verbiirgt sieht in einer strengen Orientierung an ,Daten‘.
Trotz dieser Ausrichtung auf historische Faktizitit erhebt sein Werk einen systema-
tischen Anspruch. Es versucht, unter dem Motto: ,,Historia est magistra vitae? den
Film aus seinen geschichtlichen Wurzeln zu erkldren, da ,die Auseinandersetzung
mit den historischen Begebenheiten des Films und seiner Vorldufer iiberhaupt erst
die Basis darstellt, um zu allen anderen filmischen Problemen Stellung nehmen zu
konnen“!®. Seine Absicht ist es, auf diese Weise zu ,,einer hoheren Auffassung von
dem Wesen dieser kiinstlerisch-technischen Ausdrucksform (d.i. der Film, T.H.) zu
gelangen“!l,

Die hermeneutische Perspektive ist gleichwohl etwas schillernd. Zwar nennt Zgli-
nicki den Film schon hier eine ,kiinstlerisch-technische Ausdrucksform* (s.o0.),
macht unter Zitation Panofskys'? auf die niheren gesellschaftlich-Skonomischen und
technologischen Umstinde der Entstehung des Films aufmerksam und zieht damit
einen recht prizisen Kreis auch fiir die Vorgeschichtsschreibung. Die Wurzeln des
Films konnten auf dieser Basis als spezifisch moderne angesetzt, d.h. niherhin: in
den spezifischen technisch-6konomischen und gesellschaftlichen Entwicklungen der
Moderne — oder zumindest des 18./19. Jahrhunderts — aufgesucht werden. Doch
Zglinicki greift weiter zuriick und setzt die ersten Vorliufer des Films schon bei den

Encyclopedia of Comics ist demgegeniiber vorsichtiger und betont gerade den kulturgeschichtli-
chen Unterschied. Sie erwihnt dabei auch den Film: ,,As cannot be sufficiently reiterated, the
comic strip is emphatically nof a medium of graphic narration. (...) there is as much a generic di-
stance between the comics and the Trajan Column or Queen Mathilde’s tapestry as exists bet-
ween the cinema and shadow theater.“ (Horn, Encyclopedia, 9) Das BewuBtsein, das hier Hi-
storiker des Comic dem Film gegeniiber an den Tag legen, fehit manchen Historikern des Films.

6 Zplinicki, Weg 1, 7; Zglinickis Werk stellte bei seinem Erscheinen 1956 die erste umfas-
sende deutsche Filmgeschichte von wissenschaftlichem Rang dar und ist mit seinen vom Autor
verarbeiteten iiber 800 Titeln internationaler Sekundirliteratur noch heute eine der am weite-
sten ausgreifenden Datensammlungen zur Vor- und Entstehungsgeschichte des Films. 1986 hat
der Autor nochmals eine Kurzfassung seiner Arbeit publiziert: Zglinicki, Wiege. Letztere Ver-
offentlichung revidiert einen Teil der Position Zglinickis von 1956, die gleichwohl als paradig-
matisch fiir ein entsprechendes Vorgehen hier diskutiert werden soll. Die verdnderte Stellung
des Autors wird an entsprechender Stelle in der FuBnote benannt werden.

7 Zglinicki, Weg 1, 7

8 Zglinicki, Weg 1, 6

i Zglinicki, Weg 1, X1

1o Zglinicki, Weg 1,7

11 Zolinicki, Weg 1, 6

12 panofsky, Geburt; Panofsky sicht die Entstchung des Films gebunden an die das ,Zeitalter
der Massen‘ bedingenden technischen und dkonomischen Entwicklungen des 19. Jahrhunderts
und lehnt einen Ansatz wie den Zglinickis explizit ab (vgl. Panofsky, Geburt, 2-3, 5-10; Zgli-
nicki, Weg 1, 20).
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Hohlenmalereien an. Er ist sich der Bedenken bewuBit, die gegen einen so weit zu-
risickreichenden Ausgriff in die Geschichte der Menschheit vorgebracht werden kon-
nen!3. Gleichwohl betrachtet er den Film als eine notwendig entstandene Kunstform,
die er als das Ergebnis einer mehr oder weniger linearen Entwicklung sieht:

,,Aber bedenken wir, daB solche Schopfungen wie die Kinematographie nicht

von einem Einzelnen, auch nicht vom Zufall erzeugt werden, sondern von der

Zeit selbst. So hat auch der Film eine recht lange Entwicklungsgeschichte hin-

ter sich. Aus dem Streben der Jahrtausende entstand hier eine neue Aus-

drucksform (...)*!.

Das ,Streben der Jahrtausende ging nach Zglinicki dahin, Bewegung zur Dar-
stellung zu bringen: ,,Film ist Bewegungskunst und diese Bewegungskunst beschif-
tigte bereits den Urzeitmenschen“’®. Die Sehnsucht nach Bewegungsdarstellung er-
scheint Zglinicki folglich so alt und so grundlegend, daB er sie in einem ,,Urtrieb des
Menschen, Bewegungserlebnisse auf einer kiinstlerischen Ebene festzuhalten“® ver-
ankert. Den Grund fir den Wunsch nach kiinstlerischer Fixierung tiberhaupt wie-
derum sieht er in dem Bediirfnis, das eigene Leben und die eigene Umgebung ,,der
Nachwelt zu iiberliefern“!’, also im Bediirfnis der Selbstmitteilung an kiinftige Gene-
rationen. DaB dies zunichst in bildlicher Form geschieht, fithrt er unter Zitation
Schopenhauers (,Alles Urdenken geschieht in Bildern“¥®) auf die ,Nihe des Bilds
zur Wirklichkeit* zuriick. ,,Das Bild ist durch die optisch erfaBbare Wiedergabe eines
Seins oder eines Vorgangs (...) die klarste, einfachste und allgemein versténdlichste
Form einer Erlebnisﬁbermittlung“19, es ist ,nichstliegendes Hilfsmittel, um Gesche-
henes, Nachrichten oder Wiinsche an ferne Personen oder auch an die Nachwelt ge-
langen zu lassen“®. Die Nihe zur Wirklichkeit (besser: die optische Nihe zur optisch
erfaBbaren Wirklichkeit) freilich ist dort noch unvollkommen, wo das Abzubildende
bewegt ist, das Abbild aber in Erstarrung gebannt bleibt. Zglinicki spricht daher vom
»alte(n) Menschheitstraum, das Bild beweglich zu machen und damit noch mehr der
Wirklichkeit anzugleichen*?!, Dieser ,Menschheitstraum* scheint mit dem Film zur
Erfiilllung und zu einem gewissen AbschluB gekommen zu sein?

B ,»Es mag vielen widersinnig vorkommen, in diesem Buch Jahrtausende zuriickzugehen, da
es sich doch um cin Werk handelt, das einzig und allein die Aufgabe hat, den ,Weg des Films® zu
beschreiben.” (Zglinicki, Weg 1, 9)

4 7 olinicki, Weg 1, 9

5 Zglinicki, Weg 1, 14

16 Zglinicki, Weg 1, 14; Hervorhebung von mir.

7 Zglinicki, Weg 1, 16

18 Zglinicki, Weg 1, 9, 12

19 Zglinicki, Weg 1, 10

» Zglinicki, Weg 1, 11

A 7 glinicki, Weg 1, 12

2 per Vorstellung eines Abschlusses entsprechend verhilt sich Zglinicki zu anderen zeitge-
ndssischen Formen der Bewegungsfixierung etwas verstindnislos. So schreibt er etwa zu den
Comics und Fotoromanen: ,,Man sollte meinen, dal diese Form des kinematographischen ,Vor-
laufers* ihre Aufgabe erfiillt hitte, nachdem der ,Film* einmal erfunden und iiberall gebrauch-
lich ist. Merkwiirdigerweise ist dem nicht so: Aus unerklarlichen Griinden scheint die Mensch-
heit auf den Stand des Mittelalters zuriickgekehrt zu sein — das beweisen die ungeheuere, gera-
dezu beispiellose Beliebtheit und Verbreitung der sog. strips in der Tagespresse, den Zeitschrif-
ten, den Bilderbiichern und ,Schmokern’, strips, die in geradezu méarchenhaft hohen Auflagen
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Aus dieser Perspektive unternimmt Zglinicki dann einen Durchgang durch die
(frithe) Kunstgeschichte der Menschheit. Er gibt diesem Durchgang den Charakter
eines historischen Belegs der These, daB hinter allen zitierten Erscheinungen letzt-
lich der Drang nach Bewegungsdarstellung zu finden sei (vom Bediirfnis nach tradi-
tionsbildender Kommunikation wird dabei wieder abstrahiert). So schreibt er bereits
den Hohlenzeichnungen, wie oben angedeutet, eine solche Absicht als priméire Ab-
sicht zu: ,,Das Einfangen des bewegten Lebens durch ein farbiges Sichtbarmachen
auf den Hohlenwinden scheint die hauptsichliche Sorge derer gewesen zu sein,
denen wir dieses Vermichtnis voll packendem Realismus verdanken.“?> Aus demsel-
ben Impetus heraus deutet er die Vielgliedrigkeit diverser Tier- und Menschenkér-
perdarstellungen als ,iibereinandergezeichnete Bewegungsphasen“ %, sieht er mit
Gregor in den schwedischen Felsenbildern der Bronzezeit und den Steinplatten des
Kiwikmonuments die ,,erkenntnistheoretische Urzelle des Films“® und verweist er
auf Reihendarstellungen (hintereinandergestellte Figuren oder Prozessionen) der
altagyptischen Reliefs, wobei er auch der Wiederholung derselben ,,Zustands- oder
Bewegungsphasen“ die Intention attestiert, einen ,,Eindruck der Bewegung® erzeu-
gen zu wollen?. Spiter fithrt er dann Rollsiegel, Friese, bebilderte Saulen und der-
gleichen mehr, an, um die Linearitit einer durch den Wunsch nach Bewegungsfixie-
rung entstandenen Entwicklung zu erweisen. Eine Beziehung zum Film legt er immer
wieder nahe: ,,Wirde man die einzelnen gezeichneten Figuren an den Winden so
mancher Tempelbauten und Grabkammern auf einem Filmstreifen aufnehmen und
spiter abrollen lassen, so miite der Eindruck einer Bewegung entstehen und wir
hitten einen (...) Trickfilm vor uns.“?” Kultur- und kontextitberschreitend konstatiert
er in dieser Weise Analogerscheinungen in der Kunstgeschichte der Menschheit?,
Dieselbe wird - pointiert formuliert - zur ,jahrtausende lange(n) Vorbereitung"?
auf den Film.

Systematisiert man den Gedankengang Zglinickis zur Vorgeschichtsschreibung, so
ergeben sich folgende Bestimmungsstiicke der Entstehung des Films aus einer
,menschheitsalten Sehnsucht‘: einmal der ,Urtrieb‘ kiinstlerischer Bewegungsfixie-
rung, zum anderen der Wunsch nach generationsiibergreifender Mitteilung, d.h. nach
traditionsbildender Kommunikation. Beide Bestimmungsstiicke kénnen als anthro-

erscheinen und deren Zeichner Fortsetzungen iiber Fortsetzungen ersinnen, um sich diesen so
leicht in den SchoB fallenden Verdienst nicht entgehen zu lassen.“ (Zglinicki, Weg 1, 22)

2 7z olinicki, Weg 1, 16

% Zglinicki, Weg 1, 14

B 7glinicki, Weg 1, 18; Vgl. auch: Gregor, Zeitalter

2 7 glinicki, Weg 1, 19

27 7glinicki, Weg 1, 20

B vgl. zur Verankerung des hier diskutierten Anfangs der Filmgeschichte in der friihen
Kunstgeschichte besonders: Zglinicki, Weg 1, 14—22. Die genannte Theorieperspektive kehrt
freilich im ganzen Buch wieder.

» Zglinicki, Weg 1, 13; wie erwihnt, revidiert Zghnicki 1986 diese seine Position bis zu
einem gewissen Grad. Gregors Rede von der ,erkenntnistheoretischen Urzelle* des Films in
den schwedischen Felsenbildern bezeichnet er nun als ,,schon sehr optimistisch“ (Zglinicki,
Wiege, 25), die Beizichung der altigyptischen Reliefs als ,,allzu gewagt* (ebd.) und den Verweis
auf die ,trickfilmihnliche Struktur diverser Rouleaus als ,,iibertricben* (ebd. 26). Schattenspiele
u.i. aber nennt er noch, denn das Kriterium ist ihm noch immer nicht der kulturhistorische
Kontext, sondern eine duBerst formal-abstrakte Bestimmung: die 1956 zitierten Vorliufer seien
noch keine ,echte kinetische Schaukunst gewesen, da nicht bewegt (vgl. ebd. 26).
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pologische Wurzeln betrachtet werden. Ein drittes Bestimmungsstiick stellt der Ver-
weis der Nihe des Bilds zur (optisch faBbaren) Wirklichkeit dar. Es kann als er-
kenntnistheoretische Wurzel apostrophiert werden.

Einen analogen Gedankengang fithrt Terry Ramsaye in seiner erstmals 1926 er-
schienenen Filmgeschichte durch®. Auch er beginnt seine Geschichte mit einer ,,Pre-
history of the Screen“>! und setzt dabei anthropologisch an. Zeittypisch ist dieser
Ansatz einerseits geprigt von evolutionstheoretischen und andererseits von der frii-
hen Psychoanalyse verpflichteten triebtheoretischen Vorstellungen. Die evolutions-
theoretische Perspektive ist es, die ihn zu einer Durchfithrung seiner anthropologi-
schen These im Riickgang auf die Urgeschichte fithrt; die triebtheoretische Perspek-
tive 148t ihn dabei nach Grundantrieben forschen.

Auf der Suche nach dem Beginn der menschlichen Evolution, nach ihrem Grund-
Impetus, definiert Ramsaye den Menschen als ein ,Wesen des Wunschs®, insbeson-
dere des Wunschs nach der Wiederholung des Angenehmen. In diesem Wunsch sieht
er den Antrieb zur Tat*2. Als Voraussetzung der Méglichkeit von Wiederholung kon-
statiert er Erinnerung, welche im Verbund mit dem Wunsch dann zu einer Repro-
duktion des das Angenehme schaffenden Ereignisses fithre?. Schritt fiir Schritt lerne
der Mensch solcherart Verhalten. Im Wiederholen des Angenehmen und der Memo-
rierung angenehmer Erlebnisse entstehe das erste Wissen®. Der Anfang der Evolu-
tion scheint damit gefunden.

Die Forschung nach (inhaltlich bestimmten) Grundantrieben fithrt Ramsaye dann
einerseits zu ,,sex and combat* als den , chief instincts*®, andererseits zu den ,basic
desires‘ der biologischen und emotionalen Selbstreproduktion und der Kommunika-
tion®, In der Nacherfindung einer Evolutionsleiter der Kommunikation stellt er im
Unterschied zu Zglinicki neben das Kriterium der Nihe des informationstibermit-
telnden Zeichens zur zu ibermittelnden Wirklichkeit das Kriterium der Geschwin-
digkeit und der durch sie ermdglichten Quantifizierbarkeit: Der Versuch der Mit-

% Ramsaye, Million; Ramsaye’s Filmgeschichte, die sich noch auf den Stummfilm bezieht,
gilt nach wie vor als Klassiker, der eine Fiille von fein sauberlich zusammengetragenen Daten
enthilt und zudem durch die Zeitgenossenschaft und in einigen Fillen personliche Bekannt-
schaft des Autors mit den Vitern des Films, darunter Edison und die Gebriider Lumiére, Por-
ter, Selznick und Zukor, cinen besonderen Wert und Reiz erhilt.

Ramsaye, Million, xxxvii

vgl. Ramsaye, Million, xxxviii —xxxix: ,,Man is the most wishful thing on the face of the
earth. (...) Out of the power and the experience of the Wish man early found that some things
were highly pleasurable. (...) Then, impatient of waiting for these pleasant things to happen of
their own accord, came the impulse to push ahead and make them happen. Man sought to re-
peat the pleasant event.*

vgl Ramsaye, Million, xxix: It took memory to know that the repctltlon of the event
would bring a repetition of pleasure. Memory thus came to seek the repetition of the pleasure
by the re-creation of the event.

vgl. Ramsaye, Million, xxxix: ,,That dawning ability to reenjoy by re-creation of the event
of pleasurable memory was the beginning of knowledge.*

Ramsaye, Million, xi

vgl. Ramsaye, Million, xI: ,,Out of the Wish, his blazing and gnawing desires, man evolved
expression, communication and all of his arts. (...) The chief of his desires, the keenest of his
Wishes, the greatest of his re-creations is the business of re-creating himself biologically and his
emotional adventures in memory and art forms.



14

teilung beginnt der Kommunikationsleiter zufolge mimetisch ~ mit einer moglichst
,wirklichkeitsgetreuen‘ Wiedergabe des zu iibermittelnden Inhalts. Pantomime steht
entsprechend an ihrem Beginn®’. Ihre weiteren Stufen sind jedoch gezeichnet von
zunehmender Abstraktion. Bildliche Fixierung, anfangs in Form der Skulptur, dann
durch Zeichnung, wird durch symbolische Reproduktion und schlieBlich durch Spra-
che und Schrift abgeldst®. Die zunehmende Abstraktion sieht Ramsaye bedingt
durch die Notwendigkeit einer Beschleunigung der Kommunikationsprozesse und
einer Haufung der zu iibermittelnden Inhalte®. Bewegung spielt dabei iiberall eine
Rolle - sie diene einer kérpernahen Memorierung: ,Memory lives in motion.“*°.
Rhythmus und Bewegung seien es, die in Pantomime und Tanz das memorative
Element darstellten und die letztlich auch die Sprache triigen*!. Bewegung wird zu-
dem als integrales Moment des Denkens apostrophiert*2.

Das mimetische Moment als die treibende Kraft aller Entwicklungen innerhalb
der Kommunikationsleiter aber kristallisiert sich fiir Ramsaye in der Bildlichkeit. Sie
kann ihm als die bleibende Unterstrémung der Kommunikation faBbar gemacht
werden. Die unter dem Druck der Fixier- und Quantifizierbarkeit entstandenen, ab-
strahierenden Abkiirzungsverfahren, die in Sprache und Schrift gipfeln, nimlich die-
nen der ,,picture-transmission“*>. Das einerseits zum abstrakten Schriftzeichen ge-
ronnene Bild, dringt auch fir Ramsaye daher — um die Mimesis zu vollenden - in
seiner anderen, kiinstlerischen Existenzform zur Bewegung. Bewegung steht fiir Le-
ben*, Leben sollte einst in bildlicher Fixierung wiederholt und kommuniziert wer-
den. Vollendet ist der Gang dieser evolutiven Geschichte so erst, wenn das Bild
selbst zur Bewegung gelangt ist. Schon in der pantomimischen Visualisierung eines
Ereignisses erblickte Ramsaye ja ein ,motion picture‘ - ein ,Bewegungsbild‘, das
gleichzeitig die englische Bezeichnung fiir Film ist. Der Film ist darum fiir ihn, wie

37 vgl. Ramsaye, Million, xli: ,,This (pantomime, T.H.) is the simplest form of telling, (...) It
is, note this, an effort to make a living picture, a motion picture, the medium of making the ap-
pearance of the event occur again.“

8 vgl. Ramsaye, Million, xli, xliv—xlv, xlix—xlvi

% vel. Ramsaye, Million, xlii: ,, Communication became impatient of the pace of the cave ar-
tists. (...) Continuing consideration of Things and Places and developing recognition of Time and
Space brought a complexity of emotions and ideas. Mud images and wall pictures could not keep
up with the flow of thought and things to be said.“

40 Ramsaye, Million, xlv

4 vgl. Ramsaye, Million, xliv—xlvii

42 vgl. Ramsaye, Million, xlv—xivii; ,,(...) motion is an integral part of thinking, and not a
mere aid to it.“ (ebd. xlvii) Ramsaye bezieht sich dabei auf psychologische Untersuchungen sei-
ner Zeit, die auf Muskelkontraktionen und kleine Bewegungen wihrend der Denkvorginge
hinweisen. Am Beispiel der ,one-woman-actress’ Gay MacLaren, die in der Lage war, 18 Thea-
terstiicke, darunter auch Shakespeares personen- und zeitintensive Stiicke, allein zu spielen,
zicht Ramsaye die Linie weiter aus zur bildlichen Abfolge als Memorierungsstiitze des mensch-
lichen Gedachtnisses: MacLaren habe durch Bild- und Bewegungsassoziation diese Stiicke ge-
lernt, (vgl. Ramsaye, Million, xlv-xlvii)

43 Ramsaye, Million, xlix

“ auch fiir Ramsaye: ,,We are going and going, where or nowhere makes no matter if we but
go. All this movement may seem no more than the dance of the midges where the sunbeam
shafts through the birches over the trout pool, but it seems that much - life. (...) Motion is the
be all and end all. The going is life.“ (ebd. xlviii—xlix)
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fiir Zglinicki, die Erfiilllung eines menschheitsalten Traums: ,,The motion picture is
the realization of the age-old Wish of the world.“%

Ramsayes triebtheoretischer Ansatz sieht daraus auch ein inhaltliches Moment
entspringen. Der Weg des Bilds zum Schriftzeichen und zur Sprache erscheint ihm
ein Stiick weit zu abstrakt geworden zu sein: ,, The process by which the cave picture
became written language tended to carry the business of expression off into the
heights of abstraction a good deal beyond the original intent“*s, Mit dem Film ist da-
her nicht nur der Drang des Bilds zur Bewegung erfiillt, es ist zugleich das urspriing-
liche, trieborientierte Bediirfnis des Selbstausdrucks und der Kommunikation durch
die stark emotionalisierenden Filminhalte wieder zu seinen Wurzeln zuriickgefiihrt.
Denn in ,desire‘ lag aller Anfang von Selbstausdruck, Kunst und Kommunikation:
»Nothing but desire has ever forced expression, and all of the expressions of art (...)
are efforts, partially successful, to attain the objects of the Wish.“4” Die ,desires’, ins-
besondere die ,chief desires‘ biologischer und emotionaler Selbstreproduktion, stel-
len fiir Ramsaye die anthropologischen Wurzeln der inhaltlichen Fiillung aller Ex-
pression und Kommunikation dar. Sie erkliren darum ,the inexorable persistence
and dominance of the love story in the fiction of stage and screen and printed word.
(..) Beauty and art, for the majority, are inseparable from sex.“*® Der Film, der ins-
besondere in seinen friihen Formen trieborientierten Themen Rechnung trug und
zudem zu einer die Pantomime wbertreffenden Mimesis visueller Wirklichkeit fihig
ist, trifft Ramsaye zufolge daher genau die iltesten Wunschvorstellungen der
Menschheit:

,,The film is the primeordial art, freed and empowered. For eons the picture

on the wall could only say ,bear and ,woman‘. Now endowed with motion it can

say ,There goes the bear and more joyously still ,Here comes the woman*.“%

Der Kreis ist damit geschlossen: Was am Beginn der Menschheitsgeschichte die
Leiter der Kommunikation initiierte, nimlich das Bediirfnis nach ,recreation‘ des
angenehmen Erlebnisses durch mimetische Reproduktion des zugehorigen Ereignis-
ses, ist mit dem Film auch fiir Ramsaye zu einem zumindest vorldufigen Abschlufl
und einer Erfiillung gelangt. Dem Film eignet eine gewaltige mimetische Potenz und
er fithrt diese in einer groBen Nihe zu den die Kommunikation schon am Beginn der
Menschheitsgeschichte bedingenden ,desires‘ zu inhaitlicher Aktualisierung.

Ramsaye und Zglinicki greifen also in ihrer Vorgeschichtsschreibung des Films
beide bis in die Urgeschichte der Menschheit zuriick. Sie bedienen sich in der Festle-
gung ihrer Theorieperspektiven dhnlicher Bestimmungsstiicke: Ein Verlangen nach
Bewegungsdarstellung, der Wunsch traditionsbildender Kommunikation und die mi-
metische Nihe des Bilds zur ,Wirklichkeit werden von ihnen konstatiert. Zglinicki
bemiiht sich dann um einen historischen Beleg seiner These, indem er Analogate der
Bewegungsdarstellung in der frithen Kunstgeschichte sucht. Ramsaye greift auf histo-
rische Argumente, etwa die der Schrift zugrundeliegenden bildlichen Formen, zuriick,

4 Ramsaye, Million, xxxviii

4 Ramsaye, Million, Ixiv

® Ramsaye, Million, xoxviii
Ramsaye, Million, xI

9 Ramsaye, Million, Ixx
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argumentiert jedoch — evolutionistisch-triebtheoretisch geleitet — starker auf einer
anthropologischen Ebene. Die Frage stellt sich, ob ihre Ausgriffe an den Anfang der
Menschheitsgeschichte zum Zweck der Film-(vor-)geschichtsschreibung iiberzeugen
und was beider Ansitze fiir eine Begriffsbestimmung des Films austragen.

Zglinickis Beobachtungen, da8 sich in der Kunstgeschichte der Menschheit auch
schon sehr frith zumindest Analogate zur Bewegungsdarstellung finden, kann zwei-
fellos nicht bestriiten werden. Ob in allen von ihm beigezogenen Bildern das Bemii-
hen um Bewegungsfixierung vorliegt, sei dahingestellt; ein gut Teil seines Materials
14Bt es zumindest vermuten. Auch die Beobachtung der mimetischen Bedeutsamkeit
des Bilds trifft Realitit. Denkt man etwa an barockes Bemiithen um Bewegtheit der
Darstellung oder an Leonardos beinahe besessenes Verlangen nach gréBtmoglicher
Wirklichkeitsanniherung bis hin zur Tduschung (die ihm als tduschende Ahnlichkeit
fast zum Qualitdtskriterium wird), so wird deutlich, dal mimetische Bestrebungen -
auch im Sinne der Bewegung - immer wieder dingfest gemacht werden kénnen.

Problematisch aber ist die Ausschlieflichkeit der Perspektive, unter der Zglinicki
kunstgeschichtliches Material betrachtet: Sein Blickwinkel ist einzig und allein durch
die Frage bestimmt, ob in einer bildlichen Darstellung das genannte Bemiihen er-
kennbar sei. So bemerkt er, daB unter der Voraussetzung der Anerkenntnis des
, Traum(s) von der Wiedergabe des Bewegten“*’ es freilich ,nicht schwer falle, in der
Entwicklung kiinstlerischer Gestaltung bei fast allen Volkern Motive der Bewe-
gungsdarstellung aufzufinden!. Der daneben nicht unwichtige kulturelle, etwa so-
ziale, politische oder religios-kultische Kontext dieser Motive bleibt jedoch unbe-
riicksichtigt, obgleich Zglinicki seine Untersuchung als kulturhistorische apostro-
phiert’2. Zglinicki fithrt zwar in einzelnen Fillen kulturhistorische Kontexte an —
etwa, daB die Hohlenzeichnungen wohl religios-kultische Funktion®® besessen ha-
ben -, doch sind sie ihm nebensichlich im Vergleich zu seinem priméren Unterfan-
gen, Bewegung darin zu entdecken. Mit einer gewissen ,GroBherzigkeit** vermag er
daher Hohlen- und Grabzeichnungen, die Trajanssiule, barocke Rouleaus der Kro-
nungsziige, den Parthenonfries, Moritatenplakate, die laterna magica, Guckkasten,
Kaiserpanoramen und Pleoramen in einem Satz als ,,Vorliufer des Films* zu nen-
nen>>. Von der Kommunikationsabsicht und dem Kommunikationskontext wird mit
dieser groBen Geste abstrahiert. (Die Kommunikationsabsicht ist mit dem Titel ,Mit-
teilung des eigenen Lebens und der eigenen Umgebung an die Nachwelt*® unter kul-
turhistorischem Anspruch ohnehin etwas vage benannt.) Abstrahiert wird auch von
den Briichen des mimetischen Bemiihens in der Kunstgeschichte. So ist etwa die mit-

50 7 glinicki, Weg 1, 20

31 vgl. Zglinicki, Weg 1, 20: ,,Wenn wir das tun (cben die Perspektive der Bewegungsdar-
stellung als einzige Untersuchungsperspektive akzeptieren, T.H.), fallt es uns nicht schwer, in
der Entwicklung kiinstlerischer Gestaltung bei fast allen Volkern solche und dhnliche Motive
aufzufinden®.

32 yql. Zglinicki, Weg 1,9

33 ygl. Zglinicki, Weg 1, 1415

34 vgl. Zglinicki, Weg 1, 23: ,,... die soeben beschricbenen frithen Erzeugnisse der bildenden
Kunst in grofherziger Weise als kinematographische Vorlaufer‘ bezeichnen ... (Hervorhebung
von_mir)

35 vgl. Zglinicki, Weg 1, 20

56 vgl. Zglinicki, Weg 1, 16
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telalterliche Buchmalerei an groStmoglicher Wirklichkeitsanndherung durch téu-
schend perspektivische Darstellung nicht interessiert. Perspektive wird erst spiter
(wieder) entdeckt und dann geradezu als neue Errungenschaft gefeiert. Verstindlich
werden solche, die von Zglinicki insinuierte Linearitdt des ,Strebens der Jahrtau-
sende‘ stérende Entwicklungen nur unter Einbezug des jeweiligen kulturhistorischen
Kontexts und die damit erfolgende Einordnung in die systematisch rekonstruierte
Strukturgestalt einer Epoche.

Bezieht man jedoch diesen epochalen Kontext und die jeweilige Kommunikati-
onsabsicht in die Reflexion der zitierten Analogate in der Kunstgeschichte mit ein, so
148t sich die aufgestellte Ahnenreihe nicht mehr unproblematisch erhalten. Es ist ein
anderes, ob mit einer Hohlenzeichnung eine kultische Handlung in einem mythisch-
animistischen Kontext vollzogen, mit der Trajanssiule oder dem Teppich von Bayeux
ein politisch-propagandistisches Ziel im Kontext groBerer etablierter politischer
Strukturgebilde verfolgt, mit den Buchmalereien Katechese im Kontext des mittelal-
terlichen Ordo betrieben oder mit einem Moritatenplakat Jahrmarktsunterhaltung
mit moralischer Quintessenz fir die proletarisierten Massen der biirgerlichen Epo-
che geboten wird. Dieses ,Andere* wirkt sich auf die Gestalt des jeweiligen kinstleri-
schen Unterfangens mit wesensverindernder Bedeutsamkeit aus. So ist auch der
Film nicht zureichend begriffen, will man ihn nur unter dem Aspekt der Bewegungs-
fixierung verstanden wissen. Eine so perspektivierte Ahnenreihe, die sich zur Auf-
gabe nimmt, den Film aus seinen historischen Wurzeln zu erkliren’’, steht daher in
der Gefahr, nicht nur zu unprizise angesetzt zu bleiben, sondern auch verunklirend
zu wirken. Sie wirkt sich auf die Bestimmung des Begriffs ,Film* inflationdr aus und
148t die Funktion dieses Mediums iber die Erfiillung des Drangs nach Bewegungsfi-
xierung hinaus ein Ritse] bleiben.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Ansatz Ramsayes. Hier ist es die (evolutioni-
stisch-triebtheoretisch durchgefiihrte) anthropologische Perspektive, die den Begriff
JFilm‘ durch Vorgeschichtsschreibung eher entgrenzt als definiert. Unter anthropolo-
gisch-systematischem Gesichtspunkt gibt sein Gedankengang — abstrahiert man von
dem Versuch, die anthropologischen Grundlinien etwas populir evolutionstheore-
tisch zu verankern® — zwar einige interessante DenkanstoBe. Zweifelsohne sind mit
dem Verweis auf die Kommunikationsbediirftigkeit des Menschen, seinen Wunsch
nach Traditionsbildung und seine Triebbestimmtheit einige anthropologische Daten
benannt, die im Kontext einer (ethischen) Reflexion des Films bedacht werden miis-
sen. Auch die Lust an der Bewegung und die Konnotation von ,bewegt‘ mit ,Leben’
wiren hierher zu rechnen. Die Verkniipfung des weiteren mit der erkenntnistheore-
tischen Beobachtung der mimetischen Kraft des Bilds vermag zur Erhellung der An-
ziehungskraft des Films unter Umstinden und bei niherer (etwa psychologischer)
Spezifizierung etwas beizutragen. So gelingt es Ramsaye beispielsweise, der, wie
auch Zglinicki, unsere Kultur mehr als eine ,idolozentrische‘ denn als eine logozen-

57 vgl. Zglinicki, Weg 1, X1, 67
Dem heutigen Leser wird es nicht mehr moglich sein, die etwas zu fantasiereiche Narra-
tion der Evolution der menschlichen Kommunikation bei Ramsaye unkommentiert nachzuvoll-
zichen,; allein, man wird dem Werk von 1926 nicht mehr an Tiefe zu etwa der Sprachentstehung
abverlangen diirfen, als der damaligen zeitgenossischen Spekulation zu Gebote stand.
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trische betrachtet™, bereits aus dem triebtheoretischen Blickwinkel seines Ansatzes
ein weitaus unverkrampfteres Verhiltnis zur Bildlichkeit und zu den Inhalten des
frithen Films zu gewinnen, als das bei Zglinicki der Fall ist®. Doch bleiben Ramsayes
DenkanstoBe auf der Ebene des AnstoBens. Seine anthropologische Verankerung
des Films in der Vorgeschichte der Entstehung von Kommunikation tiberhaupt ist zu
unspezifisch angesetzt. Dies zeigt sich nicht zuletzt darin, daB ihm die Entstehung
des Films gewaltig verzogert scheint®!. Da Ramsaye Kommunikation in ihrem ,main-
stream‘ bildlich unterfuttert und mimetisch begriindet sieht, und er diese Mimesis als
moglichst realistische Rekreation der zu iibermitteinden (optischen) Wirklichkeit
charakterisiert, muB sich ihm dieser Gedanke aufdringen: Erst der Film stelit dann
die Erfiillung des Drangs nach Perfektionierung der visuellen Mimesis dar. Die kon-
statierte Verspitung ist umso verbliiffender, wenn der genannte Drang wiederum als
die einzig treibende Kraft in der Kommunikationsgeschichte angesehen wird. Auch
bei Ramsaye ist es so die Neigung zu einer monokausalen Engfithrung der Vorge-
schichtsschreibung, welche seine Evolutionslinie des Films problematisch werden
14Bt.

Der Mimesis-Begriff selbst ist dariiber hinaus zu ungenau gefaBt. Wie mit Zgli-
nickis so sind auch mit Ramsayes Ansatz Briiche in der Linearitit einer Kunstge-

3 Zglinicki spricht etwa von der ,Herrschaft des Bilds, die von unserem ganzen Leben Be-
sitz ergriffen hat“ (Zglinicki, Weg 1, 12), Ramsaye gar von der ,,eye-mindedness unserer Welt
(Ramsaye, Million, Ivii).

& Zglinicki bewertet die ,Herrschaft des Bilds‘ kulturpessimistisch: Er betrachtet das Bild
gewissermaBen als kommunikationstechnisches Abkiirzungsverfahren, das zwar dem ,Tempo
unserer Zeit* angemessen sei, jedoch ,Besinnlichkeit’ und ,Geistigkeit* (bzw. Abstraktionsfihig-
keit) verlorengehen lasse (vgl. Zglinicki, Weg 1, 12: ,,Die Ursachen [der ,Herrschaft des Bilds®,
T.H.] liegen ganz einfach in dem wachsenden Materialismus, eng verbunden mit dem Fortschritt
der Zivilisation, bzw. mit dem, was wir Zivilisation nennen: der Jagd nach dem Gliick, dem Tanz
ums Goldene Kalb, der Sucht des Verdienens um jeden Preis, der Geldgier des GroBstadt-
roboters. Der Erfolg des Bilds ist im ,Tempo unserer Zeit begriindet’ [...]. Wer kann sich heute
noch den Luxus besinnlicher Stunden erlauben? [...] Das mit kurzem Text versehene Bild hat
spaltenlange Artikel zu ersetzen; die Bilderfolge [...] tritt an die Stelle ganzer Romane; [...] Die
taglichen Eindriicke iiberstiirzen sich ohnehin so, daB eine Verarbeitung im tieferen Sinne kaum
mehr moglich ist.“). Ramsaye hingegen kommt aus seiner Triebtheorie heraus zu einem positi-
veren Urteil. Auch er beobachtet, daB dic Mehrheit ,,did not jump off the concret bank of pictu-
res into the abstract river of words. (Ramsaye, Million, Ixiii) Er sieht, daB die Meisten ,,are still
sitting by the river, making small use of the alphabet and looking at pictures of Things, mostly
bears and women.“ (Ramsaye, Million, Ixiii) Doch beunruhigt ihn dies nicht weiter - sein evo-
lutionistisch-triebtheoretischer Ansatz erlaubt, dies feststellen zu kénnen, ohne es abwerten zu
miissen. Kommunikation begann fiir ihn korpernah, wurde durch die notig gewordenen Abkiir-
zungsverfahren von Sprache und Schrift ohnehin ,,a good deal beyond the original intent“ (vgl.
Ramsaye, Million, Ixiv) in die ,Hohen der Abstraktion* getragen und findet mit dem Film wieder
zum Grund zuriick: ,,The motion picture is close to the soil. A silly sanctity surrounds the stan-
dard, accepted, classic and traditional views of art.“ (Ramsaye, Million, xiii) Entgegen dieser
»sanctity identifiziert Ramsaye schon im Vorwort seines Buchs die Wurzeln der Kiinste in den
Trieben: ,Like all the great arts its (the motion picture’s, T.H.) appeal is based on a few primi-
tive, and therefore universal, instincts and mechanisms in man.“ (Ramsaye, Million, xi) Das
triebtheoretische Moment seines Ansatzes ermoglicht ihm so, den Film mit einem positiven
Unterton ,,specific, primitive, actual, faster than life and twice as natural“ (Ramsaye, Million,
Ixix) zu nennen.

»To the investigator who will pursue the facts through a maze of obscurities, one of the
most interesting aspects of the screen is its belated arrival. The motion picture was a great deal
overdue many, many centuries ago.“ (Ramsaye, Million, xxxvii)
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schichte als Mimesis-Geschichte unerklirlich. Ware Mimesis, wie Ramsaye sie ver-
steht, die einzig treibende Kraft hinter allen kiinstlerischen Schopfungen, so miiBite
Kunstgeschichte letztendlich Realismusgeschichte sein. Um das historische Kontra-
faktum zu verstehen, hitte man den Mimesis-Begriff als Erklarungsinstrument fir
das Werden der Kunstgeschichte entweder aufzugeben oder durch Hinzuziehung
weiterer Erklirungsinstrumente zu modifizieren. Der Rekurs auf die Psychologie
zum Beispiel wiirde es erlauben, abstrakte Bildschopfungen etwa als Mimesis einer
inneren Gestimmtheit faBbar zu machen. Gleichwohl sind auch die Vorbehalte gegen
eine psychologische Engfithrung der Kunsttheorie bekannt und nicht ohne weiteres
von der Hand zu weisen. Fiir ein Verstindnis des Films und seiner Vorgeschichte
(sowie seine ,verzogerte* Entstehung) wire damit ohnehin noch nicht genug geleistet.

Will man den Film in seiner Besonderheit verstehen, so gilt es daher konkreter,
d.h. geschichtlich zu spezifizieren. Anthropologische und erkenntnistheoretische
Grundlinien nidmlich sind Grundlinien. Sie kénnen einen Rahmen bereitstellen, in-
nerhalb dessen sich ein Verstindnis zu entwickeln vermag. Zur Prizisierung dieses
Verstindnisses aber tut es not, auf die Entwurfsleistungen des Subjekts und Gegen-
stands der Anthropologie, des Menschen, zu blicken, d.h. also gerade jene bei Zgli-
nicki und Ramsaye weitgehend ausgeblendeten kulturellen, sozioékonomischen und
technologischen Kontexte in die Reflexion einzubeziehen, von denen der eigentliche
historische Entstehungsort des Films geprigt ist. Erst wenn man die besonderen hi-
storischen, d.h. auch: unterscheidenden Eigenschaften und Strukturmerkmale in den
Blick nimmt, durch die sich die Entstehungszeit des Films faktisch auszeichnet, be-
steht wirklich die Chance, dieses Medium in seiner Spezifitit, seinen typischen
Eigenarten erfassen zu konnen. Erst aus dem ,epochalen’ Kontext erhellt sich dann
auch, weshalb der Film zu diesem und keinem anderen Zeitpunkt ,in die Welt
kommt'.

Die Epoche aber, in der der Film entsteht, ist die Moderne, d.h. jener Zeitab-
schnitt, der im 19. Jahrhundert — etwa 1850 - einsetzt und um dessen Bestand oder
Verabschiedung heute eine heftige Diskussion gefithrt wird.®> Die systematische

62 Gegeniiber stehen sich bekanntlich Verfechter des Projekts der Moderne, wie Jiirgen Ha-
bermas, und die Kritiker dieses Projekts, die einmal zu seiner Verwerfung neigen, wie Hartmut
und Gernot Bohme, einmal seine Transformation zur ,Postmoderne’ konstatieren oder fordern,
wie Francois Lyotard oder Wolfgang Welsch. Neuerdings gesellt sich zur Auseinandersetzung
auch eine bewuBtseinspsychologische Autonomickritik und eine phanomenologische Analyse
,postmoderner zeitgendssischer Phinomene der Alltagskultur. (vgl. zum letzten: Meyer-Drawe,
Illusionen; Schonhammer, ,Walkman‘) ~ Die genaue Datierung des Projekts der Moderne be-
reitet dabei dhnliche Schwierigkeiten wie jene einer sich als Epochenbegriff verstehenden Post-
moderne. Aus der Literaturwissenschaft und Kunstgeschichte in die Kulturphilosophie impor-
tiert wiirde der Begriff nur die seinem Herkunftsbereich entsprechende Zeitspanne nach der
Mitte des 19. Jahrhunderts bezeichnen diirfen. Schon Habermas aber hintersteigt diese tempo-
rale Marke, wenn er das Projekt der Moderne mit den von Weber skizzierten Rationalisie-
rungsprozessen und den Ideen der Aufklirung in Konnex bringt. Genau besehen miilte man
daher mindestens vom ,Projekt von Neuzeit und Moderne sprechen, obschon auch damit noch
kein vollig zureichender, priziser Epochenumkreis gezogen wire; mindestens die Rationalisie-
rungsprozesse dringen mit jhren Wurzeln in noch tiefer gelegenes historisches Erdreich. Ob-
schon ich dem Datierungsproblem nun nicht — gewissermaBen in einer Parallelisierung des
Welsch’schen Umgangs mit diesem Problem in der Postmodernediskussion — vollstindig in die
Behauptung ausweichen will, durch den Begriff sci nur ein strukturell-systematischer Schwer-
punkt von Entwicklungen bezeichnet, auf deren Prigekraft man heute zunchmend aufmerksam
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Struktur dieses Zeitabschnitts, seine ideengeschichtliche Bestimmtheit und seine kul-
turelle und sozioprozessuale Strukturiertheit nun hat Jirgen Habermas mit dem
Schlagwort vom ,Projekt der Moderne* zu fassen gesucht, das ich bereits verwendet
habe und nun terminologisch genauer einfithren will. Eben dieses Projekt ndmlich
umschreibt die epochalen Eigentiimlichkeiten, die grundsitzliche Rahmenstruktur,
in die die 6konomischen, technologischen und sozialen Entwicklungen einverwoben
sind, von denen die Heraufkunft und die Geschichte des Films mitbedingt sind. Eine
prinzipielle Strukturskizze des Projekts der Moderne tut daher not. — Habermas
selbst versucht, mit diesem Titel unter Rekurs auf Max Weber die Ausdifferenzie-
rung der ,Wertsphiren‘ Wissenschaft, Moral und Kunst als jeweils autonomer kultu-
reller Sektoren mit eigener Entwicklungslogik und Rationalitit sowie den damit ein-
hergehenden Zerfall der (geschlossenen und iibergreifenden) Weltbilder als Kern-
momente der Moderne dingfest zu machen.5> Diese Momente stellt er zudem in
einen Zusammenhang mit den Ideen der Aufkldrung, insbesondere mit dem Gedan-
ken der Autonomie des verniinftigen Subjekts, dem aufgrund seiner Verniinftigkeit
auch Kompetenz und Recht zur Selbstbestimmung und freiheitlichen Existenz zuge-
sprochen werden kann, und dem Bestreben, auf dieser Basis eine Lebens- und Ge-
sellschaftsorganisation vorzunehmen, die den Subjekten eine ihnen zugepaBte und
fortschrittsfihige Struktur kollektiver Existenz bereitstellen soll. Als Strukturmo-
mente des Projekts der Moderne lassen sich mithin die Subjektivierung und Autono-
misierung des Menschen und die Rationalisierung der Weltbilder sowie der Lebens-
und Gesellschaftsverhiltnisse fassen. In ihrer gesellschaftlichen Realisierung bedin-
gen diese Momente zudem eine Tendenz zur Demokratisierung. Im folgenden will ich
diese Momente nun etwas genauer explizieren. Dabei gehe ich an manchen Stellen
etwas iiber Habermas hinaus.

Als erste Wurzel des Projekts der Moderne 14t sich zweifellos die Rationalisie-
rung apostrophieren, die mit der Wandlung - bzw. umfassenden Durchsetzung -
des wissenschaftlichen Paradigmas in der Neuzeit sich auf alle Lebens- und Gesell-
schaftsbereiche auszudehnen beginnt, und die, wie Weber und Habermas beschrei-
ben, auf die Weltbildkonstitution zuriickwirkt und geschlossene Weltbilder auf-
sprengt. Der Ursprung dieser Rationalisierung kann nun zwar bereits in der frithen

werde, werde ich mit dem Label ,Projekt der Moderne* im folgenden Prozesse bezeichnen, die
partiell auch schon vor 1850 greifbar sind. Ich verstehe damit den Begriff ,Projekt der Moderne*
als prizisierende Struktursammlung von ideengeschichtlichen und kulturell-sozialen Entwick-
lungen und Einsichten, die vordringlich in der Neuzeit wurzeln, firr die (endgiiltige) Ablosung
zentraler Strukturmerkmale der vorneuzeitlichen Epochen sorgen und im 19. Jahrhundert eine
bis heute anhaltende, alle lebensweltlichen und gesellschaftlichen Strukturen prigende und auf
Internationalisierung dringende Dynamik entfalten. Das Label ,Projekt der Moderne behalte
ich dabei bei, ohne es um die Neuzeit zu erginzen oder durch eine andere Formulierung erset-
zen zu wollen, da einmal der Begriff inzwischen diskursiv eingefiihrt ist und zum anderen die in
Frage stehenden Entwicklungen erst mit der Moderne (bzw. etwas weiter angesetzt: mit dem 19,
Jahrhundert) zu ihrer cigentlichen Gestalt und ihrem endgiiltigen Austrag gelangen. Die Post-
modernediskussion zeigt zudem, daB die Moderne nicht belicbig um neue Strukturmerkmale
erweiterbar ist und eine relativ deutliche historisch-systematische Gestalt besitzt, d.h. mithin
durchaus eine gewisse ,epochale’ Abgegrenztheit erkennen 1aBt. Gelinge es beispielsweise der
Postmoderne, ihre Verabschiedung eines systematischen Einheitspostulats (etwa der Vernunft
oder des Subjektgedankens) durchzusetzen, so wire die Moderne in der Tat verlassen und ein
neuer Zeitabschnitt eroffnet.
vgl. Habermas, Moderne
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Erfindung der Werkzeugtechnik, d.h. mit einem fast Zglinicki’schen Ausgriff zu Be-
ginn der Morgendimmerung der Menschheit, gesehen werden. So erméglicht die
Entwicklung dieser Frithform von Technik die Freisetzung vom Naturzwang und die
Verbesserung der Existenzchancen sowie die Konstitution eines zugehorigen objekti-
vierend-instrumentellen Rationalitiitstyps. Werkzeuge helfen dem Menschen zu sei-
nem Uberleben, zu gesteigerter Produktivitit bei gleichzeitiger Verminderung des
hierfiir aufgewendeten Arbeitseinsatzes und damit zur Verbesserung seines ,Lebens-
standards‘. AuBerdem regt die Erfindung von Werkzeugen die Ausbildung einer spe-
zifischen ,Werkzeugintelligenz‘ an, die einmal die Welt unter funktionalem Aspekt
aufzufassen lernt, zum anderen aber auch Rationalitiit selbst als Werkzeug fiir die
Erreichung bestimmter funktionaler Ziele zu verstehen und einzusetzen beginnt.
Thre eigentlich priagende Gestalt jedoch erhilt die Rationalisierung erst mit der Her-
aufkunft der Naturwissenschaften, der empirisch-methodischen Zuwendung zur Welt
als einer Gesamtheit objektivierbarer Tatsachen und der quantifizierend-abstrakti-
ven, mathematisch-logischen Fixierung ihrer Erkenntnisse. An die Stelle einer spe-
kulativen Theoriebildung beziiglich der umgebenden Welt tritt nun die experimen-
telle und methodische Erforschung derselben sowie eine den jeweiligen Gegen-
standsbereichen zugepaBte abstraktive Fixierung des Erkannten in ,positiven Geset-
zen‘. Im Ubergang zur Neuzeit wandert der Reflexionstyp der naturwissenschaftlich
initiierten Rationalisierung in andere Wissenschaftsbereiche ein; gleichzeitig beginnt
die Rationalisierung, sich auf die Gesamtheit der individuellen und gesellschaftlichen
Lebensverhiltnisse auszudehnen. Sie fithrt zunédchst — mit Weber gesprochen - zu
einer ,Entzauberung’, d.h. zu einer Auflésung numinos-metaphysischer Weltbilder,
und zu einer Diversifizierung, die ,ganzheitliche* Weltvorstellungen (wie etwa den
mittelalterlichen Ordo) durch bereichsspezifische Paradigmen ablost. Eine Art ,sdku-
larisierter* Sachorientierung und der Entwurf sachlogischer’, d.h. segmentirer, von-
einander unterschiedener und in sich relativ autonomer gegenstandsorientierter Re-
flexionstypen werden méglich. Dieser Rationalisierung findet sich auch die Okono-
mie unterworfen, die zugleich wiederum eine der zentralen Férderinnen der Ratio-
nalisierung selbst ist. So beginnt diese Férderung bereits mit der Erfindung des Gel-
des, dessen Tauschabstraktion den rationalen Vergleich von Ungleichem mit Unglei-
chem erméglicht. Eine bedeutende Fortsetzung findet diese Rationalisierung mit der
Entwicklung des Handels und insbesondere der Erfindung der Buchfithrung, die ra-
tionale Kalkulation methodisch perfektioniert. Uber die Erfindung des Bankwesens,
die Erginzung der Warenwirtschaft durch die Geldwirtschaft und schlieBlich die spe-
zifisch moderne Rationalisierung im Produktionsbereich fithrt die 6konomische Ra-
tionalisierung in eine exponentielle Entwicklung. In Kombination mit Wissenschaft
und Technik entwickelt sie in der Moderne eine zunehmende instrumentelle Dyna-
mik, die zu enormen Fortschritten und einer erstaunlichen Verbesserung der materi-
ellen Lebensqualitit fiihrt. Dabei sind es sowohl die mit jeweils relativer Autonomie
ablaufenden ,sachlogischen’, diversifizierten und spezialisierten Reflexionen in den
einzelnen Bereichen, als auch ihre partielle und fallweise Kombination, die diese
Fortschritte aus sich hervortreiben, und es ist die Moderne, in der diese Form der
Rationalisierung zu ihrer (vorliufigen) Vollgestalt kommt und beherrschend wird.
Die Moderne ist es auch, in der die Strukturierung und Einrichtung der gesellschaft-
lichen Verhiltnisse zunehmend ,rationalisiert* wird und sich diese Rationalisierung
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auf den individuellen Lebensvollzug ausdehnt. Die rationalisierte Gesellschaft verlangt
von ihren Mitgliedern eine ,methodische Lebensfithrung’, d.h. eine zielgerichtete,
partiell selbstinstrumentelle Einrichtung der individuellen Lebensvollziige.

Im Zug der Ausbildung dieser Rationalisierung und einer neuen, rational-wissen-
schaftlichen Weltbewiltigungskompetenz verdndert sich auch das Selbstverstindnis
des Menschen. Dieser beginnt sich nun vordringlich als Vernunft- und Freiheitswe-
sen zu begreifen, als Wesen, dem in seiner Vernunft die Kompetenz zur Realisierung
seiner Freiheit gegeben ist. Der Mensch erscheint sich fortan als Subjekt und be-
stimmt seinen Status als den der Autonomie: Fihig zu verniinftiger Erforschung der
Wirklichkeit und zur verniinftigen Einrichtung seiner Lebensverhiltnisse sieht sich
der Mensch sowohl in individueller als auch in sozialer Hinsicht als Herr seiner und
der kollektiven Geschichte. Er fiihlt sich in der Lage, die Gestaltung seines Geschicks
und der Geselilschaftsverhiltnisse in seine eigenen Hinde zu nehmen, und er versteht
Geschick und Gesellschaft dabei zugleich als solche von ihm entworfene Gestaltun-
gen. Damit verspricht die rationale Durchdringung der Welt, riickangewendet auf
sein eigenes Wesen und seine geschichtlich-gesellschaftliche Existenz, die endgiltige
Losung aus heteronomen Zwingen, denen der Natur ebenso wie denen metaphysi-
scher ,Hinterwelten‘. Die Welt wird zum Entwurf und die Begriindungslogik hierfiir
wird vordringlich sachspezifischen Strukturen entnommen. Im Vernunftpathos der
Aufklirung findet dieses neue Selbstverstidndnis seinen emphatischen Ausdruck.

Die Rationalisierungsprozesse des neuzeitlich-modernen Subjekts, des Menschen,
der den ,Ausgang aus seiner selbstverschuldeten Unmiindigkeit’ (Kant) genommen
hat, miinden durch die Autonomisierung hindurch dann zugleich in Individualisie-
rungs- und Dynamisierungsprozesse, die soziale Mobilitdt an die Stelle statischer Ge-
sellschaftsverhiltnisse setzen. Mit dem Gedanken des autonomen Subjekts ist ideen-
geschichtlich ein ProzeB eingeleitet, der in seiner sozialen Realisierung zur Auflo-
sung aller geschlossenen Formen von Gesellschaft filhrt und insbesondere die Stén-
degesellschaft unterhohlt. Als autonome, durch ihre Vernunftbegabtheit in Sachen
Weltbewiltigung und gesellschaftlichen Belangen kompetente Wesen nimlich drén-
gen die neuzeitlichen Subjekte letztlich auf Beteiligung an den politischen Prozessen,
auf Mitspracherechte bei der Organisation des Gemeinwesens und - in the long
run - schlieBlich zunehmend auf Demokratisierung. Eine zirkelinterne, schicht- oder
gruppenspezifische Requirierung des Subjektgedankens ist nicht (mehr) moglich; der
Gedanke selbst zielt in seiner grundsitzlichen Allgemeinheit und Prinzipialitat auf
auch soziale Universalisierung. Nachdem die Idee des kraft seiner Vernunft autono-
men Subjekts einmal in der Welt ist, beanspruchen diesen Status mehr und mehr alle
vernunftbegabten Wesen, d.h. auch jene, die weder durch Standeszugehérigkeit noch
durch Bildung material fiir eine Ausiibung ihrer verniinftigen Potenz ausgestattet
worden sind. Die Grundideen des Projekts der Moderne, die im Subjektgedanken
ihren anthropologischen Kulminationspunkt gewinnen, finden eben wegen dieses Kul-
minationspunkts universelle Ausbreitung und filhren damit zu einer Verwandlung
der gesellschaftlichen Strukturen. Sie bedingen auf diese Weise eine Veranderung
der Offentlichkeit und die Heraufkunft demokratischer Gesellschaftsformen mit.

Diese Strukturbedingungen der Moderne nun sind es, unter denen die Medien -
und besonders der Film - erst entstehen kénnen und unter deren kontextueller Be-
riicksichtigung die konkret-faktischen Eigentiimlichkeiten derselben erst in ihrer sy-
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stematischen Bedeutung verstindlich werden. So ist gerade der Film, bei dem es sich
um ein dezidiert technisch erméglichtes Medium handelt, beispielsweise eine Frucht
spezifisch moderner technischer Reflexion und steht er so in enger Verbindung mit
der modernen Rationalisierung. AuBerdem ist er ein durch und durch 6konomisch
vermitteltes Medium, das von vorneherein unter 6konomischen Gesichtspunkten
entworfen wird. Auch das verklammert ihn mit der modernen Rationalisierung und
bringt ihn in unmittelbaren Konnex mit dem Projekt der Moderne. Gleichzeitig 145t
sich daraus erhellen, weshalb er ,so spit entsteht: Die Strukturbedingungen der Mo-
derne, die technische und 6konomische Rationalisierung, erst schaffen (wie zu sehen
sein wird) kontextuelle und materiale Bedingungen - technische Vorerfindungen
und wirtschaftliche Nutzungsinteressen - die ihm zur Existenz verhelfen. Erst sie
stellen auch eine verinderte Offentlichkeit bereit, ein schichtiibergreifendes Publi-
kum, das ihn im erforderlichen MaB an sich ziehen, nutzen und profitabel machen
kann. Umgekehrt sind es dann auch die Medien, die die Durchsetzung der Struktur-
eigenschaften der Moderne férdern, ja das Projekt der Moderne beschleunigt voran-
treiben. Hier wiederum ist es besonders die Verdnderung der Struktur der Offent-
lichkeit, die von den Medien mitbedingt wird und an der sie, darunter auch der Film,
einen gewichtigen Anteil haben. So sind sie es, die die autonomen Subjekte zu einer
neuen Offentlichkeit versammeln und damit diese Offentlichkeit sich zugleich als
eine solche von Subjekten bewuBt werden lassen. Ohne die Medien wiren der in der
Axiomatik des Projekts der Moderne angelegte gesellschaftliche Wandel und der zu-
nehmende Demokratisierungsproze nicht ~ oder zumindest nicht so relativ rasch -
zur Durchsetzung gekommen. Der Film ist so meines Erachtens nur zureichend be-
griffen, wenn man ihn im Kontext des Projekts der Moderne betrachtet. Beim Aus-
zug der Linien seiner konkreten historischen Entstehung und Situierung, d.h. niher-
hin vor allem bei der Deskription der technischen, 6konomischen und gesellschaft-
lich-kommunikativen Bedingtheit will ich dies im folgenden deutlicher werden lassen.
Gleichzeitig soll diese Deskription einen den Phinomenen nahen, realitiitsgerechten
Begriff von Film ermoglichen, der fiir die Beschiftigung mit den Auseinandersetzun-
gen um dieses Medium eine auch informationelle Basis schafft.

12. Das Werden der Kinematographie: Die technische Vorgeschichte des Films

Zglinicki und Ramsaye ist grundsitzlich zuzustimmen, wenn sie als Wesenseigen-
schaften des Films die Bewegungsaufzeichnung und -wiedergabe nennen. Schon der
iltere Name des Films: ,Kinematographie', verweist darauf. Obgleich die Genannten
zu undifferenziert bleiben, wenn sie diese fundamentalsten Eigenschaften des Films
zum mehr oder minder monokausalen Angelpunkt ihrer Vorgeschichtskonstruktion
machen, so muf} die Untersuchung der Vorgeschichte doch von diesem Fundament
ausgehen, um dann zusitzliche Bestimmungsstiicke aufzuweisen. Die Vorgeschichte
des Films niamlich beginnt mit der technischen Verfiigbarmachung eben der Mog-
lichkeiten, Bewegung festzuhalten und zu reproduzieren, wenngleich sich der Film
keineswegs darin erschopft. Wichtig dabei ist, daB es sich um eine techanische Verfiig-
barmachung handelt; ,Film‘ ist das Resultat einiger deutlich benennbarer, historisch
faBbarer technischer Umsetzungen von technologischer Reflexion, wie sie akzeleriert
vor allem im 19. Jahrhundert auftreten. In diesem Jahrhundert nimlich entsteht
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eigentlich erst Technik als dynamisiertes Phinomen®, und findet diese so zu ihrer
spezifisch modernen Gestalt. An der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert geraten
Naturwissenschaft, Technik und Industriewirtschaft als zunichst relativ eigenstin-
dige Reflexionsbereiche in eine Wechselbeziehung zueinander, die eine neue Struk-
tur schafft®®. Folge der Wechselbeziehung ist einerseits eine Theoretisierung der
haufig aus rein praktisch-experimentellem Handeln entsprungenen technischen Ma-
chinationen, d.h. deren zunehmende Rationalisierung. Andererseits fiihrt die Bezie-
hung zu einer technikkooperativen Praktifizierung der im Ursinn von ,Jewpia‘ auf
seine Erkenntnis‘ ausgerichteten (Natur-)Wissenschaften, die derart (zumindest
partiell) einem instrumentellen Rationalititstyp unterworfen werden. SchlieBlich hat
die Beziehung eine Implantation ékonomischer Zwecksetzungen in beide zur Kon-
sequenz®. Der werkzeughafte Charakter der vorindustriellen und vormodernen
Technik wird dabei verlassen; die neue Struktur entfaltet eine bislang ungekannte,
auf globale Transformationen zielende Dynamik®’. Technik erhilt in der Moderne
eine verinderte, weltkonstitutive Qualitit. Sie hilft nicht mehr nur dem Menschen, in
seiner Welt etwas zu bearbeiten, sondern sie prigt seine Welt als ganze®. Die Vor-
geschichte des Films (und auch ein gut Teil seiner Geschichte selbst) ist auch ein
Stiick Technikgeschichte. Begreift man sie als solche, so 14Bt sich (wie angedeutet)
daraus zugleich erhellen, weshalb der Film erst ,so spit entsteht: Die Dynamisierung

o4 vgl. zu diesem Gedanken auch: Ceram, Archiologie, 13-14: , Kinematographie ist als
technische Apparatur Summe von Entdeckungen und Erfindungen, die vor allem im 19. Jahr-
hundert gemacht wurden. Nur in diesem Jahrhundert wurde iiberhaupt ,Technik‘ entwickelt;
und nur im abendlindischen Raum. Die Antike kannte zwar Mathematik, Physik, (Al-)Chemie.
Das ergab in der Praktifizierung Mechanik, aber nicht Technik. Mechanik ist Statik, Technik ist
Dynamik (...) — Cerams von Spengler (Spengler, Technik, 67) iibernommener Technikbegriff
bediirfte freilich der Diskussion, nicht zuletzt, da Spengler schwerlich als besonders reflektierter
Zeuge hierzu zu werten ist. Dennoch ist die Zielrichtung seines Hinweises und seiner Begriffs-
differenzierung Technik /Mechanik hilfreich zur Erfassung der hier angegangenen Problemlage.
Mit Gehlen 148t sie sich stiitzen (vgl. unten).

Arnold Gehlen, der die Etablierung der genannten Wechselbeziehung zu dieser Zeit als
den zweiten groBen Einschnitt in der Menschheitsgeschichte begreift, spricht hier von der Ent-
stehung einer ,,Superstruktur, die eine geschichtsmichtige Eigendynamik entwickelt und kul-
turtransformatorische Wirkung entfaltet. (vgl. dazu: Gehlen, Seele; Gehlen, Technik; Gehlen,
Studien)

66 vgl. hierzu iiber Gehlen, Technik, 98 hinaus: Stork, 41 -46; Stork verweist auf die Techni-
sierung der Naturwissenschaften durch Untersuchungsinstrumente, Laboratorien etc. Demge-
geniiber sieht er im Bereich der Technik das handwerklich-praktische Element schwinden und
den Theorieanteil wachsen.

67 vgl. Gehlen, Technik, 97-103; Gehlen faBt dabei das Unbehagen an der Technik als
Symptom der durch dieselbe mit inaugurierten weltweiten Kulturtransformation auf. (vgl. zu
diesem Gedanken auch: Korff, Leitideen)

Um diese Tatsache in der hier gebotenen Kiirze zu illustrieren, sei nur an den groBen
Blackout in den 70er Jahren in New York erinnert. - Die weltkonstitutive Kraft der Technik,
wie sie sich gerade im 19. Jahrhundert ,entbirgt’, wird denn auch rasch Gegenstand der philoso-
phischen Reflexion und Auseinandersetzung. Dessauer macht den ersten das Wort ,, Technik*
als ,,Gesamtbezeichnung eines Einheitsgebietes gebrauchenden Vortrag 1884 und den ersten
Buchtitel 1887 aus (vgl. Dessauer, Streit, 19-20). Lenk setzt dem noch Verdffentlichungen des
Okonomen Johann Beckmann 1777 und (vom selben Autor) 1806 als fritheste technikphiloso-
phische Abhandlungen voraus (vgl. Lenk, Technik, 14-15). Die umfassendste Auseinanderset-
zung mit dem weltkonstitutiven Charaker der Technik findet sich in unserem Jahrhundert dann
bekanntlich bei Martin Heidegger, aber auch bei Arnold Gehlen und - als Rationalititsanalyse
-~ bei Max Weber.
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der Technik in der Moderne ist die Voraussetzung fiir die Geburt des infrage ste-
henden dynamischen Mediums aus der Kombination mehrerer Einzelerfindungen
dieser Zeit. Diesen Entwicklungsgang méchte ich im folgenden genauer skizzieren.

Die Moglichkeit der Bewegungswiedergabe basiert nun freilich zunichst auf zwei
nichttechnischen Voraussetzungen, einer physiologischen und einer psychologischen
Eigentiimlichkeit der menschlichen Wahrnehmung, die (zumindest im ersteren Fall)
schon bekannt waren, lange bevor der Gedanke an ihre Nutzung entstehen konnte.
Es sind dies die Nachbildwirkung und der stroboskopische Effekt. Die Nachbildwir-
kung beruht auf der Trigheit der Netzhaut und 1dBt schnell aufeinanderfolgende
Bewegungszustinde als zusammenhingende Kette erscheinen (etwa eine in der
Dunkelheit geschwungene Lichtquelle, die dann nicht als kreisender Punkt, sondern
als leuchtender Kreis erscheint). Der stroboskopische Effekt wiederum besteht in
der psychisch begriindeten Neigung, stehende Einzelphasen von Bewegungszustin-
den zum Bewegungseindruck zu verkniipfen. Die Nachbildwirkung ist bereits seit der
Antike bekannt®® und wird spiter dann, um 150 n. Chr., von Ibn al Haitam beschrie-
ben™. Die Entdeckung des stroboskopischen Effekts unterliegt dem Streit: Einige
Autoren wollen sie in den recht unklaren Zeilen des Lucretius Carus entdecken’!,
andere erst in den expliziten Versuchen Plateaus und Stampfers hierzu™.

Wie immer dieser Streit auch zu entscheiden wire - es bleibt unhintergehbar,
daB erst im 19. Jahrhundert mit Plateau und Stampfer ein Stadium erreicht ist, das
eine Nutzung beider Effekte ermoglicht. Plateau wie auch Stampfer namlich setzen
ihre physiologisch-psychologischen Erkenntnisse technisch in Apparaturen um. Pla-
teau konstruiert 1832 einen Apparat, der Bewegungsillusion erzeugt, und legt 1836
das ,Gesetz‘ des stroboskopischen Effekts fest; Stampfer konstruiert ebenfalls 1832
einen Apparat, den er denn auch ,,Stroboskop* nennt. Vorstudien dazu hatten Fara-
day und Roget angestellt, die Plateau und Stampfer bekannt waren’. Bei ihren (und
ihres Zeitgenossen William Horner) Apparaten handelt es sich um geschlitzte Schei-
ben (bei Horner: Trommeln), die, in Rotation versetzt, mit Hilfe von Phasenbildern
den Eindruck eines Bewegungsablaufs bewirken’. Im Gegensatz zu Schiebebildern
und Nebelbildern, welche auf mechanischem Wege Bewegung erzeugten, wird hier
eine [llusion echter Bewegung hervorgerufen”™. Die Entwicklung einer Moglichkeit

8 vgl. dazu: Ramsaye, Million, 2
™ vgl. Ceram, Archiologie, 13, 20; Zglinicki, Weg 1, 108-112
M50 etwa Zglinicki, Weg 1, 34
so etwa bei: Traub, Als man anfing, 12-13
n vgl. Traub, Als man anfing, 12-13; Ceram, Archiologie, 16—17; zu Roget auch: Ramsaye,
Million, 10-11
Plateau nannte seine Erfindung Phenakistiskop, Stampfer, wie erwihnt, Stroboskop. Hor-
ner erfand 1833 das ,Lebensrad’. (vgl. Zglinicki, Weg 1, 116-119) Zglinicki erwihnt in diesem
Zusammenhang bestindig auch das Thaumatrop (Zglinicki, Weg 1, 109-111; ders. Wiege, 42),
cine rotierende Scheibe, die auf einer Seite etwa einen Vogel, auf der anderen einen Kifig zeigt
und durch Drehung den Eindruck erzeugt, der Vogel befinde sich im Kifig. Da das Thaumatrop
jedoch nur die Nachbildwirkung, nicht jedoch den stroboskopischen Effekt nutzt, d.h. nicht auf
Bev;ggungsillusion abstellt, ist es fiir die infrage stehende Entwicklungsreihe irrelevant.
Schiebebilder in der laterna magica, wie sie schon frith bekannt waren, konnten zwar mit
Hilfe von Glasdiapositiven einen Wagen vor einer Landschaft vorbeifahren lassen, doch drehten
sich dessen Réder nicht. Die Nebelbilder erzeugten Bewegung durch Projektion auf Rauch,
konnten jedoch keinen Bewegungsablauf zeigen. (Vgl. dazu: Zglinicki, Weg 1, 63— 75; Zglinicki,
Wiege, 30-40)
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der Bewegungswiedergabe steht so zeitlich vor der der Bewegungsaufzeichnung, Die
bewegten Figuren Plateaus und Stampfers sind daher noch gezeichnet. Trotzdem
kann festgestellt werden, daB mit der Nutzbarmachung der Nachbildwirkung und des
stroboskopischen Effekts durch Plateau, Stampfer und Horner zu Beginn des 19.
Jahrhunderts die technische Entstehungsgeschichte des Films einsetzt.

Dem voraus gehen freilich die Entdeckungen der beiden Projektionsméglichkei-
ten: durch die camera obscura auf einen potentiellen Bildtriger und durch die laterna
magica auf eine reflektierende Fliche, etwa eine weiBe Wand. Eine erste, noch ru-
dimentire Beschreibung der camera obscura findet sich bereits bei Ibn al Haitam
(1038), priziser dann bei seinem spiteren Kommentator Kamal al Din (zu Beginn
des 14. Jahrhunderts)”. Obgleich Roger Bacon im 13. Jahrhundert die eigentliche
,Erfindung’ (im Sinne der Konstruktion) der camera zugeschrieben wird, kann erst
von Leonardo da Vinci mit Sicherheit gesagt werden, daB er sie verwendet hat”’.
Durch Johann Baptist Porta findet sie im 16. Jahrhundert groBere Verbreitung™. —
Die camera obscura steht noch auf der Ebene einer prinzipiellen Entdeckung, d.h. mit
ihr ist ein wichtiges Prinzip, die Projektionsméglichkeit, gefunden. Die technische
Perfektionierung durch Linsen, und insbesondere die Erfindung eines geeigneten
Bildtriagers wie der fotografischen Platte, fehlen ihr jedoch bis ins 19. Jahrhundert
hinein, so daB sie zunichst nur die Qualitit eines Hilfsmittels hat. Sie ist in diesem
Stadium den gerasterten Glasplatten dhnlich, die den Zeichnern zur Erfassung und
zum Studium perspektivischer Verkiirzung und der Proportionen dienten. Entspre-
chend bedarf die camera zu Leonardos Zeiten des Zeichners, wenn das von ihr pro-
jizierte Bild fixiert werden soll; es sind hier noch dessen individuelle Linienfithrung
und das kiinstlerische Geschick, welche das Bild prigen. Der Charakter der camera
ist bis zur Erfindung der Fotografie ein rein instrumenteller; sie ist noch frithe Tech-
nik im Sinne einer (mit einer Paraphrase Gehlen’scher Begrifflichkeit gesagt) Organ-
erginzung”.

Etwas anders liegt der Fall bei der laterna magica. Eine erste Beschreibung dieser
Projektionsvorrichtung liefert Athanasius Kircher in seiner ,,Ars magna lucis et um-
brae“, jedoch noch nicht in der ersten Auflage seines Werks 1646, sondern in dessen
zweiter 1671. Die eigentliche Erfindung der laterna soll daher Zglinicki zufolge dem
Physiker Christian Huygens zu verdanken sein®’. Die laterna magica wird nun nicht
von Zeichnern zur Herstellung andersartiger kiinstlerischer Medien (etwa Tafelbil-
der) benutzt, sondern von Projektionskiinstlern verschiedenster Couleur zu ganz an-
deren Zwecken. Ihr Name: Zauberlaterne, gibt dabei treffend viele dieser Zwecke

76 vgl. Zglinicki, Weg 1, 45-46
77 s0 Zglinicki, Weg 1, 47
B vgl. Zglinicki, Weg 1, 47-49
Gehlen versucht bekanntlich, das Werden der Technik anthropologisch zu reflektieren
und spricht Technik als eine kompensatorische Veranstaltung des ,,Miingelwesens Mensch® an,
die dessen Instinktunsicherheit und UmweltunangepaBtheit ausgleichen soll. Friihe, vorindustri-
elle Technik versteht er so als Organersatz und Organentlastung. Mit dem Begriff der Organiiber-
bietung deutet sich bei ihm dann jener qualitative Sprung an, der in der industrielen Technik
vollzogen ist: der werkzeughafte Charakter wird zunehmend iiberstiegen und schligt in eine ex-
ponentiell weltverindernde Eigendynamik um. (vgl. Gehlen, Technik, 93-94; auch: Gehlen, Der
Mcggch, 33-42, 60-64, 385-399)
vgl. Zglinicki, Weg 1, 55-56
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wieder. Athanasius Kircher etwa beniitzte die laterna (neben Versuchen mit Schrift-
projektionen), um damit seine Freunde im gegeniiberliegenden Haus zu erschrek-
ken, indem er nachts Bilder auf dessen Papierfenster projizierte®!. Andere Zeitge-
nossen und Nachfahren Kirchers, wie etwa Schropfer, erzeugten damit Geister-
erscheinungen, eine Kunst, die sich bis zu Robertsons Phantasmagorien im 17./18.
Jahrhundert hielt®2. In all diesen Fillen wird deutlich, daB sich mit der laterna eine
neue, nimlich technisch-mediale Qualitat ankiindigt®®. Die Gespenstervorfithrungen
sind ebenso wie spitere pidagogische Verzweckungen der laterna in ihrer Wesens-
struktur geprigt durch technisch erméglichte Projektion. Was auf der Wand oder
dem aus der Riucherpfanne aufsteigenden Nebel erscheint, ist nicht mehr die Zeich-
nung auf Glas, sondern ihre projizierte Gestalt, die ihr eine andere Eigenart und da-
mit eine verinderte Wirkung verleiht. Mit der laterna deutet sich erstmals an, was im
19. Jahrhundert auf dem Weg zum Film dann durchgefiihrt wird: da8 der EinfluB der
Technik auf die darstellenden Kiinste die kiinstlerische Darstellung in ihrem Wesen
umzuformen beginnt. Der EinfluBl der Technik ist hier nicht mehr nur instrumentell
im Sinne des Hilfsmittels, bei dem das dieses Mittel beniitzende Subjekt die einzig
wesenspriagende Leistung vollbringt, sondern konstitutiv fiir das Wesen des kiinstleri-
schen Produkts. Nicht mehr der das Instrument fithrende ,Handwerker* allein schafft
hier die eigentliche Qualitit, sondern das neuartige Zauberding, das bereits ein Me-
dium ist, konstituiert diese Qualitit entscheidend mit und ist als solches eine Bot-
schaft.® Dieser EinfluB des technischen Instrumentariums auf die Kunstproduktion
und die darin titige Kreativitit des Subjekts, die den handwerklichen Kunstbegriff
aufzulosen beginnt, wird spiter bei Fotografie und Film besonders deutlich und
treibt spezifische Ressentiments gegen diese Medien aus sich hervor. Die Produkte
von Fotografie und Film ndmlich gelten aufgrund ihrer technischen Herstellungs-
form nicht mehr als ,eigentliche* Kunstrealisationen, sondern als minder zu bewer-
tende Erzeugnisse, denen die Produkte einer noch handwerklichen Kreativitit kon-
trastiv und korrektiv gegeniibergestellt werden (vgl. dazu auch 4.3. und 4.6.). Schon
mit der laterna nun scheint die technisch bedingte Verinderung, die in der angedeu-
teten Weise spiter moniert werden wird, historisch auf.

81 vgl. Zglinicki, Weg 1, 59

82 vgl. Zglinicki, Wiege, 38 -39

8 Der Verweis darauf, daB Vorliufer der hier genannten magischen Darbietungen auch
schon mit der camera obscura vollzogen wurden - in einem verdunkelten Zimmer wurden Sze-
nen von drauBen auf die Wand projiziert — fallt hier nicht wesentlich ins Gewicht. Erst mit der
laterna niimlich ist ein technischer Stand erreicht, der diese Projektionskunst flexibel verfigbar,
d.h. unabhingig von Wetterlage, Ort und parallel agierenden Darstellern macht. (vgl. dazu auch:
Zglinicki, Weg 1, 50-51) Zglinicki sicht die genannte Verwendungsweise der camera denn auch
erst mit der laterna zu ihrer eigentlichen Praktikabilitit gelangt.

Mit diesem Verweis sei Ceram widersprochen, der die laterna magica noch in den Bereich
der Mechanik einordnet und ihren technischen, medialen Charakter nicht anerkennen will (vgl.
Ceram, Archiologie, 16). — Auch McLuhans Formulierung, da das Medium die Botschaft sei,
stimme ich jedoch nicht zu; sie ist zu absolut. Die Form einer Aussage prigt wohl das ,Wesen*
des Gehalts, ist aber nicht dessen ,Wesen‘. So nimmt sich etwa der ,Zauberberg’ von Thomas
Mann als Roman anders aus denn als Film, Sein Gehalt aber 148t sich in beiden Formen finden;
keineswegs liegen zwei vollig verschiedene Gehalte und Aussagen vor. Daher spreche ich davon,
daB das Medium eine Botschaft, nicht aber die einzige sei.
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Im 19. Jahrhundert aber erst setzen die eigentlichen Entwicklungen ein, die dann
den Film hervorbringen. Nachdem Plateau, Stampfer und Horner begonnen haben,
Apparate fiir die technische Erzeugung von Bewegungsillusion zu bauen, folgt eine
Fiille von Parallelexperimenten, Nebenentwicklungen und Erfindungen, die den Ein-
druck einer sich iiberschlagenden Suche nach der richtigen Losung eines noch etwas
diffusen Desiderats erweckt. Dieses Desiderat besteht darin, in irgendeiner Weise
die Nachbildwirkung und den stroboskopischen Effekt technisch zu nutzen; in wel-
cher Weise das jedoch geschehen soll - ob mit Phasenzeichnungen auf Papier oder
auf Glas, ob durch Reihung solcher Bilder auf Scheiben, Béindern oder Abblittersta-
peln, ob in Geriten zum Hineinsehen oder durch Projektion — ist nicht so schnell
geklirt. Vielfiltigste Formen und Méglichkeiten werden durchprobiert und wieder
verlassen; die Geschwindigkeit, mit der Patente angemeldet werden und patentierte
Gerite als veraltet, iiberholt und uninteressant gelten, 148t sich bereits vergleichen
mit der gegenwirtigen, sich iiberstiirzenden Entwicklung im Bereich der Computer-
technologie. Versucht man riickblickend eine Generallinie herauszupriparieren, so
kann diese in der (Weiter)entwicklung der camera obscura durch insbesondere ge-
eignete Bildtriger und Objektive zur fotografischen Kamera einerseits, und der la-
terna magica zum Filmprojektor andererseits gesehen werden.

Der Weg zur Fotografie beginnt, wenn man so will, 1727 mit der Entdeckung Jo-
hann Heinrich Schulzes, daB Gegenstinde sich auf einer Mischung aus Kreide-
schlamm und Silbernitrat selber zur Abbildung bringen®. Diese Abbildung ist freilich
noch unbestindig; ebenso sind dies Thomas Wedgewoods Papierbilder von 1802. Ge-
meinhin nennt man daher Daguerres ,Daguerrotypien‘ als den eigentlichen Beginn
der Fotografie und verweist auf die Vorleistungen Niépces, der 1822 den ersten
,,Bildeindruck* auf lichtempfindlichen Schichten in der camera obscura erhalten ha-
ben soll®. Daguerre gelingt es 1839, seine Erfindung fiir eine bescheidene Pension
an den franzésischen Staat zu verkaufen und damit seine Wirkung zu sichern. Die
fotografischen Abbildungen, die er herstellt, sind noch einmalig, nicht reproduzierbar
und keine Fotos im heutigen Sinn. Genau besehen ist sein Verfahren bereits veraltet,
als der Staat es kauft. Zur selben Zeit nimlich fertigt Hippolyte Bayard bereits Pa-
pierabziige an und macht einen bedeutenden Schritt iiber Daguerres Metallplatten
hinaus. Daguerres Liaision mit dem Staat aber verhindert zunichst, daB8 Bayards Er-
findung zur Wirkung gelangt®’. Erst iiber Henry Fox Talbots Analogerfindung eines
Verfahrens, das nun beliebig viele Papierabziige erméglicht, wird die Reproduktion
auf Papier ab 1841 gebrauchlich. Das Negativ wird bei Talbot noch auf transparen-
tem Papier fixiert; kurze Zeit spater verwendet man dafiir Glasplatten®. Die Ent-

85 Auf Schulze verweist etwa: Ceram, Archiologie, 73; wichtig nimmt ihn auch Zglinicki,
Weg 1, 143. Die Versuche Schulzes konnen freilich nur als allergrundsitzlichste Wurzel der
Fotografie gelten; er arbeitet ja noch ohne Kamera und entdeckt im Grunde nicht mehr als die
Lichtempfindlichkeit seiner Kreideschlamm-Silbernitrat-Mischung.

86 vgl. Zglinicki, Weg 1, 147
vgl. Ceram, Archiologie, 75; mit Bayards Namen verbindet sich eines der vielen tragischen
Erfinderschicksale. Seine Erfindung wurde zu seinen Lebzeiten nie gewirdigt — die einzige
Auszeichnung, die er erhielt, wurde ihm fiir treue Dienste als Birovorsteher im Finanzministe-
rium zuteil.

vgl. Zglinicki, Weg 1, 150

87
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wicklung eines Glasdiapositivs weist in diesem Zusammenhang auf die Idee der
Projektion®.

Etwa zwischen 1840 und 1870 liegen dann die Jahre der ,Reifung’, d.h. der Aus-
weitung, Verbesserung und Prizisierung der fotografischen Moglichkeiten. Auf dem
Sektor der Kamera werden insbesondere leistungsstiarkere Objektive geschaffen; de-
ren wichtigstes ist das nach seinem Erfinder benannte Petzval-Objektiv, das nicht nur
fir Aufnahmen, sondern auch fiir die Projektion verwendbar ist™. Der Ubergang
vom nassen Kollodiumverfahren, bei welchem die nasse Platte sofort nach der Her-
stellung belichtet werden muS8te, zum Trockenschichtverfahren®® bedeutet einen er-
sten Schritt zur Abkehr von der Beschrankung der Fotografie auf Experten. Trok-
kenschicht-Bildtridger kénnen vorproduziert und an Konsumenten verkauft werden,
die das Herstellungsverfahren nicht mehr zu kennen brauchen, um mit den Bildtri-
gern arbeiten zu konnen. Um etwa 1871 wird die Trockenschichtplatte zum fertigen
Handelsartikel. Die ,Erfindung’ des Rollfilms, dessen Frithformen schon 1854 /55 mit
gerollten Papiernegativen angesetzt werden kénnen®?, wird auf der Basis der Ent-
deckung des Zelluloids als Schichttriger fir lichtempfindliche Emulsionen von
Goodwin im Prinzip zuende gebracht; George Eastman sorgt dann durch ,,Nach-
erfindung” (Ceram) fiir die Verbreitung dieser Form®®. Gerade letzterer ist es, der
die Bewegung in Richtung einer breitenwirksamen Popularisierung der Fotografie
vorantreibt. Eastmans relativ unproblematisch zu handhabende Kamera, die lange
Zeit als die perfekteste gilt™, gibt im Prinzip jedem die Moglichkeit, Fotograf zu
werden. Eastmans Kodak-Company wirbt entsprechend mit der Simplizitit des Vor-
gangs: ,,You press the button — we do the rest.“%

Zwei Momente sind im Zusammenhang dieser Entwicklung besonders festzuhal-
ten: Die Veranderung kinstlerischer (Re-)Produktion von Wirklichkeit durch tech-
nische (Re-)Produktionsmittel und die Massenwirksamkeit derselben durch Verein-
fachung des Verfahrens mit Hilfe technischer Perfektionierung. Hatte die darstel-
lende Kunst seit der friihen Renaissance in vielen ihrer Bereiche grofien Wert auf
,Wirklichkeitsnihe* gelegt und war die moglichst treue Reproduktion immer wieder
eines der Zentralthemen kiinstlerischen Forschens gewesen, so beginnt die werdende
Fotografie diese Aufgabe zwischen 1840 und 1870 rasch fiir sich zu requirieren.
Schon zu Daguerres Zeit wird beispielweise die Portraitfotografie ein hervorragen-
des Aufgabengebiet der neuen, freilich noch nicht als solche anerkannten Kunst. Die
bildende Kunst muB sich mit dem entstandenen Potential auseinandersetzen, und
gerade die genannten Jahre lassen eine Abgrenzung von der Fotografie (oft explizit,
wie bei Turners ,antifotografischen‘ Landschaften) und bewuBte Eroberung nicht-
(abbildungs-)realistischer Regionen erkennen®. Mit der Fotografie wiederum sind

8 vgl. Zglinicki, Weg 1, 150151
:(l)vgl. Zglinicki, Weg 1, 150

vgl. Zglinicki, Weg 1, 151-153
2 yol. Zglinicki, Weg 1, 154

% vgl. Ceram, Archiologie, 83; Zglinicki, Weg 1, 156158

4 vgl. Zglinicki, Weg 1, 160161

9 Ceram, Archiologie, 79, 88

Auf die Auseinandersetzung des Impressionismus mit der Fotografie sei hier ebenso ver-

wiesen wie auf Kubismus und Futurismus. Das Spiel der Impressionisten mit Licht und Wahr-
nehmungsweisen ist bekannt; Monets Experimente mit gemalten Abblitterbiichlein liegen auf
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Moglichkeiten einer zunehmend exzessiven Fixierung und Vervielfiltigung des
Sichtbaren geschaffen. GréBere Lichtempfindlichkeit der Bildtriger erlaubt es, ge-
stellte Aufnahmen mit Belichtungszeiten bis zu 30 Minuten”” zunehmend durch
Schnappschiisse und deren betontere Dynamik zu ersetzen. Die so entstehende Mo-
mentfotografie erméglicht nicht nur das Studium in actu erhaschter Bewegtheit, son-
dern auch die ,Dokumentation‘ kleinster Zeiteinheiten. Dokumentaristische Bild-
binde entstehen daher schnell; der ,SchnappschuB verhilft zum Einfangen auch all
jener Momente, die sich unbeobachtet glaubten (und gilt daher als besonders wirk-
lichkeitsecht®). Die Reproduktion auf Papier schreibt fort, was schon mit den
Druckgraphiken und den englischen Print shops begonnen hatte: eine Bebilderung
der Welt mit Hilfe technischer Mittel. - Die Verfiigbarkeit fiir jedermann durch
tragbare, leicht zu handhabende Kameras und ,trockene‘ Filme sorgt fiir eine explo-
sionsartige Verbreitung der neuen Kunst — und damit in gewisser Weise auch fiir
deren ,Demokratisierung’ (Monaco)®. Obgleich sie jedem ,,Kretin“ eine ,,indiskrete
Durchleuchtung der Natur, der Gesellschaft und aller privaten Beziehungen“1® er-
laubt, verringert sie wie bei keiner anderen Kunst die Distanz zwischen dem Exper-
ten und dem Laien (bzw. dem Kiinstler und dem Dilettanten).

Die skizzierte Entwicklung verhilft nun zwar dazu, die sichtbare Welt auf einem
Bildtréger einzufangen, und dies mit immer weniger Geritschaften und Umstinden
zu tun, liefert aber nur ein starres Abbild. Das Problem, der Bewegung auf den
Grund zu gehen, bleibt eine Herausforderung, der sich auf fotografischem Gebiet
besonders Eadweard Muybridge und Etienne Marey stellen. Muybridge gelingt es,
nach langen Versuchen, Phasenaufnahmen galoppierender Pferde zu machen, wobei
die Phasen noch so weit auseinanderliegen, daB gemeinhin von Reihenfotografie ge-
sprochen wird. Die Reihenfotografie bringt Muybridge zu Ruhm, obgleich er ledig-
lich der Ausfithrende, nicht aber der Erfinder war®!. Hatte Muybridge noch mit

dieser Linie. Duchamps ,,Nu descendant un escalier wirkt bereits wie eine malerisch-struktu-
relle Umsetzung der Reihenfotografiec (dazu mehr unten). Der Futurismus schlieBlich kennt
Bewegungsdarstellungen, dic mit eben den Verwaschungen operieren, die allzu rasche Bewe-
gun&auf einem Foto hinterlaBt. (vgl. dazu auch: Monaco, Film verstehen, 30-37)

vgl. Eder, Fotografie, 611. Die angegebene Zeit gilt fiir Daguerrotypien. Talbots Verfah-
ren hatte die Zeit schon auf 3 Minuten gesenkt; beim nassen Kollodiumverfahren betrug die
Belichtungszeit nur noch 10 Sekunden; Bromsilbergelatine von 1878 driickte die Zeit nochmals
auf 1 bis 1/200 Sekunde.

%8 Echtheit scheint gerade in der frithen, noch stark an kiinstlerischem Realismus orientier-
ten Phase der Fotografie jenes Kriterium abzugeben, das in der bildenden Kunst einst Origina-
litat war. - Der Dokumentarismus setzt sich schon sehr bald fest; als einer der ersten Doku-
mentaristen kann Matthew Brady genannt werden, der Fotos des amerikanischen Biirgerkriegs
machte. Auf die Neigung der Dokumentaristen, ,Realitit* vorziglich im Erschreckenden und
Elenden zu suchen, verweist nicht ohne treffende Ironie Ceram, Archiologie, 79.

bt vgl. dazu: Monaco, Film verstehen, 29, 32

00 Ceram, Archiologie, 79

1 Ausgangspunkt des Unterfangens war eine Wette des Governors Leland Stanford mit
James Keene und Frederick MacCrellish darum, ob ein galoppierendes Pferd zu irgendeinem
Zeitpunkt alle vier Beine in der Luft habe oder nicht. Stanford wollte die Frage durch Muybrid-
ges Fotografie beantworten lassen. Schon die Idee zur Kamerareihe aber hatte Stanford, nicht
Muybridge. Die elektrischen Mechanismen zur intervallweisen Auslosung der Kameras entwik-
kelte John Isaacs, ein Ingenieur, der, wic Ramsaye feststellt, Muybridges Ruhm begriindete,
ohne selbst je im Zusammenhang mit der Reihenfotografie genannt zu werden. (vgl. hierzu:
Ramsaye, Million, 22, 34, 35-36)



31

Kamerareihen gearbeitet, so versucht Marey, seine Bildfolgen mit Hilfe eines ent-
sprechenden Mechanismus in einer Kamera zu bekommen. Er konstruiert mit einem
sogenannten fotografischen Revolver und einer fotografischen Flinte Kameras, die
einmal mit beweglichen Negativplatten, einmal mit einer Platte, auf welcher die Pha-
sen nebeneinander aufgezeichnet werden, arbeiten!®. Auch ein erster Mechanismus
fir den Filmtransport in einer Kamera stammt von ihm!%,

Damit ~ mit Momentfotografie und Reihenfotografie — ist die Mdoglichkeit ge-
schaffen, zur Erzeugung von Bewegungsillusion statt gezeichneten Phasenbildern
fotografische Phasenaufnahmen zu verwenden. Deren Fixierung geschieht lange Zeit
auf Glas. Experimente mit der Projektion von gezeichneten Phasenbildern hat be-
reits 1853 Franz von Uchatius durchgefiihrt. Thm schreibt man daher die erste be-
deutsame Weiterentwicklung der laterna magica zum Projektor fiir bewegte Bilder
zu. Sein Gedanke war einfach: Er kombinierte die rotierende Scheibe des Zoeotrops
von Horner mit der laterna!™®. Plateau duBert dann 1849 den Einfall, die Zeichnun-
gen durch Fotografien zu ersetzen!®. Henry Heyl macht die Idee 1870 zur Tat und
projiziert (noch gestellte) Phasenaufnahmen, ohne freilich zu sehr iiberzeugenden
Ergebnissen zu kommen. Auf zufriedenstellendere Weise gelingt dies 1879 Muy-
bridge, der mit seiner Reihenfotografie liber enger beieinanderliegende Phasen und
damit iiber eine giinstigere Ausgangsposition verfiigt. Er projiziert seine Bilder von
Glasdiapositiven, die auf eine rotierende Scheibe montiert sind'%, Anschiitz fiihrt
dieses Grundprinzip dann 1887 zu einem kommerziell nutzbaren Gerit weiter: dem
Elektrotachyskop, einer Art Guckkasten, in welchem gegen Entgelt kurze bewegte
Szenen zu sehen sind. Seine Schopfung wird auf der Weltausstellung 1893 in Chicago
gezeigt'””. Mit der Verwirklichung in Muybridges Version des Zoopraxiskops und in
Anschiitz’ Elektrotachyskop sind die beiden Moglichkeiten der bewegten Rezeption
von Phasenaufnahmen auf Glasdiapositiven ausgeschopft. Die entscheidende Wei-
terentwicklung geschieht dann andernorts durch den Einsatz von Zelluloidfilmen,
wobei die grundsitzlichen Alternativen von Projektion und Guckkastensystem erhal-
ten bleiben.

Eine Projektionsvorrichtung fiir Filme - das Praxinoskop - erfindet zunichst
Emile Reynaud, der anfangs mit gezeichneten Bildern auf Papierfilmen, ab 1888
dann auf Zelluloid, arbeitet'®. Um die Zeichnungen jedoch durch Fotografien erset-
zen zu konnen, muB erst eine entsprechende Kamera fiir Phasenaufnahmen auf
Filmen geschaffen werden. Das technische Problem, das sich dabei stellt, ist dasselbe,
das spéter bei der Projektion solcher Filme auftaucht: will man ein prizises Abbild
erhalten, so ist es unerlidBlich, den Film wihrend der Belichtung kurz anzuhalten.

102 vgl. Zglinicki, Weg 1, 180

103 yg). Zglinicki, Weg 1, 183; Marey verwendete dabei noch unperforierte Papicrfilme. Er
soll jedoch bereits 1889 auf Zelluloid umgestellt und 1892 bereits eine Projektionsvorrichtung
fiir solcherart aufgenommene Filme konstruiert haben. (Zglinicki, Weg 1, 184 - 185)

04 ygl. Zglinicki, Weg 1, 131- 134

105 vgl. Ceram, Archiologie, 80

106 vgl. Ceram, Archiologie, 81; Ramsaye zufolge stammt auch dieser Gedanke nicht von
Muybridge selbst, sondern von dem franzosichen Maler Meissonier, der Muybridge wihrend
eines Frankreichaufenthalts dazu angeregt haben soll. (vgl. Ramsaye, Million, 39 - 41)

107 vo1. Zglinicki, Weg 1, 189

108 yol. Zglinicki, Weg 1, 135-139
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Kameras hierzu werden, neben derjenigen Mareys, in rascher Folge von verschie-
densten Personen gebaut. Das Labor Edisons soll eine entsprechende Kamera 1888
fertiggestellt haben'®. Zu den ersten, die in der Bewiltigung des gesamten Problem-
bereichs am weitesten waren, zihlt jedoch Louis Le Prince. In einer Patentschrift be-
schreibt er eine getrennte Aufnahme- und Wiedergabevorrichtung mit mehreren
Objektiven. 1889 experimentiert er mit einer Kamera mit nur einem Objektiv und
mit Zelluloidfilm. Zur selben Zeit beginnt er eine Konstruktion, die Perforation und
Malteserkreuzschaltung vorsieht. 1890 stellt er erfolgreich einen Film her und fiihrt
ihn einigen Herren in der Pariser Oper vor. Dann verschwindet Le Prince auf ritsel-
hafte Weise!!’.

Zur selben Zeit baut Laurie Dickson bei Edison eine Kamera fiir perforierten
Film. 1889 soll Dickson auch Filme projiziert haben, doch ist diese Nachricht um-
stritten. Ein Zeitungsausschnitt von 1890 allerdings belegt eine Projektion fiir dieses
Jahr'!!, Die Konstruktion des Kinetoskops, eines Guckkastens, in welchem ein zu
einer Endlosschleife geklebter Film vorgefiihrt wird, verzogert bei Edison ab 1891
dann die Fortentwicklung der Projektionsmoglichkeiten!!?, Stattdessen arbeiten Ot-
way und Gray Latham, die ins Kinetoskop-Geschift einsteigen und ein Kinetoskop-
Theater eroffnen, mit Eugene Lauste erfolgreich an der Entwicklung eines Projek-
tors und einer Kamera. Am 21. April 1895 veranstalten sie eine 6ffentliche Projek-
tion. Sie sind freilich nicht die Einzigen: in den beiden Jahren 1894/95 iiberschlagen
sich die Bemiihungen, Filme zu projizieren und werden parallel an mehreren Orten
der Welt Projektoren und Kameras entwickelt. Le Roy soll schon im Februar 1894,
allerdings nicht 6ffentlich, projiziert haben!'3; am 22. Mirz 1895 findet die erste Vor-
filhrung der Gebriider Lumiére (noch als geschlossene Veranstaltung) statt; im Sep-
tember des Jahres stellt Armat seinen ,stop-motion-mechanism‘ in einem fremden
Projektor vor und gibt so eine Laosung des Problems, jedes Bild bei der Projektion
kurz anzuhalten!*; am 1. November treten die Skladanowkys mit ihrem Doppelpro-
jektor an die Offentlichkeit'’; am 1. Dezember schlieBlich findet die heute als ent-

vgl Ceram, Archiologie, 84

10 yo1. Zglinicki, Weg 1, 194-196; Le Prince unternimmt im August 1890 eine geschiftliche
Reise nach Frankreich, auf der er seine gesamten Apparate und Zeichnungen mit sich fithrt. Als
er im Dezember von Dijon mit dem Zug abreist, verschwindet er, ohne daB polizeiliche Nach-
forschungen je den Grund dafiir zu erheben vermogen.

11 yol. Fulton, Motion, 6; dort findet sich auch ein Abdruck dieses Zeitungsausschnitts. Im
selben Jahr 1889 baut auch Friese-Greene eine Filmkamera; ob er projiziert hat, ist unklar. (vgl.
Fulton, Motion, 10)

12 nie Erwigungen, die Edisons Engagement in der Pro;ektorentmcklung verzogert haben,
sollen 6konomischer Natur gewesen sein: Kinetoskope brauche man eine ganze Reihe, um ge-
nug Moglichkeiten fiir mehrere Betrachter zu schaffen, Projektoren hingegen erlaubten das Zu-
sehen sehr vicler Menschen, so daB aus der Perspektive des Apparatebaus das Kinetoskop pro-
fitabler erscheine (vgl. Ramsaye, Million, 119). Interessant dabei ist, daB fiir Edison weder der
Gesichtspunkt der Filmproduktion — obwohl er Filme produziert und sogar exportiert hat —,
noch derjenige des Vorfithrgeschifts — in das die Lathams einstiegen — relevant schien.

1355 Ceram, Archiologie, 145

4vgl Fulton, Motion, 11

115 Um Skladanowsky und Skladanowsky wurde —~ nicht nur zur Zeit des Nationalsozialis-
mus - gerne Aufhebens gemacht: bot doch ihre Vorfithrung vor den Lumieres scheinbar die
Chance, die Prioritit der Filmentwicklung fiir Deutschland zu requirieren. Nicht nur angesichts
der amerikanischen Entwicklungen wirkt dieses Unterfangen etwas licherlich ~ tatsichlich
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scheidend betrachtete Projektion der Lumieres im Grand Café am Boulevard des
Capucines gegen Eintrittsgeld statt!!; 1896 baut Robert Paul in England einen Pro-
jektor und fithrt ihn im Februar am Finsbury Technical College vor!'’. Lumieres Ge-
rit aber setzt sich durch; nicht zuletzt aufgrund der Einfachheit seiner Konstruktion:
Thr Handkurbelapparat ist unabhingig von Elektrizitit, sowohl bei der Aufnahme,
als auch bei der Wiedergabe; er ist leicht tragbar und als Kamera wie auch als Pro-
jektor zu gebrauchen!’®,

Das neue Medium ist damit geworden. Der skizzierte Entwicklungsgang doku-
mentiert, daB es ein spezifisch technisches und dynamisches Medium ist. Die Geburt
des Films léuft ausschlieBlich iiber die Erfindung und Perfektionierung der Apparate
sowie der Bildtrager; er selbst ist ohne Technik nicht denkbar. Der zugehérige Dis-
kurs ist dementsprechend ein instrumentell-,praktikbezogener, nicht aber ein asthe-
tischer. Die zu l6senden Probleme sind technischer Natur und die Erfinder des Films
sind zunichst auch nur an dieser technischen Seite interessiert. Aus der hohen Ge-
schwindigkeit der gezeigten Entwicklung, aus den Mehrfach- und Parallelerfindun-
gen sowie aus der kombinatorischen Schaffung des Films daraus erhellt zugleich die
Wandlung der Erfindungsprozesse unter den Bedingungen der modernen, industri-
ellen Technik, die eben auch die Entstehung des Films nicht unbeeinflut 1iBt. An
die Stelle der Pioniererfindung, die noch die paradigmenstiirzende Tat eines genialen
Einzelnen ist und sich daher durch eine besonders hohe ,,Sprungweite (Stork) aus-
zeichnet, treten allmihlich die Entwicklungserfindung und die Gruppenerfindung, die
Bestehendes weiterformen bzw. aus gegebenem Stand etwas Variiert-Neues schaf-
fen!"’. Haufig geschieht das dann auch nicht mehr durch einen Einzelnen, sondern in
arbeitsteiligen — und damit rationalisierten — Verfahren durch einen Stab. Aus dem
,Tinkerer’, dem einfallsreichen Bastler, wird der Laborleiter, der in geregelter Ar-
beitszeit mit anderen zusammen, die von ihm oder dem Triger des Labors ein festes
Gehalt beziehen, etwas erarbeitet. An Werk und Biographie Edisons liBt sich dieser

wurden Kameras und Projektoren in den genannten Jahren an mehreren Orten der Welt paral-
lel und unabhingig voneinander entwickelt. (vgl. zum Priorititenstreit in der Filmgeschichte
stellvertretend fiir andere: Niessen, Der ,Film“, dagegen: Traub, Als man anfing, 38-41,
Ceram, Archiologie, 146-148) ;

In einer riickwirtigen Extrapolation betrachtet man Kommerzalitit und Offentlichkeits-
bezogenheit als entscheidende Ingredienzien einer Definition von Film. (vgl. dazu auch: Gre-
gor{ll;atalas, Geschichte 1, 11)

vgl. Fulton, Motion, 9

184 Wright, der anstelle jedes Priorititenstreits pragmatisch nach den Griinden der prak-
tischen Wirksamkeit einer Erfindung fragt. (vgl. Wright, View, 6)

19 vgl. zur Verinderung der Erfindungsprozesse: Dessauer, Streit, bes. 168—169; Stork,
Einfiihrung, 5-9, 29; Dessauer weist der Pioniererfindung den Zug der genialischen Einzeltat
u, die mit dem Signum des Personlichen ausgestattet und ,ihrer Zeit meist voraus ist. Er unter-
scheidet davon jedoch dann nicht die Gruppenerfindung, sondern die ,,Entwicklungserfindung®,
die er in der Nihe zur ,Konstruktion* ansiedelt und deren Signifikanz darin liegt, daB sie aus
Gegebenem fast organisch hervorwichst. Sie entsteht Dessauer zufolge aus der ,Reife der Zeit",
dh. sie wird notwendig gemacht; wer sie macht, ist zuféllig. Diese Unterscheidung liegt begriin-
det in Dessauers platonisierender Vorstellung der Vorgebildetheit einer Erfindung im Naturzu-
sammenhang: ,,Der Kosmos enthilt auBler den fertig gestalteten (...) ,wirklichen‘ Dingen einen
unabsehbar groBen Vorrat in ihrer Beschaffenheit bestimmter, aber (noch) nicht existierender
Objekte (...) Wir nennen sic ,pristabilierte’ Objekte. Es ist zu zeigen, daB erstmaliges techni-
sches Gestalten, ,Erfinden’, die gedankliche Gewinnung und manuell-werkzeugliche Ausarbei-
tung von Losungsformen ist, die ,pristabiliert* sind.
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Ubergang beinahe idealtypisch ablesen. Obwohl sein Name immer noch die Konno-
tation des GroBen Erfinders bei sich fithrt, griindet Edison schon frithzeitig ein La-
bor und arbeitet mit einem fest angestellten Team. Wihrend der Entwicklung einiger
,Erfindungen® ist er haufig gar nicht anwesend; er delegiert Aufgaben an seine Mit-
arbeiter. Dickson etwa wird von ihm regelrecht fiir die Erarbeitung der Apparate fiir
den Film abgestelit. Am Beispiel der Reaktion Edisons auf Dicksons Experimente
zur Projektion laBt sich auch zeigen, wie ,Erfindungen‘ nicht mehr quasi aus ,genialer
Stunde* entstehen, sondern wie sie rational geplant — oder eben auch gemaB ratio-
naler Planung verzogert werden: Die 6konomischen Erwigungen zum Kinetoskop
lieBen es ungiinstig erscheinen, allzurasch mit einem Projektor auf den Markt zu
kommen. Gleichzeitig aber machen die Mehrfach- und Parallelerfindungen deutlich,
daB hier eine Eigendynamik entsteht, die Prozesse gewissermaBen aus sich heraus
vorantreibt'?, Statt von der ,Erfindung’ des Films in der Moderne wire daher besser
von seiner ,Entwicklung’ zu sprechen.

Der geschilderte Entwicklungsgang nun zeigt, daB der Film in der Tat die Folge
spezifischer Erfindungsprozesse und technischer Reflexionen der Moderne ist. Zwar
gehen den bedeutsamen Vorerfindungen des 19. Jahrhunderts noch einzelne Appa-
raturen und Ideen voraus, doch l4Bt sich erst in diesem Jahrhundert die eigentliche,
von zunehmender Beschleunigung gekennzeichnete Entwicklung erkennen, die nach
1840 iiberbordet. Erst die industrielle Technologie, die rational-methodische Weiter-
entwicklung vorhandener Apparate bzw. ihre Kombination und die im Hintergrund
wirksame Verinderung der Erfindungsprozesse bringen am Ende des Jahrhunderts
den Film hervor. Das technische Moment bestimmt dabei die Qualitit des neuen
Mediums in ganz grundsitzlicher Weise: Es macht sein Wesen aus. Kamera und
Projektor sind nicht mehr nur einfach Werkzeuge. Sie bestimmen in entscheidendem
MaBe mit, was mit ihrer Hilfe produziert wird. Eine gezielte Veranderung ihres Pro-
dukts lauft daher in der Regel iiber eine gezielte Veridnderung der Aufnahme-, selte-
ner der Wiedergabetechnik'®!, Der Film zeigt eine Realitit, die sich nur technisch
herstellen und vermitteln 148t; er ist — mehr noch als die laterna magica - techni-
sches Medium. Zusammen mit der Fotografie verindert er die Welt der Bilder und
damit das Bild der Welt.

Zum Wesen der industriellen Technik der Moderne aber gehért es, daB sie mit
Okonomie verklammert ist. Auch dies macht einen Teil ihrer Evolution, zumindest
ein gut Teil des Tempos dieser Evolution aus. Entwickelt wird nicht nur, was ratio-
nale technologische Reflexion als mdglich entdeckt, sondern auch und gerade, was
sich zu profitabler 6konomischer Exploitation eignet. Film ist daher von Anbeginn
an Ware - ebenso wie es die Apparate seiner Herstellung und Vermittlung sind.
Diesem Aspekt soll im folgenden nachgegangen werden.

120 piese Eigendynamik scheint mir nicht notwendig im Sinne von Dessauers ,pristabilierter®
Objektharmonie gesehen werden zu miissen. Statt seiner platonisierenden Vorstellung 1aBt sich
die Frage auch durch Erhellung der Kommunikationsprozesse klaren; selbst dort, wo die Lo-
sung eines technischen Problems nicht mitgeteilt wurde, konnte doch die Zielrichtung bisheriger
Entwicklungen auf dieses Problem hin kommuniziert worden sein.

2150 war etwa die berihmte Szene bei Kerzenlicht in Kubricks ,,Barry Lyndon®, die ohne
weitere Beleuchtung gedreht werden sollte, nur mit Hilfe eines Spezialobjektivs moglich, das die
Zeiss-Werke urspriinglich fiir die NASA gebaut hatten. (vgl. dazu: Monaco, Film verstchen, 76)
Technik determiniert hier die Asthetik — bzw.: veridnderte Asthetik bedarf veranderter Technik.
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1.3. Die Existenz des Films als Ware und Industrieprodukt

Der Film entsteht unter den Bedingungen der Industriekultur und der Industriewirt-
schaft der Moderne. Es verwundert daher nicht, da ihm der Warencharakter von
seiner Entstehung an eigen ist. Filme als Werke wie auch simtliche zu ihrer Her-
stellung notigen Apparate sind Verkaufsprodukte; in nicht unbetrichtlichem Mafle
gilt das sogar fiir die an der Produktion von Filmen beteiligten Menschen (vgl. unten
etwa zum Starsystem). Selbst die ganze Vorgeschichte des Films ist begleitet und be-
stimmt von 6konomischen Zwecksetzungen. Auch darin liegt ein Spezifikum der
Moderne, in der der Film entsteht: Oft liBt erst 6konomische Rationabilitit das, was
die Kreativitit des Menschen hervorzubringen in der Lage ist, ,rational’, d.h. ver-
niinftig, erscheinen und sorgt so fiir seine Realisierung. Dabei richtet sich die 6ko-
nomische Rationalitit der Moderne vordringlich auf Innovation: Moderne Wirt-
schaft ist wesentlich ,Innovativwirtschaft’ (W. Korff) und damit auf nicht nur quanti-
tative Steigerung, sondern auch auf qualitativen Uberstieg gerichtet. Die Produktion,
die unter dem Profitprinzip zwar zu einer gewissen Beharrung auf Bewihrtem (des-
sen Absatz gesichert ist) tendiert, wird derart zugleich einer Orientierung auf Neues,
einem Wandel unterworfen. Sie findet sich rational zielgerichtet dynamisiert und
bringt zusammen mit der Suche nach neuen Mirkten stindig neue Waren hervor.
Ein gut Teil der bei ihrer Verfiigbarmachung 6konomisch betreuten Erzeugnisse des
Menschen erwachsen dadurch oftmals einzig aus 6konomischem Kalkiil und sind
deshalb prinzipiell 6konomisch determiniert. Die spezifisch moderne Vereinnah-
mung profitabler Erfindungen und Erzeugnisse durch eine auf quantitatives und qua-
litatives Wachstum gerichtete, dynamisch-rationalisierte Okonomie 148t sich nun
ebenfalls im Bereich des Films und seiner Vorerfindungen entdecken. Die 6konomi-
sche Rationalisierung und Dynamisierung ist ein wesentliches Movens fiir die Ent-
stehung und Entwicklung dieses Bereichs und bedingt einen raschen Wechsel der
,Produktpalette’.

Im Bereich der Fotografie setzt die 6konomische Verzweckung bereits mit der
Daguerrotypie ein. Sie initiiert die Verwertung der neuen ,Malerei mit Licht im Por-
traitgeschift und erlaubt ,Tausenden von Durchschnittsbiirgern die Art von Un-
sterblichkeit, die bislang einer Elite vorbehalten“!?? ist. Trotz des Kunstanspruchs
der frithen Fotografen, die hiufig Maler waren, und trotz des Versuchs der Nobilitie-
rung der Fotografie durch Betonung ihrer wissenschaftlichen Bedeutung!® ist der
Siegeszug ihrer pekuniér profitablen Nutzung nicht aufzuhalten. Die Reproduktion
auf Papier stellt auch unter diesem Aspekt einen bedeutungsvollen Schritt dar. Bleibt
die okonomische Auswertung der Fotografie zunichst zwar (mit Ausnahme der
staatlichen Unternehmungen in Sachen Daguerre) Einzelinitiative, so nimmt sie,
nach mehreren halbwegs erfolgreichen Firmengriindungen anderer, mit George

12 Monaco, Film verstehen, 32
Die Insistenz auf der wissenschaftlichen Bedeutsamkeit ist besonders deutlich bei der
Reihenfotografie Muybridges; sie diente auch der Legitimation erster Aktaufnahmen. Beim
Film kehrt diese Insistenz wieder und halt sich bis in die 30er Jahre als wesentlicher Aspekt der
Bewertung des neuen Mediums. Die Vorliebe der filmfreundlichen Autoren der ersten vier
Jahrzehnte fir den ,Kulturfilm® kann dabei als deutlich durch eine Nobilitierungsabsicht mitmo-
tiviert gelten.
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Eastman unmiBverstindlich industrielle Dimensionen an. Eastman, der seine Kar-
riere als Biirobote und Hobbyfotograf beginnt, steigt mit der Entwicklung neuer
Bildtriger (zunichst Platten, dann Papierfilme) in dieses Geschift ein und macht
sich mit Unterstiitzung Oberst Henry Strongs selbstindig'?*. Die Konstruktion einer
Kamera und die (Nach-)Erfindung des Zelluloidrollfilms bringt ihm den Durch-
bruch; durch Aufkauf moglichst vieler fremder Patente versucht er, eine Monopol-
stellung auf dem Markt zu erreichen, was ihm auch bis zu einem gewissen Grad ge-
lingt. Die Industrialisierung der Fotografie etabliert sich auf der Basis und im Verbund
mit ihrer Popularisierung (vgl. oben). Eastman ist dabei sowohl im Bereich des
Apparatebaus als auch der Herstellung von Bildtrigern und schlieBlich des Einzel-
handels (Ladenketten) titig!?.

Die Schaffung bewegter Bilder in Guckkisten und durch Projektion hat gleichfalls
rasche kommerzielle Verwertung zur Folge. Schon Anschiitz’ Elektrotachyskop gilt
nicht nur als technisch interessantes Objekt auf der Weltausstellug, sondern wird von
der Firma Siemens in 78 Exemplaren zu Verkaufszwecken gebaut!?. Besonders
deutlich ist die Verklammerung von technischer Innovation bzw. Erfindergeist und
dkonomischer Rationalisierung dann bei Edison und seinem Labor. Kaum etwas
wird dort entwickelt, das nicht Profitabilitit verspricht. Nicht profitabel erscheinende
Experimente werden meist rasch abgebrochen. Der ,Zauberer vom Menlo Park'?’,
der sich gerne als Pioniererfinder inszeniert, ist bereits ein Industrieller, der projekt-
bezogene Arbeit leistet bzw. leisten 1aBt. Die erste Losung des Projekts, bewegte Bil-
der zu zeigen, ist, wie geschildert, das Kinetoskop. Edison vereint dabei Herstellung
und Vertrieb der Apparate mit der Herstellung zugehoriger Filme in seiner Hand.
Zum Zweck der Filmproduktion 148t er eine Kamera entwickeln und ein Studio
bauen. Ziel des ganzen Unterfangens ist der Verkauf.

Die ersten Filme Edisons enthalten schon rudimentire Sujets'?®, Die Gebriider
Latham aber sind es, die dann eine publikumsorientierte Ausdehnung der Variati-
onsbreite der Filmszenen fordern, um einer Erschopfung des Kinetoskop-Geschifts
entgegenzuwirken. Sie richten zunichst mit Geriten, die sie von Edison kaufen, ein
Kinetoskop-Theater ein und leisten einen ersten Schritt zu einer Differenzierung von
Produktion, Vertrieb und Vorfiihrung als eigenstindigen Wirtschaftszweigen. Angeregt
von den enormen Erfolgen der zeitgendssischen Preisboxkimpfe inaugurieren sie die
filmische Wiedergabe derselben und einen Programmwechsel in bestimmten Ab-
stinden. Da Edisons filmische Ausriistung fir die Aufnahme noch des Studios be-

14 vgl. Zglinicki, Weg 1, 158 -161

125 Das Anti-Trust-Gesetz zwingt Eastman dann jedoch, seine Ladenketten wieder aufzuge-
ben, 2(Svgl. Zglinicki, Weg 1, 161)

i vgl. Ceram, Archéologie, 82

127 Der Name wurde Edison in Orientierung am Standort seines Labors zuteil; er spiegelt
zugleich die mythische Qualitit, die diesem Mann bereits zu Lebzeiten zugeschrieben wurde.
Auf die Neigung zur Mythologisierung verweist auch: Ramsaye, Million, 51: ,,The people call
him Wizard because they love magic and mystery, hoping against hope, that there is a royal road
to All Desire.“

128 Der Streifen mit Fred Otts Niesen enthilt bereits ein solches, rudimentires Sujet: gezeigt
wird, wie ein Junge sich hinter Ott schleicht und eine Pfefferbiichse schiittelt — daraufhin niest
Ott. Das Ganze ist schon eine komische Szene, wie sie in diversen Analogaten in spiteren
Filmen nicht unbekannt ist. (vgl. Ramsaye, Million, 83)
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darf, werden Kontrakte mit Boxern geschlossen und die Kidmpfe vor der Kamera
nachgestelit'?. Lathams Innovation besteht so in der Erkenntnis der Notwendigkeit
einer kommerziell orientierten Produktion, die sich auf breiterer Basis an die Wiinsche
und Bediirfnisse des Publikums zuriickbindet. Auch darin 4Bt sich die spezifisch
okonomische Rationalisierung der Moderne und die Zugehdrigkeit des Films zu die-
ser Epoche erkennen: Die 6konomisierenden Subjekte suchen nach neuen profitab-
len Méglichkeiten und erweisen sich dabei als innovativ. Eben dieses innovativ-
expansive, fortschrittsorientierte Moment aber gehort mit zu den Momenten, die die
moderne von der vormodernen Wirtschaft unterscheiden.

Auguste und Louis Lumiére schlieBlich, die dem neuen Medium endgiltig (das
heiBt: mit entscheidender Wirksamkeit) zur Geburt verhelfen, beginnen ihr Unter-
fangen bereits als Industrielle. Zusammen mit ihrem Vater leiten sie eine Fabrik fur
fotografische Produkte aller Art. Sie sind zunichst durchaus technisch orientiert:
Profitabilitdt erwarten sie sich von der Vorfithrung ihrer Kamera-Projektor-Kombi-
nation, nicht von den Inhalten der gezeigten Filme. Das Plakat zu ihrer ersten Vor-
stellung kiindigt dementsprechend den Apparat, nicht aber Filme an'®, Gleichwohl
beginnen die Lumires sofort mit der Produktion von Filmen fiir die Vorfihrungen.
Der Erfolg der Vorstellungen im Grand Café - innerhalb weniger Wochen steigen
die Einnahmen auf zweitausend Francs tiglich an’® - veranlaBt sie, bald weitere
Kinematographentheater einzurichten. 1896 entstehen schon erste Theater im Aus-
land: in London, Briissel, Bordeaux, Berlin und New York!32. Gleichzeitig steigen die
Lumieres ins Lizenzgeschift ein und vergeben eine jeweils kostenpflichtige Vorfithr-
erlaubnis an Freunde und Mitarbeiter'®®. Die Lumi2res sind wohl auch die ersten,
die Kameraleute ausbilden und mit dem Auftrag, Aktualititen, Kuriositdten und an-
dere verwertbare Filme zu ,schieBen''®, ins In- und Ausland entsenden'®. Die
Griindung einer Gesellschaft fiir den Export in die USA allerdings scheitert dann an
Edisons Vorherrschaft dort!®. Trotzdem l4Bt die Titigkeit der Lumiéres damit
zunichst schon erkennen, daB die dkonomische Orientierung auch die zunehmend
internationale Kommunikation beférdert. So legt die von ihnen eingefiihrte Ausbil-
dung und Entsendung von Kameraleuten den Grund fiir einen allméhlich entstehen-
den filmischen Journalismus, der spiter iiber Wochenschau und schlieBlich iiber das
Fernsehen die innergesellschaftliche und globale Auseinandersetzung mit Tages-
aktualititen sowie politischen und kulturellen Ereignissen vorantreibt und zudem die
Bevolkerung der einzelnen Staaten mit der Weltbevolkerung tendenziell vernetzt.
Weiter zeigt sich bei den Lumiéres, daf ihre 6konomische Tatigkeit von der Her-
stellung des Rohmaterials bzw. der Apparate iiber die Produktion von Filmen bis
zum Export und zur Vorfithrung alle Bereiche des Film-business umfat. Mit Recht
kann man daher sagen, daB mit den Gebriidern Lumiere sich endgiiltig eine Filmindu-

129 vgl. Ramsaye, Million, 108110
130 vgl. Fulton, Motion, 13
11 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 11
132 vgl. Ceram, Archiologie, 152
133 vgl. Ceram, Archiologie, 152
134 Von ,drehen‘ kann man vorerst nur bedingt sprechen — der groBte Teil des Materials der
Lum%res entspricht noch dem SchnappschuB im Bereich der Fotografie.
! vgl. Gregor/Patalas, Geschichte I, 11
136 vgl. Gregor/Patalas, Geschichte I, 11
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strie etabliert'’, und daB diese Industrie bereits eine kommunikationsfordernde Be-
deutung besitzt. Die Filmproduktion der beiden Briider zudem ist rege; ein erster,
groBer Katalog des Jahrs 1897 bietet bereits 385 Streifen an. Bis 1898 erscheinen
sechs weitere Kataloge, die insgesamt etwa tausend Filme enthalten!®. Dabei bilden
sich schon anfingliche Formen von Genres heraus: Der erste Katalog unterscheidet
in den Uberschriften Vues générales von Vues comiques und verschiedenen ,Aus-
landsberichten?®. In den weiteren Katalogen sind gar Frithformen von Historien-
dramen enthalten: ,,Faust“ in zwei Teilen, ,,Leben und Passion Christi“, Filme iiber
Napoleon und Nero,

In den ersten Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts festigt sich die Binnenstruktur
der neuen Industrie. Um 1905 kann das Konzept der ausschlieBlich zur Vorfithrung
von Filmen beutzten Filmtheater als durchgesetzt gelten. Um 1908 gibt es in den
USA mehr als fiinftausend ,Nickelodeons* (wie die kleinen Theater wegen ihres Ein-
trittspreises von fiinf Cent, also einem ,nickel‘, genannt werden). Die Bereichsspezifi-
zierung von Herstellung (Rohfilm, Apparatebau), Produktion (Filmwerke), Verleih
und Vorfithrung ist zu dieser Zeit abgeschlossen. Mit der Bereichsspezifizierung sind
die bis heute existenten Zweige der Filmindustrie entstanden.

Kimpfe, Auseinandersetzungen und monopolistische Tendenzen innerhalb der
Zweige sowie durch neuerliche Zusammenschlisse der ausdifferenzierten Bereiche
untereinander sind damit freilich nicht beendet. Die Etablierung einer Filmindustrie
hat sofort auch das Ringen um die 6konomische Vorherrschaft zur Konsequenz. Ab
1897 beginnt Edison in den USA eine lang anhaltende Serie von gerichtlichen Ver-
fahren um Patente; andere, neu gegriindete Filmgesellschaften antworten mit Ge-
genklagen, so daB ,,im ersten Jahrzehnt der Geschichte der Filmindustrie mehr als
finfhundert Prozesse angestrengt“!*! werden. Nach einer kurzen Phase der Befrie-
dung durch die Motion Pictures Patents Company (MPPC) 1909 setzt eine neue
Runde von Verfahren ein, in der Trustprozesse die Patentprozesse ablosen!*2. Zur
gleichen Zeit gelingt es in Frankreich Charles Pathé, das erste Filmimperium interna-
tionalen Ausmafes aufzubauen. Pathé, gelernter Schlachtermeister, beginnt seine
Karriere als Schausteller mit einem Kinetoskop Edisons. Der finanzielle Erfolg gibt
ihm die Basis, zusammen mit einem Erfinder eigene Apparate zu konstruieren und
mit seinen Briidern die Pathé Freres zu griinden!®. Zunichst lediglich im Apparate-
bau tiitig, beginnt die neue Gesellschaft 1897/98 auch mit der Filmproduktion. Rasch
verleibt sie sich jedoch andere Zweige der neuen Industrie ein: Zu Rohfilmfabriken

137 1, diesem Sinne Ceram, Archiologie, 153
38 ygl. Ceram, Archiologie, 151
139 vgl. Ceram, Archiologie, 151; Ob man allerdings, wie Ceram, dabei schon von ,,Kurze(n)
Spielfilme(n), Dokumentarfilme(n), Kulturfilme(n) und sogar Trickfilme(n)“ (ebd.) sprechen
sollte, sei in Zweifel gezogen. Fiir giinstiger halte ich es, die genannte Differenzierung als
Vorform einer Genredifferenzierung zu betrachten. Den Riickwirtslauf beim Projektor schon
als Trickfilm anzusprechen, wie Ceram dies tut, scheint mir ohnehin zu weit gegriffen. Zweifels-
ohne aber finden sich in den frithen Streifen schon gewisse szenische Grundformen und Grund-
situationen, die spiter in ausgearbeiteten Spielfilmen wiederkehren.
40 vgl. Ceram, Archiologie, 151
141 Monaco, Film verstehen, 220
42 vgl. Monaco, Film verstehen, 221
143 yo1. Ceram, Archiologic, 246 -248
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gesellen sich Verleihfirmen und Theaterketten sowie Exportfirmen!#. Pathés ,verti-
kal gegliederte, nahezu monopolistische Position“!*> dominiert groBe Teile des euro-
pdischen und sogar des amerikanischen Markts. Vor 1914 vertreibt Pathé in den
USA doppelt soviele Filme wie die ganze amerikanische Filmindustrie; insgesamt
sind in dieser Zeit 90 % aller in der Welt vorgefiihrten Filme franzésischer Herkunft.
Ab 1914 jedoch kehrt sich dies mehr und mehr zugunsten der USA um,'*’ die ab
1928/29 mit bis heute wirksamer Nachhaltigkeit eine Dominanz auf dem internatio-
nalen Markt anstreben und partiell erreichen.

Die okonomische Entwicklung in den USA LBt sich mit Prokop'*® zu Phasen
systematisieren. Von 1896 bis 1908 kann von einem Polpol gesprochen werden.
Viele kleine Gesellschaften stehen relativ selbstindig und unabhingig nebeneinan-
der. Zu den wichtigsten zihlen dabei Dicksons American Mutoscope and Biograph
Company, Blacktons Vitagraph Company und Edisons Company. Ab 1902 gesellen
sich Lubin, Kalem, Selig und Essanay als erfolgreiche Konkurrenten hinzu, nach
1905 erscheinen Loew, Warner, Zukor, Fox, Goldwyn und Laemmle. Doch bleibt der
Markt offen genug, um die Existenz aller - trotz der Hegemonialstellung des Pathé
Trusts — zu sichern!®,

Die Auswirkungen des Patentstreits sind es, die dann zu einer zweiten Phase, der
des Oligopols von 1909 bis 1929 fithren. Das Scheitern der MPPC nimlich sorgt ab
1910 fiir eine neuerlich uniibersichtliche Konkurrenzsituation und die Einleitung ho-
rizontaler und vertikaler (bereichsiibergreifender) Konzentrationen'’. Erstmals ge-
winnen nun auch ,fachfremde‘ Geldgeber, die Grofibanken, Einflu auf die bis dahin
unternehmerisch unabhéngigen Filmgesellschaften; ,Producersupervisors’ werden
eingesetzt, die die Produktion auf Effizienz und Rentabilitit hin iberwachen.
Gleichzeitig findet eine hierarchische Gliederung des mehr und mehr arbeitsteiligen
Film-business statt. Eine Marktstrategie zur Gewinnung eines gréBeren Publikums
wird in dieser Zeit mit dem Ausstattungsfilm und dem Starsystem gefunden: Kosten-
intensive Ausstattung und Einsatz gefeierter und mit glamouroser ,Aura‘ umgebener
Stars sollen den Erfolg garantieren'. Die parallel dazu liegende Errichtung teuerer
Erstauffithrungskinos soll einerseits den Glamour der Filme im Publikumsbereich

144 vgl. Gregor/Patalas, Geschichte I, 11

145 vgl. Monaco, Film verstehen, 220

146 vgl. Monaco, Film verstehen, 220

7 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 12

18 Prokop, Soziologie — Prokops Untersuchung ist aufgrund ihrer Materialfiille und Syste-
matik hilfreich. In einigen Punkten jedoch werde ich von Prokops Darstellung abweichen und
ihm sogar widersprechen: Keineswegs scheint mir die von ihm im Sinn der Kritischen Theorie
konstatierte Standardisierung und ,Entspezifizierung‘ der Filminhalte derart umfassend zu sein,
wie er glauben machen mochte. Auch vermag ich dic Annahme einer nur formalen Innovation
durch die Industric zum Zweck der Publikumsbindung nicht zu teilen. Hier scheint mir Prokop
den theoretischen Vorgaben des Paradigmas der Kulturindustriehypothese gegen die empirische
Situation erlegen zu sein. (Zur genaueren Ausfithrung dieser Hypothese und der genannten
Phingmene von Standardisierung und ,Entspezifizierung’ vgl. 5.5.)
9 vgl. Prokop, Soziologie, 25-46
150 vgl. Prokop, Soziologie, 49
131 vgl. Monaco, Film verstehen, 221; Prokop, Soziologie, 50- 52
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fortsetzen, andererseits ,gehobenere Schichten‘ zum Kino fiihren'2. Insbesondere
mit Blick auf die letzteren entstehen Film-Codes™:.

Auffillig ist dabei, daB die genannten Codes nicht selten unter aktiver Beteiligung
des Publikums bzw. auf Druck sich organisierender Teile desselben hin entstehen.
Ahnlich dem in den 50er Jahren fiir die kommerziellen Comics etablierten Code
namlich fithren sich die inhaltsnormativen Vorschriften fiir den Film meist auf die
Titigkeit von in Vereinen organisierten, der gehobenen Mittelschicht angehérigen
Gesellschaftsmitgliedern zuriick, die ihre Weltauslegung, insbesondere mittel-
schichtsspezifische Moralvorstellungen, filmisch reprisentiert und konkurrierende
Interpretamente ausgeschlossen sehen wollen. Die Codes zeigen sich so weniger als
publikumspidagogische Veranstaltungen der Produzenten und Geldgeber, sondern
mehr als Folge einer ,Basisaktivitit‘, in der sich ein gesellschaftlicher Entwicklungs-
trend zur Selbstdurchsetzung der Mittelschicht realisiert. Diesem Trend, wie er so-
ziologisch als typisch fiir die modernen Industriegesellschaften gelten kann, scheinen
mir auch die moralkodifikativen Invektiven diverser Banken und anderer Geldgeber
gegeniiber der Filmindustrie zuzurechnen zu sein. Im Unterschied zu einer Interpre-
tation des Phinomens der Codebildung, die (wie tendenziell die Kritische Theorie)
darin eine ,erzieherische’, ja manipulative Aktivitit der Produzenten und ihrer Fi-
nanziers am Werk sehen will (vgl. 5.5.), scheint mir daher eher eine ,Erziehung der
Produktion‘ durch das Mittelschichtspublikum wahrnehmbar zu sein, die sich auch
iiber die dieser Schicht zugehérigen Finanziers ausdriickt bzw. unter diesen eine ent-
sprechende Reaktion auf eine mittelschichtsspezifische Marktsituation provoziert.
Umgekehrt freilich sorgt dann gerade die 6konomische VerfaBtheit der Filmproduk-
tion wieder dafiir, daB sich Codes selbst unter oligopolistischen Bedingungen selten
sehr lange halten konnen: Da der Film sich soziologisch als zunehmend schichtiiber-
greifendes Medium darstellt, bleiben auch die Bediirfnisse anderer Schichten 6ko-
nomisch relevant und wollen sie beriicksichtigt sein. Mit einer konstanten Publi-
kumsgunst auf breiter Basis kann daher nie unter durchgéingig auf eine Schicht hin
statifizierten Bedingungen gerechnet werden. AuBerdem schlagen sich der soziale
Wandel, den es in industrialisierten Gesellschaften stets gibt, und die diskursive Pro-
zessualitit der lebensweltlichen Meinungs- und Uberzeugungsbestinde im Bereich
der Publikumswiinsche nieder. Selbst die ,Mittelschichtsspezifitit‘ ist so einer Ver-
inderung unterworfen, und die auf sie orientierte Gehalteproduktion muB sich letzt-
lich in den ProzeB der Gesamtgesellschaft eingliedern. All dies bedingt neben der
von den Codes indizierten Statifizierungstendenz der Okonomie auch einen Zwang
zur innovativen Reaktion auf eine starke Verinderlichkeit der Marktsituation, die
kaum durch eine kodifizierte Repetition identischer Sujets und Gehalte allein in den
Griff zu bekommen ist.

Der letztgenannten Notwendigkeit entspricht es weiter, daB gegen Ende der 20er
Jahre eine iibergroBe Standardisierung der unter den Direktiven des Oligopols pro-

152 ygl. Prokop, Soziologie, 52-54; Prokop verweist auf den vielsagenden Slogan dieser Zeit:
»Selected pictures for selected audiences“. Kracauer hat 1926 fiir die Parallelentwicklung der
Kino-Paliste Berlins entsprechende Kritik bereit: Lediglich der Bildungs-Hochmut der Mittel-
schichten duere sich in dem Versuch, aus den Kinos Theaterriume zu machen. Vgl. Kracauer,
Kult

153 vgl. Prokop, Soziologie, 57-63
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duzierten Filme einen Publikumsriickgang erzeugt, dem durch umfassende Innova-
tionen begegnet werden muB. Hierbei erweist sich nicht zuletzt die Einfithrung des
Tonfilms als profitabel, der neben einer verinderten Formalésthetik und ihren Még-
lichkeiten, die sich etwa im neuen Genre des Musicals niederschlagen, auch inhaltli-
che Innovationen bedingt. Solche inhaltliche Innovationen fithren beispielsweise zur
,Schwarzen Serie, die sich sozialkritischen Themen widmet (vgl. 1.5.) und fiir welche
der Ton die Moglichkeit einer gewissen, da sprachlich vermittelten, Theoriebildung
eroffnet. Statt ,stummen’, auf Aktion angewiesenen Handlungsgingen mit wenig
Text in ,Zwischentiteln‘ ndmlich 148t der Ton nun die Reflexion der Protagonisten
und theoretische Dialoge zu, mit denen zeitgenossische Themen ausfiihrlicher be-
handelt werden konnen. Gerade in der ,Schwarzen Serie‘ gerdt der Film hierbei zum
Ort und Instrument der sozialen Kommunikation, die nun auch in den populir-
unterhaltenden Medien die gesellschaftliche Situation und aktuelle Thematiken ver-
handelt. Allerdings fiihren die mit dieser Innovation verbundene neuerliche Kosten-
steigerung und die mangelnde Effizienz der Kartellgesetzgebung zugleich in die drit-
te Phase der 6konomischen Filmhistorie: die eines Quasi-Monopols™* von 1930 bis
1946. Fiinf GroBkonzerne und drei kleinere Firmen dominieren weitgehend Produk-
tion, Verleih und Vorfiihrung; obgleich die Gesetzgebung ein ,offenes* Monopol ver-
hindert, sorgen ein Vertragsnetz zwischen ihnen und ihr ZusammenschluB in der
Motion Picture Association of America (MPAA) fiir eine monopolihnliche Stellung
der Firmen'®. Die Kostenintensitit der Produktion hat weiter zur Folge, daB die
Amortisationsbasis in intemationalem Rahmen erweitert werden muB. Durch Waren-
export (Export der Filme) und Kapitalexport (Aufkauf von Lizenzen, Verleihfirmen,
Stars und Regisseuren) versucht sich die amerikanische Filmindustrie die Vorherr-
schaft auf dem internationalen Markt zu sichern und erringt sie in der Tat eine Do-
minanzstellung bis etwa 1940.1 Der erforderliche Planungsumfang leitet eine neuer-
liche Tendenz zu bitrokratischer Verwaltung und Standardisierung ein, die wieder
von Konflikten mit den Publikumswiinschen begleitet wird.’>” In der Tat nimlich
zeigt das ,nationale‘ Publikum wiederholt eine Neigung, sich auf lingere Sicht einer
ausschlieBlich international orientierten und entsprechend auf nationeniibergreifen-
de Rezipierbarkeit abgestellten Produktion zu widersetzen und daneben auch ,spezi-
fische!, auf die Belange und Typika der eigenen Kultur und Gesellschaft ausgerich-
tete Themen und Formen zu fordern. Neben der internationalisierten und hierdurch
,entspezifizierten‘ Produktion verlangt der Binnenmarkt daher auch immer wieder
nach ,spezifischen’, ,eigenen‘ Produkten. Die Notwendigkeit internationaler Amorti-
sation und die Existenz ,nationaler‘ Bediirfnisse kollidieren daher nicht selten und
fiihren die Okonomie in Konflikte, die durch Flexibilisierung und wechselhafte, oft
widerspriichliche Strategien beantwortet werden. Der Zweite Weltkrieg unterbricht

134 prokop spricht hier unvermittelt von einem Monopol. Dies aber erscheint mir zu unge-
nau: Wie nachfolgend bemerkt, handelt es sich um vertragliche Verflechtungen zwischen den
Firmen, die deren dkonomische Dominanz sichern sollen, gleichwohl keine umfassende Herr-
schaft garantieren und auch keinen geschlossenen Verbund im Sinn eines Konzerns mit einem
einzigen Katalog von Direktiven darstellt.

L vgl. Prokop, Soziologie, 73-83

156 vgl. Prokop, Soziologie, 8487

157 vgl. Prokop, Soziologie, 91-97; im Unterschied zu Prokop ziebe ich es hier vor, von einer
Tendenz zu sprechen. Prokop sieht eine Determination vorliegen.
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diese Entwicklung und ihre Konflikte und erlaubt aufgrund der Abschottung der
Grenzen eine weitgehend isolierte Binnenentwicklung der nationalen Filmindustrien.

Die nach dem Krieg wieder zuginglich gewordenen europiischen Mirkte und die
derangierte Situation der europiischen Filmindustrie bieten dann ab 1946 Moglich-
keiten, die Internationalisierung der Amortisationsbasis weiter zu verfolgen und par-
tiell erfolgreich die Errichtung einer monopoléihnlichen Stellung in internationalem
Rahmen anzugehen, die gleichwohl stindig durch unabhiingige Initiativen gefihrdet
wird und zu einer groBen Flexibilitit gegeniiber den internationalen Mirkten no-
tigt.’® Am Beginn dieser Situation steht ein Riickgang der Besucherzahlen in den
USA, der neben einer gewissen Frustration des Publikums durch repetitive Markt-
strategien auch durch die zunehmende Motorisierung und schlieBlich die Einfiihrung
des Fernsehens verursacht ist. Das Entflechtungsurteil von 1946 fithrt dazu, daB die
Monopolstellung im eigenen Land zunichst einmal zerschlagen wird. Wiederum
lauft der Kurs zur Stabilisierung iiber Innovation und Arrangement: Innoviert wird
sowohl inhaltlich als auch formal. So sorgt die Einfiihrung neuer Aufnahme- und
Projektionsverfahren, d.h. hauptsichlich die Erfindung des Farbfilms und des Ci-
nema-Scope-Formats fir neue édsthetische Mdoglichkeiten, die von inhaltlichen Ver-
dnderungen begleitet werden. Daneben kann nach einer Phase erbitterten Kampfs
ein Arrangement mit dem Fernsehen statt aufreibender Konkurrenz erreicht wer-
den. Zunichst verkaufen die Filmgesellschaften ihre alten Schwarz-WeiB-Filme an
TV-Networks, dann leiten sich Verflechtungen auf Kapital- und Produktionsebene
ein’® Die Verbreiterung des Zugangs zum Publikum durch das Fernsehen trigt
wiederum zu einer Differenzierung des Angebots auf Zielgruppen (und damit kon-
notierte Sendezeiten) bei, das erneut einen 6konomischen Aufschwung einleitet. In-
ternationale Expansion und eine flexible Ausrichtung auf ,extraterritoriale’ Mirkte
aber ist zusitzlich notwendig, um einen profitablen Stand zu erhalten; ein diesbeziig-
licher neuerlicher Zugriff auf v.a. den europiischen Marktbereich inszeniert sich an-
fangs, nach 1946, als iiberschwemmungsahnlicher Export alter Filme. Mit Hilfe einer
Exportabteilung der MPAA, deren Aufgabe darin besteht, ,,amerikanischen Filmen
gleiche Rechte auf den nationalen Mérkten zu sichern“!®, wird auf gewissermaBen
,diplomatischem‘ Wege die allmihliche Reetablierung einer amerikanischen Domi-
nanz projektiert. Das im Ausland eingespielte Kapital, das hiufig nur zu Teilen in
die USA transferiert werden darf, stellt die Basis fiir die Beteiligung an europiischen
Produktionen auf Kapitalebene dar'®!; die Krisensituation Ende der 50er Jahre, die
mit der iblichen zeitlichen Versetzung nun auch hier die Konsequenzen einer Verla-
gerung der Freizeitaktivititen spirbar werden lassen, erlauben dann zusitzliche
Aufkiufe von Produktions- und Verleihfirmen!®?, Mit ihrer zunehmenden Domi-
nanzstellung erhalten die GrofSfirmen eine Art Torhiiterfunktion an den Zugingen

158 Prokop spricht von einem ,,internationalen Monopol“, doch scheint mir das zu massiv.
Zweifelsohne aber ist die Stellung der amerikanischen Filmindustrie insbesondere in Europa so
iibergewichtig, daBB von einer monopoldhnlichen Situation gesprochen werden kann. (vgl. auch:
Prokop, Soziologie, 139-239)

159 y01. Prokop, Soziologie, 141-142, 144~ 145

160 Prokop, Soziologie, 146

161 vgl. Prokop, Soziologie, 147

162 vgl. Prokop, Soziologie, 148
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zum Weltmarkt, so daB kostenintensive europiische Produktionen, die zur Amorti-
sation ebenfalls auf Export angewiesen sind, sich hiufig schon vom Drehbuch an zur
Kooperation mit amerikanischen Firmen genétigt sehen!®® und Kollisionen mit spe-
zifisch europiischen oder landesbedingten Publikumswiinschen entstehen (k6nnen).
In den USA selbst gibt es nach 1970 weitere Verflechtungen. Einerseits streben
Filmgesellschaften nach wie vor den Besitz bzw. das Arrangement mit TV-Networks
an - besonders wichtig dabei: Pay-TV-Stationen, die sich auf Spielfilme spezialisiert
haben. Andererseits werden Produktionen nicht mehr nur fiirr die Vorfithrung im
Kino, sondern auch fiir den Video-Markt gemacht'®!. Daneben steht das Engage-
ment im Werbefilm-Bereich. Diversifikation sorgt iiber die Kapitalebene schlieBlich
fiir Konglomerierung mehrerer, einander durchaus fremder Industriezweige, so daB
die Filmproduktion héufig nur noch ein Tatigkeitsfeld groBer Konzerne neben ande-
ren ist'®, Zugleich aber entwickelt sich seit Mitte der 70er Jahre eine starke Bewe-
gung neuer Independents, d.h. unabhingiger Filmemacher und Produzenten, und
kleinerer Firmen'®. Hierbei zeigen sich Zusammenschliisse, wie etwa die aus einer
Kooperation von Independents entstandene Firma ,Orion Pictures’, als mitunter
durchaus konkurrenzfihig und erfolgreich. Auch die gegenwirtige Situation wird so
trotz ihrer monopolistischen Tendenz immer wieder von Innovationen unabhingigen
Unternehmertums durchbrochen, und kann nicht als vollstindig geschlossen beurteilt
werden. Die Diversifikation ermdglicht zudem die Produktion eines gewissen Kon-
tingents an weniger breitenwirksamen und profitablen Filmen, d.h. damit auch eine
experimentelle Innovation, die von Profiten anderer Firmenzweige mitgetragen wird.
~ Insgesamt bietet sich damit ein heterogenes Bild: So kann man sagen, daB der
Film aus 6konomischen Griinden einerseits auf seine Internationalisierung, anderer-
seits auf Verflechtung mit neuen Kommunikationstechnologien und -netzen dringt.
Spiirbar wird die Internationalisierungstendenz bereits in der Phase des Quasi-
Monopols'®’, mit endgiiltiger Konsequenz durchgefiihrt aber wird sie, nun zusammen
mit der Verflechtung mit neuen Kommunikationstechnologien, erst nach dem Zwei-
ten Weltkrieg. Dabei zeigt sich zum einen, daB vor allem die amerikanische Film-
industrie auf eine monopolihnliche Dominanz in internationalem Rahmen abzielt.
Zum anderen aber ist auch erkennbar, daB eine haltbare Statifizierung dieser Domi-
nanzstellung und ihrer Produktionsstrategien zu dauernder Anpassung an veriinderte
Bedingungen nétigt, die diese Statifizierung der 6konomischen Stellung letztlich zu
einer dynamischen Innovativitit der Produktion zwingen. AuBerdem wird die mono-

163 vgl. Prokop, Soziologie, 147
le4 vgl. Prokop, Soziologie, 243245
6 vgl. Prokop, Soziologie, 247249
vgl. Monaco, Film verstehen, 234; viele dieser Produzenten sind gleichzeitig Regisseure
oder Stars. Thre Titigkeit zeitigt, wic etwa bei Barbara Streisand, oder auch Robert Redford,
interessante Ergebnisse. Redford hat einige Jahre in der Mitte der 80er ganz bewuBt auch der
Hcranblldung und Forderung neuer, nicht gebundener Talente gewidmet.

67 pathés Trust ist in diesem Zusammenhang noch als Pioniertat zu verstehen. In dieser
frithen Zeit ist expansives Verhalten noch eine zwar profitable Méglichkeit, jedoch kein Gebot
um des Uberlebens willen, da die Produktionskosten noch unglaublich niedrig sind. Wihrend
der Zeit des Monopols hingegen verursachen der erreichte Standard und die sehr eng gewor-
dene Konkurrenzsituation neue Notwendigkeiten (teuere Ausstattung, Stars) und damit Kosten,
die nur durch internationale Auswertung wieder eingespielt werden konnen.
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polistische Tendenz der Gesamtsituation von unabhingigen Initiativen flankiert und
flexibilisiert, so daB sich das Bild eines anhaltenden Ringens um den jeweiligen 6ko-
nomischen Standort ergibt. Ein gewisser, nicht unbetrichtlicher Erfolg bei der Er-
richtung einer Hegemoniaistellung der amerikanischen Filmindustrie auf dem inter-
nationalen Markt bleibt dabei freilich dennoch zu konstatieren.

Die Entwicklung der nationalen Filmindustrien auBerhalb der USA ist, wie die
vorstehende Skizze schon verdeutlicht, durchaus nicht véllig unabhéingig von dieser
Phasengliederung. Eine vollstindige Freisetzung von Auseinandersetzungen und In-
teraktionen mit der amerikanischen Filmindustrie erfahrt insbesondere die europi-
ische Filmindustrie nur in den Phasen des Poly- und Oligopols und in den Zeiten der
Kriege. Davon wiederum ist die Zeit bis zum Ersten Weltkrieg von Pathé dominiert.
Gleichwohl hindert dies die Kreativitit der nationalen europiischen Produktion
nicht. Sowohl in den volistindigen Freisetzungsphasen als aber auch in den Phasen
der amerikanischen oder franzésischen Dominanz bilden sich nationale Spezifika
heraus, die mitunter sogar eine globale Prigekraft entfalten. Wihrend des Ersten
Weltkriegs etwa erhilt der danische Film Gelegenheit, zu Einflu zu gelangen. Die
Erzeugnisse der italienischen Filmindustrie werden schon friih stilbildend wirksam
und liefern mit dem Divenkult ein Vorbild des amerikanischen Starsystems. Die rus-
sische Filmindustrie macht mit den Regisseuren Eisenstein, Pudowkin und Vertow
dsthetische Geschichte, bevor sie 1919 verstaatlicht wird. Jedoch auch dort kann sie
sich noch zumindest zur Zeit des recht liberalen zustindigen Kommissars Lunat-
scharski ziemlich frei entwickeln'®. Spiter freilich bedeutet das kontramoderne
okonomische Programm des Kommunismus eine bestindige Obstruktion fiir die
Entwicklung des russischen Films. In Deutschland versucht zur Zeit der Pathé’schen
Hegemonie Oskar Messter zu wirtschaftlicher Geltung zu kommen. Er wird im Be-
reich des Apparatebaus titig, nimmt jedoch auch die Filmproduktion auf und wird
insbesondere wichtig durch die Schaffung einer Wochenschau (der ,Messter-
Woche)!®, Freilich erlangt er ,niemals eine Stellung, die derjenigen der groBen
franzosischen, dinischen oder italienischen Unternehmer vergleichbar*!”® wiire,
doch gelingt es ihm immerhin, in Deutschland einen nicht unbedeutenden Konzern
aufzubauen. Messters Verhiltnis zu den Michtigen befoérdert seine Unternehmun-
gen; 1898 bereits erhilt er die Erlaubnis des Kaisers, diesen auf seinen Reisen mit
der Kamera zu begleiten'”. Er verbindet wirtschaftliche mit pidagogischen Bestre-
bungen, die nicht nur in seinen Werbefilmen (,,Bade zuhause!*) zutage treten, son-
dern auch in den Kriegswochenschauen des Ersten Weltkriegs, die er propagandi-
stisch ,erganzt12,

Gerade in Deutschland mischen sich Politik und Okonomie betrichtlich in der Ge-
staltwerdung der nationalen Filmindustrie und fithren schlieBlich in eine verderbli-

168 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 79

169 vgl. Traub, Als man anfing, 54-59; Ceram, Archiologie, 248 - 251

70 Gregor/Patalas, Geschichte 1, 13

L vgl. Zglinicki, Wiege, 78

172 vgl. Zglinicki, Wiege, 79, 82; Kracauer, Caligari, 21~22, 29; Kracauer verweist auf ge-
stellte Kriegsszenen, in denen sich feindliche Soldaten den deutschen Truppen ergeben. Die
propagandistische Verzweckung des Films allerdings war im Ersten Weltkrieg — wie auch im
Nationalsozialismus ~ durchaus Allgemeingut.



45

che Entwicklung. Das politische Engagement der deutschen Hochfinanz begleitet ab
1917 deren Titigkeit im Filmbereich, die die Griindung der Ufa zur Folge hat. Unter
maBgeblicher Beteiligung Hugenbergs entsteht 1916 bereits die Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft (DLG, auch: Deulig), die eine ,,bessere zentrale Nachrichten- und Pro-
pagandavermittlung“'™ garantieren soll. 1917 veranlaBt Ludendorffs Kriegsministe-
rium die Griindung des Bild- und Film-Amts (Bufa), das er als eine Mafinahme zur
,», Vereinheitlichung der deutschen Filmindustrie versteht, die nach ,groBen Ge-
sichtspunkten eine planmiBige und nachdriickliche Beeinflussung der (...) Massen im
staatlichen Interesse*'™ sicherstellen soll. Gleichzeitig bewirkt das ,staatliche Inter-
esse’ jedoch den Einfuhrstopp auslidndischer Filme ab dem 17.2.1916 und damit die
Schaffung eines ersten wirtschaftlichen Freiraums fir die Entwicklung der Filmindu-
strie. In Kooperation mit der Deutschen Bank wird noch im gleichen Jahr 1917 die
Griindung der Universum Film AG (Ufa) vorgenommen, die nach einer Phase freie-
rer Produktion, aber unverdnderter wirtschaftlicher Machtverteilung in der Weima-
rer Republik als allzu probates Instrument den Nationalsozialisten in die Hinde ge-
legt wird. Die staatliche Einfuhrkontrolle ermdéglicht auch hier der deutschen Film-
industrie eine wirtschaftliche Chance, die sie jedoch nur zu Teilen aus ihrer Krisen-
situation befreit, wie die bestindigen Umstrukturierungen unter staatlicher Beteili-
gung beweisen, die schlieBlich im Ufi-Trust gipfeln.'”> An die Stelle der 6konomisch
krisengeschiittelten, isthetisch jedoch hoch kreativen und - ein einziges Mal -
einen Stand der Weltgeltung erlangenden Filmproduktion der 20er Jahre!™ tritt der
Verfall an die Gingelung durch die Reichskulturkammer. Vom Drehbuch iiber den
Finanzierungsplan bis zum fertig geschnittenen Produkt muB alles dort eingereicht
und genehmigt werden. Die zeitweiligen wirtschaftlichen Scheinbliiten der deutschen
Filmindustrie zwischen 1933 und 1945 sind mit weitgehendem Verlust ihrer éstheti-
schen Potenz und inhaltlichen Freiheit erkauft. Auch hier hindert ein kontramoder-
nes Programm, der Nationalsozialismus, die Entwicklung des Films empfindlich (vgl.
dazu 3.).

Nach 1945 tritt wieder das genannte Hegemoniestreben der amerikanischen
Filmindustrie auf den Plan. Gleichzeitig verringert der deutsche Film in weiten Tei-
len seiner Gebiete seine isthetische und inhaltliche Qualitat so sehr, daB seine Pro-
dukte in den SOer Jahren beinahe schon zum Synonym fiir ,kiinstlerische Belang-
losigkeit und Antiquiertheit werden!”. Der wirtschaftliche Niedergang des deut-
schen Films verdankt sich allerdings weniger diesem Qualitdtschwund - 1956 und

173 Zlinicki, Wiege, 95

174 Schreiben Ludendorffs an das Kgl. Kriegsministerium vom 4.7.1917, in: Bredow/Zurek,
Film und Geselischaft, 102 - 104, 102

1 vgl. hierzu auch: Spiker, Kapital und 3.8.

17 Es ist dies die Zeit des expressionistischen Films, sowie der Filme Fritz Langs, welche
internationale Beachtung finden. Lediglich dem Neuen Deutschen Film der spiten 60er und
frithen 70er Jahre ist es wieder gelungen, etwas Aufmerksamkeit auBerhalb deutscher Grenzen
7u erregen; doch ist diese Beachtung keineswegs mit der stilbildenden Kraft der 20er Jahre ver-
gleichbar, deren Ausldufer noch 30 und mehr Jahre spiter etwa in den Filmen Hitchcocks zu
spiiren sind.

177" Gregor /Patalas, Geschichte I, 419-421; vgl. auch: Seidl, Der deutsche Film; Scidl
spricht sich, nicht ganz zu Unrecht, fiir ein genaueres Zusehen aus. Trotzdem bleibt Gregor /Pa-
talas’ Urteil verstindlich ~ neue Krifte sind in den S0er Jahren noch nicht nachgewachsen und
die alten durch den Nationalsozialismus entweder isoliert oder korrumpiert worden.,
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1958 gelten heute als danach nicht mehr erreichte Erfolgsjahre!™ -, sondern mehr
der Demontage des Ufi-Trusts als einer ,vertikale(n) Organisationsform des deut-
schen Kinos“!” durch die Westaliierten, dessen wirtschaftliche Stirke die Neugriin-
dungen der spiten 40er Jahre nicht mehr zu erreichen vermogen, sowie durch den
GATT-Beitritt der BRD 1951, bei welchem auf Importrestriktionen fiir den Film
verzichtet wird. Das ,,Oberhausener Manifest“!®0 ebenso wie die Filmgesetzgebung
bemiiht sich dann um Bedingungen, die sowohl der qualitativen Abwirtsbewegung
als auch der wirtschaftlichen Abhingigkeit entgegenwirken sollen. Wenngleich die
Gruppe der jungen Filmer, die 1962 das genannte Manifest unter dem Anspruch
verkiindet, ,,den neuen, deutschen Spielfilm zu schaffen*!®! damals eine AuBensei-
terrolle spielt, so konnen sich ihre Vorstellungen doch im Laufe der Jahre durchset-
zen und iiber die Filmférderungsrichtlinien strukturell wirksam werden. Absicht der
,Oberhausener namlich ist es, ,,Freiheit von der Beeinflussung durch kommerzielle
Partner (...) (und) von der Bevormundung durch Interessengruppen!®? zu gewinnen.
In die gleiche Richtung zielt die Filmforderung, die ~ nach Vorformen ab 1950 -
1965 mit dem ,Kuratorium Junger Deutscher Film‘ und 1968 mit dem Filmforde-
rungsgesetz (FFG) erste Gestalt annimmt. Unter der Zielsetzung, ,,die Qualitit des
deutschen Films auf breiter Grundlage zu steigern und die Struktur der Filmwirt-
schaft zu verbessern“!®, entsteht bis heute ein System verschiedener Férderungs-
maBnahmen, die in wechselseitiger Erginzung die deutsche Filmproduktion voran-
bringen sollen: Fiir die Durchfithrung des FFG ist die offentlich-rechtlich struktu-
rierte Filmférderungsanstalt (FFA) zustindig. Thre Arbeit wird von der Férderung
des Bundesinnenministeriums (Bundesfilmpreis, Produktions- und Abspielférderung,
Stipendien) erginzt; wihrend die FFA das Hauptgewicht auf wirtschaftliche Renta-
bilitdt legen soll, zielt die Forderung des Bundesinnenministeriums stirker einen
qualitativen Standard an. Flankiert wird beider Arbeit durch das ,Kuratorium‘ sowie
durch regionale Férderungen der Linder, die, wie die Férderung durch das BMI,
primér kulturell-qualitativ perspektiviert sind. Das Film/Fernsehabkommen bemiiht
sich seit 1974, an die Stelle zermiirbender Konkurrenz beiderseitig fruchtbare Zu-
sammenarbeit zu setzen. — Obgleich Mitte der 70er Jahre der hauptsichlich durch
die Forderung entstandene ,Neue Deutsche Film‘ beginnt, international Aufmerk-
samkeit zu erregen ~ 1976 wird er Newsweek-Titel™® -, und obgleich das Jahr 1979
groBen wirtschaftlichen Erfolg bringt, gerit er in den 80er Jahren wieder aus dem
Blick und in die roten Zahlen. Mit Hilfe der Férderung ist es zwar gelungen, zumin-
dest kurzzeitig so etwas wie ein deutsches Kunst-Kino zu etablieren, nicht jedoch,

1% vgl. Neumann, Film heute, 38

m Neumann, Film heute, 12

180 pas Manifest wird 1962 auf den Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen von 26
damals noch unbekannten, jungen Regisseuren verfaBt, unter denen sich auch Alexander Kluge
und Edgar Reitz befinden. Von diesen und Peter Schamoni abgesehen, konnen sich jedoch nur
wenige spiter durchsetzen. Gleichwohl bleibt das Manifest richtungsweisend fiir die Folgezeit.
Im Auftrag der Manifestanten griinden Kluge und Reitz zudem das ,Institut fiir Filmgestaltung
Ulm‘ an der Hochschule fiir Gestaltung.

181 Oberhausener Manifest, zit. nach: Pflaum/Prinzler, Bundesrepublik, 9

182 Oberhausener Manifest, zit. nach: Pflaum/Prinzler, Bundesrepublik, 9

183 Einleitungstext des Gesetzes, zit. nach: Neumann, Film heute, 69

184 vol. Pflaum /Prinzler, Bundesrepublik, 32
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gegen den Konkurrenzdruck v.a. der amerikanischen Anbieter einen vergleichbaren
wirtschaftlichen Erfolg zu setzen'®. Der weitgehend offene Markt Bundesrepublik
bleibt von auBen bedringt. Durchaus logische Konsequenz ist die internationale Ori-
entierung namhafter deutscher Regisseure, die einer Produktion im Ausland, nicht
zuletzt in den Vereinigten Staaten, keineswegs abgeneigt sind.

Die vorstehende Skizze der 6konomischen Entwicklung des Films nun verdeut-
licht, daB dieser in der Tat ein konomisch (mit-)determiniertes Phinomen ist. Er
wird rasch von der modernen Okonomie an sich gezogen und nachhaltig geformt und
weiterentwickelt. Zunichst ist erkennbar, da schon die Vorgeschichte des Films un-
ter den Bedingungen der modernen Industriekultur stattfindet, wie etwa an der ra-
tionalen Industrialisierung der Fotografie oder den rationalisierten Bedingungen der
Arbeit im Labor Edisons deutlich wird. Alle Schritte zum Film sind jeweils bereits
fir sich von 6konomischen Verwertungsabsichten begleitet. Der Film selbst wird
dann unter industriellen Bedingungen und Zwecksetzungen entwickelt und das ein-
zelne Filmwerk ist von vorneherein Ware. So sorgt die 6konomische Rationalisie-
rung schon bald fiir eine rationale, d.h. arbeitsteilige Produktion und eine publikums-
orientierte Produktionsplanung. Ohne profitable Auswertung im Kino (spiter auch
im TV und durch Video) ist der Film gar nicht denkbar. Dabei macht sich besonders
in der Frithzeit das innovative Moment moderner 6konomischer Rationalitit be-
merkbar, das fir unternehmerische ,Pionierleistungen’ bei der Entdeckung neuer
Exploitationsméglichkeiten des Mediums und neuer Mirkte sorgt und sich zugleich
inhaltlich auf den Film auszuwirken beginnt. Das tritt schon in der Erkenntnis der
Lathams zu Tage, daB eine kommerziell, d.h. am Zielpublikum und den Zeitumstén-
den bzw. deren Moden orientierte Produktion not tut. Auch die Entstehung von Su-
jets und Genres kann auf diesem Hintergrund gesehen werden. Divenkult, Star-
system und Blockbuster-System (eine Marktstrategie, die durch gigantischen Produk-
tionsaufwand kommerziellen Erfolg sichern will) sind Konkretionen dieser Tatsache.
Die moderne dynamisch-rationalisierte Okonomie erscheint so als wesentlicher Mo-
tor fiir die Etablierung einer Vielfalt von Filmformen und Inhalten, so daB die 6ko-
nomische Rationalisierung als wesentliches Konstitutivum des Films gelten kann.
(Lediglich die kontramodernen Einbriiche des Nationalsozialismus und Kommunis-
mus obstruieren den Gang der modernen ¢konomischen Rationalisierung zeitweilig.)
Monopolistische Tendenzen im nationalen wie internationalen Rahmen ebenso wie
diversifikative Eingliederung des Films in eine heterogene Produktpalette lassen sich
schlieBlich in neuerer Zeit als Eigentiimlichkeiten der 6konomischen Betreuung und

185 Worin nun genau die Griinde zu suchen sind, da das Unterfangen Neuer Deutscher
Film mehr oder weniger gescheitert ist, bediirfte einer eigenen Untersuchung. Zweifellos hat
Neumann recht, wenn er auf die ,Schwerverdaulichkeit* mancher der hierbei entstandenen Pro-
duktionen verweist; auch eine Veranderung der Publikumspriferenzen und eine gewisse Unbe-
weglichkeit der ,Filmemacher mag hier eine Rolle spielen. (vgl. Neumann, Film heute, 17,
20-23) Trotzdem scheint mir das nur ein Teil der Antwort zu sein. Das Fehlen von Import-
beschrinkungen fitr den bundesrepublikanischen Markt macht es sowohl schwer, selbst publi-
kumstrichtige Produktionen zu lancieren, als auch, ein Publikum erst zu erziechen und heranzu-
bilden. Dariiber hinaus mag die Tatsache, dal durch v.a. amerikanische Produktionen der soge-
nannte ,Unterhaltungsfilm-Sektor* durchaus dkonomisch zufriedenstellend abgedeckt werden
kann, die Entwicklung gerade eines deutschen Kunstkinos in der Nische der Forderung begiin-
stigt — um nicht zu sagen: gefordert — haben.
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Bestimmung des Films erkennen. All diese Momente ordnen den Film deutlich der
Moderne und ihren Strukturen ein. Sie zeigen erneut, daB der Film als Medium erst
unter diesen Bedingungen in seiner Spezifitit entstehen konnte.

Zugleich aber stellen diese Bedingungen und Determinationen in anderer Hin-
sicht ein recht heterogenes und in sich widerspriichliches Strukturbild vor. So lieB die
okonomische Determination zusammen mit einer prekiren, der Differenziertheit
der Inhalte und der Vielfalt der Filmformen hinderlichen Monopolisierung — v.a. im
internationalen Rahmen - auch eine Tendenz zur Beharrung auf bereits erfolgrei-
chen Marktstrategien erkennen, die dem innovativen Strukturmoment moderner
Wirtschaft ebenso wie der lebendigen, kreativen Weiterentwicklung des Films entge-
genstehen. Diese Tendenz wird erstmals schon am Beispiel Pathés sichtbar, wobei
Pathés Unternehmung noch als eine Expansion gewertet werden kann, die primér
auf unternehmerische Pionierleistungen zuriickgeht. Die Expansionen der amerika-
nischen Filmindustrie und die Internationalisierung des Films heute stellen dagegen
weitaus mehr eine strukturelle (und damit triebkriftigere) Notwendigkeit im Kontext
der generell greifbaren, internationalen 6konomischen Verflechtungen dar, der sich
auch ,binnenorientierte’ Filmindustrien oft nur schwer entziehen konnen. In der
Folge geraten dann mitunter Binnenmirkte und ihre spezifischen Forderungen zu
6konomisch angesichts des Produktionsaufwands uninteressanten Absatzbereichen,
die es geraten sein lassen, einen Verlust von Publikumsteilen auf dem Binnenmarkt
zugunsten internationaler Auswertung einer Produktion in Kauf zu nehmen. Natio-
nale Spezifika, binnenbezogene Thematiken und aktuelle Fragestellungen als poten-
tielle Filminhalte drohen hierdurch in der Produktion zuriickgedringt zu werden,
und eine nicht sofort auf eine globale Skala gerichtete gesellschaftliche Kommunika-
tion wird in ihrer filmischen Vermittlung behindert. Sehr fruchtbare Projekte, wie
etwa die Auseinandersetzung R. W. Fassbinders mit der bundesdeutschen Ge-
schichte in der Trilogie seiner Frauenfilme stellen sich unter dieser Perspektive als
okonomisches Risiko dar, das entweder durch Filmférderung getragen oder in der
von einer industriellen Diversifizierung erméglichten, 6konomischen Nischenstruk-
tur eingerichtet werden muB. Die Steigerung des technischen Produktionsstandards
und die damit verbundene Kapitalintensitit, die oft eine vorrangig internationale
Amortisationsbasis fordern, konnen zusitzlich solche Nischen unerfreulich be-
schrianken.

Gleichwohl war andererseits zu sehen, daB aus der 6konomischen Kondetermina-
tion von Form und Inhalt des Films noch nicht unmittelbar auf etwa eine dauerhafte
Standardisierung oder einen nachhaltigen AusschluB von kreativer Innovation ge-
schlossen werden kann. Aufgrund ihrer notwendigen Publikumsverwiesenheit zeigt
die Okonomie des Films vielmehr, daB sie, obschon sie Tendenzen zu Statifizierung
durch monopolistisches Hegemoniestreben, Codes und Orientierung auf internatio-
nal profitable Rezipierbarkeit erkennen 1aBt, solche Statifizierungsunternehmungen
immer wieder aus ebenfalls dkonomischen Griinden durchbrechen mufi. Angesichts
eines binnenmarktbezogen zunehmend schichtiibergreifenden und heterogenen Pub-
likums, das sich nicht allein mit serialisierten und internationalisierten Produktionen
dauerhaft interessieren 1iBt, sowie der gesellschaftlich-diskursiven Prozessualitit, die
eine stindige Verinderung auch der filmbezogenen Erwartungshaltung bedingt, er-
fordert der Erhalt einer profitablen Stellung auf dem Markt groBe Flexibilitit, Diffe-
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renzierungsbereitschaft und stetige Innovation. Diese Binnenmarktsituation flexibili-
siert auch den internationalen Markt und macht ihn ~ entgegen einer Profitsiche-
rung durch schablonisierende Produktionsstrategien — schwer kalkulierbar. Dariiber
hinaus erweisen sich die Konnexion mit Fernsehen und Video sowie die industrielle
Diversifizierung der Gegenwart als fiir kreative Inputs hilfreich: Die Publikums-
streuung und -fiille des Fernsehens und dessen tagesiibergreifende Prisenz ermogli-
chen eine Differenzierung des Angebots auf Zielgruppen hin, die einer um breiter
Rezipierbarkeit willen vorgenommenen Nivellierung der Gehalte entgegenwirken
kann. Ebenso erlaubt die Diversifizierung das ,Mittragen‘ von wenig publikumstrach-
tigen Experimenten und Innovationen. Ahnlich dem Buchmarkt, der gleichfalls Pro-
fite aus breitenwirksamen Produktionen fiir als kulturell wichtig erachtete, jedoch
wenig profitable Produkte ,abzweigt’, eroffnet so auch die Diversifizierung Nischen-
strukturen und Riume fiir ,unpopulire‘ Kreativitit. Selbst unter einer monopolisti-
schen Tendenz bleiben derart iiber den Marktmechanismus, der zur Orientierung am
Publikum zwingt, und durch die genannte Profitumleitung kreativitits- und plurali-
titsfordernde Strukturmomente erkennbar, die einer einlinigen Interpretation stin-
diger 6konomistischer Verhinderung von Differenzierung und innovativer Initiative
widersprechen.

Die industrielle Geschichte des Films zeigt sich also als eine Geschichte sehr
heterogener und in sich auch widerspriichlicher Entwicklungen, Tendenzen und
Strukturen, die die Determination des Films durch die moderne rationalisierte und
dynamisierte Okonomie als eine konfliktudse erscheinen lassen. Eine einlinige, in-
haltsspezifische Auslegung dieser Determination, die die Konstitution der inhaltli-
chen Entwicklung des Films einzig auf publikumsstrukturelle Einfliisse oder auf die
Produktplanung der Kapitalgeber zuriickfithrt, untersagt sich deshalb. Der EinfluB
der modernen ,Innovativwirtschaft‘ scheint sich vielmehr zwischen den beiden Polen
Monopolisierung/Standardisierung und unabhingige Innovation/Diversifizierung/
Vielfalt anzusiedeln und mehr ein stindiges Hin und Her zu evozieren, als auf einem
,monopolkapitalistischen‘ oder ,pionierdkonomischen‘ Strukturgesetz zu beruhen. -
Die in diesem Zusammenhang wiederholt erwihnte Publikumssituation, die hier
zunichst als Situation der Nachfrage und damit des Absatzmarkts im Blick stand,
verweist jedoch zugleich auf eine weitere Determinante des Mediums Film: Zusam-
men mit den Umschichtungen der biirgerlichen Gesellschaft zur Industriegesellschaft
nimlich wandeln sich die Kommunikationsstrukturen und entsteht ein neues Publi-
kum der biirgerlichen Publizitit. Nach den technischen und 6konomischen Determi-
nanten soll dieser kommunikativen, publikumsstrukturellen Determinante im fol-
genden nachgegangen werden.

1.4. Kommunikation und Offentlichkeit in der Moderne: Film im Rahmen der
gewandelten Kommunikationssituation in der Industriegesellschaft

Film entsteht als neues Medium neben den Printmedien zu einem Zeitpunkt, als die
mediale Kommunikation bereits aus der Beschrinkung auf kleine Kreise, die zu-
meist als gesellschaftliche Schichten erfaBbar sind, herausgelost und zur Massen-
kommunikation geworden ist. Er steht in einem gewandelten Kommunikationszu-
sammenhang, in dem nicht mehr nur die Mitglieder eingegrenzter Zirkel miteinan-
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der in Kontakt treten und Austausch pflegen, sondern potentiell alle Gesellschafts-
mitglieder sich als Subjekte solcher Kontaktnahme verstehen und entsprechende
Méglichkeiten hierfiir zu requirieren beginnen. Der Film ist eine dieser requirierten
Méglichkeiten — und er kommt den Erfordernissen der neuen Kommunikations-
situation hervorragend entgegen: Von Beginn an ist er Medium fiir ,die Massen’, d.h.
eine zahlenmiBig mdglichst umfangreiche Rezipientenschaft. Schon seine Rezepti-
onsform in 6ffentlichen Riumen wie Cafes, Schaubithnen, Wirtshdusern und - im
Verlauf seiner Geschichte rasch zunehmend - Kinos verweist darauf; auch die ge-
genwirtige Form reprivatisierter Rezeption iiber TV und Video legt es auf ein
Millionenpublikum‘ an. Damit férdert der Film zugleich die in der neuen kommuni-
kativen Situation gegebene Tendenz zur Aufsprengung von Schichtgrenzen. Weil er
auf das ,groBe Publikum® zielt, will er von vorneherein potentiell alle Mitglieder einer
Gesellschaft als Rezipienten. Seine Zuschauer konnen nicht mehr nur von einer
Schicht oder einer Zielgruppe gestellt werden. Das neue, pictoriale Medium, das
Ende des 19. Jahrhunderts entsteht, richtet sich endgiiltig fiir jene zunehmend
schichtiibergreifenden Publikumskonglomerate ein, die sich im Zuge der Industriali-
sierung vor allem in den groBen Stidten bilden und deren kulturelles Bediirfnis eine
andere Form von Kultur fordert: eine Massenkultur. Es ist damit in besonderer
Weise bedingt durch und verklammert mit einer sozialstrukturellen Entwicklung, die
als Verbreiterung der Offentlichkeit und Errichtung eines gesamtgesellschaftlichen
Kommunikationszusammenhangs beschrieben werden kann.

In dieser sozialstrukturellen Entwicklung wiederum, in der Entstehung dieses
Kommunikationszusammenhangs und seines Publikums, wird nun die Verklamme-
rung der Medien und des Films mit dem Projekt der Moderne in seiner eigentlichen
Bedeutung wirksam. War unter technikgeschichtlichem und 6konomischem Aspekt
vordringlich die Determination des Films durch die moderne Form von Technik und
Okonomie im Blick, so 4Bt sich nun eine Wechselwirkung erkennen: Die Medien
und der Film nehmen an diesem Strukturmoment des Projekts der Moderne, an der
Verinderung der Offentlichkeit und der Heraufkunft einer demokratischen Gesell-
schaftsstruktur nun konstitutiven Anteil. Sie bedingen die Realisierung der ideen-
geschichtlichen Axiomatik des Projekts der Moderne in diesem Bereich mit. Wie sich
namlich zeigen 14B8t, erweisen sich die Medien als Beférderer der Entstehung eines
seiner selbst bewuBten Massenpublikums im Sinn einer auf gesellschaftliche Mit-
sprache abstellenden Offentlichkeit und damit geradezu als Durchsetzungsinstru-
mente der vom Projekt der Moderne gesetzten Vorstellung des autonomen, ver-
nunftbegabten Subjekts, das aufgrund seines Subjektstatus in allen 6ffentlichen Be-
langen mitspracheberechtigt ist. Verstirkt wird dieser grundsitzliche Durchset-
zungsprozeB noch durch das Zusammentreffen der von den Medien eingerichteten
Kommunikationsstruktur mit der im 19. Jahrhundert gegebenen Ansammlung der
Massen in den Stidten. Auch diese Massen treten in den medial vermittelten Kom-
munikationsproze8 ein und requirieren dadurch zunehmend Mitspracherechte sowie
den diesen Rechten zugrundeliegenden Subjektstatus. Damit sorgen die Medien fiir
eine Verbreiterung der Offentlichkeit und eine ,soziale Universalisierung' der be-
griffslogisch bereits universell angelegten Bestimmung des Menschen als verniinfti-
gen Subjekts. Im folgenden will ich daher die medial verinderte Kommunikations-
struktur der Moderne und ihre interaktive Bedeutung fiir eine Verbreiterung der
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Offentlichkeit und eine zunehmende soziale Einforderung der Axiomatik des Pro-
jekts der Moderne skizzieren. Dabei werde ich auch den Film in diesem Kontext si-
tuieren und seine Relevanz fiir den genannten Prozef verdeutlichen.

Eine erste spezifisch medial vermittelte Konstitution von Offentlichkeit L:iBt sich
dabei nun bereits vorneuzeitlich in der Reformation ausmachen, deren Kampf mas-
senwirksam publizistisch begleitet wird: So regt Martin Luther selbst dazu an, die
Moglichkeiten des Buchdrucks und insbesondere der Druckgrafik zur Aktivierung
der Stinde und des Volks zu nutzen; vor allem die Karikatur wird auf diese Weise
als offentlichkeitswirksames Agitations- und Kommunikationsmittel eingesetzt!86,
Gleichwohl 148t sich darin nur eine gewisse Vorform der nach dem bisher Gesagten
in Frage stehenden Entwicklungen ausmachen. So kann von Massenkommunikation
hier nur sehr eingeschrinkt, von einer Massenkultur und entsprechenden Auswir-
kungen auf ein zunehmend politisiertes Publikum noch kaum gesprochen werden.
Zwar ergibt sich eine Vermittlung zwischen voneinander raumlich und personell ge-
trennten Gruppen miteinander, die nur durch die Printmedien in Kontakt kommen,
und zieht der Religionsstreit politische Veranderungen nach sich. Doch geht es hier-
bei noch nicht um genuin politische Mitspracherechte und bleiben die gesellschaftli-
chen Strukturen, die bestehenden politischen Kompetenz- und Machtzuteilungen
weitgehend anerkannt. Eine politisch virulente Offentlichkeit, die auf Umgestaltung
der gesellschaftlichen Strukturen als solchen zielt, entsteht erst im Zusammenhang
mit der Herausbildung eines spezifischen Publikums fiir Kultur und mit der Einrich-
tung einer biirgerlichen Offentlichkeit. Vor dieser Herausbildung ist Kultur - Musik,
Theater, Malerei - zunichst weitgehend Adfisch gebunden, nicht zuletzt, weil 6ko-
nomisch vom Hofe abhingig, und ist Offentlichkeit eine reprisentative Offentlichkeit
der Firsten und am Hofe. Sie ist im Sinne eines Status mit kodifizierten Verhal-
tensmerkmalen zu verstehen und stellt die Zelebration einer Standesidentitit vor,
nicht aber eine kommunikative, gesellschaftliche Sphire!®’.

Eine solche entsteht vielmehr im spiten 17. und im 18. Jahrhundert. Dort findet
der entscheidende erste Schritt statt, wenn sich das zunehmend florierende Zei-
tungswesen und die allméhlich etablierten Unternehmungen der Salons, der Kaffee-
hausgesellschaften und politischen Clubs zu verbinden beginnen und eine Art litera-
rische Offentlichkeit* entstehen lassen. Die Wurzeln des Zeitungswesens reichen da-
bei bis ins 13. Jahrhundert zuriick, wo aus den Notwendigkeiten des Fernhandels
heraus bereits ein Kommunikationsnetz geschaffen wird. Dieses Netz kann und will
jedoch noch nicht Offentlichkeitscharaker beanspruchen. Der Nachrichtenverkehr
dient daselbst noch den wirtschaftlichen Privatinteressen und wird daher privativ,
d.h. unter bewuBtem AusschluB fremder Zuginge, gehandhabt. Gegen Ende des 17.
Jahrhunderts aber, als Zeitungen beginnen, regelmiBig Nachrichten in allgemeiner
Zuginglichkeit zu verbreiten, entsteht eine ,,publizistisch bestimmte Offentlich-
keit“!88 die sich der reprisentativen entgegenzusetzen beginnt. Nicht nur iber den

186 1 uther fordert etwa dazu auf, ,das edle Gotzengeschlecht des Antichrist mit Malen an-
zugreifen” (vgl. Fuchs, Karikatur I, 71) und wird so zum Vorreiter einer kirchenpolitisch-agita-
torischen Nutzung nicht nur des Flugblatts und der Streitschrift, sondern eben auch der Kari-
katur,’ deren Bildlichkeit fiir dic leseunkundigen Massen rez:plerbar ist.

§ vgl. Habermas, Strukturwandel, 20-21, 24 -25
188 Habermas, Strukturwandel, 30
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Warenverkehr, sondern auch iiber den Nachrichtenverkehr konstituiert sich so eine
neue Sphire der Gesellschaft. Ihre Triger sind die ,Biirgerlichen’, die sich aus Han-
delskaufleuten, Bankiers, Verlegern und Manufakturisten rekrutieren. Sie stellen das
eigentliche Publikum dar, ,,das von Anfang an ein Lesepublikum ist“1%°, Zeitschriften
ergdnzen im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts dann die Zeitungen, und neben rei-
nen Nachrichtenaustausch treten padagogische Belehrungen, Kritikén und Rezensio-
nen'®; das Publikum beginnt sich zu einem gebildeten zu entwickeln und findet sei-
nen internen Kontakt und sein SelbstbewuBtsein durch die printmediale Vermittlung.

Andererseits breiten sich im 18. Jahrhundert zunehmend die Diskutierklubs der
Kaffeehiuser und Salons aus; sie befleiBigen sich, wie die Zeitschriften, eines breiten
Themenspektrums und institutionalisieren unmittelbar einen Diskurs. In der Ver-
bindung mit den Unternehmungen des Zeitungs- und Zeitschriftenwesens — periodi-
sche Druckschriften kursieren in den Salons und Kaffeehdusern und werden mitun-
ter sogar vom dortigen Publikum herausgebracht - weitet sich die kommunikative
Sphire bereits iiber den eigenen Zirkel hinaus aus und beginnt andere ,Gesellschaf-
ten‘ in den ,gebildeten Discours’ mit einzubeziehen. Uberregionale Kontakte und
Diskussionen entstehen, die bald die ,rein kulturellen* Themen durch politische er-
ginzen. Unvermeidliche Auseinandersetzungen mit der ,Obrigkeit‘ lassen dann die-
ses kommunikativ konstituierte Publikum sich zunehmend als einer biirgerlichen Of-
fentlichkeit bewuBt werden!®’, das auf seine eigenen diskursiven Kompetenzen pocht
und sich ein Recht zu deren Ausiibung reserviert. Biirgerliche Offentlichkeit also ist
die Offentlichkeit eines Kommunikationszusammenhangs und einer abgegrenzten ge-
sellschaftlichen Schicht. Gleichzeitig liegt darin bereits eine erste Requirierung von
Mitspracherechten und eine erste Realisierung aufgeklirten SubjektbewuBtseins:
Das Publikum wird ein risonnierendes und setzt sich aus jenen aufgeklirten Subjek-
ten zusammen, die ihre Miindigkeit im Mut verkorpert sehen, ,,sich [ihres] Verstan-
des ohne Leitung eines anderen zu bedienen“.'? Im 18. Jahrhundert verfestigt sich
auf diese Weise eine Art Gegenoffentlichkeit, die schon eine - freilich noch
schichtspezifische - Gleichrangigkeit der Diskurspartner kennt. Damit ist zugleich
Macht in Blick genommen; das Risonnement greift in die Herrschaftsstrukturen ein
und will an deren Gestaltung Anteil haben.'® Eine erste, freilich noch zirkelinterne,

189 vgl. Habermas, Strukturwandel, 37-38

190 yo1. Habermas, Strukturwandel, 39

91 vgl. Habermas, Strukturwandel, 38

192 Kant, Aufklirung, 53

1% Habermas verweist in diesem Zusammenhang darauf, daB die Neigung dieser Zeit zu
Geheimbiinden und Vereinigungen mit Arkandisziplin als notwendige Reaktion auf die Un-
gleichzeitigkeit dieser ,avantgardistischen* Entwicklung mit den Machtstrukturen des Absolu-
tismus zu lesen seien: ,,Die Vernunft, die sich in der rationalen Kommunikation eines Publi-
kums gebildeter Menschen im offentlichen Gebrauch des Verstandes verwirklichen soll, bedarf,
weil sie jedes Herrschaftsverhiltnis bedroht, selber des Schutzes vor einer Verdffentlichung,
Solange die Publizitit ihren Sitz in der firstlichen Geheimkanzlei hat, kann sich Vernunft nicht
unvermittelt offenbaren. Thre Offentlichkeit ist noch auf Geheimhaltung angewiesen, ihr Publi-
kum bleibt, selbst als Publikum, intern.“ (Habermas, Strukturwandel, 51) — Das kritische Mo-
ment der neuen Publizitit zeigt sich publizistisch auch im Aufkommen der satirischen Zeit-
schriften, die nicht zuletzt die genuin politische Karikatur als kontinuierlichen (aufgrund periodi-
scher Erscheinungsweise) Zeitkommentar entwickeln. Die Kontinuitit bedeutet cinen wirk-
michtigen Schritt iiber die Print-shops in England hinaus, die ebenfalls Karikaturen vertreiben.
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Einforderung der Axiomatik, der aufklirerisch-ideellen Grundmomente des Projekts
der Moderne findet statt und wird durch die Medien vermittelt und befordert.

In Konnex mit der Selbstkonstitution der biirgerlichen Offentlichkeit steht auch
die Herausbildung eines veranderten Kunst- bzw. Kulturpublikums'. Sie ist schon in
der Offnung der Hof- und Residenztheater fiir das ,Volk* angelegt, die das ,Parterre*
allmihlich zum Raum der ,gebildeten Stinde‘ macht. Jene beginnen nach und nach
das gemeine Volk in den obersten Rang zu verdringen und selbst ,,mit der héfischen
Elite zu einer groBstidtischen Gesellschaft“!% zu verschmelfgn, die gegen Ende des
17. Jahrhunderts ,,in literarisch-publizistischen Zusammenhingen schlechthin ,le pu-
blic* genannt“!% wird. Die Entwicklung findet eine Parallele in der Etablierung von
privaten Konzertgesellschaften, welche schlielich die Kommerzialisierung von Mu-
sik, damit jedoch auch ihre Zuginglichkeit fir jedermann und die Rezeption um
ihrer selbst willen zur Folge hat. Das neuartige ,6ffentliche Konzert verbreitet sich
von Italien her rasch iiber ganz Europa; in Deutschland wird es zuerst in reichen
Handelsstidten zu einer stindigen Institution'””. Als weitere Parallele kann noch der
Weg der Malerei aus hofischer Bindung heraus in die ersten Ausstellungen der Sa-
lons und schlieBlich die sich institutionalisierenden Museen bezeichnet werden. Mit
einem Konzert-, Theater- und Museumspublikum richtet sich ein neuer Diskurs ein:
das Laienurteil iiber Kunst. Zustindig ist nun jeder; die Kunstfrage wird zur disku-
tablen und diskutierten Geschmacksfrage. Diese bringt denn auch eine neue Profes-
sion hervor, den Kunstrichter. Letzterer iibernimmt eine ,,eigentiimlich dialektische
Aufgabe*, da er sich als ,,Mandatar des Publikums* ebenso wie als ,,dessen Pidago-
ge* versteht'®. — Auch das ,breite’ Publikum der Kultur ist, wie das der Salons und
der Publizistik, zunichst ein eingegrenzter Zirkel. Obgleich emanzipativ nach oben
— nicht sofort aus der groBbiirgerlichen Oberschicht der Salons etwa kommt das
Theaterpublikum des Parterre, sondern aus dem Bereich der Kaufleute, doch setzt
es sich als gesellschaftlich achtenswert durch'® - bleibt es ,unter sich‘. Eine breite
Masse ist es nicht und will es auch nicht sein. Im 19. Jahrhundert erst veriandert sich
dies; nun entstehen die erwihnten ,Massen‘ und findet eine universelle Requirierung
der Ideen des Projekts der Moderne, gewissermaBen deren ,Sozialisierung® statt.

Vor allem aus dem Agrarbereich stromt jetzt die seit dem 14. Jahrhundert an-
wachsende, verarmende Bevolkerung in die Stidte, um dort Arbeit zu finden. Sie ist
illiterat und pauperisiert; die Pauperisierung weitet sich bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts in einem MaBe aus, das iiber die Industriearbeiter hinaus auch weite Kreise
der Handwerkerschaft, der Kleinbauern und Tagel6hner sowie der unteren Beam-
tenschaft ergreift’?®. Es entstehen proletarisierte Bevolkerungskreise, die allein

Eine erste satirische Zeitschrift mit Karikaturen erscheint bereits 1701/1702 in Amsterdam un-
ter dem Titel ,,Asop in Europa“ (vgl. dazu: Fuchs, Karikatur I, 21).
vgl. zum folgenden: Habermas, Strukturwandel, 54-60
195 f51scher, Offentlichkeit, 432
:Hélscher, Offentlichkeit, 432
vgl. Schwab, Konzert, 6, 197-199
Habermas, Strukturwandel, 57
199 vgl. Habermas, Strukturwandel, 55
200 vol. zur Entwicklung des Pauperismus: Abel, Massenarmut; Abel stellt sich mit seinem
Buch der vulgarmarxistischen These, daB der Pauperismus erst mit der Industrialisierung ent-
standen sei, fundiert entgegen.
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schon durch ihre uniibersehbare Anwesenheit zum Problem werden. Jenseits der
okonomischen Problematik rufen die nun zu wesentlichen Teilen in Stidten ver-
sammelten Massen, die dadurch erst zu solchen werden, eine radikale Verianderung
der Kommunikationssituation hervor. Sie bringen - trotz Verarmung - ein Bediirf-
nis nach kultureller Ablenkung und Unterhaltung mit, das aus rein numerischen
Griinden nur mehr durch entsprechende Massenkommunikationsmittel befriedigt
werden kann. Die Alphabetisierung, die sich ab der Mitte des 19. Jahrhunderts zu-
nehmend durchsetzt, verschirft einerseits die Dringlichkeit des Kulturbediirfnisses,
erlaubt aber andererseits auch eine erste wirksame Befriedigung desselben: Eine
massenhafte Herstellung von Druckschriften wird maéglich, die der Kulturverbreitung
- mit welchem Niveau auch immer - dienen kann. Gleichzeitig entsteht auf diese
Weise ein neues Lesepublikum, das an die Seite des etablierten biirgerlichen tritt. Je
mehr die Industrialisierung ,greift, desto mehr erwirbt sich dieses neue Publikum
auch die 6konomische Basis fiir eine entsprechende Teilhabe an Gebrauchskultur-
giitern, die prompt geliefert werden. Als entscheidendes Datum kann dabei der
Ubergang im Zeitungswesen der USA vom Abbonnementvertrieb zum StraBenver-
kauf 1894/96 gelten, der zeigt, daB das 6ffentlichkeitsbildende Publikum iiber den
Kreis der Aristokraten, wohlhabenden Biirger und Akademiker hinausgewachsen ist
und als entsprechende (6konomische) Basis fiir die Fortentwicklung des Zeitungs-
wesens gilt. Ein neuer Berufsstand, der der ,Schnellschreiber’, hilft zudem, die expan-
siv anwachsende Nachfrage nach erzihlerischen Druckwerken zu decken; billige
Buchreihen und serielle Romanhefte (wie beispielsweise die ,Dime-Library* und die
Pulps in den USA) sorgen nicht zuletzt fiir eine entsprechende Preisgestaltung fiir
die konsumierenden ,unteren Schichten‘.

Neben den Druckschriften spielt fiir die mediale Konstitution dieses Publikums
nun auch der Film eine nicht zu unterschitzende Rolle: Die proletarisierten Bevol-
kerungskreise (darunter die gesamte Arbeiterschaft) nimlich sind es, die in der
Frithzeit des Films dessen erste Rezipienten stellt. Thr Kulturbediirfnis greift das
neue Medium sofort bereitwillig und vorurteilslos auf. Der Film kommt ihrem Re-
zeptionsbereich dadurch entgegen, daB er in frither Zeit jene Orte wihlt, die ohnehin
schon die kulturellen Vergniigungsstitten der ,unteren Schichten‘ darstellen: Film
gibt es als Kneipen- und Kaffeehausspektakel sowie in Wanderkinos, die von Schau-
stellern betrieben werden (der Betrieb eines Kinos gilt dementsprechend lingere
Zeit als Schaustellergewerbe®!). Neben den Zirkus und das Kneipentheater tritt er
mit solchem Erfolg, daB diesen mehr und mehr das Publikum entzogen wird®®?. Ge-
zeigt wird er in Vororten der groBen Industriestidte und auf Jahrmirkten. Auch die
Variétes nehmen ihn in ihr Programm - als Pausenfiiller; mit der Zeit kehrt sich das
Verhiltnis hier dann um, und die Akrobaten- und Zirkusnummern werden zu Pau-
senfiillern zwischen den immer begehrteren Filmen. Der Film ist dem neu entste-
henden - proletarischen — Publikum, was dem biirgerlichen Theater und Konzert
sind - in der Bezeichnung ,Nickelodeon‘ fiir die friihen amerikanischen Kinos
duBern sich daher trefflich sowohl der soziale Standort des frithen Films und seiner
Rezipienten, als auch das Wesen des Rezeptionsbediirfnisses als eines kulturellen.

201 vgl. Brauneck, Friithgeschichte, 8
w2 vgl. Kracauer, Caligari, 22
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Wie die Schranke zwischen den Schichten kontrafaktisch zunichst noch festgehal-
ten wird, so liegt anfangs auch die Schranke zwischen den Kulturgiitern fest. Der
frithe Film mit den Ziigen ,,eines Gassenjungen*, der ,,Attraktion fiir junge Arbeiter,
Ladenmidchen, Arbeitslose, Bummelanten“® ist, steht dem biirgerlichen Publikum
in iiblem Geruch. Nicht zuletzt wohl, weil dieses spiirt, daB die Publizitit, der
Offentlichkeitsbereich, gewachsen ist und der Dynamik einer Verbreiterung der
Sphire der Offentlichkeit nicht zu entkommen sein wird. Schon mit der Literarisie-
rung der ,Massen‘ vergréBert sich auch das literarische Publikum. Dessen Exklusivi-
tit — hier durchaus doppeldeutig im Sinne des Ausschlusses wie auch einer standes-
bewuBten Werthaftigkeit (,Distinguiertheit’) gebraucht - erfihrt sogleich unlieb-
same EinbuBen. Die Rezeption des Kinos in den niederen Schichten erlaubt dann
vorerst noch die Ausgliederung der sich unerfreulich ins Licht der Offentlichkeit
Dringenden zumindest aus dem (behaupteten) Bereich der Kultur durch Neglegie-
rung des neuen Mediums. Gleichwoh! deutet sich schon an, daB dem gesellschaftli-
chen Wandel insgesamt nicht mehr zu wehren sein wird. Die generellen Grund-
merkmale von Offentlichkeit und Publikum werden im ausgehenden 19. Jahrhundert
uniibersehbar relevant: Die gegen das Zeremoniell der Ringe durchgesetzte Eben-
biirtigkeit?® wird nun auch von jenen eingefordert, deren ,Niveau* eine solche For-
derung bislang nicht einmal in Erwigung ziehen lieB; die diskursive Zustindigkeit
fiir alle gesellschaftlichen Gegenstinde?® wird als Zustindigkeit aller insistiert; die
durch Warenform der Kulturgiiter erméglichte Zugénglichkeit derselben fiir jeder-
mann, die eine ,,prinzipielle Unabgeschlossenheit des Publikums“?® zur Konsequenz
hat, macht die Offnung der ,Offentlichkeit* fiir die Massen zur einfachen, wenngleich
als bedrohlich empfundenen Tatsache.

Dabei sind es gerade die Medien, durch deren Ausbreitung dieser ProzeB fiihlbar
vorangetrieben und den generellen Publikumsmerkmalen zur Durchsetzung verhol-
fen wird. Im 19. Jahrhundert ist offensichtlich, da mit Zunahme der Medienrezep-
tion eine Verbreiterung des Publikums unausweichlich ist. Zusammen mit der Aus-
breitung der Druckschriften in dem nun lesekundigen, jedoch noch keineswegs ,gebil-
deten‘ Publikum und mit der Nutzung des Films zur Verstindigung iiber die ,Lage
der Welt‘ und die eigene Position darin wichst auch das BewuBtsein der ,unteren
Schichten’, Teil der gesamten Offentlichkeit zu sein. Die von der Industrialisierung
auch Okonomisch allméahlich iiber das bloBe Existenzminimum hinausgehobenen
Massen beginnen, zusammen mit ihrer neuen Fertigkeit auch neue, nicht blo8 kul-
turelle, sondern gesellschaftliche und politische Bediirfnisse und Interessen zu ent-
wickeln. Mit dem Anwachsen ihres Konsums von Medien wichst auch ihre gesell-
schaftliche Selbstverstindigung und beginnen sie, den theoretisch schon im 18. Jahr-
hundert fiir alle Menschen behaupteten Subjektstatus mit all seinen Mitspracherech-
ten konkret und praktisch einzufordern. Die Zirkelinternitit der biirgerlichen
Offentlichkeit 148t sich nicht linger aufrechterhalten und das Projekt der Moderne
wird gewissermaBen ,sozialisiert‘. Die sozialstrukturelle Gesamtentwicklung kann bis
zu diesem Zeitpunkt daher als Weg vom aristokratisch-biirgerlichen Publikum der

203 Kracauer, Caligari, 22

vgl. Habermas, Strukturwandel, 52
205 vgl. Habermas, Strukturwandel, 52
206 Habermas, Strukturwandel, 53
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Salons und dem biirgerlichen der Kultur, als einer gebildeten, aufgeklirten Schicht
mit einer Tendenz zur Demokratisierung nach oben (innerhalb des Publikums und
im Verhiltnis zu den Stinden dariiber gelten alle als egalitir), zu einem Medien-
publikum mit einer Tendenz zur Aufsprengung schichtspezifischer Begrenzungen
schlechthin beschrieben werden. Als ideengeschichtliche Triebkraft 4Bt sich unter
den sozialen Prozessen dabei die Axiomatik des Projekts der Moderne spiiren, zu
deren Durchsetzung und Realisierung die Medien beitragen.

Fiir den Film hat jene ,prinzipielle Unabgeschlossenheit* der Offentlichkeit dann
freilich auch in der umgekehrten Richtung — von oben nach unten - Konsequenzen.
Zunichst namlich findet ein Versuch einer erneuten Etablierung schichtspezifischer
Barrieren, jetzt in Bezug auf die Nutzung der Gebrauchskultur, statt, indem der Film
in den Bereich der biirgerlichen Oberschichten gezogen werden soll, bevor dann
nicht zuletzt durch dieses Unterfangen, das immerhin breite Kreise des ,gebildeten’
Publikums an den Film heranfiihrt, eine endgiiltige schichtiibergreifende Filmnut-
zung bewirkt wird. Die eingangs erwihnte Tendenz des spezifisch massenmedial ver-
faBten Phinomens Film, universelle Rezeption zu erreichen, die keine Schichtspezi-
fitit mehr duldet, setzt sich also zunehmend durch und parallelisiert so den ProzeB
der Verbreiterung der Offentlichkeit und der Universalisierung von Teilhaberechten
an dieser. — Zunichst aber beginnt das biirgerliche Publikum nach 1908 —, obgleich
die Dominanz der Arbeiter und anderer ,unterer Schichten‘ im Kino noch bis in die
20er Jahre bestehen bleibt — den Film in seinen eigenen Kulturbereich zu ziehen.
Konsequenzen fiir Form und Inhalt der Filme bleiben nicht aus: In Frankreich findet
der Wandel seinen Ausdruck in der formal sehr steifen ,Film d’Art‘-Bewegung, die
durch Adaption von Hochliteratur und Biithnenstiicken eine Art filmische Imitation
des Theaters versucht und mit dem Auftritt berithmter Theaterakteure wirbt?”’.
Auch in Deutschland beginnen Biihnenschauspieler, fiir den Film zu arbeiten; auf
Seiten der Regisseure versucht sich Max Reinhardt in Literaturverfilmungen. Re-
nommierte Autoren tun es ihnen bald gleich. 1914 gibt etwa Pinthus ein ,,Kinobuch*
heraus, in welchem Autoren wie Hasenclever, Lasker-Schiiler, Brod, Rubiner, Zech,
Ehrenstein und Pinthus selbst Scripts fir Kinodramen wiedergeben, mit welchen sie
die Sehweise des Films (auch literarisch) umzusetzen trachten®®. Umgekehrt
schreibt Hoffmannsthal 1913 ein Script fiir ein ,Kinodrama‘®®. Die deutschen Ex-
pressionisten bemiihen sich mit nicht geringem Erfolg um die Entdeckung ,spezifisch
filmischer‘ Ausdrucksformen und um neue Gestaltungsweisen ~ hier entstehen dann
erste Formen echter Filmkunst, die nicht mehr durch Ubertragungen von Formen
und Inhalten tradierter Kiinste einen entsprechenden Anspruch zu stellen versuchen,
sondern Neues schaffen. ~ Zum anderen duBert sich das Eindringen des Biirgertums
in den Kino-Bereich durch den zunehmenden Bau von Kinotheatern in den Innen-
stidten, deren Raumlichkeit bereits den Kinobesuch ,formal dem Theaterbesuch
ihnlich“?!® werden l48t; sie sind haufig groBe, reprisentative Bauten mit entspre-

27 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 16
208 vgl. Brauneck, Frithgeschichte, 13- 14
209 ygl. Kracauer, Caligari, 24; Kinodrama' ist in jenen Jahren auch eine Genrebezeichnung
und meint jene (meist melo-)dramatischen Filme, die neben komischen und abenteuerlichen
Geschichten solche mit ,Bedeutsamkeit* zu erzihlen versuchen.
0 Brauneck, Frithgeschichte, 8; vgl. auch: Kracauer, Kult
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chender Sitzplatzzahl und Ausstattung, Die Programmlinge wichst auf bis zu vier
Stunden an, und die Teilnahme daran von Anfang bis Ende wird allgemeiner Usus?!,
So, wie sich das Verhalten der biirgerlichen Kinobesucher, die vorwiegend der Mit-
telschicht entstammen?®'?, dem des Theaterpublikums angleicht, so verindert sich
auch die Preisgestaltung: Die Eintrittpreise steigen fast auf die Hohe derjenigen fiir
das Theater®®. Das Engagement von Musikern, die auf dem Piano zu den Filmen
improvisieren, liegt auf derselben Linie einer ,Verfeinerung* des duBeren Rahmens
gemiB den iberkommenen, biirgerlichen Kunstvorstellungen?®. Die Rede vom
,Lichtspieltheater illustriert die Entwicklung auf sprachlicher Ebene.

Gleichwohl treiben diese Versuche einer Requirierung des Films duch die ,Gebil-
deten’ letztlich nicht die erneute Ausgliederung der ,unteren Schichten‘ aus dem Kul-
turbereich Film aus sich hervor, sondern sorgen sie nur fiir eine Durchmischung der
Rezeptionskreise und damit fir eine zunehmende Aufldsung von Schichtgrenzen
auch in diesem Bereich. Ab 1910/1917 kann man sowohl in Europa als auch in den
USA weitgehend von einer solchen Durchmischung sprechen; zwar zeichnen sich un-
terschiedliche Priferenzen im Bereich der Genres, wie auch oft raumliche Trennung
der Rezipienten (durch Entstehung gewissermaBen schichtspezifischer Kinos) ab,
doch wird das Medium von allen Schichten genutzt und werden die Grenzen damit
durchléssig. In den 20er Jahren findet sich in Deutschland kurzzeitig eine Phase, in
der versucht wird, den Film als Instrument revolutionirer Piadagogik fiir die Arbei-
terbewegung fruchtbar zu machen, sozialen Realismus ins Kino zu bringen und die
Schichterweiterung gewissermaen von unten her umzukehren. Die angezielte ,Ab-
kehr vom biirgerlichen Film‘ vermag jedoch diesen nicht mehr zu verdringen, eben-
sowenig wie das Biirgertum v.a. der in dieser Zeit teilweise proletarisierten, jedoch
aufstrebenden Mittelschichten?" aus den Lichtspielhiusern zu vertreiben ist. Trotz-
dem bringt der Versuch eine gewisse Innovation mit sich; einerseits entsteht eine
naturalistische Schule ,Neuer Sachlichkeit’, deren hervorragendster Vertreter in
Deutschland G.W. Pabst wird, andererseits versucht insbesondere die kommunisti-
sche Szene, so etwas wie einen Diskurs zum Film speziell im Bereich der Arbeiter-
schaft in Gang zu setzen?®. Filmkritiken werden auch in der Arbeiterpresse ge-
brauchlich. In der Sowjetunion bemiiht der Film sich in diesen Jahren explizit um

2 vgl. Brauneck, Frithgeschichte, 8; in den Kneipenkinos war ein reges Kommen und Ge-
hen die Regel.

212 Eine Schichtverinderung, die sich allenthalben zeigt: in Frankreich im Zusammenhang
mit der erwihnten Film d’Art-Bewegung, in den USA zur Zeit des Oligopols, und in Deutsch-
land um 1910/1914. (vgl. Prokop, Soziologie, 64 - 66; Altenloh, Soziologie)

13 ygl. Altenloh, Soziologie, 19; Altenloh verweist auch auf die Veranderung der Konventio-
nen im Bereich der Kleidung: ,,Man sieht heute in den Logen elegante Toiletten, besonders bei
Premieren — vor zwei Jahren noch ein Ding der Unméglichkeit. (ebd. 19) — Die Nickelodeons
hatte man noch in ,Alltagskluft’ aufgesucht; nicht zuletzt, da Arbeiter hiufig direkt von der Ar-
beitsstitte ins Kino gingen.

214 y01. Altenloh, Soziologie, 20

5 pie Verarmung der Mittelschichten in den 20er Jahren stellt diese weitgehend der ,Ar-
beiterklasse® gleich, doch werden die Schichtgrenzen nach unten auf der Ebene ciner Art Stan-
desbewuBtsein peinlichst gewahrt. Kracauer weist darauf hin, daB der Versuch der Identifizie-
rung nach oben hier cine Solidarisierung mit den unteren, ebenso proletarisierten Bevolke-
rungskreisen verhindert. (vgl. Kracauer, Caligari, 141-142)

6 vgl. dazu die reichhaltige Dokumenation von Kiihn, Timmler und Wimmer: Kiihn, Ar-
beiterbewegung
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eine revolutionire Piadagogik und wird als ,Revolutionsfilm‘ auch in Westeuropa stil-
bildend wirksam. In den USA gelingt es den Filmen Chaplins, ein Unterschichts-
publikum, das sich in seinen Sujets trefflich wiederzuerkennen vermag, gleicherma-
Ben wie ein mittelstindisches zu interessieren. Die Sondersituation als Einwanderer-
land weist dem noch ,stummen‘ Film dort ohnehin eine verbindende Funktion zu.
Mit den Monumentalfilmen Griffiths (noch aus den Jahren um 1916/17), den Melo-
dramen Sternbergs und Stroheims sowie den Komoédien und Historienfilmen Lu-
bitschs gewinnt das Kino in den USA gleichzeitig ein spezifisch biirgerliches Publi-
kum. — Jenseits aller didaktischen Versuche etabliert sich der Film in den 20er Jah-
ren allenthalben fiir eine breite Rezipientenschaft; er wird ,salonfihig’ fiirr das Biir-
gertum und Diskursgegenstand auch in oberen Kreisen.

Die Differenzierung des Nutzungsumfangs nach Schichten ab den 30er Jahren
148t sich dann wie folgt skizzieren: Der Ubergang vom Unterschichts- zum Mittel-
schichtspublikum wihrend des amerikanischen Oligopols hat sich bis zu den 30er
Jahren allenthalben durchgesetzt, ohne daBf die Unterschicht die Kinos véllig verlas-
sen hitte. In den Jahren bis 1946 in den USA und bis ca. 1956 in Europa stellt das
Kino eine der bedeutendsten Attraktionen fir die Freizeitgestaltung in den Indu-
striegesellschaften dar und hat es quer durch die Schichten Konjunktur. Legt man
die in der amerikanischen Soziologie gebriuchliche (Grob-)Unterscheidung von vier
Schichten: Unter-, untere Mittel-, obere Mittel-, und Oberschicht, zugrunde, so zeigt
sich, daB in den genannten Jahren die untere Mittelschicht das Hauptkontingent an
Filmrezipienten stellt?!”. Zugleich 1Bt sich ein Trend zum Kinobesuch bei Personen
mit mittlerer und hoherer Schulbildung — zumindest in den USA ~ beobachten®'s,
In den USA wie in Europa stellen dabei die Altersgruppen zwischen 17 und 20 bzw.
unter 25 Jahren den groften Anteil des Filmpublikums?!®.

Mit der Verinderung der Freizeitméglichkeiten durch insbesondere die Motori-
sierung und das Fernsehen nach 1946 (in Europa nach 1956) wandelt sich das Bild
ein wenig. Die untere Mittelschicht zieht sich in den USA aus dem Kino etwas zu-
riick?, nicht jedoch vom Filmkonsum, der nun vorwiegend iiber TV geschieht?!.
Die Hiufigkeit des Kinobesuchs in der Unterschicht wichst hingegen, je niher diese
an die untere Mittelschicht heranreicht?®?. Analysen der deutschen Situation haben
ergeben, daB hier die untere Mittelschicht und ebenfalls die nahe an sie heranrei-
chenden Teile der Unterschicht groBe Kontingente der Kinobesucher stellen??>, Be-
sonders selten besuchen Angehdérige der Oberschicht in den USA und in Europa das
Kino?®. Die Altersverteilung erhilt sich; im Alter von 16 bis 24 Jahren zihlt der Film
zu den hiufigst genutzen Medien?®. Insgesamt kann man sagen, daB keine Schicht

a7 vgl. Prokop, Soziologie, 123-127
218 ygl. Prokop, Soziologie, 127; Prokop, Soziologie, 262 zeigt, daB dies gegenwirtig auch fiir
die Situation in Deutschland zutreffend ist.
19 vgl. Prokop, Soziologie, 127
220 vgl. Prokop, Soziologie, 183184
22 vgl. dazu auch: Prokop, Soziologie, 263 —264; Prokop nimmt dort eine Differenzierung
nach Filmarten vor.
2 vgl. Prokop, Soziologie, 186
223 vgl. Prokop, Soziologie, 186
24 ygl. Prokop, Soziologie, 185
vgl. Prokop, Soziologie, 184



59

vom Kinobesuch véllig Abstand nimmt; durch die Verbreitung des Fernsehens wird
die Rezeption von Film in allen Schichten noch gefordert.

Priferenzen nach Genres kénnen innerhalb der einzelnen Schichten festgestelit
werden; sie haben nicht zuletzt, wie schon aus der Film d’Art-Bewegung erhellt, An-
teil auch an deren Entwicklung. Grobstrukturell zeigt sich eine Priferenz des ,Unter-
haltungsfilms* in allen Schichten. Die oberen Schichten bevorzugen dabei Unterhal-
tung mit kulturellem Anstrich oder ,Kunstvalenz‘ (,,gehobene Unterhaltung), d.h.
die Genres des biographischen oder historischen Films sowie Literaturverfilmun-
gen??. Die unteren Schichten neigen zur ,unproblematischen’, leichten Unterhaltung,
d.h. zu den Genres der Komdédie, des Lustspiels etc®’, Quer durch alle Schichten be-
steht eine Vorliebe fiir Abenteuer im weitesten Sinne?”. Daneben entstehen Prife-
renzwellen, wie etwa die Konjunktur der sozialkritisch geténten Kriminalfilme der
,Schwarzen Serie‘ in den 40er Jahren, des Western in den 50er/60ern, der Science-
fiction in den 70ern oder des (genrekombinatorischen) Actionfilms in den 80ern de-
ren Genese jeweils multifaktoriell angesetzt werden muf. Zeitereignisse, historische
Umstinde und gesellschaftliche Aktualititen wiren hier zu beriicksichtigen; so hat
etwa zweifelsohne die Erfahrung der Depression und des Zweiten Weltkriegs die
Entstehung der ,Schwarzen Serie‘ ebenso mit bedingt wie die hohe Rezeptionsbereit-
schaft fiir diese Filme zu dieser Zeit?®,

Die Entstehung und Weiterentwicklung des Films geschieht ~ so kann nun fest-
gestellt werden — unter den Bedingungen einer verinderten Publikums- und Offent-
lichkeitsstruktur und ist in den weiteren Kontext der allmahlichen Realisierung der
Ideen des Projekts der Moderne zu stellen. Aus diesem Kontext nidmlich wird die
sozialstrukturelle Verinderung der Offentlichkeitssphire erst auf ihre ideen-
geschichtliche Dynamik hin durchsichtig. So ist sie im Innersten getragen von der
Idee des autonomen Subjekts, das durch seine Vernunftbegabtheit zur Gestaltung
seiner Lebens- und Gesellschaftsverhiltnisse sowohl befihigt als auch berechtigt ist
und entsprechend auf zunehmende sozialstrukturelle Garanz und Einlésung entspre-
chender Mitsprachemoglichkeiten driangt. Die Durchsetzung des damit gesetzten
Anspruchs wird angestoBen durch die privaten Zirkel des 18. und 19. Jahrhunderts,
jedoch erst unter maBgeblicher Beteiligung der Medien realisiert, die dann auch den
Einzug der Massen in den Raum der Offentlichkeit befordern und vermitteln. Als
sozialhistorische Voraussetzung dieser Verbreiterung der Offentlichkeit erscheint
dabei die Versammlung groBer Bevolkerungskreise in den Stidten zu ,Massen‘, de-
ren Kulturbediirfnis durch die Alphabetisierung sowohl verstirkt als auch mit Hilfe
von Druckerzeugnissen erstmals beantwortbar wird. Das Massenpublikum wird zum
Medienpublikum (und damit eigentlich erst ein solches), wie zuvor bereits das biir-
gerliche selbst eigentlich ein Medienpublikum oder zumindest ein medial vermittel-

226 o1, Prokop. Soziologie, 112- 114, 214

227 41, Prokop. Soziologie, 112, 214

28 vgl. Prokop, Soziologie, 112

2 pie Bedeutung des Films fir die soziale Kommunikation, seine Rolle als Zeitkommen-
tator und gesellschaftliche Reflexionszone treten hier in den Blick. Darauf ist spiter noch ge-
nauer zuriickzukommen.
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tes gewesen ist*>. Die prinzipielle Zuginglichkeit der Medien(-produkte), die durch
ihren Warencharakter gegeben ist, und die durch Alphabetisierung und Schulgesetz-
gebung erreichte Anhebung des Bildungsniveaus sorgen fiir eine zunichst unlieb-
same Ausweitung des Publikums, fiir eine Offnung des abgegrenzten Zirkels der
biirgerlichen ,Gelehrtenrepublik‘ zur Gestalt allmahlicher, demokratischer Offent-
lichkeit. Was sich im Bereich der literarischen Publizitit schon ab der Mitte des 19.
Jahrhunderts abzeichnet, wird im Bereich des Films ab 1910 spiirbar: Aufgriff, Bear-
beitung und Rezeption des neuen Mediums in allen Schichten. Film ist sofort Mas-
senmedium - zunichst fiir die proletarisierten Bevolkerungskreise; der Umfang der
,Massen‘ erweitert sich dann rasch quer durch die Sozialstruktur der biirgerlichen
Gesellschaft. Damit wird der Film Teil der im 19. Jahrhundert zunehmend etablier-
ten Kulturgestaltung und -verteilung mit Hilfe technischer Mittel, iiber 6konomisch
erdffnete Kanile und durch solcherart entstehende Medien. Er trigt in dieser Funk-
tion zur ,Sozialisierung’, zur Durchsetzung des Projekts der Moderne auf breiter Ba-
sis bei.

Das in dieser neuartigen Kommunikationssituation einer verbreiterten Offent-
lichkeit und eines verinderten Kulturpublikums entstehende Medium Film entwik-
kelt sich schnell formal und inhaltlich weiter. Es differenziert Genres und Darstel-
lungstechniken aus und entfaltet eine Stilgeschichte. Seiner Binnendifferenzierung
soll in einem letzten Punkt noch nachgegangen werden.

1.5. Binnenorientierung: Notizen zu Stilgeschichte und Genreentwicklung

Filmgeschichte als Stilgeschichte auch nur anndhernd erschépfend zu schreiben, er-
forderte ein Buch. Das Unterfangen wurde zudem - insbesondere unter kunstge-
schichtlichem Aspekt®! - bereits mehrfach geleistet, so daB hier darauf verzichtet
werden kann, es wiederholen zu wollen. Eine diesbeziigliche Liicke muf8 nicht mehr
geschlossen werden. So soll es im folgenden lediglich darum gehen, durch Deskrip-
tion einiger zentraler formaldsthetischer und inhaltlicher Entwicklungen eine Binnen-
orientierung zu ermaglichen, die den Film als 4sthetisches Phanomen deutlicher vor
Augen stellt. Technische und 6konomische Determinanten spielen freilich in diese
Perspektive hinein.

Film ist ein duBerst flexibles, anpassungsbereites und inklusionsfreudiges Me-
dium. Er neigt von Beginn an dazu, Darstellungsformen der traditionellen Kiinste fiir
sich fruchtbar zu machen, Inhalte aus deren Bereichen zu iibernehmen und mit
spielerischer Neugier sich alles anzueignen, was ihm umsetzbar erscheint. Bereits bei
den Lumiéres zeigt er daher ein vielgestaltiges Gesicht. Zwar steht bei ihren ersten
Filmen die Faszination der Bewegungsaufzeichnung und -wiedergabe derart im Mit-
telpunkt, daB man gemeinhin konstatiert, der frithe Film habe den ,,Naturalismus*
im Sinn einer dokumentarischen Spiegelung der ,Realitit, wie sie ist,' wieder zum

20 pag gilt wiederum besonders fiir Deutschland, wo durch das Fehlen einer groen Haupt-
stadt mit zentrierender Funktion (wie etwa Paris in Frankreich) die kommunikative Vermittlung
eines Publikums immer schon auf publizistische Mittel - Medien - angewiesen ist. (vgl. dazu:
Holscher, Offentlichkeit, 433)

31 S0 etwa Gregor und Patalas, die ihr Unterfangen einer Filmgeschichte von vorneherein
als ,,Einfithrung in die Geschichte der Filmkunst“ (Gregor/Patalas, Geschichte I, 7) ansetzen.
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Leben erweckt’®?, das Einfangen des Bewegten an sich sei erregend genug gewe-

n? und am Anfang der Filmgeschichte habe so die simple Faszination des Abbild-
reahsmus gestanden. Fiktionalitdt®>, bzw. Narrativitit?® sei dann erst bei Mélies
und Porter auffindbar. Doch gibt es schon in den frithen Filmen der Lumiéres narra-
tiv-fiktionale Elemente. Der Streifen ,,L’arroseur arrosé“ (1895) etwa, der einen
Girtner beim GieBen zeigt, stellt eine Art ,,Urform der Filmburleske“?3 dar - hin-
ter dem Girtner nimlich erscheint ein Junge, der den WasserfluB stoppt, indem er
auf den Schlauch tritt; als der Girtner verbliifft das Schlauchende betrachtet, gibt der
Junge den Schlauch wieder frei und zum Vergniigen des Publikums spritzt sich der
Girtner nun selbst naB. Das Vergniigen an diesem Film ist sogar auf einem Werbe-
plakat fiir Lumiéres Cinématographe eingefangen (Zuschauer im Vordergrund er-
heitern sich und applaudieren, wiahrend im Hintergrund die Szene aus ,,L’Arroseur
arrosé“ zu sehen ist)?’; gerade auch dieses Plakat dokumentiert, daB es hier nicht
nur um die Faszination des Abbildrealismus geht, sondern um die Ergétzlichkeit
einer ,Story' oder, um prizise zu sein: einer narrativen Szene. Schon bei den Lumié-
res tendiert der Film also dazu, iiber bloBe Bewegungsaufzeichnung hinauszugehen.
In ihren Katalogen finden sich zudem erste Genreeinteilungen (vgl. 1.3.); ab 1897/98
kennen sie drei Sparten, die neben Humoristischem und den ,Historiendramen® do-
kumentarischen Realismus bieten. Die beiden Grundrichtungen des Films: die nar-
rativ-fiktionale und die dokumentarisch-informationelle, sind von Beginn an vorhan-
den. In den Historiendramen zeigt sich die genannte Bereitschaft, Inhalte anderer
Kiinste, in diesem Fall der Literatur, aufzunehmen. Die Szenen sind nicht selten ,ar-
rangiert’, d.h. das Geschehen wird nicht nur ,auf der StraBe‘ gesucht und abgefilmt,
sondern in Szene gesetzt; ,arranged scenes“®® finden sich genaugenommen schon
bei Edison (Fred Otts Niesen, vgl. 1.3.) und den Lathams (nachgestellte Preisbox-
kiampfe, vgl. 1.3.).

Bei Mélies freilich gewinnen die genannten Momente an Explizitheit und Refle-
xion. Mélies, der aus der Tradition des Illusionstheaters kommt, beginnt, seine Filme
bewuft zu inszenieren. Er legt ihnen zuvor ersonnene Geschichten zugrunde und
fiihrt Regie in einer Weise, die mit heutigen Regisseuren vergleichbar ist. Sein be-
wuBt gestalterischer EinfluB auf die Filme erlaubt es, bei ihm von Autorenschaft zu
sprechen?®. Zugleich 1aBt sich wieder die flexible Aufnahme- und Kombinationsbe-
reitschaft des Films erkennen: Die Biihnentricks des Illusionismus, wie auch die In-
halte des Varieté und des Schaustellergewerbes erweisen sich als kompatibel mit
dem Film und helfen, sein Repertoire zu erweitern. Mélies dreht fantastische Filme,

22 5, etwa: Gregor/Patalas, Geschichte I, 13
233 vgl Ellis, History, 34: ,, The novelty of captured motion was intriguing enough at first.«
vgl Gregor /Patalas, Geschichte I, 14
vgl. Knight, Art, 15
27 So Gregor/Patalas, Geschichte I, 13 trotz ihrer Zuweisung der Fiktionalitit an Mélics.
vgl. Nachdruck bei: Ellis, History, 28
vgl. Fulton, Motion, 14, der die Schaffung der ,,machine* — niamlich des Projektors und
der Kamera - von der éisthctischen Entwicklung unterscheidet und innerhalb dieser zu Beginn
wiederum ,,arranged scenes“ (cine durchgingige Einstellung) von ,,arranged shots* (Kombina-
tion verschiedener Szenen nacheinander) differenziert.
g vgl. dazu auch Gregor/Patalas, Geschichte I, 15: ,,Mélies (...) unterwarf das neue Me-
dium zum erstenmal der Subjektivitit eines Gestalters.*
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kreiert mit einer Verfilmung von Jules Vernes ,Reise zum Mond“ (1902) den
Science-fiction-Film und experimentiert mit Tricks. Er entdeckt die Doppelbelich-
tung, arbeitet mit Zeitraffer und Blendeneinstellungen. Was spiter die Surrealisten
am Film faszinieren wird: Realitit nicht nur wiederzugeben, sondern mit Hilfe spezi-
fischer Techniken erst zu schaffen, ist bei Mélies schon verwirklicht. Daneben findet
bei ihm zeitgenossische Satire ebenso ihren Weg in den Film ~ er attackiert etwa die
Pline der Untertunnelung des Armelkanals® ~, wie politisches Engagement - 1899
bezieht er mit ,,L’Affaire Dreyfus* Stellung gegen das diesbeziigliche Urteil und for-
dert, wie Zola und Jaurgs, dessen Revision?’!. Dokumentarberichte und semidoku-
mentarische Filme erginzen sein Programm. Bereits zu Mélies’ Zeit erreicht der
Film also eine betrichtliche inhaltliche und formale Bandbreite.

Sehr experimentierfreudig sind auch die Anfinge des Films in den USA. Formal-
asthetisch bedeutsam ist dabei Porters Arbeit mit ersten Formen der Montage, die
dann von Griffith weitergefiihrt (und spiter von den russischen Revolutionsfilmern
grundsitzlich theoretisch reflektiert) werden. Porter arbeitet mit Schauplatzwechseln
wihrend einer Szene, blendet durch Schnitte wihrend einer Szene zu einer Parallel-
handlung an einem anderen Ort um und wieder zuriick oder zerlegt eine Szene schon
rudimentir in verschiedene Einstellungen®?. Er erzielt damit etwas ,spezifisch Filmi-
sches‘: die Aufspaltung der zeitlichen und riumlichen Kontinuitit, wie sie im Thea-
ter unausweichlich — und sogar ein Gebot - ist, und ihre Ersetzung durch ,,gedankli-
che Kontinuitit“#3, Ahnlich arbeitet auch Griffith, der mit seinem Monumentalfilm
»Intolerance* (1916) eine paradigmatische Illustration des Kampfs von Gut und
Bose versucht, die nur noch einen geistigen Zusammenhang besitzt. Griffiths ,,gigan-
tische Metapher“ (Ramsaye) allerdings iiberschreitet ein wenig die intellektuelle
Kapazitit seines Publikums und bleibt weitgehend unverstanden®®. ~ Als eine der
zentralsten Wesenseigenschaften des Films muBte freilich frither oder spiter die
kombinatorische Arbeit mit Montage gefunden werden, sei es durch Porter und Grif-
fith oder durch andere?. Sie erweitert die Darstellungsmoglichkeiten des Films be-
trachtlich und bedeutet einen der wichtigsten Schritte iiber eine theaterbezogene
Asthetik hinaus?®,

20 Gregor /Patalas, Geschichte I, 15
41 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 15
2 vgl. hierzu: Fulton, Motion 35-42; Fulton gibt die Beschreibung des Edison-Katalogs zu

Porters ,,Life of an American Fireman“ (1902) wieder und verweist auf eine Art Montage von
Einstellungen: ,It is easy to imagine how the incident (...) would be presented in a film today.
The film would crosscut (cut back and forth between scenes to represent simultaneous action in
seperate locales) (...) Porters film does in part anticipate this type of treatment. There is even a
close shot — of a fire-alarm box as a hand reaches up to turn in alarm.“ (Fulton, Motion, 36)

243 Gregor /Patalas, Geschichte I, 28

s vgl. Ramsaye, Million, Ix-Ixi

Darauf verweist etwa: Monaco, Film verstehen, 257-258

246 Auch heute noch kann die Montage neben des Misé en Scéne als zentrales formaliistheti-
sches Mittel des Films genannt werden, wenngleich freilich durch Schwenk und Kamerafahrt
ahnliche Ergebnisse erzielt werden. Auf das Verhiltnis von Misé en Scéne und Montage als
demjenigen einer wechselseitigen Verklammerung und Angewiesenheit verweist insbesondere
Godard: Godard, Montage. — Hier aber soll es nicht so sehr um eine detaillierte formalastheti-
sche Theorie gehen, sondern um eine Groborientierung in den grundsitzlichsten Stilmitteln.
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Ebenfalls einen Bruch mit der Theateristhetik stellt zu dieser Zeit die Entstehung
der Slapstick-Comedy in den USA bei Sennet und ihre melodramatische Weiterfiih-
rung bei Chaplin dar. Die GroBe Verfolgungsjagd, in welche sie meist miindet, ist ge-
radezu als Auflésung jeglichen Handlungszusammenhangs zu interpretieren?’; in-
haltlich setzt sich in ihr eine anarchische Lust fest, die wohl auch als Replik des ame-
rikanischen Individualismusprogramms auf die Industriegesellschaft und ihr kollek-
tiv-urbanes Regelwerk betrachtet werden darf2*8,

Zwischen 1910 und 1930 liegt jene virulente Phase des Films, in welcher er als
Kunstform erste Anerkennung findet, die ersten wichtigen Theorien geschrieben wer-
den und die Niveaus zusammen mit den Publikumsschichten auseinanderzufallen be-
ginnen. Wo der Film d’Art in Frankreich ein dsthetisch auBerst schwerfalliger Ver-
such der Nobilitierung des neuen Mediums zur Kunstgattung geblieben ist, gelingt es
ab 1913 dem deutschen Film, sich iiber die Verbindung mit dem Expressionismus als
solche zu etablieren und gar Weltgeltung mit stilbildender Relevanz zu erreichen.
Neben formal genuin expressionistischen Filmen, wie Robert Wienes , Kabinett des
Dr. Caligari“ (1920), die stark auch iiber das (theaterhafte) Dekor Wirkung erzielen,
stehen in dieser Zeit vor allem inhaltliche Verbindungen mit dem (literarischen)
Genre der Gothic Novel Mary Shelleys und Bram Stokers oder dem psychologisie-
renden Schauerroman E.T.A. Hoffmanns. Sowohl Wegeners (,,Der Student von
Prag" [erste Fassung 1913), ,,Golem* [erste Fassung 1915]), als auch Murnaus Filme
(,Nosferatu“ [1922], ,SchloB Vogelod“ [1921]) bemiihen sich um bedeutungs-
schwangere Tiefe und provozieren eine individualpsychologisch-symbolorientierte
Rezeption. Das Genre des Horrorfilms nimmt hier seinen Ursprung; zugleich gelingt
es diesem deutschen Kunstfilm durch seine Genrezugehorigkeit auch, ein breites
Publikum zu finden.

Bis zu einem gewissen Grad vermdgen das auch die franzgsischen Impressioni-
sten und Surrealisten dieser Periode, die jedoch einen streng formalen Weg gehen
und dabei ein wenig in Gefahr geraten, allzu esoterisch zu werden. Oftmals kommen
sie aus dem Bereich der bildenden Kunst und der Literatur; nicht nur Canudos Ma-
nifest, das den Film zur ,siebten Kunst“®*? erklirt, zeigt so, wie das neue Medium
auf den herkémmlichen Kunstbetrieb zuriickzuwirken beginnt. René Clairs Versuche
etablieren dann auch fiir den Film jene ,Experimentalitit, die in der Literatur als
binnenbezogenes, rein formorientiertes Spiel mit der eigenen Tradition (und den
Mboglichkeiten einer Transformierung der Gestaltungsweisen anderer Kiinste in den
eigenen Bereich) bereits iiblich wird. Das ,cinéma pur sagt schon im Namen, daf es
ihm um ,,Filmrhythmus (...) jenseits von Tatsachenlogik und Realitit“ geht, der ,,von
allen dokumentarischen und dramatischen Elementen“*® befreit ist.

7 vgl. Monaco, Film verstehen, 260
u8 vgl. dazu auch: Gregor/Patalas, Geschichte I, 34, die freilich mehr auf Technik und Zivi-
lisation allgemein abheben.
o vgl. Gregor /Patalas, Geschichte 1, 68
0 So Henri Chomette, der Bruder Clairs; Zitat nach: Clair, Tonfilm, 64; in Deutschland
wird bei Ruttmann und den Experimentellen der 60er und 70er Jahre die Struktur dann haufig
vollig abstrakt. Ruttmann arbeitet mit rein graphischen Rhythmen; Werner Nekes etwa verar-
beitet rotes und grilnes Vorspannmaterial in raschem Wechsel (,,Schnitte fiir ABABA“ [1967]).
- Im Unterschied zum Erzihlkino freilich ist hier die Methode mit ihrer einmaligen Anwen-
dung auch schon verbraucht. Selbst wenn man mit Blick auf dic Methoden des Erzihlens zu der
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Nicht so esoterisch, sondern didaktisch orientiert ist um 1919 das russische Re-
volutionskino. In seinem Rahmen schaffen die Regisseure Kuleschow, Eisenstein
und Pudowkin die Theorie der Montage und fixieren nun auch theoretisch, was Por-
ter, Griffith und andere praktisch erproben, nimlich die Moglichkeit, durch Anein-
anderfiigen verschiedener Szenen und Einstellungen neue Bedeutungsgehalte der-
selben zu erzeugen. Kuleschow fithrt die Grundidee 1922 experimentell in einem
Film durch, indem er Aufnahmen zweier Darsteller an verschiedenen Orten in Mos-
kau mit einer Aufnahme des WeiBlen Hauses kombiniert und auf diese Weise den
Eindruck erzeugt, daB sich die Darsteller vor dem WeiBen Haus begegnen, das nun
seinen Platz gegeniiber dem Moskauer Puschkin-Denkmal hat®!. Eisenstein und Pu-
dowkin wollen die interaktiv entstehende Uminterpretation der Abbildgehalte durch
Montage nun auch fiir abstrakte, im Sinne der russischen Revolution bewuBtseins-
bildende Aussagen nutzen. Pudowkin definiert daher Montage ,,als ein allseitiges,
mit allen méglichen Kunstmitteln zu verwirkiichendes Aufdecken und Aufkliren von
Zusammenhéngen zwischen Erscheinungen des realen Lebens in Filmkunstwer-
ken.“®? Zusammen mit den Filmen der russischen Regisseure gewinnen ihre Theo-
rien bald internationalen Einflu; das Wesen der Montage wird von ihnen sehr pri-
zise auf den Punkt gebracht.

Neben dem ausgesprochenen Kunstkino stehen in diesen Jahren freilich auch we-
sentlich ,trivialere’ Filme und Filmformen. Eine groBe Zahl expressionistisch deko-
rierter ,Kammmerspielfilme* (Gregor/Patalas) etwa erzihlt ,naturalistische Klein-
biirger- und Dienstbotendramen mit tristem Ausgang“®> und gewinnt ein entspre-
chend spezifisches Publikum. Gleichzeitig entsteht der Serienfilm, der liber mehrere
Folgen hinweg ein Thema ausbreitet und so fiir ein kontinuierliches Publikumsauf-
kommen sorgen soll. In Deutschland findet sich eine erste Verwirklichung dieses
Konzepts mit der ,Homunculus“-Reihe (1916), die, ebenso wie ,Fantomas*
(1913/14) in Frankreich, quer durch alle Schichten hindurch begeistert rezipiert
wird®*, Detektivserien verbuchen dann allenthalben groBen Erfolg und schaffen ein
wirkmichtiges Pendant zu den Nick-Carter- und Pinkerton-Romanheftserien;
tatsichlich entspringt die Figur des [Empereur du Crime‘, Fantomas, dem print-
medialen Berelch némlich den gleichnamigen Fortsetzungsromanen Zweier junger
Feuilletonisten®>, und entsteht in Deutschland eine Nick-Carter-Filmserie. Auch in

Uberzeugung kommt, daB ,,cin Modell der Darstellung, ein zweites Mal angewendet, (...) keine
Neuigkeit mehr (ergibt), hochstens eine Variation (Handke, Ich bin ein Bewohner, 20), so
vermag die Variation des Darstellungsmodells dort doch noch mehr neuen Inhalt zu ergeben als
bei j jgpem Experiment, das das Darstellungsmodell selbst zum Inhalt macht.

vgl Gregor /Patalas, Geschichte I, 101

52 pudowkin, Montage, 80; daB der Enthiillungscharakter geradezu als Wesensmerkmal der
Montage insistiert wird, zeigt auch folgendes Zitat: ,,Wenn auf der Leinwand neben Bergen von
aus kommerziellen Erwigungen aufgenommenem Weizen vom Hunger ausgemergelte Kinder
ruinierter Farmer erscheinen, so ist das Montage. Der mit dem Verstand zutage geforderte Zu-
sammenhang frappiert durch das unmittelbare Schauspiel eines empdrenden Widerspruc
(Pudowkm, Montage, 81)

Grcgor/Patalas Geschichte 1, 52

54 vgl. Gregor/Patalas, Geschichte I, 18; der schxchtubcrgrelfende Erfolg der Fantomas-
Reihe illustriert sich auch darin, da8 dic Gebriider Apollinaire gar eine Société des amis de
Fantomas griinden und Gedichte iiber die Figur schreiben.

s vgl. dazu: Gregor/Patalas, Geschichte 1, 18
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den USA wird das Serienkonzept verwirklicht. Der Film ist so noch immer Teil der
Populérkultur, wenngleich er jetzt sich als spezifisch kiinstlerisch verstehende Bliiten
hervorbringt und das Publikum sich allmihlich zu spalten beginnt. — Ab 1917/18 gibt
es dann in Deutschland eine groBe Zahl von ,Aufklirungsfilmen‘, die ein neues
Genre etablieren, nimlich den Sexfilm bzw. die Pornografie. Bereits die Erfindung
der Fotografie hatte rasch eine entsprechende Nutzung der neuen abbildrealistischen
Mopglichkeiten — in kleinen Zirkeln herumgereichte oder unter dem Tisch gehan-
delte erotische und pornografische Bilder - zur Folge, so daB es nicht verwundert,
daB auch der Film bald diesen Reizen dienstbar gemacht wird. In Deutschland ist es
die Zensurfreiheit, die ab 1917/18 das Unterfangen auch éffentlich erlaubt; andere
Linder stehen freilich keineswegs zuriick. Dabei gibt es zwei Formen erotischer
Thematisierungen, die voneinander zu unterscheiden sind: So sind etwa in Deutsch-
land die Filme Richard Oswalds von einem sexualpolitischen Impetus getragen ~ er
dreht u.a. Filme iiber Geschlechtskrankheiten, um anstelle schlichten Sexualverbots
iiber VorbeugungsmaBnahmen zu informieren -, die alsbald zu Unrecht als Porno-
graphie gegeiBelt werden und aus heutiger Sicht eher Spiegelungen eines Ethoswan-
dels denn blanke Exhibition von Sexualitit sind (vgl. dazu auch 2.4.). Andere Pro-
dukte hingegen zielen einzig auf profitable Lust und verschleiern ihre diesbeziigliche
Absicht auch kaum. Titel wie: ,,Am Rande des Sumpfes*, ,,Frauen, die der Abgrund
verschlingt oder ,,Hyéinen der Lust“*® entsprechen schon in der Formulierung heu-
tiger Pornografie. Die Auseinandersetzung um diese Filme ist heftig®’, nicht zuletzt
wohl, da ihre Ausgliederung aus dem herkémmlichen Filmbetrieb und ihre Einwei-
sung in gesellschaftliche Reservate — eigene, kontrollierte Kinos, die einen entspre-
chenden Status auch im allgemeinen BewuBtsein haben - noch nicht gelungen ist.
Verdringen freilich laBt sich das neue Genre sowohl im einen, sexualpolitischen, als
auch im anderen, pornographischen, Fall nicht mehr.

Die Phase zwischen 1930 und 1945 bringt, wie bereits erwihnt, weltweit dann die
Innovation des Tonfilms. In den USA hat sich das Film-business inzwischen indu-
strialisiert; wie schon erwihnt, setzt mit den 30er Jahren auch die internationale
Hegemonialstellung des amerikanischen Films ein. In Deutschland sorgt der Natio-
nalsozialismus fiir eine kurze Scheinbliite des deutschen Films; amerikanische Filme
aber sind auch in dieser Periode immer noch dort zu sehen. ~ Zu Beginn der 30er
Jahre gelingt es kurzzeitig dem britischen Film, eine wichtige Rolle zu spielen. Es
etabliert sich eine Schule des Dokumentarfilms, deren herausragende Figur, John
Grierson, nicht zuletzt von den Russen gelernt hat, und die dhnliche Ziele der ,Dra-

26 vgl. Kracauer, Caligari, 50-51; auch Oswalds Filme freilich beniitzen die Informations-
vermittlung zum Zwecke der Prasentation erotischer und sexueller Szenen. Ahnlich den (Schul-
madchen-, Hausfrauen- etc.) ,Report‘-Serien unserer Zeit dreht Oswald auch Fortsetzungen sei-
ner Filme und macht so Serien daraus.

Die Heftigkeit der Entriistung wie auch die verdeckte Lust der Entriisteten illustriert
etwa Moreck, der dem Thema in seiner ,,Sittengeschichte des Kinos*“ immerhin 64 Seiten wid-
met: ,,In der Photographie ist sie (dic Nacktheit, T.H.) gleichsam stumm, in der Kinematograpie
wird sie beredt, und sie beherrscht die ganze Skala vom sinnenverwirrenden Gefliister bis zum
tollen, aufpeitschenden Brunstschrei. (Moreck, Sittengeschichte, 146) — Morecks Faszination
durch die ,Sinnenverwirrung’ zeigt sich nicht zuletzt auch darin, daB er trotz aller Entriistung
eine genuBreiche Bebilderung dieser Kapitel vornimmt. — In der Beschiftigung mit der Kino-
reformbewegung wird auf das Thema zuriickzukommen sein.
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matisierung des Alltaglichen®® verfolgt. Auch der englische Spielfilm aber hat Bedeu-

tung; Alfred Hitchcock beginnt seine Karriere hier und dreht immerhin 25 Filme,
bevor er 1939 in die USA geht. — Experimente mit dem Tonfilm nun sind bereits vor
den 30er Jahren gemacht worden. Schon Dicksons erster Versuch der Projektion, mit
der er den heimkehrenden Edison iiberraschen wollte, war ein Versuch, durch Kop-
pelung mit dem Phonographen ,Talkies zu kreieren®™. Analoge Kombinationsversu-
che folgen auch andernorts; das jedoch jeweils unbewiltigte Problem besteht in der
Synchronizitit von Ton und Bild. Am Ende einer akribischen Forschungsreihe, deren
erste Untersuchungen bereits in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts, also vor dem
Film, angesetzt werden konnen®®, steht der Lichtton, dessen Spur auf der Filmrolle
selbst abgebildet werden kann, und der so durch synchronen Transport mit den Bil-
dern auch zu einem synchronen audio-visuellen Eindruck fithrt. Die ersten Patente
zum Lichtton werden schon frith angemeldet; zwischen 1918 und 1925 jedoch erst
liegen die Jahre seiner Vollendung®'. Seine Durchsetzung beginnt ab 1926 gegen
lang anhaltende Widerstinde von Kinobesitzern, die die Anschaffung neuer Projek-
tionsapparate scheuen®?, Kinomusikern, die von Arbeitslosigkeit bedroht sind®?,
Schauspielern, die entweder die gewiinschte Sprache nicht sprechen®® oder ihre
Darstellungsform pantomimischer Ubertreibung nicht der moderateren Spielweise,
die der Tonfilm erfordert, anpassen konnen. Argumentiert wird dabei héiufig auf
isthetischer Ebene: durch die Kombination mit Ton, so heiBt es, verliere der Film
sein grundlegendes Wesensmerkmal, eine visuelle Kunst zu sein; die Reinheit des
pictorialen Ausdrucks gehe mit der Einfithrung des Tons verloren. Tatsichlich wan-
delt sich die isthetische Form durch den Ton?®, jedoch 1aBt sich dies auch als Berei-
cherung lesen: Die Hinzufligung einer weiteren Darstellungsebene erméglicht mehr
noch als die musikalischen Begleitinterpretationen neue formale Interaktionsmdg-
lichkeiten. Zugleich entsteht ein neues Genre: der Musikfilm, und in der Tat ist auch
der erste erfolgreiche Tonfilm ein solcher. 1927 erscheint die Verfilmung des melo-
dramatischen Bithnenstiicks ,,The Jazz Singer* und leitet eine Welle von Musik- und
Revuefilmen ein, deren Erfolg unvermittelt bis in die S0er Jahre anhilt?®”. Das nar-

=8 vgl. hierzu: Gregor/Patalas, Geschichte I, 184
29 v, Dickson/Dickson, History, 12; Dickson erzihlt, er sei in der Projektion auf der Lein-
wand erschienen und habe Edison mit den Worten begriifit: ,,Good morning, Mr. Edison, glad
to see you back. I hope you are satisfied with the kinetophonograph.“ (vgl. auch: Ramsaye, Mil-
lioni6g6; nach Ramsaye stiitzt Edisons Aussage Dicksons Erzihlung.)
X vgl. Jossé, Tonfilm, 36
vgl. Jossé, Tonfilm, 127-202
2 vgl. Jossé, Tonfilm, 283
263 yo]. Jossé, Tonfilm, 284287
vgl. Jossé, Tonfilm, 288: Betroffen sind vor allem die in die USA ausgewanderten Stars,
dic freilich hiufig, wic etwa Emil Jannings, durch Riickkehr in ihr Heimatland dem Problem
entkommen konnen.
vgl. Jossé, Tonfilm, 288 — 289
Zu jenen, die das schnell schen und positiv beurteilen, z:ihit etwa Kurt Weill, der 1930 in
einer Antwort auf eine Umfrage Kracauers, welcher damals Filmredakteur der ,Frankfurter
Zcitung' ist, schreibt, daB ,,der Tonfilm (...) seine eigenen, selbstandigen Ausdrucksformen fin-
den* miisse, weder aber Vertonung von Stummfilmen, noch ,bloBe Fotografie von Theatervor-
stellungen* sein diirfe. (vgl. Weill, Tonfilm, 188) Auf die veriinderte Rolle der Musik macht er
dabei besonders aufmerksam (vgl. ebd.).
7 vgl. Toeplitz, Geschichte 1, 566577
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rative Element tritt in diesem Genre hiufig hinter der Musik und den Tanzeinlagen
zuriick; das ornamentale Moment tritt demgegeniiber in Vordergrund®®, - Wichtig-
stes Genre der 30er Jahre jedoch ist der Gangsterfilm, der in den 40er Jahren andere
Genres zu beeinflussen beginnt und als ,Film Noir' (oder: Schwarze Serie) eine ganze
Epoche formt. Diese beginnt exakt 1930 mit Mervyn LeRoys , Little Cesar“, der Ge-
schichte eines skrupellosen Gangsters, der durch allerlei Tricks offentliches Ansehen
erlangt. Zweifelsohne spiegeln sich die Erfahrungen mit der Depression einerseits
und mit dem organisierten Verbrechen andererseits in diesen Filmen wider. Filme
wie: ,,Public Enemy* (1931) und ,,I’'m a Fugitive From a Chain Gang"“ (1932) fiihren
das, was mit ,,Little Cesar“ begonnen ist, zu direkter (Sozial-)Kritik weiter; sie zeiti-
gen nicht selten Wirkungen, die zu strukturellen Veranderungen in den kritisierten
Verhiltnissen fithren®®. Die Schwarze Serie dann, die ihre Bezeichnung sowohl aus
ihrer Beleuchtungstechnik und einer Vorliebe fiir Nachtsszenen, als auch ihrem re-
signativen Zynismus zieht, thematisiert tiber Kriminalitdt hinaus auch die Kilte und
Richtungslosigkeit der verstidterten Zivilisation, sowie die Verlorenheit des Einzel-
nen darin. ,,Detour” (1936), die Geschichte eines Mannes, der quer durch die Staa-
ten zu seiner Verlobten unterwegs ist, dabei unschuldig in Mordverdacht gerit und
per accident tatsichlich jemanden totet, kann, obgleich selten genannt, als Parade-
stiick dieser Epoche gelten. — Andere Genres freilich behaupten sich auch; so etwa
der Western, der mit John Ford schon in dieser Zeit den herausragendsten Regisseur
gefunden hat, die Screwballcomedy, der Horrorfilm und die (historische) Romanze.
Bedeutend noch ist die Entwicklung des Animationsfilms, der durch Disneys Studio
zu Weltgeltung (und bislang kaum wiederholtem Standard) gebracht wird.

Nach 1945/46 setzt eine Periode des Filmschaffens ein, die durch sehr divergente
Entwicklungen gekennzeichnet ist. Einerseits wird in den S50er Jahren die Auseinan-
dersetzung mit dem Fernsehen auch isthetisch bedeutsam - sie fiihrt zur Einfiih-
rung neuer Techniken, deren nachhaltigste die des Farbfilms ist. Andererseits hat
eine relativ unabhingige Entwicklung v.a. in Europa die Entgegensetzung von Auto-
ren- und Genrekino zur Folge. Zum Dritten beginnt sich die Internationalisierung
(trotz amerikanischer Hegemonie) auch auf den asiatischen Bereich und die Dritte
Welt zu erstrecken. — Experimente mit dem Farbfilm werden schon in den 30er Jah-
ren unternommen. Genaugenommen war auch der Stummfilm nicht immer
Schwarzwei8; mit Hilfe von viragiertem (einfarbig geténtem) Material wurde dort
die Stimmung unterstrichen. So verwendete man beispielsweise bei Nachtszenen
Blau, bei Tagszenen ein gelbliches Braun; Eisensteins ,,Panzerkreuzer Potemkin*
(1925) 14Bt eine rote Fahne in dem sonst ,farblosen‘ Film flattern. 1935 wird dann
durch das Technicolor-Drei-Streifen-Verfahren die Maglichkeit, in Farbe zu drehen,
zuginglich. Das noch aufwendige Verfahren erhilt 1952 durch Eastman-Kodaks

%8 Toeplitz bemerkt dazu, daB diese Art Film leichter zu produzieren sei, weil kein Dialog
inszeniert werden miisse. Das Argument scheint mir etwas kurzatmig; bedeutsamer ist schon
sein Hinweis, daB Musikfilme keiner Synchronisation bediirften und leichter exportierbar seien.
(vgl. Toeplitz, Geschichte 1, 589) Allerdings scheint mir die Erklarung des Erfolgs dieses Gen-
res auch einer Reflexion der zeittypischen Priferenzen, mithin einer gesellschaftshistorischen
Reflexion zu bediirfen.

9 vgl. dazu: Gregor /Patalas, Geschichte I, 208
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Farb-Negativ-Material Konkurrenz?™, Wihrend vor 1952 SchwarzweiB Standard ist,
nimmt zwischen 1955 und 1968 das Angebot an Farbfilmen zu und macht ab 1968 -
begiinstigt durch neuerliche Innovationen beim Filmmaterial - den Farbfilm zur
Norm?”!. Seine Durchsetzung verdankt sich jedoch zum groBten Teil der Konkurrenz
mit dem Fernsehen; seine Beibehaltung heute auch der Zusammenarbeit mit diesem
Medium (die Sekundirverwertung durch das Farbfernsehen setzt den Farbfilm vor-
aus). Die Farbe eroffnet neue ésthetische Moglichkeiten, sowohl etwa einer groBe-
ren Realistik (von der insbesondere der Western in den S0er Jahren zehrt), als auch
der Verfremdung (etwa in der Kombination von Schwarzweifl und Farbe in Ma-
rianne Rosenbaums ,,Peppermint Frieden* [1983), wo die Realszenen Schwarzweifl
und die Traumsequenzen farbig sind; oder durch die unnatiirlich-stechenden Leucht-
farben in Jean-Jaques Beineix’ ,Mond in der Gosse [1984], welche die opernhafte
Irrealitit des Geschehens unterstreichen). Auseinandersetzung mit der Konkurrenz
des Fernsehens leitet schlieBlich Experimente mit einem nicht TV-kompatiblen
Format - Cinema Scope — und Erweiterungen der Wahrnehmungsweisen durch 3-
D-Verfahren, Cinerama und Stereo- oder Sensoround-Ton ein. Wihrend sich schon
nach kurzer Zeit erweist, daB das 3-D-Verfahren nicht auf ausreichende Akzeptanz
beim Publikum st68t und daB8 Zusammenarbeit mit dem Fernsehen profitabler ist als
Konkurrenz, bleiben die neuen Tontechniken in Gebrauch. Wo sie auf ein geeignetes
Equipment in den Kinos stoBen, bieten sie dem Zuschauer ein zumindest auditives
Raumerlebnis.

Hat sich in den USA in den DreiBigern und Vierzigern das Filmschaffen soweit
industrialisiert, daB Konfektionierung allmihlich zu Publikumsriickgéingen fiihrt (vgl.
1.3), so entstehen nach 1945/46 Innovationen durch die Neukonstitution eines Aufo-
renkinos. Insbesondere in Europa bilden sich deutlich von der Hollywood-Asthetik
abgegrenzte Stilistiken heraus, welche auch weiterwirken, als es dem amerikanischen
Film wieder gelingt, seine Monopolstellung zu reetablieren. ~ In Italien entsteht
eine Schule des Neorealismus, die die Erfahrungen des Alltags und der aktuellen hi-
storischen Situation umzusetzen sucht. Eine gewisse Sprodigkeit setzt sich in diesen,
héufig mit einfachen technischen Mitteln, weniger Kapitalaufwand und unter Einbe-
zug von Laiendarstellern gedrehten Filmen fest. Der ,Glanz der Oberfliche, den das
auf Perfektion bedachte Hollywood-Kino besonders entwickelt hat, wird hier durch
Kratzer und rauhe Flichen zerstort. Politisches Engagement, Stellungnahme, Real-
bezug sind Zentralbegriffe dieses asthetischen Konzepts, das sich auch theoretisch
formuliert. Schriftliche Reflexion und Filmschaffen gehen Hand in Hand; mit der
Zeitschrift ,Cinema‘ entsteht ein Forum fiir programmatischen Austausch?’2, Ob-
gleich das Publikum zégernd und etwas widerstrebend reagiert und obgleich die
Auseinandersetzung mit der Zensur hart ist, setzen die Regisseure des Neorealismus
- De Sica, Visconti, Rosselini - Standards, die bis in die 70er Jahre prigend blei-

n vgl. Monaco, Film verstehen, 105

2 vgl. Monaco, Film verstehen, 106 -107

mn vgl. Gregor /Patalas, Geschichte II, 270; die Zeitschrift bringt bereits 1943 eine Art Mani-
fest, das eine Trennung von der ,,naiven und manierierten Konventionalitit“, den ,,phantasti-
schen oder grotesken Verfertigungen, die menschliche Probleme ausschlieBen®, und Historien-
gemilden fordert, die ,,nicht von politischer Notwendigkeit bedingt* sind. (vgl. Zitat bei Gre-
gor /Patalas, Geschichte II, 270)
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ben. Tatsichlich formt der Neorealismus auch den Unterhaltungsfilm der Folgezeit
mit und wird so quer durch die Niveaus stilbildend wirksam. Fellini und Antonioni
greifen seine Elemente auf und tradieren sie in ihren sehr personlichen Formen des
Autorenfilms.

In Frankreich, das ab Ende der 50er Jahre entscheidende AnstéBe der Innovation
liefert, hat sich zunichst die Stilistik der amerikanischen Schwarzen Serie der 40er
Jahre so sehr festgesetzt, daf diese Richtung aus der regen franzésischen Produktion
heraus einen franzosischen Begriff — Film Noir - erhilt. Nach 1945 nimmt der fran-
z6sische Film diese Richtung wieder auf und konfrontiert noch in den 50er Jahren
wihrend der Phase expliziter Biirgerlichkeit, die in den USA und im tibrigen Europa
den Film in Breite erfat, das Publikum mit pessimistisch-diisteren Versionen der
Zynik des Lebens. In der populiren, um diese Zeit einsetzenden Verwechslung die-
ser etwas klischeehaften?”? Gestimmtheit mit existentialistischen Positionen*™ be-
ginnt sich eine Typik auszubilden, die Teile des franzésischen Films bis heute be-
stimmt und besonders im ,unterhaltenden‘ Bereich Wirkung entfaltet. Paradigma-
tisch fiir das Revival des Film Noir sind die Produkte Yves Allégrets; Jaques Derays
»Morderischer Engel“ (1987) kann als Beispiel der Gegenwart fiir den pessimistisch-
,existentialistischen‘ Unterhaltungsfilm genannt werden.

Ein neues Kunstkino und isthetische Innovation aber findet sich dann wieder mit
der ,Nouvelle Vague‘, einer vielgestaltigen Richtung, die auf eine programmatische
Festlegung ihres Stils verzichtet. Gleichwohl entfaltet sie sich in Zusammenarbeit mit
der Theoriearbeit der Zeitschrift ,Cahiers du Cinéma®, deren Chefredakteur, André
Bazin, geradezu als ,Nestor der neueren franzésischen Filmkritik“%” gilt und eine
filmtheoretisch wichtige Stellung besitzt. In der Zeitschrift attackiert 1954 Truffaut
den ,traditionellen* franzgsischen Film als in Genres festgefahren und fordert statt-
dessen Autorenschaft und individuelle Innovation®”. Zusammen mit anderen Cine-
asten, die sich um die Zeitschrift gruppieren, setzt er diese Forderung dann in die
Tat um; der Filmkritiker und Cineast wird zum Regisseur und Autor. So ergibt sich
mit der Nouvelle Vague der Fall, daf ihre Hauptvertreter aus der theoretischen -
journalistischen — und rezeptiven -~ sie alle lernten in der Pariser Cinemathek aus
der Rezeption und Diskussion der internationalen Filmgeschichte — Beschiftigung
mit dem Film selbst zum Filmschaffen kommen?””. Trotz der starken Intellektualitiit,
die vor allem in den Filmen Resnais’ und Godards zum Tragen kommt, bringt diese
Bewegung auch Filme des Genrekinos hervor, die meist zugleich eine Auseinander-
setzung mit demselben darstellen, jedoch fiir ein breiteres Publikum zutréglich sind.

23 Gregor/Patalas sprechen bei dem Versuch einer Generalcharakteristik dieser Epoche
von ,klischechaftem Pessimismus® und einer ,Koketterie mit der Abgriindigkeit; zweifelsohne
treffen sie ein gut Teil der Entwicklung damit. (vgl. Gregor/Patalas, Geschichte II, 294)

Jean-Paul Sartre verweist selbst schon 1946 auf eine gewisse Vulgarisierung des Existen-
tialismus durch seine Popularisierung, die ,,die skandal- und bewegungssiichtigen Leute“ dazu
verfithre, sich einer modischen Etikette zu bedienen, ohne dieses inhaltlich ,rechtfertigen” zu
konpen. (vgl. Sartre, Existentialismus, 9)

> Gregor /Patalas, Geschichte I1, 475
6 vgl. Truffaut, Tendenz

Truffaut verweist in einem Interview 1962 daher auch darauf, daB er und seine Kollegen
»im Vergleich zu den amerikanischen Cineasten (...) alle Intellektuelle” seien. (Vgl. Truffaut,
nouvelle vague, 187
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Damit ist die Nouvelle Vague durchaus eine mit Wirksamkeit ausgestattete astheti-
sche Schule fiir das Publikum; in den 50er Jahren als Desiderat geduBert, in den 60er
Jahren mit Nachhaltigkeit durchgefiihrt, bleibt sie bis heute, gerade durch ihre Viel-
schichtigkeit, stilistisch bedeutsam. Sie ist zudem nicht nur symptomatisch, sondern
auch entscheidend initial fiir die Etablierung eines Autorenfilms neben (und teil-
weise auch in) dem ,Kommerzkino* in Frankreich, in anderen europiischen Lindern
- etwa in Italien durch Fellini, Antonioni, Pasolini; in Schweden durch Bergman.

Auch der Neue Deutsche Film (vgl. 13) ist wesentlich Autorenfilm. Bei Wim
Wenders sowie bei Fassbinder mu8 er zudem als Reflexion der Amerikanisierung
der deutschen Gesellschaft und des deutschen Kinos betrachtet werden. Insbeson-
dere Fassbinder niitzt die Darstellungs- und Sehgewohnheiten des amerikanischen
Films fiir seine Projekte und erreicht so auch mit seinen sehr persénlichen und pro-
blematisierenden Themen auf dem deutschen Binnenmarkt breiteres Publikum. Wie
die Franzosen der Nouvelle Vague haben die Autoren des Neuen Deutschen Films
sich vornehmlich filmgeschichtlich und filmtheoretisch gebildet; die Formen des
Autorenfilms sind daher nicht zuletzt als Auseinandersetzung des Mediums mit sich
selbst und seinen eigenen Traditionen zu interpretieren. Analog der Nouvelle Vague
findet der deutsche Autorenfilm internationale Beachtung. — Das Genrekino freilich
ist in Deutschland nicht abwesend. Vor dem Oberhausener Manifest feiert es, bis
etwa 1959 (als dem ,Spitzenjahr der deutschen Filmproduktion), Erfolge insbeson-
dere mit Filmserien: den Paukerfilmen und den Edgar-Wallace-Krimis. Obgleich
meist als extrem ,verbiirgerlicht’ charakterisiert, bringt auch schon das deutsche
,JFiinfziger-Jahre-Kino* kritische Toéne hervor, leidet aber noch etwas unter der Ab-
wesenheit jungen Nachwuchses. Gegenwirtig stellt sich dem seit 1979 im Riickgang
begriffenen Autorenfilm ein neues Genrekino entgegen, das sich vor allem am ame-
rikanischen Standard orientiert und durch aufwendige Produktion internationale
Verbreitung anstrebt. Paradigmatisch sind hier der Ausstattungsfilm (,,Name der
Rose* [1986]), die Science-fiction (,,Enemy Mine“ [1985]) und Fantasy (,,Unendliche
Geschichte” [1984]). Mit ,,Otto“ und den ,,Supernasen* itbertrigt sich die spezifisch
deutsche Fernsehkomdédie und der Klamauk in den Filmbereich; die Interaktion der
beiden Medien verdeutlicht sich darin.

Die Rezeption des Autorenkinos in den USA provoziert dort eine dhnliche Ent-
wicklung. Ausgelost durch Truffaut und die Gruppe um ,Cahiers du Cinéma* setzt
eine lebhafte Diskussion iiber Autorenschaft und Genre ein. Forum ist auch hier
eine Zeitschrift: Film Culture; dort initiiert Sarris die Debatte 1962/63 mit ,,Notes
on the Auteur Theory in 196227, Neben dem sich etablierenden Autorenkino bleibt
freilich das Genrekino in den USA tragend; schon vor der Debatte ist an Regisseu-
ren wie Hitchcock und Ford deutlich geworden, daB sich beides nicht auszuschlieBen
braucht.

Diese Konvergenz von Genre- und Autorenproduktion bildet sich auch gegenwiir-
tig in zeitgendssischen Filmen ab. Formalésthetisch kennzeichnend fiir die diesbe-
ziigliche Entwicklung in den USA ist einerseits die Tendenz zur Genrekombination
und andererseits zur Verarbeitung der Video- und Werbefilmiisthetik. Alan Parker

27 vol, Sarris, Auteur Theory; Die Verwendung des franzosischen Begriffs verweist noch-
mals auf die Initiierung der Thematik durch die Nouvelle Vague.
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und Adrian Lyne kénnen als symptomatisch fiir diese Tendenz stehen. Parkers ,,An-
gel Heart“ (1987) beispielsweise stellt eine Genrekombination aus Horrorfilm und
Detective-story der Schwarzen Serie dar und arbeitet hauptsichlich mit einem visuel-
len und auditiven Rhythmus. Obschon derart die Formalisthetik an die Musikvideos
erinnert, gelingt es Parker, sie zugleich narrativ zu nutzen und eine neue Verbindung
zeittypischer Sehgewohnheiten mit einer intensiven Erziihlung zu erzeugen. Analog
konstruiert ist Lynes ,,9 1/2 Wochen* (1985), ein Film, der die Geschichte einer
klaustrophobischen erotischen Verstrickung erzihlen méchte, jedoch statt einer psy-
chologischen Anlage im Stil Bergmanns eine distanzierte episodische Reihung vor-
wiegend visuell dsthetischer Sequenzen benutzt, um die in der Verstrickung anwe-
sende Bezugslosigkeit der handelnden Personen, die letztlich in sich selbst verstrickt
sind, deutlich zu machen. Die starke Insistenz auf Dekor, Interieurs, Textilien und
Lebensmitteln stellt auBerdem eine Warenisthetik vor Augen, in der sowohl die
Herkunft Lynes aus der Werbebranche deutlich wird, als auch der Unterschied zwi-
schen den Werbespots vor dem Film und diesem selbst fast bis zur Ununterscheid-
barkeit verwischt. Durch die Kombination dieser ,glatten‘ Asthetik mit der verstd-
renden Erzéhlung evoziert der Film eine Reflexion zeitgenossischer gebrauchsisthe-
tischer Umwelten bzw. der Lebensinterpretationen der Werbung im Verhiltnis zu
realen ,Widerborstigkeiten und Widerspriichen menschlichen Seins. Sowohl Lyne als
auch Parker beharren dabei in ihren Produkten auf ihrer Autorenschaft und iiber-
wachen jeden Produktionschritt, so daB bei ihnen von einer Vermischung des Gen-
rekinos mit dem Autorenkino gesprochen werden kann.

Diese Vermischung 4Bt sich auch bei den gegenwirtigen ,Shooting stars‘ der
amerikanischen Filmproduktion, James Cameron und Kathryn Bigelow erkennen,
die jedoch in ihren Filmen weniger die Werbeisthetik nutzen, sondern den vordring-
lich narrativ-emotiven Inszenierungsstil John Carpenters weiterentwickeln. Carpen-
ter hat bekanntlich ein Erzihlkino geschaffen, das zwar die Filmasthetik, die Mdg-
lichkeiten von Montage, textfreien Erzihlpassagen, ,Bildteppichen‘ und dhnlichem
nutzt, jedoch nicht, um der Bild- und Bewegungsisthetik selbst zum Ausdruck zu
verhelfen, sondern um seine Geschichten emotional zu erschlieBen und dem Zu-
schauer unmittelbar erfahrbar zu machen. Seine Filme kennen zwar viele Sequenzen,
in denen nur Farbe, Bildrhythmus und Musik dominieren, in denen die Kamera, der
Schnitt und Geriusche den Film tragen. Doch nutzt er diese Sequenzen stets dazu,
die Handlung voranzutreiben, den narrativen Zusammenhang verdichten und das er-
zihlte Geschehen erlebnishaft mitvollziehbar zu machen. Damit unterscheidet sich
Carpenters Kino sowohl von der psychologisierenden Erzihlweise Hitchcocks, als
auch von den Zeitgenossen Parker und Lyne: Im Unterschied zu Hitchcock arbeitet
er nicht vordringlich mit reflexiv nachvollziehbarer Logik und langsam aufgebauten
Spannungssituationen, sondern mit narrativen Schocks, die er hauptsichlich dsthe-
tisch konstruiert. Seine dabei mitunter zustandekommenden logischen Fauxpas sind
bekannt.?” Sie erscheinen dem Zuschauer verzeihlich, weil die perfekte Fithrung des
emotionalen Erlebnisbogens bei Carpenter in der Regel eine eigene, iiberzeugende

2™ Etwa in ,Halloween® (1978), wo das Auto des Arztes Loomis gegen Ende wie durch
Zauberhand greifbar ist, obschon es zuvor in einem ganz anderen Stadtteil abgestellt wurde.
Vgl. dazu auch: Schnelle, Frank, Suspense Schock Horror. John Carpenter und seine Filme,
Stuttgart 1991
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Logik entwickelt und die ,Fehler* kaum zu BewuBtsein kommen 148t. Zum anderen
aber unterscheidet sich diese Asthetisierung auch von Parkers und Lynes Formen,
denn bei Carpenter ist sie stets eben dieser Fithrung des emotionalen Erlebnis-
bogens, der ,inneren‘ Logik von narrativ entwickelten Angst- und Schockerfahrungen
untergeordnet. Nie wird bei ihm die Asthetisierung Selbstzweck; es gibt kein ,ich
zeige dich, denn du bist so schon‘ bei einem seiner Bilder, sondern stets nur das Zei-
gen des fiir die narrativ-emotive Durchfiihrung der erzihlten Geschichte Notwendi-
gen. Diese Form der Asthetisierung kehrt bei Cameron und Bigelow wieder, verbin-
det sich jedoch mit einer stirkeren Betonung der narrativ-abstrakten Logik einer
Geschichte und lingeren, psychologisierenden Textpassagen. Camerons und Bige-
lows Kino ist daher etwas gefilliger, weniger sprode und provozierend als Carpenters
- obschon jedoch Camerons , Terminator (1984) noch zu einem gut Teil eine
KompromiBlosigkeit und in seinen Schocks eine Widerborstigkeit aufweist, die Car-
penter vergleichbar ist. Andererseits freilich erweitern beide auch Carpenters Ansatz
durch ihren Inszenierungsstil, indem sie ihn fiir breitere, epische Erzihlungen nutz-
bar machen und so sogar so etwas wie ein ,populires Aussagekino‘ erreichen.”®’ Da
Cameron und Bigelow ebenso wie Carpenter ihre Drehbiicher selbst schreiben und
jeden Produktionsschritt zu iiberwachen suchen, jedoch dezidiert Filme fiir ein brei-
tes Publikum und in den eingewohnten Genres (Science fiction, Action, Kriminal-
film) inszenieren, stehen sie zudem ebenfalls in der neuen Tradition einer Verbin-
dung von Genre- und Autorenkino.

Obgleich auch auBlerhalb Europas und der USA eine teilweise ebenso lange Tra-
dition des Filmschaffens - die indische Filmgeschichte etwa beginnt ebenfalls noch
im 19. Jahrhundert — zu verzeichnen ist, finden die dortigen Produkte erst in den
50er Jahren uber die internationalen Festivals Beachtung. Die Internationalisierung
beginnt sich damit in stilistischer Hinsicht endgiiltig durchzusetzen. 1951 wird
Europa auf den japanischen Film aufmerksam; Akira Kurosawas ,Rashomon“
(1951) findet in Venedig interessierte Aufnahme und eréffnet eine zwar zogernde
(und vor allem fir das Kinopublikum aufgrund der Zuriickhaltung des Verleih-
wesens eine verzogerte) Rezeption der Werke auch anderer japanischer Regisseure.
Vor allem die Filme von Mizoguchi und Ozu kommen allmihlich, neben denjenigen
von Kurosawa, auch in europiische und amerikanische Kinos. Besonders die Auto-
renfilmer lernen wiederum von ihren japanischen (und anderen) Kollegen - so etwa
in Deutschland Wenders von Ozu -, so daB sich in einigen Bereichen eine interna-
tionale Mischung der Asthetik anzudeuten scheint. Die Filme ,,Mishima* (1986) und
nDer letzte Kaiser (1987) koénnen als zeitgendssische Beispiele fiir den Aufgriff ja-
panischer bzw. chinesischer zeit- und kulturgeschichtlicher Themen im amerikani-
schen bzw. italienischen Film genannt und méglicherweise als Anzeichen einer In-

20 Terminator 2 (1991) von Cameron und ,,Point Break” (1991) von Bigelow sind hierfiir
herausragende Beispiele. Wihrend sich Cameron in seinem Film unter anderem mit der Verab-
schiedung der unmittelbaren atomaren Bedrohung durch die Auflosung des Ost-West-Gegen-
satzes auseinandersetzt, fithrt Bigelow in ihrem Film eine interessante Reflexion zeitgenossi-
scher pseudometaphysischer und trivialisierter Spiritualititsformen und Erlsungsfantasien (ver-
korpert durch einen kriminellen Surfer, der ,die endgiiltige Welle‘ sucht und den Jargon der
heutigen Esoterik- und Lebenshilfeliteratur spricht), sowie Kritik an patriarchalischen Struktu-
ren durch. Beide tun dies jedoch in dezidiert auf ein breites Publikum hin konzipierten unterhal-
tenden Actionfilmen.
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ternationalisierung nationalhistorischer Themen gelesen werden. - Schwerer hat es
noch der indische Film auf dem Weltmarkt, obgleich die indische Filmindustrie nach
Japan die zahlenmiBig umfangreichste Produktion aufweist?®!. Das (meist vierstiin-
dige) indische Musical, das ein Genre eigener Art darstellt, gerét kaum tiber natio-
nale Grenzen hinaus. In England und Italien werden indische Filme mit einer gewis-
sen RegelmiBigkeit gezeigt; primir befordert durch Festival-Initiativen und TV-
Ausstrahlung haben in Deutschland vor allem die stark westlich orientierten Filme
Satyajit Rays Aufnahme gefunden, der sich bewuBt an ein internationales Publikum
zu wenden versucht. — Filme aus Mexico, Brasilien und Argentinien werden in kleinen
Zahlen exportiert. Der mexikanische Film findet insbesondere durch Bunuel Ver-
breitung. Seine internationale Arbeitsweise — er dreht in den USA, Frankreich, Spa-
nien und Mexico - zeigt, dal hier ebenfalls die nationale Zugehoérigkeit zu verwi-
schen beginnt. (Ein dhnlicher Fall liegt bei Peter Lilienthals letzten Filmen vor: Lili-
enthal, der im Neuen Deutschen Film begonnen hat, dreht fast nur noch in Latein-
amerika, Chile und anderen Dritte-Welt-Lindern iiber deren Themen. Werner Her-
zog geht, obgleich an anderen Themen interessiert, einen verwandten Weg.) — So
anfinglich die Rezeption des Films der Dritten Welt und Asiens in Europa und den
USA auch noch sein mag, es scheint darin doch auf, daB sich die internationalen
Interdependenzen auch auf den Film auswirken und der Weg des Kulturaustauschs
(sowie der Kulturtransformation), trotz der im Filmbereich konstatierbaren, 6kono-
mischen Inklination zum Kampf um Vormachtsstellungen, nicht schlicht hegemonial
strukturiert sein muB. Soll der Film in einer Welt des Aufeinander-Angewiesen-Seins
eine konstruktive Rolle spielen, so spielt er sie dort sicherlich gut, wo der asthetische
Dialog einen politisch-kulturellen vorbereiten hilft.

Der Film zeigt sich aus der vorliegenden Skizze nun als ein vielschichtiges und fle-
xibles Medium. Er ist in der Lage, Traditionen und Darstellungsmittel anderer Kiin-
ste — transformiert in seine eigene ,Sprache’ - aufzunehmen; so verarbeitet er etwa
beinahe alle literarischen Genres und deren Inhalte. Frithzeitig entwickelt er Misé en
Scene (etwa bei Mélies) und Montage (etwa bei Porter, Griffith und den russischen
Revolutionsfilmern) als seine basale Methodik. Komposition und Rhythmus werden
analog zur Musik, nun aber auf der visuellen Ebene, weitere Grundkonstituenten;
die geschilderte Entwicklung eines Teils des amerikanischen Films in Interaktion mit
Musikvideos und dem (meist musikalisch orientierten) Werbefilm hebt besonders
darauf ab. Gleichzeitig wirkt der Film auf die etablierten Kiinste zuriick. ,Filmische
Darstellungsweisen im Roman konnen ebenso als diesbeziigliche Wechselwirkung
gelesen werden wie die Freisetzung der bildenden Kunst von abbildungsrealistischen
,Verpflichtungen‘ zugunsten abstrakter Erforschung der Wirklichkeit.

Technische Innovation verhilft im Laufe der Geschichte immer wieder zur Erwei-
terung der Darstellungsmoglichkeiten, wobei nicht jede Innovation erfolgreich ist,
wie das Experiment mit dem 3-D-Film zeigt. Trotzdem ist es nicht einzig die Auto-
renschaft, welche dsthetische Wandlungen auslost; in sehr grundsitzlicher Weise ge-
schieht dies auch durch Einfithrung neuer Techniken, besonders des Lichttons und
des Technicolor-Verfahrens. Interdependenz zwischen den Medien zwingt mitunter
sogar zur Nutzung neuer Mdglichkeiten. Die Zusammenarbeit mit dem Fernsehen

31 yo1. Gregor /Patalas, Geschichte II, 460
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148t den SchwarzweiB-Film, obgleich dsthetisch in bestimmten Fillen vielleicht sogar
themengerechter, 6konomisch weitgehend indiskutabel werden.

Inhaltlich entwickelt der Film rasch eine groBe Bandbreite. Die Grundformen des
informationell-dokumentarischen und des narrativ-fiktionalen Films differenzieren
sich schon bei den Lumiéres, spitestens aber bei Mélies voneinander; der (formal-)
experimentelle Film kann als dritte Grundkategorie genannt werden. Mischungen
zwischen diesen allgemeinen Sparten sind jeweils moglich. Erkennbar werden dann
auch zeitgebundene Genrepriferenzen, etwa des Gangsterfilms in den DreiBigern
oder der Schwarzen Serie in den Vierzigern, ohne daB andere Genres vollig ver-
schwinden. Der Herrschaft des Genrekinos, das in seinen Binnentraditionen unter-
schiedliche Beweglichkeit zeigt und zeitweise sehr anfillig fiir Schablonisierung ist,
stellt sich (nicht zum ersten Mal, aber sehr betont) seit den 60er Jahren ein mehr
oder minder intellektuelles Autorenkino entgegen, das individuelle Priagung und
Kreativitit zum Programm erklirt. Ubergangsformen sind auch hier méglich: bei
Fassbinder in der einen (Verwendung des Genres in dezidierter Autorenschaft) und
bei Hitchcock in der anderen Richtung (Entwicklung von Autorenschaft im dezidier-
ten Genrekino).

Internationale wechselseitige Stileinfliisse sind schon frith gegeben (Griffith etwa
war stark vom italienischen Ausstattungsfilm beeinfluBt). Neuerdings dehnt sich dies
auf die Dritte Welt und Asien aus; dabei werden auch inhaltliche Konsequenzen
deutlich. Wohin diese Entwicklung fiihrt, bleibt noch abzuwarten. AbschlieBend kann
aber nun aus der Beleuchtung der verschiedenen Aspekte der Entstehung und Ge-
schichte des Films versucht werden, seinen Begriff deutlicher vor Augen zu stellen.

1.6. Das Medium Film: Systematische Orientierung

Der vorausgehende Aufriff hat gezeigt, daf das Medium Film ein vielschichtiges
Phinomen darstellt, das, wenn es zureichend begriffen werden soll, nicht nur bin-
nenbezogen (d.h. etwa: rein formalisthetisch) betrachtet werden kann. Das deutsche
Wort ,Film‘, von dem ich gesagt habe, da ihm eine gewisse Begriffsunschirfe anhaf-
tet, hat sich so gerade wegen dieser Unschérfe als dazu geeignet erwiesen, das Phi-
nomen umfassend in Blick zu bekommen. ,Film‘ ist ein inklusiver Begriff, der das
Material, den Rohfilm als Bildtriger und das einzelne Werk bzw. Produkt benennt,
aber auch die 6konomische Determination und die Funktion als Medium zu konno-
tieren vermag. Wihrend der Begriff ,Kino‘ aus historischen Griinden heute nicht
mehr tauglich scheint, die 6konomische Komponente ausreichend zu erfassen -~ TV
und Video sind ebenso zentrale Formen der profitablen Auswertung geworden -,
und so streng genommen nur noch den ebenso genannten Ort der Auffithrung von
Filmen bezeichnet, haftet dieses Problem dem Wort ,Film‘ nicht an. Im Gegensatz
etwa zum franzosischen ,cinéma‘ ist es durchaus nicht auf eine édsthetizistische Eng-
fithrung fixiert und reiBt daher keinen Graben zwischen ,Unterhaltungsfilm‘ und
JKunstkino* auf. ‘Film‘, von mir vorliufig eingefiihrt als das werkhafte Produkt, um
welches sich 6konomische, technische und gesellschaftliche Bedingungen gruppieren,
die es mitbedingen, kann also auch nach der Betrachtung seiner kontextuellen und
binnentraditionellen Geschichte als Generalbegriff dienen.
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Die historische Binnendifferenzierung erlaubt eine inhaltliche Grobgliederung
von Film in drei Sparten. Film kann zum einen dokumentarisch-informationell sein.
Schon frith entwickelt sich diese Form als Mittel der Nachrichtenverbreitung in der
Wochenschau und als didaktisch-bildungsbezogenes Unterfangen im Kulturfilm. Die
Wochenschau verwaltet analog der redaktionellen Gliederung der Zeitungen von der
politischen iiber die kulturelle bis hin zum Sport, zur Sensation und zum Gesell-
schaftsklatsch alle Nachrichtensorten. Der ,Kulturfilm‘ bemiiht sich haufig um Ver-
mittlung von Gegenstinden der Naturwissenschaft, Technik, aber auch der bildenden
Kunst. Seine thematische Orientierung lieBe es zu, ihn als eine Form des Dokumen-
tarfilms zu fithren, der als eigenstindige Gattung weiterlebt, als Wochenschau und
Kulturfilm in die Nachrichten- und Bildungssendungen des Fernsehens transformiert
werden. Der Anspruch des Dokumentarfilms schlieBt Engagement nicht aus; die
Zielgruppenfilmbewegung in den 70er Jahren in Deutschland etwa versuchte, durch
dokumentarische Filmprojekte mit bestimmten sozialen Gruppen deren Interessen
bewuBt zu machen und zur Durchsetzung zu bringen. Das informationelle Moment
steht jedoch auch hier im Vordergrund.

Eine zweite groBe Sparte bildet der narrativ-fiktionale Bereich. Er existiert haupt-
sichlich als Spielfilm mit Unterhaltungscharakter. Hier bilden sich die verschiedenen
Genres aus und entstehen Binnentraditionen des Geschichten-Erzihlens. Auch das
,Kunstkino* aber findet zu einem groBen Teil in diesem Bereich statt. Die Begriffe
des ,Genrekinos' und des ,Autorenfilms versuchen dabel, eine weitere Unterschei-
dungsmoéglichkeit zu schaffen. ,Autorenfilm‘ will jene spezielle Form bezeichnen, die
die individuelle ,Handschrift‘ eines Regisseurs bzw. Filmemachers deutlich erkennen
1aB8t; der Begriff ,Filmemacher‘, der durch seine handwerklichen Assoziationen die
Prigung durch ein herstellendes Individuum besonders insistiert, kann geradezu als
Pendant zum franzdsischen ,Auteur‘ betrachtet werden. Nicht zuletzt ist ja der Neue
Deutsche Film, der diesen Begriff hervorgebracht hat, ein der Nouvelle Vague ana-
loges Phanomen. ,Genrekino‘ dagegen mochte jene Gruppe von Filmen benennen,
die sich durch gemeinsame Merkmale und bewuBtes Verbleiben innerhalb der Gren-
zen einer Binnentradition auszeichnen, und wird so gerne als Konterbegriff zum
Autorenfilm gebraucht. Wie zu sehen war, geschieht das nicht ganz zu Recht, da
auch der Autorenfilm sich der Genres zu bedienen vermag und umgekehrt das Gen-
rekino durchaus Autorenschaft kennt. Eine klinisch saubere Abgrenzung ist also
nicht méglich; trotzdem ist die Benutzung der beiden Begriffe hilfreich zumindest fiir
eine Verdeutlichung jener graduellen Unterschiede, die ich unter 1.5. zu beschreiben
versucht habe. (Die Partikel ,-kino‘ in diesem und #hnlichen Begriffen macht dariiber
hinaus auf die interaktive Komponente aufmerksam, so daB durch die Verwendung
solcher kombinatorischer Begriffe auch immer wieder assoziativ daran erinnert wer-
den kann, daB Film auf Publikum angewiesen ist.)

Als dritte Sparte mochte ich den formal-experimentellen Film vom informationell-
dokumentarischen und von narrativ-fiktionalen unterscheiden. Zwar finden sich ex-
perimentelle Momente auch im narrativ-fiktionalen Kunstkino, etwa den Filmen
Godards, doch sind diese immer noch erzidhlend angelegt und oft sogar genrebezo-
gen. Als streng formal-experimentell bezeichne ich erst jene Filme, die eine narrative
Struktur vollig aufgeben und sich als streng formales Spiel mit den Mdglichkeiten des
Films verstehen. Walter Ruttmanns geometrische Zeichenfilme etwa, aber auch
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Werner Nekes Arbeit mit Vorspannmaterial kénnen als besonders eindeutige Bei-
spiele hierfiir gelten. Die Materialitit von Film selbst bzw. seine Darstellungstechni-
ken als solche werden hierbei oft zentraler Inhalt. Uberginge freilich sind wiederum
moglich. Alexander Kluges ,,Macht der Gefiihle* (1984) beispielsweise verwendet die
Maéglichkeiten des Films zur kulturgeschichtlichen Reflexion und weist Beziige zum
Dokumentarfilm auf; zhnliches gilt fiir Ruttmanns ,Berlin, Sinfonie einer GroB-
stadt“ (1927), der sowohl einen Tag in Berlin dokumentiert, als auch mit einem
ornamentalen Bewegungsrhythmus die formalen Méglichkeiten des Films erforscht.
Sergio Corbuccis ,,I1 Mercenario“ (1968) wiederum ist durchgingig narrativ angelegt,
besteht jedoch zugleich aus lauter klassischen SchluBsequenzen des Westerngenres
und kann daher auch als experimentelles Unterfangen gedeutet werden. Trotzdem
scheint mir die Unterscheidung wichtig, da jene ginzlich nicht-narrativen und nicht-
dokumentarischen Werke doch eine recht eigenstindige Gattung bilden. Sie erlaubt
zudem die differenziertere Benennung der Ubergangsphdnomene.

Der Film nun hat sich im Durchgang durch die Geschichte seiner Entstehung und
Binnendifferenzierung nicht nur als ein formalisthetisches Phinomen gezeigt. Er ist
vielmehr ein genuines Produkt des ausgehenden 19. Jahrhunderts und damit der
spezifischen gesellschaftlichen und kulturellen Prozesse der Moderne. Der Film ent-
steht, wie ich gezeigt habe, unter den Bedingungen der Dynamisierung der Technik,
der Industrialisierung der Okonomie und der damit verbundenen Ansammlung der
groBen Massen in den Stddten. Er ist ein technisches, zumindest technisch bedingtes
Produkt, das sich durch Reproduzierbarkeit und Reproduziertheit auszeichnet. Die
technische Herstellungsweise hat konstitutiven Anteil an seiner Gestalt und formt
ihn so wesenhaft mit; ohne Technik ist Film nicht denkbar. Er ist selbst dynamisch
und erfordert neue Wahrnehmungsweisen. Die Konstitution und Rezeption von kul-
turellen Gehalten verindert sich damit. Film wird in Teilen selbst zu einer Kunstform
und wirkt auf andere Kunst- und Kulturbereiche zuriick. Zugleich fordern die Mas-
sen eine neue Form der Kulturvermittlung; sie bringen ein Bediirfnis hiernach in die
Gesellschaft ein, das unter den gegebenen Bedingungen nur mehr massenmedial be-
friedigt werden kann. Technische Reproduktion ist eine der Antworten darauf, eine
weitere ist die Kombination mit 6konomischer Organisation der Herstellungs- und
Verbreitungsformen. Es etabliert sich eine Filmindustrie, die primir profitorientiert
strukturjert ist. Standardisierungs- sowie Schablonisierungstendenzen sind ebenso
Folgeerscheinung dieser Entwicklung wie die Ausrichtung auf Innovation und der
filmgeschichtliche Wandel, der von der 6konomischen Orientierung an Publikums-
akzeptanz mitbedingt ist. Okonomisch erreichte prinzipielle Zuganglichkeit der Kul-
turgiiter, zu denen der Film mehr und mehr auch in respektabler Hinsicht gerechnet
wird, bringt zugleich eine Verbreiterung der kulturellen Offentlichkeit mit sich, die
sich auf die politische Offentlichkeit auszuwirken beginnt. Der Film als 6ffentlich-
keitswirksames Massenmedium ist so zu den Mitteln der sozialen Kommunikation zu
rechnen; auch iiber den narrativ-fiktionalen Bereich findet gesellschaftlicher Aus-
tausch statt. Durch die zunehmende Internationalisierung des Film-business erhalt
dieser Austausch eine Tendenz zur Globalitit — mit allen kulturtransformatorischen
Konsequenzen, die auch in anderen Bereichen der weltweiten Vernetzung spiirbar
sind. Dabei zeigt sich diese Vernetzung als hegemonieanfillig; insbesondere die
USA streben danach, die Kontrolle iiber den internationalen Markt zu erringen und
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zu halten. Gleichwohl scheint sich in den letzten Jahren eine allmiahliche Verinde-
rung durch Rezeption auch der Filme aus Asien und der Dritten Welt anzudeuten,
die der Vernetzung neue Breite verschafft.

Diese gesamte phinomenologisch greifbare ProzeBstruktur ist aus einem syste-
matischen Gesichtswinkel im Kontext des Projekts der Moderne zu sehen. Fiir den
Bereich der Wandlung der Struktur der Offentlichkeit ist dies von besonderer Be-
deutung: Ausgehend von der grundlegenden ideengeschichtlichen Axiomatik des
Projekts der Moderne, insbesondere der Subjektivierung und Autonomisierung, hat
sich gezeigt, daB es diese Axiomatik ist, die letztlich die innere Triebkaft einer zu-
nehmenden Requirierung des Subjektstatus und vernunftgeleiteter Mitgestaltung der
gesellschaftlichen Verhiltnisse durch alle Gesellschaftsmitglieder darstellt. Aus dem
Ansatz beim Projekt der Moderne erst erhellt sich der systematische Zusammenhang
der soziologisch bzw. sozialhistorisch greifbaren Verbreiterung der Offentlichkeit
und der damit konkomitanten Umschichtung politischer Mitwirkungsrechte aus fest-
gefiigten Gruppen auf alle Mitglieder eines Gemeinwesens. Ohne das Programm
dieses Projekts, ohne vor allem seine anthropologische Fixierung des Menschen auf
den Subjektstatus hétte sich der sozialhistorische ProzeB nicht in dieser Weise entfal-
ten konnen, wire die BewuBtwerdung der biirgerlichen Offentlichkeit als einer
Offentlichkeit kompetenter, zu auch politischen Entwurfsleistungen befihigter Sub-
jekte nicht moglich gewesen. An dieser BewuBtwerdung und an der zunehmenden
Gestaltwerdung einer breiten Offentlichkeit nun haben, wie zu sehen war, die Me-
dien, auch der Film, gewichtigen Anteil. Sie sind es, die diese BewuBtwerdung zirkel-
ibergreifend vermittelt und die ein zirkeliibergreifendes Publikum erst zustandege-
bracht haben. Der Film, begriffen als Medium der sozialen Kommunikation, ist so in
seiner gesellschaftlichen Bedeutung eng verklammert mit jenem Prozef einer kom-
munikativen Konstitution einer (letztlich) demokratischen Offentlichkeit und steht
derart in unmittelbarer Verbindung mit dem Projekt der Moderne.

Darauf verweist zudem die skizzierte 6konomisch-industrielle und technische Ge-
schichte des Films: Nicht nur Subjektivierung und Autonomisierung haben sich als
zentrale Strukturmomente des Projekts der Moderne gezeigt, sondern auch die Ra-
tionalisierung. Eben die Dynamisierung der 6konomischen Verhiltnisse zu einer
marktwirschaftlichen und zunehmend industriellen Innovativwirtschaft 148t sich als
Vorgang einer solchen Rationalisierung begreifen. Vom Hauptbuch des lombardi-
schen Kaufmanns, der Erfindung der Buchfiihrung, ja letztlich schon von der Tausch-
abstraktion des Geldes, bis zur Einfilhrung arbeitsteiliger und methodisch durch-
strukturierter, d.h. rationalisierter Produktions- und Verteilungsverhiltnisse liduft eine
Linie zunehmend rationaler Organisation der Okonomie. Die 6konomische Betreu-
ung des Films bringt diesen daher ebenfalls in Konnex mit dem Projekt der Moder-
ne, und sie tut dies umso mehr, als sich der Film neben den anderen Medien als von
rationalisierter Okonomie geradezu zustandegebrachtes, bis in seine Struktur hinein
mitdeterminiertes Medium erwiesen hat. Ahnlich verhilt es sich mit dem Bereich
der Technik, der durch die Ubertragung naturwissenschaftlicher Methodologie und
Erkenntnisse ebenfalls zunehmend der neuzeitlichen Rationalisierung unterworfen
wird. Erst im Zug der Rationalisierung entsteht spezifisch technisch-instrumentelle
Reflexion und ein bereichsspezifischer, segmentirer Rationalitétstyp, der die expo-
nentiellen Erfolge in diesem Bereich erméglicht. Wie zu sehen war, ist nun der Film
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ein duBerst technisches Medium, das seine Evolution zunichst nur durch spezifisch
technische Innovationen erlebt. Auch mit Blick auf die 6konomische Betreuung und
technische Determination des Films 148t sich dieser also in Verbindung zum Projekt
der Moderne stellen. Er erscheint als dezidiert der von diesem Projekt und seinen
Struktureigenschaften gepriagten Epoche zugehériges Phinomen.

Der Film kann damit aus der Analyse seiner kontextuellen Determinationen als
spezifisch modernes Medium (wenn nicht durch seine gegenwirtige Verbindung mit
TV und Video sogar als das Medium der Moderne) betrachtet werden, das an der
Universalisierung der Kommunikation in den modernen Gesellschaften mitwirkt und
derart das Projekt der Moderne mittrigt. Er zeigt sich in Kohirenz zu diesem Pro-
jekt und dessen struktureller Dynamik zugleich als von 6konomischer und techni-
scher Rationalisierung bestimmt. All diese Momente, vorrangig jedoch seine univer-
sell-kommunikative Bedeutung, provozieren dabei im Verlauf seiner Geschichte in-
tensive Auseinandersetzungen: Schon knapp zehn Jahre nach seiner Entwicklung
setzt in Deutschland eine diskursive Bewegung ein, die sich intensiv mit dem Film als
Kommunikationsmittel und mit seiner kulturellen Relevanz befaft. Ab etwa
1907/1910 kommt es zu bis heute anhaltenden normativen Diskursen, die Produk-
tion, Einsatz und inhaltliche Formung des Films, seine gesellschaftliche Funktion
und individuelle Nutzung der Regelung unterziehen wollen. Angesichts der kontex-
tuellen Verbindung des Films als Kommunikationsmittel mit dem Projekt der Mo-
derne nimmt es nicht wunder, daB diese Diskurse zugleich Stellungnahmen zu die-
sem Projekt vorstellen, Stellungnahmen, die zunéchst nicht bewuBt und eher implizit,
iiber die Jahrzehnte und (politischen) Epochen der deutschen Geschichte jedoch
auch zunehmend deutlicher abgegeben werden. Nachdem das Phinomen Film im er-
sten Kapitel nun in seinen wichtigsten Beziigen vor Augen gestellt und epochen-
systematisch verortet worden ist, will ich im folgenden den zentralen dieser normati-
ven Diskurse in epochentypologischer Absicht rekonstruktiv nachgehen.



2. DIE EROFFNUNG UND SYSTEMATISIERUNG DER MEDIENETHISCHEN
FRAGESTELLUNG DURCH DIE KINOREFORMBEWEGUNG ZU BEGINN DES
20. JAHRHUNDERTS

Die Geschichte des Films wird alsbald und nachhaltig von normativen Diskursen be-
gleitet. Rasch gerit das neue Medium zum Gegenstand von Auseinandersetzungen,
die in ihm Gefahren, jedoch auch Chancen ausmachen, und die versuchen, durch ge-
setzliche und piadagogische MaBinahmen der ihm zugeschriebenen Wirkmacht zu
wehren, seine Rezipienten zu bewahren, zu bilden, oder zu engagieren, sowie seine
kommunikativen Méglichkeiten im Sinn der jeweiligen eigenen Theorieprogramme
zu gestalten. Die Argumente dieser Theorieprogramme sind haufig ethischer Natur,
ihre normativen Ansinnen sogar meist ethische Normierungen, bzw. Normierungen
aus ethischen Griinden. Blickt man also zuriick auf die Historie dieser normativen
Diskurse, so zeigt sich an ihnen, daB Medienethik durchaus kein neues Unterfangen
ist, sondern (mindestens implizit) immer schon betrieben wurde. Ja, ein genauer
Blick l:8t sogar erkennen, daB sich die rahmengebenden Fragestellungen im Verlauf
dieser Historie kaum verindern und die vorgebrachten Argumente gleichen. So lieBe
sich zum Beispiel erweisen, daB die Debatte der Fiinfziger Jahre um ,jugendgeféhr-
dende Schriften* bereits einmal im 19. Jahrhundert gefithrt worden ist und zu dhnli-
chen Forderungen, MaBnahmen und Gesetzen gefiihrt hat.

Fir den Film setzt die normative Auseinandersetzung mit der Kinoreformbewe-
gung der 10er und 20er Jahre ein und findet dort erstmals zu einer systematisch re-
flektierten Gestalt. Die Reformer argumentieren aus dsthetischer, politischer und
pidagogischer Perspektive, legen jedoch stets ethische MaBstibe zugrunde und be-
miihen sich letztlich um eine Medienethik fiir den Film. Thre Fragestellungen pri-
formieren den diesbeziiglichen Diskurs weit iiber ihre Zeit hinaus. Die ,Filmerzie-
hung’ der 50er und 60er Jahre, durch welche die Disziplin der Medienpidagogik be-
griindet wurde, bezieht sich sogar explizit auf die Schriften vom Anfang des Jahrhun-
derts zuriick (vgl. 4.4.). Doch selbst in den Fragestellungen der Kritischen Medien-
theorie entdecken sich Momente alter Rahmenfestlegungen und Basistheoreme wie-
der, wenngleich sie dort auch mit einer entgegengesetzten Bewertung verbunden
werden (vgl. 5.5.). SchlieBlich repetieren einige Medienpidagogen noch in den 90er
Jahren reformerische Axiome und entdecken sich insbesondere in der gegenwirtigen
Diskussion iiber die mediale Darstellung von Gewalt Devianzthesen und Argumente
der Reformer wieder. Als erste der vier exemplarischen ,Epochen‘ des medienethi-
schen Diskurses zu Film im zwanzigsten Jahrhundert in Deutschland werde ich daher
den Diskurs der Kinoreformer rekonstruieren. Aus der Rekonstruktion der ersten
Epoche ausgeklammert bleiben dabei die zeitgleich stattfindenden, vereinzelten Be-
miihungen der Kommunisten, den Film fiir eine revolutionire Pddagogik nutzbar zu
machen und ihm hierfiir Normen zu geben. Im Unterschied zu den Reformern erlan-
gen diese Bemiihungen keine theoretisch-systematische Breite, und entfalten sie
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kaum Wirkung, wihrend der EinfluB der Reformer schon zeitgendssisch bis in die
Legislative reicht. Exemplarisch reprisentativ und entsprechend relevant ist daher
der reformerische Diskurs, nicht der kommunistische.

2.1. Kinoreform und Bildungsbewegungen der Jahrhundertwende:
Kontext, Struktur und Wirkung der Kinoreformbewegung

Die Bewegung der Kinoreformer wird ziemlich genau um 1910 herum in einer Weise
titig, die sie zu einer gesellschaftlich nicht nur wahrnehmbaren, sondern auch struk-
turell wirksamen Erscheinung macht.! Sie entsteht aus dem Engagement einzelner
,Gebildeter, d.h.: Professoren, Lehrer, Richter und der oberen Mittelschicht zugeho-
rigen Biirger, und gewinnt allméhlich Breite und ein gemeinsames Selbstverstindnis.
Obgleich kein véllig einheitliches Phanomen?, weist sie einen in ,zentralen Fragen‘
weitgehenden theoretischen Konsens auf, verbindet sie sich iiber vereinsmiBige
Selbstorganisation institutionell und versteht sie sich als Bewegung fiir ein gemein-
sames Ziel. Thre Verbundenheit veranschaulicht sich begrifflich in der immer wie-
derkehrenden Identititsbezeichnung , Kinoreformer“ sowie durch wechselseitige Zi-
tation in der literarischen Produktion, gegenseitige Ladung zu Vortrigen etc.

Der kulturreformerische Kontext der Kinoreformbewegung

Die Kinoreformbewegung kann im Kontext der kulturpiddagogischen Bewegungen
der Jahrhundertwende, niherhin des Engagements fiir ,Volksbildung‘ und ,Beférde-
rung der Sittlichkeit‘ (die dabei nicht selten mit Sitte verwechselt wird) sowie insbe-
sondere gegen die Verbreitung von Trivialliteratur gesehen werden. Bereits im 19.
Jahrhundert organisieren sich Kreise gebildeter Biirger, um sich diesen selbstgesteli-
ten Aufgaben zu widmen. Sie konstituieren eine zunichst informelle Offentlichkeit
noch eher interner Zirkel, die aber darum bemiiht ist, iiber die eigenen Reihen hin-
aus Wirkung zu entfalten und o6ffentlichkeitsbestimmend zu werden. Damit stehen
sie wiederum in systematischem Konnex mit den parallelen bzw. vorausgehenden
Unternehmungen der Salon- und Kaffeehausgesellschaften, d.h. in der Tradition der
gebildeten biirgerlichen Zirkel, sowie in Verbindung mit der literarischen Offentlich-

1 Zu den ersten wichtigen literarischen AuBerungen iiber den Film und seine postulierte
Reformbediirftigkeit zihlt Conradts Buch, das genau 1910 erscheint: Conradt, Walther, Kirche
und Kinematograph, Berlin 1910, und das in den Folgejahren mehr als hiufig zitiert wird. Der
Erscheinungstermin dieser frithen, bedeutsame Wirkung entfaltenden Schrift darf als Achsen-
punkt des spiirbar werdenden Einflusses der Reformer gelten. Erste Selbstorganisationen, wie
die Kommission fiir ,Lebende Photographien“ der Hamburger ,,Gesellschaft der Freunde des
vaterlandischen Schul- und Erzichungswesens“ 1907 oder der ,,Kinematographische Kongress*
1908 in Berlin gehen freilich schon zwei bis drei Jahre voraus. Ab 1910 aber nimmt vor allem die
literarische Produktion an ,Reformschriften’ exponentiell zu, und gewinnt dic Bewegung an of-
fentlicher Aufmerksamkeit. (Vgl. dazu auch: Kommer, Film, 23 und: Hellwig, Schundfilms, 83)

Dariiber klagt 1915 etwa Hermann Hifker, der meint, die Bewegung sei ,,cinheitlich und
von erfreulicher Unbedingtheit nur in der Ablehnung der jetzt herrschenden Zustinde*, anson-
sten aber ,,unklar und verworren in ihren Grundbegriffen, ihren Zielen und ihren Forderungen®
(Hafker, Gebildete, 26). Bei niherem Zusehen aber zeigt sich, daB doch eine groBere Einheit-
lichkeit zumindest in den Schriften ihrer Hauptvertreter besteht, als Hifkers Klage vermuten las-
sen mdchte. Zur Beforderung dieser Einheitlichkeit haben freilich er selbst sowie besonders auch
Konrad Lange und Albert Hellwig durch ihre umfangreiche literarische Tatigkeit beigetragen.
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keit, die ihren internen Kontakt durch Druckschriften etabliert. Wie diese requirie-
ren auch die Kulturreformer spezifische Gestaltungsanspriiche, die sich jedoch
zunichst weniger auf die politische Sphire als vielmehr auf eine Bildungshoheit iiber
die nichtbiirgerlichen ,Massen‘ richtet. Dies schldgt jedoch dann zunehmend auch auf
politische Bereiche iiber. Zu den organisierten Zirkeln, die auch fiir die Kinoreform-
bewegung Relevanz erhalten, zihlen vor allem der , Kunstwartkreis* und der daraus
hervorgegangene ,,Diirerbund*.

Der erste setzt sich aus den Rezipienten und Mitarbeitern der Zeitschrift ,,Der
Kunstwart und Kulturwart* zusammen, welche 1887 von Ferdinand Avenarius ins
Leben gerufen wird. Sie stellt zunéchst den Versuch dar, eine Monatsschrift fiir
Asthetik zu begriinden, die sich nicht nur entweder der Literatur oder der Musik
oder der bildenden Kunst allein, sondern integrativ allen Gebieten der Kiinste wid-
met® und reflexiv-theoretische Leitlinien fiir dieselben und ihr Publikum erarbeitet.
Schon bald miindet das letzte Bemiihen in zusétzliche, explizit pidagogische Unter-
nehmungen; neben direkte Empfehlungen von Biichern, Theaterdarbietungen, Aus-
stellungen etc. in der Zeitschrift treten Publikationen in Form von literarischen An-
thologien, Notendrucken und Loseblattsammlungen von Reproduktionen ,vorbildli-
cher* Gemilde, die der , kiinstlerischen Selbstbildung” dienen sollen*. Der ,,Kunst-
wart“ strebt danach, ,,Geschmack und Lebenshaltung, Lektiire und Konzertpro-
gramme, Theaterspielplan, Kunst- und Kunstgewerbe-Millieu> seiner Leserschaft
mitzubestimmen, ja eine ,,Fiihrer-Stellung“S in der Richtungsbestimmung von Kunst
und Kultur einzunehmen. Ein kimpferischer Impetus ist dabei nicht zu verkennen’
auch ein gewisses SendungsbewuBtsein 148t sich wahrnehmen.

Kulturintegratives Bemiihen und pidagogisch-kimpferisches SendungsbewuBtsein
fihren schlieBlich dazu, daB Avenarius das ,Aufgabenfeld‘ der Zeitschrift erweitert
und seine Rezipienten und Mitarbeiter, die sich mehr und mehr als ,,Bewegung* ver-
stehen, im ,Direrbund*“ organisiert. Nach eigenem Selbstverstindnis ist es dem
»Kunstwart“ darum gegangen, mit ,,dem Wollen und Suchen deutschen Biirgertums
innerlich vertraut®, unabhingig von allen ,Moden‘ ,,dem Ewigen zugetan“9, ,,das

y

3 Der Untertitel der frithen Ausgaben lautet entsprechend: ,,Rundschau iiber alle Gebiete
des Schonen“. Vgl. Schumann, Kunstwart, 1
vgl. Schumann, Kunstwart, 1-2
Schumann, Kunstwart, 1
6 Schumann, Kunstwart, 1
7 vgl. Schumann, Kunstwart, 1: ,,Manch Kampf-Fanfare wurde geblasen, manches geistige
Turnier ausgefochten, manches Kulturziel erkannt und fest errichtet.“ Der ,Kampf* des ,,Kunst-
warts“ richtet sich dabei hauptsichlich gegen die ,modernen‘ Lebenserscheinungen, Kunstrich-
tungen und politischen Theoreme, wie sie unter den Schlagwortern: ,,Pazifisten, Bolschewisten,
Futuristen, Expressionisten” (Schumann, Kunstwart, 3) zusammengefa8t noch fiir den liberale-
ren Nachfolger Avenarius‘ dic exemplarischen Gegner darstellen. Von der Ablehnung im
kiinstlerischen Bereich auch jedes weniger provokativen Experiments zeugt u.a. die Auseinan-
dersetzung um einige Ausstellungen von Skizzen, denen angelastet wird, sie seien ,,das chaoti-
sche Abbild euerer (der Kiinstler, T.H.) Biographie“, anstatt jener ewigen Werke, ,,dic der
Kiinstler der Welt schuldet“ (Haes, K., Frage an die Kiinstler, in: Kunstwart 1922/1, 4-6, 5,6;
wokizzenwirtschaft“ oder mehr?, in: Kunstwart 1922/2, 74-77;, Haes, K., Gegenantwort, in:
Kunstwart 1922/2, 77-78). Wo freilich schon solches AnstoB erregt, kann iiber den zeitgendssi-
schgn Expressionismus und die Futuristen nicht mehr diskutiert werden.
Schumann, Kunstwart, 1
Schumann, Kunstwart, 1
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Starke und Echte“!® herauszuheben und ,,deutschen Biirgertums stolze kiinstlerische
Selbstverwaltung“!! zu schaffen. Dieses - im iibrigen stark konservativ unterfutterte
— Programm zielte so frith auf Praxis, auf gesellschaftliche Entfaltung, so daB der
Einbezug dieser Sphire in die Reflexion sich bald nahelegte. Der Verwobenheit des
»Schénen* mit dem ,,Wahren* und dem ,,Guten®, d.h. der isthetischen Diskurse mit
erkenntnisbezogenen und ethischen, entsprechend tritt der ,,Diirerbund* von vorne-
herein an, ,,um praktische Kulturarbeit zu leisten“!2, d.h. ,,den Ungeschmack im
offentlichen Leben zu bekimpfen® und ,,eine gesunde und bodenwiichsige Kultur (zu
schaffen T.H.), deren Erscheinung wahr, klar und erfreulich ausdriicke, was ist und
eben durch ihre flitter- und schminkelose Wahrhaftigkeit bestindig nachpriifen lasse,
ob das, was ist, auch gut ist“13. Kultur* wird hier zum Angelpunkt einer sehr umfas-
senden Programmatik, die sich fiir alle Kultursachbereiche zustindig fithlt und auf
eine Aufhebung von deren Trennung dringt. Als Integrationsbegriff fiir diese Pro-
grammatik dient der Neologismus ,, Ausdruckskultur®, der ,,alles 6ffentliche Leben*
als ,,Anzeichen der Gesinnung“ wertet, ,,welche als treibende Kraft seine Formen,
Briuche und Ordnungen im Kern bestimme und so im ganzen wie im kiinstlerischen
Wesen fiir sich allein erkannt, gesichtet und gerichtet werden konne und miisse*!4,
Die ethische Perspektive spielt fiir dieses ,Sichten und Richten‘ zweifellos eine Rolle;
Sittlichkeit als Gestaltungsnorm fiir Kultur tritt daher explizit im programmatischen
Kurztext unter jeder Titelzeile der ,Diirerbund-Flugschriften® auf, die Avenarius
herausgibt®. Der Verweis auf eine alles bestimmende Kraft der ,,Gesinnung® aber,
die es in simtlichen Bereichen des offentlichen Lebens zu ,richten‘ gelte, deutet
zugleich an, daB unter dem Begriff der Sittlichkeit hier hiufig auf die habituelle Bei-
stimmung zu einem vorgegebenen, anzuerkennenden und nicht diskutablen Norm-
und Wertekatalog rekurriert wird, der tendenziell ideologischen Charakter erhiilt.
Gesinnung nimlich 148t sich nur durch ein Bekenntnis erweisen, kaum jedoch argu-
mentativ einklagen. Auch der Begriff ,,Ausdruckskultur” selbst weist in diese Rich-
tung - begreift er doch alle kulturellen Erscheinungen als OberflicheniduBerungen
eines Zugrundeliegenden, das bei niherem Zusehen als ,richtiges‘ oder ,falsches Be-
wuftsein‘ identifiziert werden kann. Wihrend des Ersten Weltkriegs erhilt die zu
zeigende ,,Gesinnung“ dann zeittypisch national-konservative Ziige; der ,,Kunstwart“
wird von Avenarius in ein kriegspropagandistisches Blatt unter dem Titel ,,Deutscher
Wille“ umgewandeltS. National-konservativ agiert Avenarius auch nach dem Krieg,

10 Schumann, Kunstwart, 1

11 gchumann, Kunstwart, 2

12 Der Diirerbund, in: Kunstwart und Kulturwart (Sammelband: SechsunddreiBigster Jahr-
gang, erste Hilfte Oktober 1922 bis Mirz 1923), Miinchen 1923, o. Paginierung

Diirerbundprogrammatik

14 Schumann, Kunstwart, 2

15 ygl. etwa: Diirerbund-Flugschrift 82/1911, 1: ,,Was will der Diirerbund? Eine gesunde
Kultur, deren Erscheinung wahr, klar und erfreulich ausdriicke, was ist, die dadurch erkennen
lasse, ob es auch gut sei, eine Kultur also, die unser Leben zugleich erfreulich, gesund, sittlich
und wiirdig gestalte.*

16 vgl. Schumann, Kunstwart, 2-3
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etwa in seinen neu begriindeten, revanchistischen ,,Schriften fiir echten Frieden®, in
denen er der Entente entgegenzutreten versucht!’.

Als nach dem Krieg der , Kunstwart“ neu gegriindet wird, verlafit ihn Avenarius
im Februar 19238 um sich ganz dem ,,Dirrerbund“ und dessen Arbeit zuzuwenden.
Im ,,Diirerbund“ organisieren sich neben den Anhingern des , Kunstwarts“ zahlrei-
che Einzelpersonen, jedoch auch Vereine, fiir die der Bund gewissermaBen den
Dachverband bildet, der ihre Bemiihungen koordiniert. Politisch aktiv ist der ,,Diirer-
bund“ hauptsichlich durch Eingaben an Regierungen und Behérden ,,in Sachen der
Ausdruckskultur“'. Literarische Ratgeber, Erziehungsbiichlein, Lichtbildreihen mit
Vortrigen u.d. solien der Bildungsarbeit helfen. Von zentraler Bedeutung aber ist die
Flugschriftenreihe, deren Themenspektrum von Volkskunst iiber Wohnungskultur,
Theaterreform, Heimat- und Naturschutz, Denkmalpflege bis zu dsthetisch-theoreti-
schen Abhandlungen reicht, und die wihrend des Kriegs ebenfalls kriegspropagandi-
stisches Material enthilt. In dieser Reihe publizieren auch die Kinoreformer, die so
in direkten Konnex mit der konservativen ,Kulturbewegung’ Avenarius‘ gelangen.

Einen weiteren Kontext der Kinoreformbewegung stellt das Engagement gegen
Trivialliteratur dar. Auch hier ist der ,,Diirerbund* aktiv — eigene Jugendhefte sowie
eine Jugendbuchreihe sollen derselben Konkurrenz bieten —, jedoch nicht nur er.
Wie ich oben (vgl. 1.4.) gezeigt habe, entsteht im 19. Jahrhundert eine neue, verbrei-
terte Form von Offentlichkeit, versammelt sich ein Massenpublikum in Stddten und
bildet es ein etwas unspezifisches Kulturinteresse heraus, das andere Formen der
Kulturvermittlung fordert. Reproduktionstechniken, Institutionen und geeignete
Riume (als ,Umschlagplatz’ zur Mehrfachverwertung, wie etwa Leihbibliotheken,
oder als Versammlungsort fiir gleichzeitige Rezeption durch eine groe Anzahl von
Interessierten, wie Kinos) bieten sich als Antworten auf den gesteigerten Bediirfnis-
umfang an. Das im Zuge der Alphabetisierung sprunghaft angewachsene Lese-
bediirfnis erlaubt jedoch ab den Sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts bereits die
rein kommerzielle Produktion des Kolportageromans, welchem sich ab etwa 1900
das Serienheft zugesellt?, und damit die Etablierung und massenhafte Verbreitung
spezifischer ,Trivialliteratur‘. So problematisch eine literaturwissenschaftlich zurei-
chende Definition dieses Begriffs auch sein mag, so einig sind sich die gebildeten
Kreise des Neuhumanismus in der Ablehnung dieser Literaturform. Es entsteht eine
recht konglomerierte Front aus Sittlichkeitsvereinen, Lehrervereinen, Biinden fiir
Jugendpflege und Volkswohl sowie allerlei gemeinniitzigen und bildungsorientierten
Zusammenschliissen, die unter den neuen Schlagworten ,,Schmutz“ und ,,Schund*
gegen die Massenliteratur zu Felde ziehen. Beide Schlagworte, deren Gehalt sich

7 vgl. ,,Konto Ligenabwehr, in: Kunstwart 1923/4, 178 - 179; Avenarius eroffnet seine neue
Schriftenreihe mit der ,gegenpropagandistischen‘ Broschiire: ,,Die Mache im Weltwahn®, wel-
che ,franzisische Liigen® iiber Deutschland im Krieg, insbesondere fotografische Falschungen
entlarven soll.

18 vgl. Avenarius Abschiedsrede: An unsere Leser, in: Kunstwart 1923/5, 181~ 182; Weiter-
gefithrt wird der ,,Kunstwart“ von Wolfgang Schumann, einem engen Freund Avenarius‘, der je-
doch in seinem programmatischen Antrittsartikel ankiindigt, sich von iiberkommenen Werten
und Idealen zu 16sen. (Vgl. Schumann, Kunstwart, 4-6)

Diirerbundprogrammatik
2 vgl. dazu: Jager, Schmutz, 163



84

schwer gegeneinander abgrenzen 148t?, werden ab 1900 allmihlich zu alltagssprach-
lichem Allgemeingut®. Von Otto von Leixner im ,,Volksbund zur Bekimpfung des
Schmutzes in Wort und Bild“ zum Titel erhoben?, tritt der Schmutzbegriff dann fast
nur noch im Verbund mit ,,Schund* auf und gerit in der Weimarer Republik gar in
den Gesetzestext?. Die Begriffe ,Schmutz‘ und ,Schund‘ werden von den Kinorefor-
mern aufgegriffen und zur Bezeichnung der von ihnen kritisierten Filmformen ver-
wendet. Doch nicht nur begriffliche Beziige zwischen der literarischen ,Schmutz- und
Schundkampagne‘ und der Kinoreformbewegung bestehen. Auch personelle Ver-
flechtungen zeigen sich: Einige Autoren der Bewegung gegen die Massenliteratur
duBern sich spiter gegen den Film und stoBen so zur Kinoreformbewegung; umge-
kehrt agieren einige Kinoreformer zugleich gegen Trivialliteratur. Zu diesen ,Kimp-
fern an beiden Fronten‘ gehdren etwa Ernst Schultze, der seinen vielzitierten Schrif-
ten iiber ,Schundliteratur®”® 1911 ein Buch iiber Gefahren und Chancen des Films
beigesellt®, und Albert Hellwig, der sein Engagement wider den ,Schundfilm* auf die
analogen literarischen Erzeugnisse ausdehnt?’, Die beiden Bewegungen Zhneln sich
in ihren Intentionen einer volksbildnerischen EinfluBnahme und einer diesbeziigli-
chen Mission der ,Gebildeten‘. Sie dhneln sich zudem in den Vorwiirfen, die sie an
die neuen Erzeugnisse der Massenkultur herantragen, in ihren Verinderungsforde-
rungen, sowie ihren Formen der Selbstorganisation. ~ Insgesamt kann daher die
Kinoreformbewegung als eine spezifische Spielart groBerer kulturpiadagogischer und
ethischer Bestrebungen des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts gesehen werden.
Sie stellt, in diesem Kontext betrachtet, eine Reaktion auf die neuartigen, massen-
kulturellen und -kommunikativen Bediirfnisse und Entwicklungen dar und bezieht,
wie aus der Kooperation mit dem ,Diirerbund schon jetzt geschlossen werden kann,
eine konservative Stellung. Da die geschilderten Entwicklungen ihrerseits im Kontext
des Projekts der Moderne zu sehen sind, legt sich die Vermutung nahe, daB diese

A vgl. Jager, Schmutz, 173; Zwar zeigt sich bei einigen Autoren eine Neigung, im Zusam-
menhang mit sexuellen literarischen oder bildlichen Darstellungen das Wort ,,Schmutz* zu be-
vorzugen, wihrend der Schundbegriff stirker auf nicht-sexuelle behauptete Devianzen ange-
wendet wird. Doch nimmt beispielsweise Schultze, der zu den wichtigsten Autoren der ,Anti-
Schund-und-Schmutz-Bewegung‘ gerechnet werden darf, eine Differenzierung von ,literarisch
schlechte(n), aber moralisch ungefahrliche(n) Biicher(n)“ und | literarisch wertlose(n), gleich-
zeitig auch moralisch gefihrliche(n) Biicher(n)“ vor, jedoch keine begriffliche Unterscheidung
zwischen ,,Schmutz® und ,,Schund“ (vgl. Schultze, Schundliteratur, 7-8). Hellwig wiederum be-
trachtet den Schundbegriff als Oberbegriff, wihrend ,,Schmutz* den sexuellen ,,Schund“ be-
zeichne (vgl. Hellwig, Schundfilms, 21). — Eine genaue Scheidung aber ist nicht moglich; meist
treten beide Begriffe ohnehin gemeinsam auf (,,Schmutz und Schund*).

vgl. Jager, Schmutz, 173
L4 vgl Jager, Schmutz, 173
2 Art. 118 Abs. 2 der Weimarer Reichsverfassung erklirt, im gleichen Atemzug mit dem
AusschluB jeglicher Zensur, MaBnahmen zur , Bekampfung der Schmutz- und Schundliteratur*
fiir zuldssig. 1926 wird auf dieser Basis das ,,Gesetz zur Bewahrung der Jugend vor Schund- und
Schmutzschriften” erlassen. (vgl. dazu: Richter, (0. Vorn.), Der Kampf gegen Schund- und
Schmutzschriften in PreuBen aufgrund des Gesetzes zur Bewahrung der Jugend vor Schund-
und Schmutzschriften vom 18. Dezember 1926, Berlin 21931 (= Veroffentlichungen des PreuBi-
schen Ministeriums fiir Volkswohlfahrt 7); und: Jager, Schmutz, 173)
Schultze, Ernst, Die Schundliteratur, Halle 1909; ders., Die Gefahren der Schundliteratur
und ihre Bekdmpfung durch die Schule, Langensalza 1910 (= Zur Volksschulpadagogik 13)
% Schulize, Ernst, Der Kmematograph als Bildungsmittel, Halle 1911
z Hellwig, Bezxehungen 1-32
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konservative Stellung eine kontramoderne ist oder zumindest kontramoderne Posi-
tionen impliziert. Fiir eine Verifikation (oder Falsifikation) dieser Vermutung miis-
sen diese Positionen freilich erst noch genauer betrachtet werden.

Strukturelle Organisation und Einflufinahme der Kinoreformer

Neben reichhaltigem Schrifttum und der Kooperation mit bereits bestehenden Ver-
einen und Zusammenschliissen bringt die Kinoreformbewegung auch eine Reihe von
neuen eigenen Organisationen hervor. Zu den frithesten Griindungen gehort zwei-
felsohne die aus den Aktivititen der Hamburger Lehrerschaft entstandene Kommis-
sion fiir ,,L.ebende Photographien“ von 1907 sowie der , Kinematographische Kon-
greB“ 1908 in Berlin, der sich mit dem Verhiltnis des Films zur Schule - einem
Thema, das in der Folge wieder und wieder ventiliert wird und hiufig den Titel di-
verser Schriften ausmacht® - befaBt (vgl. FuBnote 1). Folge dieses Kongresses ist
unter anderem ein Abkommen der Hamburger Oberschulbehérde mit dem ,,Lokal-
verband Hamburger Kinematographeninteressenten, das die Bewertung und Kon-
trolle der diesem Verband angeschlossenen Kinos und ihrer Programme sowie di-
verse schulbehordliche Auflagen erméglicht?”. Uberhaupt versucht man, auf dem
Weg der ,Schuldisziplin‘ und schulbehérdlicher MaBregeln wieder und wieder den
Kinobesuch von Kindern und Jugendlichen zu beschrinken sowie schulbehordlicher-
seits Zugriff auf die Programmgestaltung der Kinos zu bekommen®. - Friih aktiv ist
auch Rektor Hermann Lemke, der die wohl erste Zeitschrift mit u.a. kinoreformeri-
scher Programmatik, ,,Schule und Technik*, in Storkow ins Leben ruft und spater gar
eine ,,Kinematographische Reformpartei* grindet®!. Zu den bedeutendsten Ergeb-
nissen organisatorisch-institutioneller Aktivititen zihlt jedoch die Griindung des
,Bilderbiihnenbunds deutscher Stidte* vom Februar/April 1918*2, Ihm gehen Ein-
zelaktivitaten von sog. ,,Reformkinos“ (oder ,,Musterkinos“) und ,,Reformverleih-
anstalten (wie der ,,Lichtbildnerei Monchengladbach“, welche sich um Verbreitung
lehrhafter Filme bemiiht) voraus. Unter Kuratel des Stettiner Oberbiirgermeisters
Ackermann und seines Stadtbibliothekars Ackerknecht organisieren sich einige die-
ser praxisorientierten Reformbestrebungen gemeinschaftlich in Stettin und griinden
im April 1917 den ,,Deutschen AusschuB fiir Lichtspielreform*“3, aus dem dann der
,Bilderbithnenbund“ hervorgeht®. Seine Aufgabe sieht letzter darin, Bestrebungen
seiner Mitgliedstddte zur Schaffung gemeindlich subventionierter Reformkinos zu
unterstiitzen und allméhlich ein Archiv fiir als geeignet befundene Filme, insbeson-

% ygl. etwa: Lolling, J., Kino und Schule, Biclefeld 1913 (= Padagogische Abhandlungen
XI11/8); Franke, Kurt, Schnalle, Karl, Die Kinematographie im Dienste der Schule, Chemnitz
1913; Sellmann, Adolf, Kino und Schule, Monchengladbach 1914 (= Lichtbithnenbibliothek 6);
Golias, Eduard (Hrsg.), Film und Schule, Berlin 1925

2 ygl. Hellwig, Schundfilms, 84

%0 ygl. dazu: Hellwig, Kind, 8893 und 2.6.

3 vgl. dazu: Kommer, Film, 23; Hellwig, Schundfilms, 82

32 Nach Nickol, J ugendpflege, 30 findet die Grilndung am 1. April statt; Lange spricht jedoch
vom Februar. Vgl. Lange, Kino, 181

vgl. dazu auch Ackerknechts eigenen Bericht anliBlich einer Tagung der ,,Deutschen
Waght“ 1917: Ackerknecht, Lichtspiel, 67
H# vgl. dazu: Eger, Kampf, 5; Nickol, Jugendpflege, 29-30
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dere aber ein Schulfilmarchiv®® zu schaffen, aus dem die entsprechenden Kinos ihre
Programme zusammenstellen bzw. Programmpakete empfangen kénnen. Stidte, die
dem Bilderbithnenbund beitreten, sichern sich durch ihren Beitritt so primir eine
Versorgung mit Filmen, die der Anerkennung durch die Reformer mehr oder weni-
ger sicher sind®. Das Unterfangen ist nicht véllig zentralistisch organisiert: Eine
Gemeinde, die dem Bund angehért, verpflichtet sich auf dessen Satzung, griindet je-
doch unter dem Vorsitz des Biirgermeisters einen AusschuB aus ihrer Biirgerschaft
und vermag einigermaBen selbstindig zu agieren®’.

AuBer diesen selbstorganisatorischen strukturellen EinfluBnahmeversuchen ist
eine Wirkung der Argumentation der Kinoreformbewegung auf die Gesetzgebung
beobachtbar. Den bedeutsamsten Niederschlag findet dies im Wiirttembergischen
Lichtspielgesetz vom 1. Juli 1914 und im Reichslichtspielgesetz vom 12. Mai 1920.
Das erste verdankt sich nicht zuletzt zahlreichen Aktivititen der ,Basis‘, etwa der
Petition des ,,Landesverbands fiir Jugendfiirsorge* in Wiirttemberg 1910, einem Be-
schiuB einer Lehrerversammlung, die der ,Landesverband zur Bekimpfung der
Schundliteratur“ 1912 einberufen hat, sowie der Kundgebung einer Biirgerver-
sammlung in Tibingen 1912, die vom Rektorat der Universitit, den Schulverwaltun-
gen und den Vereinen der Stadt unter Mitwirkung der Reformer Lange und Gaupp
veranstaltet wird®. Auch auf Konstitution und Wortlaut des Reichslichtspielgesetzes
nehmen die Kinoreformer EinfluB. In der Auseinandersetzung, die dem Gesetz vor-
ausgeht, bedienen sich zahlreiche Protestversammlungen und Zeitungsartikel der
von Lange und anderen vorgebrachten Argumente®; die deutschnationale Partei
macht sich dabei zum Wortfithrer dieser Argumentationsrichtung®. Mit dem einsti-
gen Berliner Zensor Brunner, dem Vorstand der preuBischen Zentralstelle fir Er-
ziehung und Unterricht, Pallat, und insbesondere dem Juristen Hellwig sitzen dies-
mal Kinoreformer bzw. der Bewegung nahestehende Personen direkt im beratenden
AusschuB*!. Der EinfluB auf die Gesetze freilich ist kein legislatives Monopol. Beide
~ besonders aber das Reichslichtspielgesetz - fallen daher immer wieder harscher
Kritik durch die Reformbewegung anheim (dazu mehr unten).

FaBt man das Gesagte zusammen, so lift sich feststellen, daB die Kinoreform-
bewegung in den Kontext der vorwiegend konservativ ausgerichteten Kulturreform-
und Bildungsbewegungen der Jahrundertwende zu stellen ist, mit deren Organisatio-

35 vgl. Ackerknecht, Lichtspiel, 7

3% Lange beklagt freilich schon bald, daB der Bilderbithnenbund sich , leider nicht entschlie-
Ben (habe) konnen, das Drama von vornherein abzulehnen* (Lange, Kino, 183), d.h. die von
den Reformern so bekimpften Unterhaltungsfilme ganzlich auszuschlieBen. Tatsdchlich unter-
scheidet der Bilderbithnenbund ,moralisch und isthetisch einwandfreie, (...) moralisch ein-
wandfreie, aber asthetisch anfechtbare, (und) (...) moralisch und asthetisch verwerfliche* Filme
(Lange, Kino, 183), von denen nur die letzten dem absoluten Verdikt verfallen. Lange hitte es
im Gegensatz dazu gern geschen, nur die erste Kategorie anzuerkennen und auf dramatisch-
narrative Filme moglichst ganz zu verzichten (dazu mehr unten).

4 vgl. Lange, Kino, 185

38 vgl. dazu: Lange, Nationale, 66. Lange verweist auch spater noch nicht ohne Stolz darauf,
daB sein und seines Mitstreiters Gaupp Referat ,,¢cinen wesentlichen Einflu auf Einbringung
und Formulierung des Wiirttembergischen Lichtspielgesetzes gehabt* habe (Lange, Kino, 195).

3 Worauf Lange wiederum nicht ohne Stolz verweist: vgl. Lange, Kino, 211

40 yol. Lange, Kino, 212225

4 vgl. Lange, Kino, 216
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nen sie teilweise kooperiert. Thre Struktur ist die einer literarischen und in Vereinen
organisierten, zunichst noch zirkelinternen Offentlichkeit, die gleichwohl durch ent-
sprechende Publikationen und Veranstaltungen auf umfassende Offentlichkeit sowie
durch Petitionen, Eingaben u.d. auf politische Wirksamkeit zielt. Damit muB sie im
Konnex mit dem Projekt der Moderne gesehen werden: Sie ist Teil jener soziostruk-
turellen Umschichtungsphinomene, in denen die autonomen Subjekte sich als Ge-
staltungstrager der gesellschaftlichen Verhiltnisse und Organisation begreifen und
daher auf Mitspracherechte dringen, d.h. in denen sich die ideengeschichtliche Dy-
namik des Projekts der Moderne strukturbezogen realisiert. Die Mitsprache-
bemithungen der Reformer fiihren teilweise zu Erfolgen, deren beachtlichste zwei-
fellos im EinfluB auf die Gesetzgebung sowie in der Errichtung kommunaler Kinos
unter der Schirmherrschaft des ,Bilderbithnenbunds“ zu sehen sind. Die Kinore-
formbewegung stellt so eine Form engagierter Selbstorganisation der Basis dar; sie
ist damit von ihrem organisatorischen Ansatz her eine Bewegung, die auf der Linie
des demokratischen Impetus des Projekts der Moderne liegt. — Ob sie diesem An-
satz auch gerecht wird, ob sie die zirkelintern requirierten Mitspracherechte - und
damit den Subjektstatus - auch zirkelextern zugesteht, und ob sie derart wirklich
demokratische Ziele verfolgt, muB zusammen mit der Frage nach einer affirmativen
Stellung der Reformer zur Moderne oder einer kontramodernen Position der ge-
samten Bewegung erst noch genauer untersucht werden.

Thre Argumente nun, mit denen sie das Kommunikationsmedium Film inhaltlich
und gesellschaftlich-funktionsbezogen zu normieren trachtet, will ich im folgenden
untersuchen und systematisieren. Eine erste grundlegende strukturelle Figur kann
aus der isthetischen Argumentation vor allem von Konrad Lange erhoben werden,
auf den ich mich, da er unter den Reformern die konsistenteste Theorie zur Asthetik
und Kunstbedeutung des Films vorgelegt hat, hauptsichlich beziehen werde.

2.2, Kunst und Massenkultur:
Asthetik als Wurzel einer kulturpessimistischen Bewahrethik

Das neue Medium Film bedeutet nicht zuletzt einen Einbruch in den Kanon der eta-
blierten Kiinste und deren Wirkkreise. Zum einen vermag der Film Darstellungs-
techniken anderer Kiinste aufzugreifen, miteinander zu kombinieren und so analoge,
jedoch iiber spezifische Beschrinkungen der jeweiligen Kiinste hinausgehende Ef-
fekte zu erzielen. Er kann etwa die Geschichte eines Biihnenstiicks erzihlen, ohne
dessen Ortsgebundenheit und Kulissenproblemen unterworfen zu sein; mit Hilfe der
Montage (vgl. 1.5.) kann er zudem die Univozitit der Bildaussage sprengen und
einen musikalischen Rhythmus schaffen. Wie die Fotografie, die daher zuvor selbst
schon eine Herausforderung firr Kunst und ihre Theorie war, konkurriert der Film
mit den abbildungsrealistischen Mdglichkeiten der Malerei; im Unterschied zur
Fotografie aber ist der Film noch der Bewegungsdarstellung michtig, die allen bis-
lang erreichten Realismus iiberschreitet. Damit weist das neue Medium eine formale
Integrationskraft auf, die herkommliche kunsttheoretische und formalidsthetische
Grenzziehungen, d.h. auch Begriffe in Frage stellt. — Zum anderen zieht der Film
neben dem Massenpublikum der Stidte, das weitgehend den unteren Schichten ent-
stammt, auch Teile des Theaterpublikums in seinen Bann und vom Theater ab. In



88

den Jahren ab 1908 beginnt allmihlich ein neues Mittelschichtspublikum Interesse
fiir den Film zu entwickeln (vgl. 1.4.); die Film-d’Art-Bewegung versucht dem durch
Verarbeitung ,hochliterarischer* Stoffe sowie durch Verfilmung von Theaterstiicken
zu entsprechen und eine Publikumsbindung zu erreichen. Die sich dabei zeigende so-
ziale Integrationskraft, die allmihlich iiber die ,unteren Schichten‘ hinausgreift und
das Rezeptionsverhalten des Kunstpublikums zu verindern beginnt, 148t aus anderer
Perspektive ebenfalls die Frage nach einer #sthetischen Theorie des Films*
zunichst als Theorie seiner édsthetischen Werthaftigkeit, sodann als Bedenklichkeit
seiner Bedeutung fiir dsthetische Bildung und ihre gesellschaftlichen Konsequenzen
- stellen®. Spiirbar wird eine doppelte Verunsicherung, die die Kinoreformer zu
einer doppelten Reflexion nétigt. Gefragt werden muB einerseits nach dem formal-
asthetischen Wesen des Films, will man sein Verhiltnis zu den etablierten Kiinsten
verstehen und daraus ésthetische Normen fiir ihn erheben. Zu fragen ist aber aus der
Konfrontation mit einer rasch etablierten Massenkultur heraus zugleich nach seiner
gesellschaftlichen Wirkung und Rolle. Die letzte Frage bleibt auch unter den erklir-
test formalisthetischen Bemiihungen der Kinoreformer stets virulent, ja sie moti-
viert, wie zu sehen sein wird, geradezu die mitunter befremdlich angespannten Be-
mithungen um formalisthetische Kriterien. Asthetik und Sozial- wie Individualethik
verklammern sich hierbei zu einem Komplex, der von einem starken Kulturpessi-
mismus getragen ist. Seine dsthetische Komponente und ihre Konsequenzen will ich
zuerst betrachten.

Der reformerische Kunstbegriff als idealisierter Kontrastbegriff zur Massenkultur

Zunichst gilt es, den Kunstbegriff der Kinoreformer - das heiBt in diesem Fall:
Hifkers und Langes als den beiden profiliertesten Vertretern einer reformerischen
Bemiithung um eine isthetische Theorie des Films - zu untersuchen. Beinahe ideal-

42 Als erste Asthetik des Films zihlt gemeinhin die Abhandlung von Vachel Lindsay: ,, The
Art of the Moving Picture® von 1915; als erste ,,Theorie der Filmkunst* nennt man hiufig Béla
Balazs* ,,Der sichtbare Mensch® von 1924; oft 1aBt die Sekundarliteratur Filmtheorie schlechthin
~ als Theorie der Asthetik und der gesellschaftlichen Funktion ~ mit den russischen Revoluti-
onsfilmern und deren Montagetheorien cinsetzen (vgl. etwa: Ceram, Archiologie, 252; Text-
sammlungen wie: Albersmeier, Franz-Josef [Hrsg.), Textc zur Theorie des Films, Stuttgart 1979,
Witte, Karsten [Hrsg.], Thcone des Kinos, Frankfurt 31982; Prokop, Dieter [Hrsg 1 Materialien
zur Theorie des Kinos, Miinchen 1971; Albersmeier nennt zwar die Kinoreformer im Vorwort,
jedoch nur als Vertreter einer Reflexion des gesellschaftlichen Bezugs des Films, und 148t die
Auswahl der Texte zur Asthetik mit den Russen beginnen. Ahnlich verhilt es sich bei Witte und
Prokop, wobei Prokop ohnchin nur ,kritische* Autoren in seine Sammlung aufnimmt.) Eine sol-
che Zuordnung der asthetischen Theorie des Films ist zumindest historiographisch nicht ganz
vollstandig. Schon vor Lindsay reflektieren Lange und Hafker iiber asthetische Belange des
Films. Mogen ihre Theorien auch unzureichend sein, so bemiihen sie sich doch iiber die Kino-
reform um erkung Zwar bleibt fiir ihre Rcformcrkollegen die Asthetik nur ein Randthema
oder wird sie iiberhaupt ausgeklammert, doch zihlen die Genannten immerhin zu den fithren-
den Personlichkeiten der Bewegung. Eine Rekonstruktion ihrer Asthetischen Reflexionen legi-
timiert sich daraus fiir meine Untersuchung; einer Erwihnung wiren diese Reflexionen dariiber
hmaus auch dort wert, wo die Geschichte der Filmtheorie resiimiert wird.

S Auf die Konkurrenz zum Theater und die Integrationskraft als AnlaB, ja Notigung zu
einer dsthetischen Reflexion des Films nimmt etwa Lange explizit Bezug: Diese Reflexion sei
»umso notwendiger (...), als dem Kino allem Anschein nach immer mehr die eigentliche dstheti-
sche Erziehung der grofen Massen anheim fallen wird“ (Lange, Kino, 132).
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typisch komprimiert setzt Hermann Hifker am Beginn seines Buchs ,Kino und
Kunst* die (verlorengegangene) Kunst ins Bild:

»,Ehedem thronten in ihren Tempeln in erhabener Wiirde die Kiinste. (...) Der

Widerschein der Schénheiten, die sie schufen, fiel spérlich und milden Glanzes

auf das ganze Alltagsleben (...). Gelehrte stritten sich um hochste Schonheit

und echten Stil, Kirchen, Fiirsten und Reiche fiihrten den ,Geschmack‘. Wo

Kunst war, war eine groBe Idee, groBes Wollen, groBes Konnen, Lebensver-

dichtung.“*

Kunst wird hier — nicht ganz historisch treu - begriffen als eine hehre, dem All-
tagszusammenhang und der alltiglichen Lebenswelt enthobene Sphire. Sie tritt als
eine ,ideale‘ Bestrebung in beschrinkten, iiberschaubaren Raumen auf, die, obgleich
mit ,Kirchen, Fiirsten und Reichen‘ eine Dominanz der Michtigen und ihrer Interes-
sen anklingt, dennoch als ,Festtagskunst“ von allen Verzweckungen frei gehalten
scheint. ,,Fern von allen Alltagsleidenschaften“®’ bleibt sie einer Elite vorbehalten
und selbst elitir. Im Gegensatz dazu wird die Massenkultur von vorneherein kultur-
pessimistisch als Verfallserscheinung gebrandmarkt. Sie gilt als durch ,Geschifte-
macherei’, d.h. 6konomische Zwecksetzungen, und durch ihre uniiberschaubare Zahl
von Erscheinungen und Reprodukten korrumpiert*:

,»BildmiBiges und Plastisches, Wort und Klang, Farben und Linien, frither die

Wahrzeichen jener Festtagskunst, stromen wie Hagelwetter auf die Nerven des

modernen Menschen — besonders, aber nicht allein, in der GroBstadt — ein.

(..) Ladenfenster enthalten alle Krifte der Seelengewinnung, die ihre Her-

steller den raffiniertesten Erzeugnissen der Kiinste abgesehen haben.«’

Technische Reproduktion und ¢konomisch organisierte Zuginglichkeit und Ver-
breitung bedrohen die Autonomie der Kiinste. Thre Sphire verformt sich unter tech-
nisch-6konomischem Einfluf zum Kunst- und Kulturbetrieb. Nachdem bereits der
Buchdruck ,, Kunstihnliches (...) zwangsweise, unausweichlich dem Menschen aufzu-
dréingen““'8 half, machen ,,neue Erfindungen“, wie Phonographie und Fotografie, die
anderen Kiinste vollends ,,wehrlos“?’. An die Stelle der Kunst und ihrer erhebenden
Funktion scheint die irrlichternde Fiille der ,Ausdruckskultur® getreten zu sein, die
ihre Rezipienten in ,,Fuselrauschstimmung“51 versetzt und anstatt , hohen und reinen
Dingen“ zu dienen, die aus ,hohem und reinem Geiste hervorgegangen“ sind*,

:;Haﬂ(cr Kunst, 5
Hifker, Kunst, 5
 Hifker pragt hier den Begriff der ,,Geschiftskinematographie® (etwa: Hafker, Gebildete,
26), um die ,Verwerflichkeit* ihres Tuns sogleich schlagwortartig faBbar zu machen. Andere
Kinoreformer sprechen, obwohl sie keineswegs Sympathisanten der ,Linken‘ sind, in diesem Zu-
sammenhang vom ,Kinokapital“, ,Kapitalismus“ und ,kapitalistischen Betrieb“ (vgl. etwa:
Lanﬁe Kino, 129; Schultze, Kinematographie, 8)
Haﬂ(er, Kunst, 5
8 Hifker, Kunst, 7
 Hafker, Kunst, 7
0 Auch Hafker bedient sich dieses von Avenarius eingefithrten Paradigmas, sogar in einer
fast der oben zitierten, Schumannschen Formulierung identischen Weise: ,,... es ist alles auch
LAusdruck’, ,Ausdruck‘ von einer Wirklichkeitswelt und einer Gesinnung die dahinter liegt.*
(Haﬂ(cr, Kunst, 6; Hervorhebung von mir)
Hafkcr Kunst, 6
Haﬂ(er, Kunst, 6
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~gemeine Alltiglichkeit, in aufregende, festliche Gebirden gekleidet“> anbietet. Das

Streben der Kiinste verflacht zum Design; aus dem Kunstbereich wird ein unabge-
schlossenes und unabschlieBbares Feld der (und fiir die) Gebrauchskultur.

Gefihrdet scheint damit ein fester, iberkommener Kanon von Darstellungsfor-
‘men und - wie zu vermuten ist — auch -inhalten, der, von einer Elite bereitgestellt,
in Werke umgesetzt und verwaltet, als Kunst gilt, und dessen Zugangsmdglichkeiten
kontrollierbar gehalten werden sollen®. Die technisch vermittelte (also mediale)
Massenkultur, die mit ihren Reproduktionstechniken fiir eine ungeahnte Verbrei-
tung von ,,Kunstiahnlichem* sorgt, stellt das genannte Kunstkonzept und seine gesell-
schaftliche Funktion und Rolle in Frage. Sie nétigt zu einer Rechtfertigung dessen,
was sie aufzulosen droht. Gleichzeitig fordert sie zu einer Reflexion ihrer eigenen
strukturellen Bedeutung, d.h. ihrer Relevanz fiir die dsthetische Bildung und das ge-
sellschaftliche Leben heraus. Um eine rechtfertigende Bewahrung des Kunstkanons
sowie um die Orts- und Funktionsbestimmung der Massenkultur, insbesondere des
Films, bemiiht sich Konrad Lange mit seiner ésthetischen Theorie.

Der Rezeptionsidealismus Konrad Langes: Die ethisch-dsthetische Doppelperspektive

Im Ansatz wirkt Langes Asthetik® zunichst sehr breit und auch sehr offen fiir neue
Erscheinungen auf dem Kunstsektor. Er siedelt seine Aufgabe sogar in einer doppel-
ten Frontstellung gegen formale und inhaltliche Restriktionen an: sowohl eine
»Formisthetik®, die der Kunst ,bestimmte Formen (...) als ein fiir alle mal ,schén’
vorschreiben“®, als auch eine , Inhaltsiisthetik”, die nur bestimmte Inhalte gelten
lassen will, greife zu kurz. In beiden Fillen sei eine Regelerstellung am Werk, die le-
diglich ,.konventionelle Rezepte*>” von lokal und temporal begrenzter Giiltigkeit lie-
fere, nicht aber zu den ,ewigen Gesetzen' der Kunst vorstoSe. Im Unterschied dazu
will Lange das ,,Wesen der Kunst*“ (Titel) schlechthin in Griff bekommen, um aus
diesem ,,die Gesetze des kiinstlerischen Schaffens und der Kunstentwicklung festzu-

33 Hifker, Kunst, 6

3 DaB es sich um einen Kanon handelt, geht auch daraus hervor, daB beispielsweise Lange
in der Auseinandersetzung mit Literaturverfilmungen fordert, einen literarischen Denkmal-
schutz* einzufithren: ,,Hiergegen hitte die Gesetzgebung ein volles Recht, einzuschreiten. So,
wie sie nicht gestattet, daB eine schone mittelalterliche Kirche durch schlechte Restaurierung
verhunzt wird, so sollte sie auch verbieten, daB die Werke unserer klassischen Dichter in dieser
Weise ausgebeint und verballthornt werden. Wir brauchen ein Denkmalschutzgesetz zugunsten der
Werke unserer klassischen Dichter.“ (Lange, Nationale, 35) Ahnliches findet sich auch bei ande-
ren Reformern, etwa Sellmann: ,Man hebt dadurch den Kinematographen durchaus nicht, aber
man setzt unsere Literatur herab und erniedrigt unsere guten Literaturstiicke zu Schundwerken
ersten Ranges.“ (Sellmann, Volkserzicher, 21) In beiden Fillen wird ein nicht genau definiertes,
aber deutlich eingeschrinktes Korpus von Literaturen (,kiassische Dichter*; ,gute Literatur-
stiicke” — im Gegensatz zu ,Schundwerken) genannt. Die Beschrinkung richtet sich nicht al-
lein gegen Trivialliteratur, wie das Studium der einschligigen Schriften der ,Bildungsbewegten
zeigt; schon in der Ausrichtung von ,,Kunstwart* und ,,Diirerbund“ wurde deutlich, daB auch die
,Modernen’, d.h. hier vor allem: die Expressionisten, aus dem Kanon ausgegrenzt werden. Der
Charakter des Kunstkanons, der denn auch festlegt, weshalb etwas dazu zu zihlen ist und wes-
halb nicht, wird deutlicher aus Langes Asthetikkonzept; dazu mehr unten.

:2 vgl. Lange, Konrad, Das Wesen der Kunst I-1I, Berlin 1901

Lange, Wesen I, 16; als Beispiele fishrt er den ,goldenen Schnitt‘ in der Architektur und
die Harmonielehre in der Musik an.
Lange, Wesen I, 17
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stellen“8, Letzte seien in einem , dsthetischen Gattungsinstinkt“>® zu finden, den es
mit wissenschaftlichen Methoden, d.h. unter Verwendung empirischen Materials, mit
der Absicht, dieses ,unter allgemeine Gesichtspunkte zu bringen“®, zu erheben
gelte. Als Quellen ,empirischen Materials' nennt Lange psychologische Selbstbeob-
achtung, allgemeinen Sprachgebrauch, Befragungen von KunstgenieBenden, Kunst-
geschichte und Kunsttheoriegeschichte, Betrachtung primitiver Kunst und Beobach-
tung des Spiels von Kindern und Tieren5!. Im systematischen Zentrum seines Vorge-
hens aber steht die psychologische Selbstbeobachtung, genauer: die Rezeptionspsy-
chologie, deren Ergebnisse er dann durch Beispiele aus den anderen Quellenberei-
chen zu stiitzen sucht und die er in der Analyse zu einer idealistisch wurzelnden
Formalisthetik weiterfiihrt. Seine Asthetik méchte ich deshalb als ,Rezeptionsidealis-
mus' bezeichnen.

Das Gesamt seiner Konzeption erhilt zu Beginn einen ethischen Rahmen. Ob-
gleich Lange sich mehrfach gegen eine Ethisierung der Asthetik verwahrt®, setzt er
die Entwicklung des ,isthetischen Gattungsinstinkts’ in Bezug zu einer ethischen
Teleologie: Er fiihrt ein oberstes Gesetz ,,alles menschlichen Thuns, Denkens, Fiih-
lens und Wollens* ein und beschreibt es inhaltlich als Forderung, das ,,Wohl der Gat-
tung, d.h. die Erhaltung und wenn méglich korperliche und geistige Steigerung des
Menschengeschlechts* zu befordern®. Diesem Gesetz, das als evolutives ethisches
Prinzip bestimmt werden kann, sieht Lange auch die Kunst unterworfen, und zwar
nicht in der Weise, daB die prinzipielle ethische Verpflichtung von auflen an sie
herangetragen werden miiite, sondern so, da die Kunstentwicklung immer schon
von ihr bestimmt sei, zumindest da, wo wirkliche Kunst vorliege. Folgerichtig

Lange, Wesen |, 11
59 Lange, Wcsenl 17-18
60 Lange, Wesen ], 11
61 ¢ vel. Lange, Wesen 1, 32-52

€2 vg). Lange, Wesen I, 24; Dort verweist er darauf, daB es ,,ganze Kunstgattungen® gebe, die
»in Bezug auf das Ethische vollkommen indifferent* seien, wie etwa die ,,Blumen-, Landschafts-,
Architektur- und Tiermalerei und das Ornament“. Der Hinweis greift jedoch meines Erachtens
zu kurz, da auch diese Darstellungen einen Symbolcharakter erhalten konnen, der sie ethisch
bedeutsam macht. — Weiterhin betont Lange, daB auch moralische Normen und Wertvorstel-
lungen zeit- und kulturbedingt seien, mithin schwerlich dazu taugten, den ,Kunstwert‘ eines
Werks zu bestimmen (vgl. Lange, Wesen II, 154-155). Viele Kinstler hitten sich zudem in Ge-
gensatz zum Moralkodex ihrer Zeit gestellt, ohne daBl das dem Wert ihres Werks Abbruch tite
(vgl. Lange, Wesen II, 155-156). Weiterhin diskreditiere die ,,Darstellung des Unmoralischen”
das Kunstwerk ebensowenig, wie die Darstellung des HaBlichen ihm seine Kunstschonheit raube
(Lange, Wesen I, 157). — Die Darstellung des ,Unmoralischen’ allerdings findet nur deshalb
Raum in seiner Asthetlk weil es inhaltlich durch seine rezeptions-idealistische Konzeption ent-
schirft wird (vgl. weiter unten). Lange verhilt sich damit durchaus zeitkonform. Ebenso kon-
form verhalt er sich in Bezug auf die ,zeit- und kulturbedingten‘ Moralvorstellungen, die er trotz
seiner Verwahrung spiiter alle zur Anwendung bringt (vgl. 2.3. und 2.4.). Langes Abgrenzung
gegen eine Ethisierung der Asthetik bleibt also vordergrundlg und wird nicht konsequent durch-
gehalten Zu ihrer strategischen Bedeutung vgl. weiter unten im Text.

Lange, Wesen I, 13; Dabei sicht Lange keinen Gegensatz zwischen individuellem und
kollektivem Wohl: »Das Wohl der Gattung fallt aber richtig verstanden mit dem Wohl des Indi-
viduums zusammen, einen Gegensatz altruistischer und egoistischer Ethik, altruistischer und
egoistischer Asthetik giebt es nach meiner Uberzeugung nicht. (Lange, Wesen 1, 14) Diese In-
einssetzung bildet eine der Wurzeln der strukturautoritiren Konsequenzen von Langes Bewahr-
ethik, auf welche ich noch eingehen werde (vgl. 2.6.).
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schlieBe daher ,,die Ermittelung ihres Wesens (...) gleichzeitig das Gesetz, unter dem
sie steht, in sich.“®* Der MaBstab Langes fiir die Kunstbewertung ergibt sich damit
aus einer ethisch-dsthetischen Doppelperspektive, die zu gegenseitiger Uberlagerung
gebracht ist:

»Jede Kunst ist gut, die dem entwicklungsgeschichtlich gewordenen Wesen der

Kunst, d.h. dem ésthetischen Gattungsinstinkt des Menschen entspricht, jede

Kunst ist schlecht, die nicht mit ihm tibereinstimmt. Oder mit anderen Worten:

Jede Kunst ist gut, die der Gattung niitzt, jede Kunst ist schlecht, die ihr scha-

det.«8

Die Doppelperspektive dieses sehr formalen Rahmenprinzips ermdglicht es
Lange einerseits, eine Selbstgesetzlichkeit der Kunstentwicklung zu behaupten und
sich gegen die zeitgendssischen Bestrebungen jener Moralisten zu verwahren, die auf
eine moralische Normierung und Zensur der Kunst dringen, und etwa im Kontext
der Auseinandersetzung um die ,,Lex Heinze* die Beseitigung des Nackten aus der
Kunst (bis hin zur Bekleidung von Statuen mit Blechhéschen u.d.) fordern®.
Zugleich erlaubt es ihm, sich gegen ein platonisierendes ,,Schongutes“®’ zu verwah-
ren und seine eigene Asthetik unter Verzicht auf einen expliziten Rekurs auf ethi-
sche Termini zu konstruieren, ohne jedoch andererseits bei der anschlieBenden Be-
stimmung der gesellschaftlichen Funktion von Kunst aus dem Kontext herkémmli-
cher sozialethischer Vorstellungen fallen zu miissen. Was niamlich ,der Gattung niitzt*
und was ihr schadet, ist mit diesem Prinzip letztlich noch nicht ausgemacht; es bietet
aber die Basis dafiir, sich mit einer niitzlichen oder schidlichen Funktion auseinan-
derzusetzen und die Asthetik dort, wo es giinstig erscheint, doch wieder explizit mit
der Ethik zu verbinden.

Nach der Einfithrung des ethisch-dsthetischen Doppelprinzips macht sich Lange
nun daran, Gattungsinstinkt und Wesen der Kunst rezeptionsidealistisch zu bestim-
men. Aus der Empirie stellt er fest, daB die Rezeption (wie auch das Schaffen) von
Kunstwerken mit Lust verbunden ist. Diese Lust will er ~ nicht zuletzt wegen der
kulturkreis- und zeitbedingten Verschiedenheiten der KunstauBerungen — als von
Gestalt und Inhalt des Kunstwerks unabhingige, psychische Erscheinung verstanden

64 Lange, Wesen I, 14
6 Langc, Wesen I, 14
vgl dazu auch Lange, Wesen 11, 159; Die ,,Lex Heinze“ erhielt ihren Namen nach dem
Zuhilter Heinze, der 1891 eine Prostltulerte ermordete, und dessen Tat eine breite Diskussion
iber Zuhalterei, Prostitution und die Rolle von Nacktdarstellungen in der Kunst fiir die Schaf-
fung ,unsittlicher Dispositionen‘ entfachte. Der Versuch, eine entsprechende Zensur kiinstleri-
scher Werke und Tatigkeiten als § 184 a ins Strafgesetzbuch aufnehmen zu lassen, scheiterte je-
doch am offentlichen Widerstand, dessen Teilnehmer sich aus beinahe allen gesellschaftlichen
Schichten und allen Parteien rekrutierten. (Vgl. Meyer, Michael, Theaterzensur in Miinchen.
1900-1918, Miinchen 1982, 15-17) Strukturell ist diese Diskussion ebensowenig bloBer ge-
schichtlicher Bestand oder gar eine Kuriositit, wie es die kinoreformerische Bewahrethik ist. In
der feministischen Frontstellung gegen Pornographie u.a. findet eine Reihe von Argumenten
der Lex-Heinze-Debatte gegenwiirtig eine implizite Renaissance.

7 vgl. Lange, Wesen II, 171: ,,Und wenn man in dieser Vermischung des Moralischen und
Asthetischen neuerdings sogar soweit gegangen ist, zu behaupten, ,daB es moralische Regungen
seien, durch die der ésthetische Eindruck charakcnsncrt wird‘, und wenn man auf diesem Wege
wieder zu dem platonisch-schillerischen Begriffe der ,schi')nen Sittlichkeit kommt, die schlieB-
lich nichts anderes, als die kalokagathia der alten Griechen ist, so weiB ich wirklich nicht, wie
man hoffen kann, auf diese Weise Klarheit in die Dinge zu bringen.
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wissen®, die jedoch nur bei der Rezeption von Kunst auftritt, also spezifisch ,istheti-
sche Lust* ist. Wenn nun diese dsthetische Lust nicht auf die kontingenten Erschei-
nungen Gestalt und Inhalt bezogen werden kann, gleichzeitig jedoch die metaphysi-
sche Spekulation iiber das Kunstschone vermieden werden soll®®, dann kann sie nur
auf den ,psychische(n) Vorgang selbst als (ihre) unmittelbare Ursache“™ zuriickge-
filhrt werden. Damit wird das innerpsychische Geschehen an sich im Vollzug der
Kunstrezeption zur Quelle der ésthetischen Lust erklirt. Erstes erscheint in der Re-
flexion rein, als von allen Konkreta befreite Moglichkeitsbedingung der letzten. Die
vorliegende Denkfigur ist eine transzendentalphilosophische™.

Nachdem solcherart der Rezeptionsvorgang an sich als Ursprung der ésthetischen
Lust dingfest gemacht ist, wendet sich Lange einer Analyse desselben zu. Jedes
Kunstwerk zeichne sich, so es eines sei, durch eine , Illusionskraft“ aus, die darin be-
ruhe, dem Betrachter den Eindruck von etwas zu vermitteln, was realiter nicht vor-
handen ist. So erzeuge etwa der Diskuswerfer Myrons eine Bewegungsillusion, ob-
gleich er sich gar nicht bewegt, und tue dies durch eben seine kiinstlerische Form‘”.
Letzte zeichne sich dadurch aus, daB der Betrachter mit Notwendigkeit veranlaft
werde, seine Wahrnehmung jeweils in seiner Fantasie zu erginzen, im Fall der ge-
nannten Statue das Unbewegte sich bewegt vorzustellen”. Zugleich aber sei sich der
Betrachter der Tduschung durchaus bewuBt, was psychologisch bedeute, daB er
yeigentlich zwei Vorstellungen gleichzeitig im BewuBtsein“ habe, ,.erstens die, daf§
der isthetische Schein Wirklichkeit sei, zweitens die, daB er Schein (...) sei“™. Aus
dem Wechsel zwischen diesen beiden ,,Vorstellungsreihen quillt nach Lange die
spezifisch asthetische Lust™. Er etikettiert den ganzen Vorgang als ,,bewuBte Selbst-
tauschung“”, und bestimmt das Kunstschéne als das, was jene hervorrufe”’. Fiir ihr
Zustandekommen fordert er von jedem Kunstwerk ,illusionsférdernde‘ und ,illusi-
onsstérende* Momente zugleich™.

:gvgl. Lange, Wesen I, 17-18
vgl. Lange, Wesen I, 4

0 Lange, Wesen [, 18

n Lange bezeichnet sie allerdings nicht als solche, da er schon im Vorwort seiner Asthetik
das transzendentalphilosophische Vorgehen, das er mit dem metaphysischen in eins stellt, als
»Wunsch, die Lehre vom ,Schénen‘ zusammen mit der vom ,Wahren‘ und ,Guten‘ einem vorher
schon feststehenden metaphysischen System einzugliedern® ablehnt (Lange, Wesen 1, 4). Kant
insbesondere wirft er vor, ,,auf halbem Wege stehen geblieben® zu sein und ,,durch eine trans-
zendentale Hinterthiir doch wieder das Moralische, das besonders (...) (er) seiner ganzen Natur
nach nicht entbehren konnte, in die Asthetik wieder (einzuschmuggeln)* (Lange, Wesen 1II,
171). - Trotzdem beruft er sich an einigen Stellen auf den Konigsberger Philosophen, nennt
sein eigenes Unterfangen eine konsequente Durchfithrung der Ansitze von Kant und Schiller
und argumentiert im vorgefithrten Passus eindeutig transzendentalphilosophisch.

7 vgl. Lange, Kino, 60

B vgl. Lange, Kino, 60

7 Lange, Wesen I, 208, auch: Lange, Kino, 60

» vgl. Lange, Wesen I, 326-351

76 Lange, Wesen I, 204

;ZLange, Wesen 1, X (Inhaltsverzeichnis)

vgl. Lange, Wesen I, 209-214
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Abbildrealismus und Ausschluf gesellschaftlicher Beziige: Kunst als Stabilisator

Die vorliegende Verbindung von transzendentalphilosophischer Reflexion und Re-
zeptionspsychologie hat nun ein hochgradig formalisiertes Kunstkonzept zur Folge,
in dem auf den ersten Blick beinahe jedes Phinomen des Kunst- und Kulturbetriebs
— bis hin zum Film - Platz zu finden scheint. Dem ist jedoch nicht so. Zunichst be-
grenzt das Konzept der ,bewuBten Selbsttduschung’ schon den Umfang des Kunstka-
nons. Am geeignetsten zur Erzeugung derselben namlich erscheinen ,realistische*
Darstellungen. Lange fordert, daB ,,die Kunst zu der einmal vorhandenen Naturan-
schauung in einem Verhiltnis der Ubereinstimmung stehe“™ und bezeichnet seine
eigene kunsttheoretische Haltung als ,realistische®. Angezielt ist zwar kein Realis-
mus inhaltlicher Natur, der bestimmte Wirklichkeitsbeziige (etwa gesellschaftliche)
herstellt, auch keine blanke Wirklichkeitsverdopplung - wie sie dem Film unterstellt
wird (vgl. unten) -, sondern ein formaler, angendherter Abbildrealismus, dessen
Jllusionsstérende Momente' darin bestehen, daf er nicht etwas in der Wirklichkeit
Schones darstellt, sondern das, was er darstellt, ,schén® darstelit®!. Die vorhandene
Naturanschauung kann dabei angemessener und unangemessener sein; ihr entspre-
chend stuft sich auch das Korpus der kanonischen‘ Gegenstinde der Kunstge-
schichte®. Zeitgendssische Erscheinungen, die davon abweichen, insbesondere der
Expressionismus, finden keinen Ort mehr darin.

Ein zweiter Ausgrenzungsmechanismus liegt in dem idealistischen Moment der
Langeschen Asthetik. Auch dieses dient zunichst der Normierung des Kunstkanons;
spiter jedoch findet es zusitzliche Anwendung fiir die Kritik der Erzeugnisse der
Massenkultur. In Kohérenz mit dem transzendentalphilosophischen Argumentati-
onsstrang seines Entwurfs wendet sich Lange gegen jede Form von Unmittelbarkeit,
d.h. gegen Empathie® und emotionale Beteiligung. Er fordert vom Rezipienten Di-
stanzierung und von der Kunst véllige Abstinenz von inhaltlichen und praxisrelevanten

» Lange, Wesen 1, 372 )

8 vgl. Lange, Wesen I, 30; Auch der Untertitel seiner Asthetik: ,,Grundziige einer realisti-
schen Kunstlehre* 1aBt das erkennen.

8 vgl. Lange, Wesen I, 372

82 Obgleich Lange betont, daB die eigentliche Kohirenz der Darstellung die mit der jeweili-
gen Naturanschauung sei, nicht aber mit der Natur wie sie ist‘, impliziert er doch eine Wertung:
»Immerhin ist es nicht iiberfliissig, zu betonen, daB diese Naturauffassungen keineswegs gleich-
wertig sind. DaB das Kind die Natur weniger genau beobachtet als der Erwachsene, ergiebt sich
schon daraus, daB es beim Zeichnen weniger in ihr sieht, beim Bilderbesehen durch ein primiti-
veres Formensystem in Illusion versetzt wird. Ebenso ist die japanische Naturauffassung (...)
niedriger als die europdische, da der Japaner thatsichlich eine Menge Dinge in der Natur nicht
sieht, die vorhanden sind und kiinstlerisch sehr gut dargestellt werden konnen.“ (Lange, Wesen
1, 367)

8 Daher greift er auch die Poetik Aristoteles’ an: ,,Diese Theorie ~ wenn sie wirklich die
des Aristoteles war — ist aus mehr als einem Grunde falsch. (...) Die Griechen haben sich iiber-
haupt niemals zur Unterscheidung der Wirklichkeit und des asthetischen Scheins in der Kunst
durchgearbeitet, was besonders aus den drolligen Theorien Platos hervorgeht. So war also auch
fiir Aristoteles der Thranenausbruch bei der Anschauung einer Tragodie genau aus demselben
Grunde lusterregend, aus dem der Thrinenausbruch im gewohnlichen Leben zur Linderung des
Schmerzes beitragt. (...) Der Thrinenausbruch bei der Anschauung der Tragddie ist also ohne
Zweifel kein Kennzeichen des asthetischen Genusses.“ (Lange, Wesen I, 222)
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Beziigen. Ahnlich Kant postuliert er, daB Kunst ein ,interesseloses Wohlgefallen®*
hervorrufen solle, das von allen ,praktischen und sinnlichen Interessen des Le-
bens“® abzusehen habe. Kunst miisse ,zweckfrei‘ sein; ihr einziger Zweck sei ,,die
Lust, die sie erzeugt“86 und die selbst als inhaltslose, rein formale bestimmt worden
ist. Damit ist jede Form ,engagierter’ Kunst ausgeschlossen; auch ein Realismus im
Sinne Brechts findet nicht mehr statt. ,Inhaltliche’ Revolutionen in der Kunstge-
schichte, etwa, wenn Diirer sich selbst im zuvor Christus vorbehaltenen ikonischen
Typus der Frontalansicht darstellt und damit den homo creator dem deus creator zur
Seite stellt, bleiben ohne Geltung. Wo immer das Langesche Konzept verlassen wird,
ist fir dieses nicht mehr Kunst, bzw. werden die ,Interessenbehaftungen‘ eines Werks
als fir dessen dsthetischen Wert belanglose (wenn nicht gar stérende) Nebensache
abgetan. In ihnen wird die Kunst zu lebenspraktisch. Zeigt sie gar gesellschaftliche
Relevanz, so wird sie ihrem rezeptionsidealistisch erhobenen ,Wesen‘ untreu. Als
einzige diesbeziigliche Funktion wird ihr daher, neben der ungerichteten Lusterzeu-
gung, eine kompensatorische zugestanden: Thr Zweck sei nicht, ,,den Sinn der Men-
schen fiir das Thatsichliche zu wecken“, sondern sie ,,in jenes Gefiihl der Freiheit zu
versetzen, das sie zur Aufrechterhaltung ihrer Persénlichkeit der Welt gegeniiber
brauchen“®”. Das sei geradezu ihre ,biologische Funktion“®®; Kunst diene dort der
»Erzeugung von Surrogatgefiihlen“, wo sich menschliche Bediirfnisse ,,nicht in nor-
maler Weise ausleben“® konnten.

Damit ist unumstoBlich deutlich gemacht, in welchen Grenzen Kunst sich zu be-
wegen habe und was ihren gesellschaftlichen Stellenwert ausmachen darf. Wenn also
das Unterfangen der Langeschen Asthetik zu Anfang dahin ging, das spezifisch
Asthetische in all den unterschiedlichen, zeit- und kulturkreisbedingten Auspragun-
gen von Kunst ausfindig zu machen, d.h. einen inklusiven Anspruch erhob, so fiihrt
es nun zu Vorschriften fiir ,wahre Kunst‘, die eine exklusive Wirkung haben. Wie fiir
Hifker ist fir Lange Kunst eine ,Festtagskunst', die ,fern aller Alltagsleidenschaften
angesiedelt wird und dem ,Hohen und Reinen‘ zu dienen hat. Auf diese Weise findet
der klassische’ Kunstkanon sowohl eine Rechtfertigung als auch eine Interpretation;
Lange stuft ihn zudem noch unter dem Gesichtspunkt der ,Realismustreue’. Das
,Hohe und Reine‘ der Kunst wird von ihm prizisiert als Formalabstraktion, die eine
;reine’, d.h. bezugs- und folgenlose ,dsthetische Lust* hervorrufen soll. Uber die Zu-
weisung einer kompensatorischen Funktion allerdings wird diese Lustproduktion
durchaus bezugs- und folgenreich: Kunst erhilt den Charakter eines Stabilisators.
Einerseits soll sie der Wahrung der innerpsychischen Balance und des individuellen
Identitdtskonzepts helfen, andererseits die Bediirfnisdynamik sublimativ einhegen
und so gesellschaftlich stabilisierend wirken. Verbindet man diese Funktionszu-
schreibung Langes mit seinem eingangs referierten ethisch-dsthetischen Doppelprin-

u Lange spricht von einer ,,uninteressierten Kontemplation® (Lange, Wesen 1, 62), von ,,un-
interessierter Anschauung” (Lange, Wesen II, 159) und, besonders deutlich, von ,,inhaltlicher
Uninteressiertheit“ (Lange, Wesen II, 163). Auch die Kantische Formulierung des ,interesse-
losen Wohlgefallens* findet sich bei ihm (Lange, Wesen I, 68).

Lange Kino, 77
Lange Wesen I, 58
Langc, Natlonale 57

Langc Kino, 25
89Langt: Kino, 25
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zip, so lidBt sich bereits daraus seine sozialethische Position beziiglich der gesell-
schaftlichen Rolle und wiinschenswerten Wirkung von Kunst rekonstruieren: Gut ist
jede Kunst, die der kompensatorisch-sublimativen Stabilisierung von individuellem Iden-
tititskonzept und jeweiliger Gesellschaftsordnung niitzt; schlecht hingegen jede Kunst,
die diese Stabilitiiten stort, aufbricht und aus dem Gleichgewicht bringt.

Prinzipielle ethisch-dsthetische Verortung und Normierung des Films

Dieses Kunstkonzept hat nun Folgen fiir Langes Orts- und Funktionsbestimmung
der Massenkultur, insbesondere des Films. Wahrend das Realismuspostulat haupt-
sichlich dazu dient, die ,moderne Kunst‘ zu kritisieren, wird das Zweckfreiheits-
postulat zur Kritik der Produkte des Kulturbetriebs verwendet. Deren Unterworfen-
heit unter 6konomische Zwecke verst6Bt bereits gegen dieses Postulat; als Erzeug-
nisse der Gebrauchskultur haben sie viel zu ,praktische‘ und ,sinnliche‘ Beziige, um
Kunstcharakter beanspruchen zu kénnen. Sie dienen ,interessenbehafteten‘ Liisten,
nicht aber ,formalen‘. Als Teil der Massenkultur fillt der Film daher zundchst aus
dem Kunstkanon heraus. Er wird sogar dezidiert zur ,Unkunst‘ erklirt, da er auch
noch unfihig zur Erzeugung der ,isthetischen Hlusion‘ sei, die Wirklichkeit blank
wiedergebe und selbst dort, wo er gestellte Szenen bietet, den Eindruck eines realen
Geschehens hinterlasse. Fir Lange ist es ,ganz dasselbe”, ob man Handlungszu-
sammenhinge ,in der Natur oder auf der weiBen Projektionsleinwand*“ wahr-
nimmt®, Die von ihm geforderte BewuBtheit der ,bewuBten Selbsttiuschung’ sieht er
entsprechend gefihrdet, was zur Konsequenz habe, ,da8 die Mehrzahl der Zu-
schauer ein Kinobild iiberhaupt nicht dsthetisch anschaut*'. In diesem Fall aber
komme ,,der Inhalt als solcher ungehemmt zur Wirkung“ und entfalte sich damit ge-
radezu ,pathologisch®2. Keinesfalls kénne der Film also Kunst sein®>. Umgekehrt
schlieBt Lange daraus dann, daB die ,,eigentliche Stirke des Kinos in den unkiinstle-
rischen Gattungen“** liege und der Film auf ,.einfache Registrierung der Wirklichkeit,
50 wie sie ist“%, mithin auf schlichten Abbildrealismus zu verpflichten sei. Trotzdem
kann Lange nicht daran vorbeisehen, da8 es auch kiinstlerische Anspriiche des Films
gibt. Diese betrachtet er zwar als wesenhaften Selbstwiderspruch des Mediums, da
dessen Naturnihe im Gegensatz zum Wesen der Kunst stehe®, doch bleibt ihm an-
gesichts der Faktizitit filmischer Kunstanspriiche nichts anderes, als sich mit ihnen
auseinanderzusetzen. Er tut dies, indem er zunichst die Filmgattungen in zwei groBe
Bereiche scheidet: ,Naturfilme* und , Kunstfilme*”’, um dann trotz der Etikettie-
rung des Films als ,Unkunst‘ Forderungen an ihn zu stellen, die seinem Zsthetischen
Konzept von Kunst entspringen. Auf diese Weise dient seine Asthetik nicht nur der

2 Lange, Nationale, 43
o1 Lange, Nationale, 44
92 Lange, Nationale, 43

93 Die Kinematograpie ist nicht nur deshalb keine Kunst, weil sie Photographie ist und als
solche die Vorstellung von der Personlichkeit eines schaffenden Kiinstlers ausschlieBt, sondern
auch deshalb, weil ihre Entwicklung in der Richtung auf absolutes Zusammenfallen mit der
Natur, d.h. auf Tauschung geht.“ (Lange, Kino, 72)

Z'; Lange, Kino, 72

Lange, Kino, 72
9% vgl. Lange, Kino, 65-66
77 vgl. Lange, Nationale, 26; Lange, Kino, 73
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Bestimmung und Bewahrung des Kunstkanons, auch nicht nur der Ausgrenzung und
Diskreditierung der Kulturbetriebsprodukte, sondern sie findet zugleich eine positiv-
normative Riickanwendung auf die Letzten.

Der erste der genannten Gattungsbereiche nun ergibt sich schliissig aus Langes
Theorie: Die Verpflichtung auf Abbildrealismus legt dem Film Informationsver-
mittlung und Naturdarstellung als priméire Funktionen nahe; das primire Genre
wire hier der Dokumentarfilm®. Thn betrachtet Lange als legitim, ja, er verweist
darauf, daB ,,alle Kinoreformer* sich darin einig seien, daB hier die vorziiglichste
Aufgabe des Films liege®. Wegen der angenommenen Unmittelbarkeit der abbild-
realistischen Wirkung, die als ,Suggestivkraftthese‘ zum Kernbestand der Argumen-
tation auch anderer Reformer zih!t!®, werden dann die zugelassenen Motive und
Handlungsformen auf belanglose und ,ungefihrliche® eingeschréankt. In dieser Weise
soll eine Anniherung der Filmwirkung an die Kunstwirkung erfolgen, genauer: das
Entschirfungsmoment der ,bewuBten Selbsttiuschung’, das dem Tauschungsmedium
Film zunichst fehle, durch eine entsprechende inhaltliche und formale Gestaltung
erreicht werden. Inhaltlich schligt Lange vor, Bewegungsabliufe in der Natur, Sze-
nen aus dem Tierleben sowie aus Stadt und Land festzuhalten. Die wirkungsent-
schirfende Ausrichtung dieser Vorschlige wird an seinen Beispielen deutlich: ,,Das
Dahintreiben der Wolken am Himmel, das Wogen der Kornfelder im Winde, das
Niederfallen der Schneeflocken“!®! als Filminhalte deuten ebenso, wie ,,das Gehen,
Laufen und Reiten, das Sien, Ernten und Dreschen, das Schmieden und Rudern, das
Hacken und Hobeln, das Rammen und Schaufeln, das Nihen und Stricken‘“!%? auf
konforme Beschaulichkeit. Durchaus kohirent mit dieser Beschaulichkeit fordert er
in formaler Hinsicht, sich auf groBe Bewegungen und Rhythmus zu beschrinken'®.
DaB diese Entschirfung als Bemithen, die Filmwirkung der Kunstwirkung anzuglei-
chen, gesehen werden kann, wird nicht zuletzt daraus deutlich, daB Lange seinen
Vorschligen attestiert, der Film konne durch ihre Beachtung, obwohl seinem Wesen
nach unfihig zur kiinstlerischen Wirkung, eine gewisse Asthetik erzielen'®. — Dane-
ben bleibt die ihm zugemessene Aufgabe die der Registrierung zum Zweck der Spei-
cherung wichtiger historischer Ereignisse und ihrer Uberlieferung an die Nach-
welt!®. Hermann Hifker entwirft fiir diese Funktion gar einen detaillierten Plan der

% Lange selbst spricht vom ,Natur- oder Wirklichkeitsfilm“. (vgl. Lange, Nationale, 26)

% vgl. Lange, Nationale, 26

10 crwa bei: Hellwig, Kind, 29; Hellwig, Schundfilms, 51; Gaupp, Robert, Der Kinemato-
graph vom medizinischen und psychologischen Standpunkt, in: Gaupp, Kinematograph, 9; Sell-
mann, Adolf, Der Kinematograph als Volkserzieher?, Langensalza 1912, 24; die These gilt als
selbstverstindlich; cin ausfithrlicherer Versuch, sie argumentativ zu belegen, findet sich bei
Gaupp. Zum Wirkungskonzept der Reformer vgl. auch nachfolgend 2.4.

101 Lange, Nationale, 27

102 Lange, Kino, 75

103 vgl. Lange, Kino, 75

14 »Aber er (der Film, T.H.) soll, wenn er dsthetische Wirkungen crzielen will, die groBien
und einfachen Bewegungen bevorzugen ... (Lange, Kino, 75)

1% ygl. Lange, Nationale, 28
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Archivierung, Lagerung und Behandlung der Filme, um ihr Uberleben auf mehrere
Jahrtausende (!) zu sichern’®.

Eine dhnliche Strategie wie beim ,Naturfilm*“ verfolgt Lange im zweiten Gat-
tungsbereich, beim sogenannten , Kunstfilm“. Er versteht darunter jede Form der
filmischen, narrativen Fiktionalitit, d.h. die zeitgendssischen Burlesken, Grotesken,
Melodramen, Kriminalfilme, Literaturverfilmungen etc. Beinahe all diese Genres
fallen — aus im folgenden (2.3. und 2.4.) noch detaillierter zu analysierenden Griin-
den ~ dem Verdikt anheim; in der Grundstruktur sind die jeweiligen Einzelvor-
wiirfe, die zu ihrer Verurteilung fithren, jedoch immer mit dem genannten Wir-
kungskonzept verbunden. Langes ésthetische Normierungen sind folglich auch in
diesem Bereich als Entschirfungsversuche dekodierbar, wie seine Stellungnahmen zu
den einzelnen Genres zeigen. So 1dBt er die Humoresken weitgehend gelten, wenn sie
ironisierende oder kritisierende Wirklichkeitsbeziige vermeiden, d.h. nicht etwa Er-
wachsene oder Autorititspersonen in entsprechend lacherlicher Weise darstellen'?”.
Karikierende Elemente scheiden dann freilich aus dem Kanon legitimer Darstel-
lungsmittel weitgehend aus!®, auch der anarchische Humor der zeitgenossischen
amerikanischen Slapstickfilme findet nur begrenzt Gnade vor Langes Augen. Be-
schriankt er sich auf bezugslose komische Situationen, so darf er sein, aber eben nur
aufgrund seiner Bezugslosigkeit: ,,Fratzenschneiden, Laufen und Rennen, Hinfallen,
Ubereinanderpurzeln und AneinanderstoBen, Wiederaufstehen, Inswasserfallen
usw., das sind schlieBlich keine besonders wichtigen Ereignisse“1%, Uber ,,50 etwas*
darf daher, ,,da das Publikum nun einmal solche Dinge sehen will“, auch gelacht
werden''’, -~ Wihrend die Humoresken nur mehr oder weniger widerwillig, aus
einer gewissen Kapitulation vor dem Publikumsgeschmack heraus, geduldet werden,
schneiden die Trickfilme'!! besser ab. Sie kommen mit ihren fantastischen, wirklich-
keitsenthobenen Sujets der von Lange postulierten Kompensationsfunktion von
Kunst nahe. Er nennt ihr ,,Prinzip als solches* daher ,nicht unkiinstlerisch“!1? und
attestiert ihnen sogar eine besondere Eignung fiir diese Funktion''3, -~ Ahnlich ver-
halt es sich mit Mérchen. Obgleich Literaturverfilmungen pauschal abgelehnt werden
(vgl. die Forderung eines ,,Denkmalschutzgesetzes fiir die ,klassische* Literatur),
scheinen Lange Mirchen besonders geeignet fiir die Verfilmung Ihre Fantastik

106 ygl. Hafker, Gebildete, 21ff; um die Zeiten der Lagerfahigkeit adiquat zu verlingern,
empfiehlt er, jeden Film ,,zunéchst einmal auf 100 Jahre ginzlich zu versiegeln® und ihn auch
dann nur alle fanf Jahre einmal zu zeigen.

107 vgl. Lange, Nationale, 56

108 Lange, Kino, 103 -107 nennt zwar die Karikatur als mogliches Stilmittel der Humoreske,
doch macht die dort vorgenommene Beschreibung ihrer Funktion deutlich, daB Karikieren als
Ubertreiben der Wirklichkeit zum Zweck der Erzeugung komischer Wirkungen, nicht aber als
bewertende Stellungnahme mit Hilfe der Komik verstanden wird.

169 Lange, Nationale, 56

1o Lange, Nationale, 56

11 Dag meint zu dieser Zeit noch hauptséchlich fantastisch-surrcale Arrangements mit Hilfe
von Bithnentricks (vgl. das unter 1.5. etwa zu Mélies Gesagte).

112 Lange, Nationale, 57

13 vgl. Lange, Nationale, 57: ,,... dazu (zur Erzeugung kompensatorischer Wirkung, T.H.) ist
ein phantastischer Inhalt sehr wohl geeignet. Besonders in einer Kunst, die technisch imstande
ist, das Unwahrscheinlichste und Unmoglichste als vollkommen glaubwiirdig darzustellen.*
Auffallig ist zudem, daB Lange sich hier dazu herablaBt, den Film eine Kunst zu nennen.
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komme den Trickfilmen gleich; sie konnten also in analoger Weise dem Kompensa-
tionspostulat dienlich sein und auch noch ein Idealprogramm fiir Kinder darstel-
len!®. - Wo in den genannten Genres die Entschirfung iiber die inhaltliche Ebene
liuft, tut sie dies in der von Lange favorisierten Pantomime und im Tanzfilm iber die
Formalasthetik. Beide Genres eignen sich besonders dafiir, eine Verbindung mit den
rezeptionsidealistischen Forderungen einzugehen. Zwar rechnet Lange die Panto-
mime nicht zu den Jéheren‘ Kunstformen'?, doch darf sie als Kunstform immerhin
ziihlen. Ihre wortlose Darstellungsweise gilt ihm nicht nur als kompatibel mit dem zu
seiner Zeit noch stummen Film, sondern im Verbund mit ihren Handlungsritualisie-
rungen und dem Hantieren mit imaginidren Gegenstinden als ausgesprochen forder-
lich fiir die Erzeugung der ,bewuBten Selbsttiuschung’. Sie enthilt genug ,illusions-
storende’ Elemente, ohne andererseits gegen das Realismusgebot zu verstoBen.
Auch sind ihre Wirklichkeitsbeziige durch ithren Symbolcharakter genug verkleidet;
Lange spricht davon, daB ihre Handlungen geradezu nur ,,Symbol der wirklichen
Handlung“1¢ seien. Fiir sie will er sogar Stoffe zulassen, die er sonst ausgrenzt; ob-
gleich er sich ebenso wie die meisten anderen Kinoreformer gegen Kriminalfilme
und erotische Sujets wendet (vgl. 2.4.), nennt er dieselben hier als mogliche ,,Moti-
ve“I"", Thr gefihrlicher Gehalt niamlich werde durch die ,Kunstform‘ der Pantomime
»in das Niveau des asthetisch Schénen emporgehoben“!!® und damit entschirft, wie
es grundsitzlich immer der Fall sei, wenn derartige Gehalte mit den Mitteln der
Kunst bearbeitet werden: ,,... die Illusion, in die man versetzt wird, (ist) so stark, daB
man daneben gar keine Zeit und Kraft ibrig behilt, sich dem GenuB des sexuellen
(oder kriminellen, T.H.) Inhalts als solchen hinzugeben. Der Inhalt wird eben hier
(-) ,durch die Form vertilgt.“!® — Der Tanzfilm wiederum kommt durch seine
Konzentration auf Rhythmus und Bewegung der Formalisierungsforderung, wie sie
schon fiir ,Naturfilme* vorgebracht wurde, so entgegen, daB auch er ,Kunstanspriiche
machen‘ darf. Lange empfiehlt ihm freilich nicht den Gesellschaftstanz als Gegen-
stand, sondern den ,,Kunsttanz“'?’. - In beiden von ihm definierten Rahmengattun-
gen des Films zeigt sich somit als zentrale normative Absicht bei der Ubertragung
der rezeptionsidealistischen Asthetik auf das massenkulturelle Medium die Ent-
schirfung jeder moglicherweise destabilisierenden Wirkung, Mit der Fixierung des

114 vgl. Lange, Nationale, 57; Lange, Kino, 107-109 (dort wird die Kompensationseignung
des Mirchens genannt); in Langes Vorstellungen iiber Marchen spricht sich freilich die typische
Verkennung ihrer lebenspraktischen Beziige und sozialgeschichtlichen Hintergriinde aus, die bis
zum heutigen Tag ihre Beurteilung als besonders kindgerechte Erzihlform trigt.

1B vgl. Lange, Kino, 114

116 Lange, Kino, 82; dasselbe behauptet Lange generell fiir den narrativ-fiktionalen Film:
Aufgrund seiner Wortlosigkeit, die zu iibertreibenden Gesten nétigt, wie auch durch seine
Kiirze, dic eine Zusammenfassung von Handlungen und Ereignissen erfordert, welche sich in
der Realitit moglicherweise , iiber Jahre erstrecken wiirden, eigne dem Film eine Tendenz zur
Symbolhaften‘ (besser wohl: paradigmatischen) Darstellung, dic der der Pantomime nahe-

€.

E vgl. Lange, Kino, 114: ,,Wenn eine Pantomime mit strenger Beachtung der ihr eigenen
Gesetze komponiert ist und in stilvoller Weise aufgefiihrt wird, dann liegt kein Grund vor, ihr
die erotischen und kriminellen Motive vorzuenthalten.“

Lange, Kino, 114
e Lange, Wesen 11, 165
1201 ange, Kino, 111
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Tanzfilms auf den ,,Kunsttanz“ tritt nun noch ein weiteres, letztes Moment in Blick:
die padagogische Verzweckung an eine Hebung des isthetischen Bildungsniveaus.
Ein bildungsbezogener Einsatz des Films deutet sich bei Lange schon an, wenn er
von dessen archivarischen Eignungen spricht. Durch das ,Abfilmen‘ kiinstlerischer
Darbietungen wie der Pantomime oder dem Kunsttanz aber scheint ihm zusitzlich
noch die Moglichkeit gegeben, die Rezipientenschaft an eine hohere dsthetische Bil-
dung heranzufiihren. Diese Perspektive enthilt eine weitere Ausblendung. Der Blick
auf das asthetische Niveau nimlich kennt nur hoch und tief. Neben der rezeptions-
idealistisch charakterisierten, aller lebensweltlichen Relevanzen entkleideten Hoch-
kunst gibt es bei Lange kaum eine mittlere oder niedrige, sondern nur Unkunst.
Aufgrund dieser dichotomischen Neigung entfillt der mittlere Unterhaltungsbereich
weitgehend. Die normative Ubertragung der rezeptionsidealistischen ,Wesenseigen-
schaften’ von Kunst auf die Erzeugnisse der Massenkultur hat zur Folge, daB diese
nur Geltung beanspruchen konnen, wenn sie sich der Kunst annihern. Wo sie das
nicht tun, fallen sie aus dem Kanon der Legitimitit heraus und damit der Bekimp-
fung durch die Reformer anheim. Nur mit groBer Reserviertheit werden die ,primiti-
veren’ Unterhaitungsformen an einigen Stellen geduldet - etwa beim Film die Hu-
moreske -, und auch das nur, wenn sie ,harmlos‘ erscheinen und méglichst den Cha-
raker von Durchgangsstadien haben. Nicht nur ,ethische“, und daher zu entschir-
fende ,,Schundfilme®, sondern auch ,,isthetische“ kennen einige Reformer'?!, und
unter ihnen ist es vor allem Lange, der die dsthetischen Schundfilme nicht als tolera-
bel betrachtet'??. LieBe man ,isthetischen Schund‘ zu, so begibe man sich der
Chance, das Publikum zu h6herem Qualititsempfinden zu erziehen. Lange sieht sich
daher gefordert, auch im Bereich des Films nur méglichst Hochkunst bzw., insoweit
der Film keine Kunst ist, Analogate derselben zuzulassen:
,Fiir das Volk ist — wie fiir die Kinder - das Beste gerade gut genug. Ebenso
wie wir z.B. beim Bilderbuch keine Kunst zweiten Ranges dulden, in der Hoff-
nung, daB die Kinder dadurch allmihlich zur wahren Kunst erzogen werden,

121 yvl, etwa: Hellwig, Schundfilms, 20: ,Wir werden (...) finden (...) daB sie vielmehr viel-
fach entweder hochst abgeschmackt und deshalb vom asthetischen Gesichtspunkt aus zu ver-
werfen sind, oder daB sie gar vom ethischen Gesichtspunkt aus nicht billigenswerte Leiden-
schaften und Gefiihle wecken, daB sie verrohend und entsittlichend wirken.” Die Unterschei-
dung stellt eine Parallele zur Differenzierung von literarisch minderwertigen‘ und ,ethisch ge-
fahrlichen Druckschriften im Bereich der Kampagne gegen ,Schmutz- und Schundliteratur dar
(vgl oben)

vgl Lange, Nationale, 52~-53; Lange, Kino, 92, 164-165, 202; Lange, der sich dabei
hauptsichlich gegen Hellwig wendet, argumentiert mit seinem Wirkungskonzept: Da der Film
schon an sich ein abbildungsrealistisches Tduschungsmedium sei, konne er keinesfalls ,isthe-
tisch’, d.h. im Sinne der entschirfenden ,bewuBten Selbsttauschung’ wirksam werden. Seine In-
halte erschienen vielmehr als Realitit; sofern sie nicht ethisch unbedenklich seien, seien sie auch
nicht sthetisch unbedenklich. — Die Argumentation freilich ermangelt der Konsistenz: Ihr zu-
folge gibt es beim Film gar keine Asthetik (als illusionsstorende ,,Schutzwehr gedacht; Lange,
Nationale, 52), so daB sich die Entscheidung iiber ihren Wert nur am Inhalt bemessen lie8e.
Andererseits aber war zu sehen, daB Lange sich um dezidiert dsthetische ,Hebung* des Films
bemiiht, so dal eine diesbeziigliche Qualititsentscheidung moglich wird. Tatsichlich nimmt
Lange im Bemithen um &sthetische Bildung des Publikums eine solche ésthetische Qualitit des
Films an. (Das wird auch ex negativo deutlich, wenn er von dessen ,,dsthetischer Minderwertig-
keit* — nicht also von der Abwesenheit jeder asthetischen Qualitit ~, bzw. von der ,,Verletzung
des asthetischen Gefiihls* spricht. Vgl. Lange, Nationale, 52 - 54)
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ebensowenig diirfen wir beim Kino den Weg zur wahren Kunst tiber die Halb-

kunst, d.h. iiber den Kitsch, zu gewinnen suchen. Sonst laufen wir Gefahr, da§

das Volk an der Halbkunst hingen bleibt und zur eigentlichen Kunst iiber-
haupt nicht kommt.«1?

Die Parallelisierung des ,Volks‘ mit den Kindern im vorstehenden Zitat zeigt, wie
sich die dichotomische Neigung schichtspezifisch umsetzt. Auf der einen Seite stehen
die ,Gebildeten‘, denen die Aufgabe der gesellschaftlichen Fiihrung obliegt, auf der
anderen Seite findet sich das ,einfache Volk‘, das der Erziehung und Fithrung bedarf.
Diese recht simple soziologische Einteilung weist nun bereits in die Richtung der
eingangs geduBerten Vermutung einer wohl kontramodernen Position der Kinore-
former. Die mit diesem Bild verbundene schichtspezifische Dichotomie namlich, die
eine Gruppe von ,Bildungsfiihrern‘ der ,breiten Masse‘ vor- und iiberordnet, impli-
ziert - so darf angenommen werden - eine Neigung der Reformer, den Status mit-
spracheberechtigter autonomer Subjekte nur zirkelintern fiir die eigene Gruppe und
Schicht in Anspruch zu nehmen, den Rest der Gesellschaft hingegen fiir mindestens
unmiindig zu erkliren. Obschon in Wahrheit keine ,Kinder‘ mehr, diirfen die Ange-
horigen des ,einfachen Volks‘ offensichtlich in keiner Weise dariiber mitbefinden,
was sie denn nun zu rezipieren wiinschen. Eine derartige Entscheidungskompetenz
bleibt ihnen schlicht abgesprochen; lieBe man sie selbst ein Urteil fillen und sich im
(sicher nicht nur ,Halbkunst‘ enthaltenden) Angebot orientieren, so scheint es sicher
zu sein, daB dieses Urteil gegen die Bildung und zugunsten der ,Halbkunst* ausfillt.
In der Dichotomie von Hoch und Tief ist das Mittlere schon gefihrlich, da es offen-
bar die Tendenz nach oben obstruiert und die Neigung nach unten beférdert. Dies
aber steht dem von Lange gewihiten Bild zufolge vordringlich deshalb zu befiirchten,
weil die ,breiten Massen’, Kindern dhnlich, keine wirkliche Verfiigung iiber ihre Nei-
gungen haben und daher keine wirklich miindige Entscheidung zu fillen vermégen.
Sie sind somit auch kaum als miindige Subjekte zu betrachten - und die Ubertragung
des Subjektstatus auf sie hitte gefihrliche Konsequenzen fiir das Bildungsniveau
einer Gesellschaft. Unter dem in Langes Text geduBerten Bemithen um Bildung und
Kulturation des ,Volks* entdeckt sich damit einem rekonstruktiven Blick eine kon-
tramoderne Implikation. Den Massen bleibt der Subjektstatus, bleiben Mitsprache-
rechte vorenthalten und wird daher letztlich eine Teilnahme am Projekt der Mo-
derne versagt. Im folgenden wird diese kontramoderne Implikation noch deutlicher
werden und sich geradezu als Position erschlieBen.

Insgesamt aber hat sich so nun bereits gezeigt, wie die grundsitzliche Konzeption
der Reform und ihr theoretisches Paradigma aussehen. Angesetzt wird auf der einen
Seite eine elitir gedachte, von einer Elite getragene, auf Stabilisierung verpflichtete
Kunst. Auf der anderen Seite steht die Massenkultur, respektive der Film als eine
ihrer herausragenden Erscheinungen, die pessimistisch als Bedrohung fiir die Kiinste
sowie als tiberbordende enthemmte und enthemmende Dynamik perhorresziert
wird. Die generelle Strategie nun geht dahin, die Erzeugnisse der Massenkultur den
Kunstnormen zu unterwerfen und so zu domestizieren. Sie werden damit dem Be-
stimmungs- und Verfiigungsbereich der ,Gebildeten‘ einverleibt mit exklusiver Wir-
kung fiir jene, die diesem Kreis nicht angehdren; das Stabilisierungspostulat, das ich

1 Lange, Kino, 192
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oben als sozialethische Maxime fiir die Kunst rekonstruiert habe, wird auf die Pro-
dukte des Kulturbetriebs, genauer: der neuen literarischen, auditiven und visuellen
Vermittlungsweisen libertragen. Aus dem Ganzen spricht eine kulturpessimistische
Haltung, die in der Konfrontation mit dem nicht mehr zu stoppenden ProzeB medi-
aler Gehalteproduktion und -verteilung auf moglichst umfassende Bewahrung des
Bestehenden dringt'?*. Jede Destabilisierung, d.h. wohl auch: jeder Norm- und Insti-
tutionswandel, gilt ihr als gefihrlich und indiziert fiir sie Verfall. An die Stelle des
,guten Alten‘ soll méglichst nichts treten; ein ,gutes Neues' ist nicht denkbar. Die
Ethik, die darin liegt, nenne ich deshalb eine Bewa#rethik. Der epochale Kontext, der
den medialen Kommunikationsproze$ als Strukturmoment der Realisierung des
Projekts der Moderne erkennbar macht, und die rekonstruierte ,Entmiindigung' der
breiten Massen lassen diese Bewahrethik auBerdem als kontramoderne apostrophie-
ren. Wie sich diese niherhin ausformt, will ich im folgenden an Hand der zentralen
Vorwiirfe zeigen, die von den Kinoreformern gegen den Film vorgebracht werden.
Das kontramoderne Moment wird dabei zunehmend deutlicher vor Augen treten.

2.3. Devianzvorwiirfe I: Moralische Primitivierung und zivilisatorischer
Kulturverfall. Anthropologischer Pessimismus und reformerisches Kulturkonzept

Der normative Diskurs der Reformer artikuliert sich hauptséchlich in Form von An-
schuldigungen, die ich unter dem Begriff , Devianzvorwiirfe“ zusammenfassen
mdéchte. Mit dem Begriff der Devianz wird in der Soziologie das abweichende Ver-
halten von Individuen und Gruppen in der Gesellschaft beschrieben; Kriterien der
Bestimmung des Abweichens sind in der Regel die jeweiligen Norm- und Wertstan-
dards dieser Gesellschaft. Das Gros der kinoreformerischen Vorwiirfe gegen den
Film nun bezieht sich auf dessen Inhalte und (angenommene) Wirkungen, die vom
Standpunkt solcher Standards aus kritisiert werden. Dem Film wird dabei angelastet,
daB er den wiinschenswerten Status quo stére, indem er nonkonforme Aussagen ma-
che und so zu nonkonformem Verhalten anleite bzw. entsprechende Dispositionen
und Habitus beférdere. In andere Worte gefaBt bedeutet dies, daB der Film deviant
sei und Devianz hervorrufe. Ich halte diese Begrifflichkeit daher fiir naheliegend, um
die infrage stehenden Vorwiirfe generell zu charakterisieren.

Gesellschaftliche Normstandards freilich sind noch nicht sogleich ethische. Die
Devianz kann auch eine ethisch zunichst irrelevante Verhaltensabweichung im Be-
reich der Mode oder Konvention meinen. Ein genauerer Blick auf die kinoreforme-
rischen Vorwiirfe aber zeigt, daB es sich hier in den meisten Fillen um ethikbezo-
gene handelt'?, Es liegt ihnen (wie allen Devianzvorwiirfen) ein mehr oder weniger

12 Dabei begreift sich diese bewahrende Haltung durchaus als Damm gegen die ,heranbran-
dende Flut‘ der neuen medialen Produktion, die diese Flut, wenn sie schon nicht ganz aufzuhal-
ten ist, zumindest zuriickzudrangen sucht: ,,Niemals kann die Kinematographie zu kiinstlerischem
Werte gelangen, solange nicht ein Ubel unseres heutigen offentlichen Lebens eingedimmt ist: das
Ubermap an ganz oder fast unfreiwilligen geistigen Eindnicken iiberhaupt, die stindlich auf uns
hereinstiirnen. Deren Einddammung wird wohl am Nichsten die Aufgabe der allgemeinen Erzie-
hung, der Aufklarung jedes Einzelnen schon von der Schule an sein. (Hafker, Kunst, 70)

125 Neben den ethikbezogenen Vorwiirfen gibt es einen gesundheitsbezogenen Vorwurf, der
eine physische Beeintrachtigung der Sehfihigkeit durch das Flimmern der frithen Filme sowie
physische Schidigungen durch den Aufenthalt in schiecht beliifteten Raumen perhorresziert
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Klares Bild dessen zugrunde, was sein soll und weshalb Phinomene, die davon diffe-
rieren, zu verwerfen und zu bekidmpfen seien; die zugehérige Kritik richtet sich dann
jedoch einerseits oft auf ethosrelevante Einfliisse des Films, d.h. solche, die den sittli-
chen Habitus des Einzelnen und die moralischen Wertstandards der Sozietit (das
,JEthos der Gesellschaft‘) betreffen, und sie bedient sich andererseits hiufig explizit
ethischer Argumente. Zusammen mit den jeweils gezogenen Konsequenzen kénnen
die reformerischen Devianzvorwiirfe sonach als konkretisierende Auslegung der
oben in ihren Grundziigen skizzierten Bewahrethik betrachtet werden. Am Begriff
der Devianz méchte ich dennoch festhalten, da die Vorwiirfe meist iiber ein nicht so-
fort ethikbezogenes, aber ethikrelevantes kulturkritisches Halo verfiigen, das auf
diese Weise noch mit erfa3t werden kann. Eine Reflexion dieses Halos ist fiir das zu-
reichende Verstindnis der Konkretion reformerischer Bewahrethik in den Devianz-
vorwiirfen unerléBlich.

Der Blick auf die Vorwiirfe wird immer wieder zwei Argumentationsperspektiven
unterscheiden lassen: Befiirchtet werden einmal perniziose Folgen des Films fiir das
Individuum, ein andermal fiir das gesellschaftliche Kollektiv. Obgleich diese Diffe-
renzierung eine Einteilung der Vorwiirfe in sozialethische und individualethische
nahelegte, werde ich meine Einteilung nicht nach diesen Gesichtspunkten vollziehen.
Ein gut Teil der ,individualethischen‘ Vorwiirfe namlich hat uniibersehbare sozial-
ethische Implikationen und umgekehrt. In meinem Versuch einer typologischen Re-
konstruktion lasse ich daher beide Aspekte unter Beriicksichtigung ihrer jeweils un-
terschiedlichen Gewichtung innerhalb eines Vorwurfstyps beieinander.

Ethoskorruption und Latenz: Die negative Anthropologie der Reformer

Der erste Typ, den ich herausarbeiten méchte, ist der Vorwurf eines sittlich-kul-
turellen Verfalls, der zunichst als moralische Primitivierung unter dem Stichwort der
»verrohung* eingefiihrt wird. Er ist generell und steckt gewissermaBen einen Rah-
men ab. Eingefiihrt wird der Vorwurf unter zwei Aspekten: einem kleinrdumigen,
der sich hauptsichlich auf konkrete Filminhalte bezieht und unter Heranziehung
psychologischer Theoreme ein destruktives Zusammenspiel von Film und Publikum
unterstellt, sowie einem groBraumigen, der den Film als exemplarisches Phinomen
eines generellen Kulturverfalls begreift und sich so zur Kulturkritik erweitert. Insbe-
sondere im zweiten Fall wird dann auch die Formalstruktur des Films zum Thema
gemacht.

Der kleinraumige Aspekt der Kritik setzt zunéchst bei mehr oder minder grausa-
men Darstellungen und Vorgingen in Filmen an. Als Beispiele fur solche nennt etwa

(vgl. dazu etwa: Gaupp, Kinematograph, 4-5; Hellwig, Kind, 75; u.a.). Alle Reformer verweisen
jedoch in diesem Zusammenhang sogleich darauf, daB es sich hier um nebenséchliche, da tech-
nische und technisch 16sbare Probleme handle, denen im Vergleich zu den ethosrelevanten Pro-
blemen wenig Gewicht beigemessen werden solle. Wo, wie bei Hellwig, psychosomatische Wir-
kungen angenommen werden, werden diese bereits wieder aus den Filminhalten hergeleitet und
ethisch-psychologisch ausgelegt, so daB diese Wirkungshypothese und aus ihr quellende Vor-
wiirfe wieder zu den ,ethischen Typen‘ zu rechnen sind (vgl.: Hellwig, Schundfilms, 56). — Ich
zihle aus diesen Griinden den physiologisch-gesundheitsbezogenen Vorwurf nicht zu den zen-
tralen Vorwiirfen der Reformer. Da es mir auBerdem um die ethischen bzw. die ethosbezoge-
nen Vorwiirfe geht, empfiehlt sich auch aus methodologischen Griinden die Ausklammerung
des physiologisch-gesundheitsbezogenen Typs.
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Hellwig Szenen, in denen jeweils eine Katze einmal bei lebendigem Leib verbrannt,
ein andermal zwischen Walzen zermalmt wird'%, einen Film, in dem eine Lowenjagd
stattfindet!?’, sowie eine Szene, die den Sturz eines Pferdegespanns in eine Schlucht
zeigt'®. Fir all diese Vorgiinge seien lebende Tiere real miBbraucht worden, um
eine entsprechend wirklichkeitsnahe Darstellung zu ermdglichen'®. Abgesehen von
der ,Roheit (und unbestreitbaren Grausamkeit) der Produzenten, die sich in einer
solchen Produktionsweise duBere, sicht Hellwig daraus Gefahren fiir den Rezipien-
ten erwachsen. Der ,,hidufige Anblick geschmackloser und direkt roher Szenen* lasse
allmihlich das Gefiihl abstumpfen“1®, d.h., er filhre zu einer empathiebezogenen
Desensibilisierung oder gar dem Verlust der Fihigkeit des Mitfithlens. Durch den
Konsum ,abgefilmter* Grausamkeit werde zunehmend das BewuBtsein von der Lei-
densfihigkeit anderer lebender Wesen und damit das Gefiihl fir den ,richtigen
MaBstab“!®! aufgehoben, der zuvor eine Unterscheidung von ,,Rohem und Nicht-
rohem“!*? ermdéglicht habe. Von der Gewohnung an ,Roheit‘ scheint folglich der
Schritt zur eigenen Tat nicht mehr weit:

»,Wer tagtiglich ausgesuchte Roheiten im lebenden Bilde sieht, der wird

schlieBlich an den ,kleinen Roheiten des tiglichen Lebens' nichts besonderes

mehr finden, sie gar nicht mehr als roh empfinden, ja vielleicht sogar an ihnen

Gefallen finden, und selber bewuBt Roheitsakte begehen, um seiner viehischen

Gier zu frénen. 1%

Befiirchtet wird also zunichst, daB die Rezeption brutaler und grausamer Film-
inhalte zu einer Zerstérung der Empfindsamkeit, und in deren Gefolge zu einer Bru-
talisierung der Rezipientenschaft fithre. Als real beobachtbare Manifestation dieser
Brutalisierung erscheinen dann ,Vandalismus‘ und riide Umgangsformen, wie sie
etwa Lange als ,,Roheit unserer halbwiichsigen mannlichen Jugend, (die) z.B. auf den
Eisenbahnen, jedem in die Augen springt“!*, beklagt. Obgleich (im Unterschied zu
Lange) Hellwig stirker betont, daBl diese Phianomene ,nicht allein auf Schundlitera-
tur und Schundfilms zuriickgefiihrt’ werden konnten!3, gelten sie beiden, wie auch
etlichen ihrer Kollegen, als Bestitigung der These einer entsprechenden Filmwir-
kung,

Neben dieser allgemeinen Verhaltenskrudisierung wird dann auch eine Wirkung
auf das Ethos des Einzelnen, auf seine sittliche Disposition und seinen wertbezoge-
nen Habitus angenommen. Schon die These von der ,Abstumpfung des Gefiihls‘ legt

Eg Hellwig, Schundfilms, 58
128 Hellwig, Schundfilms, 59
Hellwig, Schundfilms, 59
129 yol. Hellwig, Schundfilms, 58 - 59
130 Hellwig, Schundfilms, 58
g; Hcllwig, Schundfilms, 58
133 Hellwig, Schundfilms, 58
Hellwig, Schundfilms, 58
134 Lange Kino, 42
135 vgl. Hellwig, Schundfilms, 58: ,,Fern liegt es mir, etwa alle Robeiten, die durch Kinder
begangen werden, auf die Schundfilms und die Schundliteratur zuriickzufithren, sie allein ver-
antwortlich zu machen, fiir die heute anscheinend stirker werdende Roheit unserer Jugend ...«
Lange, Kino, 42, formuliert nach einer Aufzihlung entsprechender Phinomene provokativer mit
einer rhetorischen Frage: ,.... sollte da wirklich gar kein Zusammenhang mit der hiufigen An-
schauung von Siinde und Verbrechen in Lichtspieltheatern bestehen?*
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den SchiuB nahe, daB durch den Verlust der Fihigkeit zur Empathie auch die emo-
tionale Basis der ethischen Motivation zu altruistischem Verhalten ins Wanken ge-
rit. Ein Ethos ohne emotionale Komponenten aber bleibt ebenso leer wie ein Begriff
ohne Anschauung. Mit dem Verlust oder der Vergroberung des Mitgefiihls droht so-
nach eine Krudisierung der Moral. Tatsichlich deutet Hellwig diese SchluBfolgerung
von emotional-empathischer Desensibilisierung auf ethische Demotivierung an!®. -
Eine genauere Durchfithrung der Verrohungsthese mit Bezug auf ethosrelevante
Wirkungen findet sich dann insbesondere bei Conradt. Er sieht Gefahren einerseits
aus einer Reizorientierung, die dem Film wesentlich eigen sei, und andererseits aus
einer Empfinglichkeit des Publikums fiir entsprechende Suggestionen quellen. Grau-
same, aufreizende Szenen namlich spekulierten in Wahrheit auf korrespondierende
Dispositionen, die die Rezipientenschaft schon mitbringe:

,Die tendenziosen Schattenrisse aus dem modernen Leben werden den bésen

Instinkten des Publikums angepaBt und verrohen auch die besseren Elemente

zusehends. Die Effekte werden von Jahr zu Jahr raffinierter ausgekliigelt und

stacheln immer stirker das Tier im Menschen auf, denn die Stammgiste wer-
den tiglich blasierter.“1%’

Film und Publikum werden so gleichermaBen inkriminiert und einer unheiligen
Allianz bezichtigt. Die Inhalte des Films erscheinen als ,,Sensationsmache®, die mit
,Effekthascherei‘ die Rezipienten zu binden suchen. Auch bei anderen Autoren der
Reform gilt der Film als von groben Reizen und plakativen Formen geprigt, die eine
»Vertiefung und Erhebung (...) durch gewaltsame Mittel wie Augenrollen und grobes
Mienenspiel“!® ersetzten. Wenn das zu dieser Zeit noch auf das Fehlen des Tons
zuriickgefiihrt wird und etwa bei Lange in entsprechende isthetische Empfehlungen
miindet (vgl. seine Insistenz auf der ,Filmgerechtheit' der Pantomime), so konnotie-
ren sich damit doch eine Wertung und ein wirkungsbezogener Vorwurf. An die Stelle
des ,,Sinn(s) fiir das Intime, das Genaue, das Feine“!® nimlich trete durch die Fi-
xiertheit des Films auf ,grelle Farben‘ und ibertreibende Darstellungsweise auch
eine Reizorientierung des Publikums, welche ,fortwihrend Aufregungen und Aben-
teuer“!*’ verlange. Vor allem bei Jugendlichen werde dadurch die Neigung befordert,
statt den ,kleinen Freuden des Lebens‘ nur die groBen Bewegungen zu suchen, und
angesichts der ,Niichternheit* der Realitdt unzufrieden zu werden!*!. Als besonders

136 vgl. das bereits aufgefiihrte Zitat: ,Wer tagtiglich ausgesuchte Roheiten (...) sieht, der
wird (...) sie gar nicht mehr als roh empfinden, ja vielleicht sogar (...) selber bewuBt Roheitsakte
begehen ...« (Hellwig, Schundfilms, 58) Im AnschluB an die Aufzihlung filmischer Grausam-
keiten spricht er dann unter Zitation Conradts davon, daB die ,verrohend wirkenden Filme* sol-
cherart ,,die sittliche Zersetzung des deutschen Volkes befordern (Hellwig, Schundfilms, 60).

Conradt, Kirche, 14; Hervorhebung von mir.

138 Dieckmann, Kino, 10

13 Der homo cinematicus, in: Deutsches Volkstum, 13.Oktober 1919, 319-320, zit. nach:
Lange, Kino, 52

140 Lange, Kino, 45

m vgl. Lange, Kino, 44 -45: ,,Derartige Sensationsfilme enthalten nun fiir die Jugend wieder
eine besondere Gefahr. (...) Sie glauben schlieBlich, das ganze Dasein bestinde nur aus solchen
Sensationen. Und wenn sie dann ins Leben eintreten, sind sie sehr erstaunt und — enttauscht,
daB da alles so einfach und niichtern hergeht, und daB fiir Abenteuer, wie sie sie gern erleben
mochten, eigentlich gar kein Raum ist.“ Die Folge sei, daB dem Rezipienten ,,die richtige Ein-
stellong zur Wirklichkeit vollig abhanden“ komme und er . fortwihrend Aufregungen und
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gefihrlich aber gilt die Reizorientierung des Films, wo sie sich mit Affekten und
Trieben verbindet. Sie zielt dann auf Dispositionen des Publikums, die als animali-
sche und primitive diskriminiert werden. Das Zusammenspiel beider scheint in die
Destruktion der Moral schiechthin zu miinden.

Darauf insistiert wiederum besonders Conradt, der sowohl das ,,noch nicht ausge-
fiillte Geriist der Sittlichkeit (...) unter dem Ansturm von Wiinschen und Liisten*4?
bei Jugendlichen durch die Filmrezeption ins Wanken geraten, als auch die Moralitit
der Erwachsenen vom Druck solcherart angesprochener ,boser Instinkte‘ gefihrdet
sieht. Im einen Fall ndmlich gehe es darum, die Grundbegriffe von Gut und Bose
erst ,mithsam zu festigen'*>. Eine solche Festigung aber werde durch den Film be-
droht — oder zumindest unterlaufen -, da seine Inhalte nur affektive Strukturen gel-
ten lieBen. So sei es im Film ,unerhért’, ,,daB Menschen ihre Triebe ziigeln, ihre Ge-
fithle beherrschen, ihr Temperament unterdriicken, ihren Willen bilden oder gar ein
Ziel fiir ihr Leben und Streben haben“!**. Stattdessen agierten seine Protagonisten
und Antagonisten rein emotional-triebhaft. An die Stelle der Sittlichkeit sieht Con-
radt so die Sinnlichkeit!¥ treten, d.h. er siecht die Normativitit der Ersten durch
Druck und Drang der Zweiten suspendiert. Dementsprechend sei ,,der Kinemato-
graph (...) in all seinen Darbietungen nicht sittlich indifferent, sondern ein Feind der
Sittlichkeit“146. Er leite dazu an, ,seine Wirklichkeit mit Moralitit und , Tatsichli-
ches mit Erlaubtem“}’ zu verwechseln. Kindern wiirden dabei ,zu frith die Augen
geoffnet itber Dinge, fiir die sie noch gar kein Interesse haben“!*, und ,,das késtliche
Gut der Kinderseele, die Reinheit* werde hierbei ,vernichtet“!*’, Jugendliche wiir-
den dazu aufgestachelt, ihren ,,neuen Trieben nachzuleben“!*’. Fiir jene, die sich be-
reits , kopfiiber in den Strudel des Lasters gestiirzt“! haben, habe der Film eine
Verstarkungsfunktion: Sie ndhmen ,,die lachende Selbstverstindlichkeit der Sittenlo-
sigkeit als freudige Zustimmung (...), als Anreiz zu neuen ,Taten‘“'*2. - Bei den Er-
wachsenen wiederum drohe die Weckung einer ,,Sittenlosigkeit, wie sie nur in (...)
kleineren Kreisen Deutschlands herrscht*“!53, Zwar ,schlummerten* bei der Mehrheit
,,solche Gedanken und Gefiihle noch unter der Schwelle des BewuBtseins“**, doch
wiirden sie durch entsprechende Filminhalte hervorgerufen. Thre bestindige, gefihr-
liche Latenz scheint dabei zwingend anzunehmen zu sein.

Die Disposition der Rezipienten erscheint so als Schutzlosigkeit einer idyllisch ty-
pisierten Kinderseele, als Triebunsicherheit und daher Verfiihrbarkeit der Jugendli-

Abenteuer zu erleben” verlange. FEin so verbildeter Rezipient habe ,keinen Sinn mehr fiir die
gleichmaBige und ruhige Pflichterfiillung, auf der doch das wahre Gliick des Menschen beruht.«
142 Conradt, Kirche, 39
143 vgl. Conradt, Kirche, 39: ,,... ihre mithsam gefestigten Grundbegriffe von Gut und Bose ...
144 Conradt, Kirche, 28
;:2 vgl. Conradt, Kirche, 28: ,,Statt Sittlichkeit finden wir Sinnlichkeit!
7 Conradt, Kirche, 33
Conradt, Kirche, 39
48 Conradt, Kirche, 39
149 Conradt, Kirche, 39
150 Conradt, Kirche, 39
151 Conradt, Kirche, 39
52 Conradt, Kirche, 39
133 Conradt, Kirche, 33
4 Conradt, Kirche, 33



107

chen sowie als trieb- und affektgeladene Inklination der Erwachsenen zum Abrut-
schen in ethische Devianzen. Auffillig ist die quasi-natiirliche Tendenz zum Negati-
ven, die den einzelnen Rezipientengruppen unterstellt wird: Sie insinuiert ein - je
nach Gruppe unterschiedlich steiles — innerpsychisches Gefille, das mehr oder we-
niger direkt in die Amoralitit fithre. Am stirksten wird es bei den Erwachsenen an-
gesetzt, wohl weil diese am weitesten von dem vorfreudianischen Bild der ,kindlichen
Unschuld, das in Conradts Text noch bemiiht wird, entfernt sind. Doch auch die
,Reinheit der Kinderseele* ist nicht véllig frei vom Makel der Latenz — wenngleich
es heiBt, Kindern wiirden von auBen ,die Augen gedffnet’, und also primir die
Ruchlosigkeit derer, die solches tun, angeprangert werden soll, so gilt die ,Kinder-
seele’ anscheinend zugleich als schon offen fiir eine Entwicklung, die jenes Interesse,
das sie ,noch nicht* hat, spiter jedenfalls entstehen lassen wiirde. Bei Jugendlichen ist
dieses Interesse dann bereits da, und das Gefille wird entsprechend steiler bemes-
sen. Die Verfiihrbarkeit derselben wird fast als Verfithrungsbereitschaft gezeichnet:
Nicht von der Schaffung neuer, ,unsittlicher* Triebkrifte ist die Rede, sondern ledig-
lich von einer Stimulation, den schon vorhandenen Trieben ,nachzuleben‘. Triebe,
Affekte und Liiste werden damit nicht neutral gesehen, sondern gelten als prekire,
gefihrdende Krifte im Menschen, die fiir dessen sittliche Verfassung eine Bedro-
hung darstellen. Die Geschichte ihrer Entwicklung vom Kindheits- zum Erwachse-
nenstadium erscheint als eine Geschichte des Verfalls, und zwar eines Verfalls natu-
raler Herkunft. Die inkriminierten Triebe und Liiste ndmlich entstehen fiir Conradt
,von selbst’; ihr naturaler Charakter wird durch die Wortwahl (,,Instinkte®, ,,das Tier
im Menschen*) unterstrichen. Entgegengesetzt werden also letztendlich eine gefihr-
dende, negativ gewertete Natur und eine gefahrdete, erst Sittlichkeit schaffende Kul-
tur. Positive Beziige oder ein konstruktives Aufeinander-Verwiesensein gibt es nicht;
die VerfaBtheit des Menschen als eines ,Wesens der Natur-Kultur-Verschrinkung'
(W. Korff) ist hier aufgehoben und zu einem Antagonismus umgestellt. Sittlichkeit
tritt entsprechend als Gegner der Affekte und Triebe, d.h. der naturalen Basis des
Menschen, auf, Ethik gerit zur Logistik.

In dieser Konstruktion duBert sich ein anthropologischer Pessimismus, dessen
Grundfigur hobbesianischer Provenienz ist: An sich genommen gilt der Mensch als
Tier, das fiir sich und andere erst zum Menschen wird, wenn es seinen naturhaften
Tendenzen Schranken setzt. Die Errichtung der Sittlichkeit besteht dann vorrangig in
der kulturellen Konstruktion von PriaventivmaBnahmen. Fiir die Moralerziehung be-
deutet das die Verpflichtung auf ein zensierendes, grenzziehendes Vorgehen. Wer-
den die menschlichen Antriebe sittlich so prekir und wird die Latenz zur Verfiihr-
barkeit so stark angesetzt, wie Conradt das tut, dann kann die moralpédagogische
Hauptaufgabe nicht mehr nur darin bestehen, Leitlinien zu geben, sondern es gilt,
machtvolle Dimme gegen die Flut der drohenden ,Sittenlosigkeit‘, d.h. entsprechend
haltbare Barrieren gegen den genannten ,Ansturm von Wiinschen und Liisten‘ zu er-
richten. In Freud’sche Terminologie iibersetzt heift dies: die Implantation eines
starken Uber-ich ist nach Kriften zu beférdern, und der Triebhaftigkeit sind ent-
sprechend michtige Zensurschranken entgegenzusetzen.

Mit dieser Vorstellung steht Conradt nicht allein. Ein dhnlicher anthropologischer
Pessimismus und eine analoge Einschatzung gefahrlicher Latenzen im Menschen, die
der Beschneidung, Eingrenzung und zensierenden Kontrolle bediirfen, findet sich
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auch bei anderen Kinoreformern, dort angewandt auf die imaginative Produktion und
die Freiheit der Fantasie. So malen etwa Hellwig und Pick unter dem Schlagwort der
,Fantasieiiberreizung’ das Schreckbild eines imaginativen Wildwuchses, der nichts
geringeres zur Folge haben werde als ,pathologische Tagtraumerei', ,Verwirrung des
Wirklichkeitssinns‘ und sogar ,Wahnsinn‘. Hellwig fiihrt dies unter Zitation des Pra-
ger Universitétsprofessors Pick aus: Insbesondere bei Kindern und bei Jugendlichen
sei eine ,,auBerordentliche Lebhaftigkeit“155 der Fantasie zu konstatieren, die ge-
fahrlich werden kénne, wenn sie nicht, wie vorgesehen, ,,mit dem Ubergange in die
Jugendzeit“ abnehme, sondern ,mit in diese hiniibergenommen“’*® werde. Dann
nimlich komme es leicht zu der genannten ,,pathologische(n) Tagtraumerei“’’, die
Pick als ,,anfallsweise auftretende Zustinde* beschreibt, welche ,,sich zunichst als
phantastisches Spiel mit lebhaften Vorstellungen bei erhaltener Kritik* darsteliten,
sich spiter jedoch ,zu halluzinatorischer und illusorischer Verkennung der Umge-
bung steigern* konnten und schlieBlich gar ,in schwere delirante und hysterische
Diammerzustinde“ iibergingen, in welchen ,,die eigene Personlichkeit wahnhaft ver-
indert“ erscheine'®, Die ,Schundliteratur’, auf die Pick sich bezieht, jedoch auch der
Film, auf den Hellwig Picks Vorstellungen iibertrigt, wirke sich ,besonders férdernd*
auf diesen ProzeB aus. Uberhaupt kénne ,alles, was im jugendlichen Alter zu einer
Uberspannung der Phantasie AnlaB“ gebe, ,,zu solchen krankhaften Stérungen fiih-
ren“’. So erscheint es als eines der stirksten Gebote fiir die Erziehung, alsbald da-
fiir zu sorgen, daB ,jenes UbermaB (der Fantasie, T.H.) allmihlich in ein entspre-
chendes Verhiltnis“ ,iibergeleitet’ werde!®’. Wie prekir diese Aufgabe eingeschiitzt
wird, zeigt sich darin, daB Pick sie eines der ,;schwierigsten Probleme der Erzie-
hung“!6! nennt und zu ihrer Unterstiitzung ein ,Einschreiten‘ der ,, maBgebenden
Stellen“!? gegen alles, was sie hindert (also gegen ,Schundliteratur* und Film)
fordert.

Auch hier drohen sich selbst iiberlassene Krifte im Menschen in Verfall und De-
struktion zu fithren. Die anthropologische Figur, die im Hintergrund steht, ist die-
selbe wie bei Conradt: Wieder wird der Mensch als gefihrliches und gefihrdetes La-
tenzwesen bestimmt, das dringend Leitstrukturen und Schranken benétigt. Macht
Conradt die Latenz in der Triebhaftigkeit dingfest, so sehen Pick und Hellwig sie in
der imaginativen Kreativitit. Dieselbe scheint eine Tendenz zur personlichkeitsauf-
16senden Uberproduktion zu haben, an deren Ende die Schaffung von innerpsychi-
schen Sonderwelten steht, welche den Wirklichkeitsbezug zerstoren. Auffillig ist
wiederum, daB diese destruktive Tendenz als ein Uberborden skizziert und daB sie
der imaginativen Kraft selbst zugeschrieben wird. Schundliteratur und Film kommt
zwar eine ,wichtige’, jedoch nur eine beférdernde Rolle zu. Die eigentliche, schidli-
che Inklination liegt im ,Wesen‘, in der ,Natur‘ der Fantasie selbst. So findet letztlich

155 Pick, Psychiatrie, 34ff.; zit. nach: Hellwig, Schundfilms, 54
156 pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55
157 Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55
158 pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55
159 Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55
160 Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 54
161 Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 54
162 Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55
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auch hier eine Gegeniiberstellung von (quasi-)naturaler Potentialitit des Menschen
und kultureller Formgebung statt. Erst die kulturelle Formgebung erméglicht es fiir
Pick und Hellwig, daB der Mensch im Bereich der Fantasie ,zum Stand seines
Menschseins* (W. Korff) kommt. Die Weise der Formgebung aber wird als Zensu-
rierung, Beschneidung und Eingrenzung beschrieben. Das Zueinander von menschli-
cher Potenz und Kultur geriit damit erneut zum Antagonismus. Zwischen beiden fin-
det nicht wirklich eine Interaktion statt, sondern die erste bekommt ihre Struktur
und Ausformungsméglichkeiten von der zweiten diktiert. Die Gegeniiberstellung ist
ein Gegensatz, der im Paradigma von Herrschaft und Unterwerfung gedacht ist.

Kultur als Disziplinierung: Das Kulturkonzept der Reformer

Als imaginative Kreativitit bestimmt, erhilt die Fantasie in diesem Entwurf einen
Januskopf: Einerseits ist sie jene Kraft, aus der die schopferischen Leistungen des
Menschen flieBen (wie Pick und Hellwig zugestehen!6®) und die so auch das Kultur-
schaffen erst ermdglicht. Andererseits bedroht ihre anarchische Latenz, das Kultur-
wesen Mensch und damit auch dessen kulturelle Leistungen. Ahnlich verhilt es sich
mit dem Film: Obgleich er selbst ein Teil der menschlichen Kultur ist, scheint er ge-
gen dieselbe zu agieren und sie in ihrem Bestand zu gefihrden. Er tut dies, dem
Vorwurf zufolge, indem er sich mit den als tendenziell kulturfeindlich angesetzten
naturalen Strebungen und Potenzen des Menschen verbiindet und deren destrukti-
ven Anteil verstirkt. An diesem Punkt geht der kleinrdumige Vorwurf nun in einen
groBriumigen iiber: Nachdem zunichst die kulturbedrohenden Wirkungen des Films
genauer und explizit als solche spezifiziert werden, wird dieser dann in den Rahmen
einer generellen Kulturkritik gestellt.

Explizit kulturbedrohend schitzen Hellwig und andere den Film dort ein, wo er
eine Zerstérung — oder zumindest Behinderung — des ,kausal-intellektuellen‘ und lo-
gischen Denkens, das als eminente Kulturleistung des Menschen im Verlauf seiner
Geschichte gilt, hervorzurufen scheint. Angesetzt wird hier wiederum bei Kindern:
Wihrend bei Erwachsenen durch Gewshnung und Ubung schon feste Bahnen fiir die
ordnende Verkniipfung von Wahrnehmungen bestiinden, seien die ,,Urteilsassozia-
tionen bei den Kindern nur locker gebunden®, wobei der ,,Gefiihissinn“ noch eine
groBe Rolle spiele!®. Die Rezeption von Filmen, denen ein ,rascher Wechsel der
Erscheinungen* eigen sei, kénne dann ,eine gewisse Verwirrung der Assoziation“
nach sich ziehen und so schon ,,Jediglich bei der Wahrnehmung an sich“ zu einer Dif-
fusion der Eindriicke fithren!®. Besonders stark aber konne diese Diffusion bei der
»~Wertung des Wahrgenommenen“ auftreten, was zur Folge habe, daB ,,dadurch Vor-
stellungen geweckt werden, die sich von der Realitit ganz entfernten“1%, Zusammen
mit einer ,,fehlerhaften Erregung der Phantasie“ seien Auswirkungen auf die intel-

163 vgl. Pick, Psychiatrie, nach: Hellwig, Schundfilms, 55: ,,Es wire natiirlich vollsténdig ver-
fehlt, dic Phantasie der Jugend ganz vernachlissigen zu wollen, wissen wir doch, welche auBer-
ordentliche Bedeutung ihr im geistigen Leben auch des Erwachsenen zukommt, und wie na-
mentlich jede schopferische Titigkeit ihrer bedarf ...«

14 Hellwig, Kind, 25; Hellwig bezieht sich dabei auf den Vortrag cines Dr. Baginsky von
1911 zum Thema: ,,Kinotheater und Schule*.

% Hellwig, Kind, 26

166 Hellwig, Kind, 26
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lektuellen Féhigkeiten zu befiirchten, wie das Beispiel eines Schiilers zeige, der nach
haufigem Kinobesuch ,.eine duBerst fremdartige, eigenartige Ideenassoziation* be-
merken habe lassen, ,,die oftmals die Art der assoziativen Verkniipfung aufeinander-
folgender Vorstellungen auch der eingehendsten Untersuchung ritselhaft“ bleiben
lasse!®’. Spezifikum dieser defizienten ,Denkform‘ sei die Verkniipfung ,véllig zu-
sammenhanglose(r) Dinge ohne Aufhéren“!%. Die Gefahren des Films sieht Hellwig
mit Drange daher in einer ,,Irrefihrung des Denkvermogens“!®®. Die filmische Dar-
stellungsweise sei geradezu ein ,,Hohn auf Kausalitit und Logik“!™. Das rasche Auf-
einanderfolgen verschiedener Eindriicke, das durch die Programmzusammenstellun-
gen der Kinos noch unterstiitzt werde, verleite auBerdem zu einem oberflichlichen
Sehen und stehe jeder gedanklichen Vertiefung entgegen!”. , Unaufmerksamkeit
und ,,Verhinderung der Konzentrierung“!” werden als Folgewirkung gesehen.
Schiiler wiirden durch die Filmrezeption daher demotiviert, etwas zu lernen!”; das
Erziehungsziel der Schule, ,,den Intellekt des Schiilers auszubilden“™, werde ent-
sprechend unterlaufen. Ahnlich sieht auch Lange eine ,griindliche Urteilsbildung’,
deren Vorbedingung ,,die langsame Stetigkeit der Vorstellungsfolge“!” sei, vom
Film verhindert. Stattdessen gewohne man sich daran, dem ,zufilligen Aneinander
der Bilder nachzugehen“!", ohne die ,logische Folge eines durchgehenden Gedan-
kens“!”” noch zu vermissen. Endpunkt dieser Fehlleitung sei die ,,geistige Erschlaf-
fung“!”®, die Erwachsenen ebenso drohe wie Kindern.

Wihrend hier vor allem auf die kulturfeindliche‘ Wirkung von Programmvielfalt
und entsprechenden Inkonsistenzen einerseits sowie der Reihung von Einzelszenen
andererseits abgehoben wird, sieht ein weiterer, damit zusammenhingender Vorwurf
Gefahren aus der Bildhaftigkeit des Films schlechthin quellen. Diese nidmlich kénne
die Entwicklung der Sprachkompetenz und des abstrakten, begrifflichen Denkens bei
Kindern und seine Erhaltung und Differenzierung bei Erwachsenen zumindest stark
beeintrichtigen. Bilder gelten als leicht rezipierbar, unmittelbar verstindlich und
emotionsnah'™. Besonders Kinder und Erwachsene aus ,einfacheren Volksschichten®
zeigten daher eine Neigung zu denselben: Den ersten wird mit dem Begriff des
,Gefiihissinns‘ eine stirkere emotional-sinnliche Ausrichtung unterstellt, den zweiten
nachgesagt, daB sie ,heftige Gemiitsbewegungen®,  rithrselige Stimmungen, ,das
Sentimentale und Grauenvolle“®® bevorzugten. Dieser Neigung zu einer gefithlsori-

167 Hellwig, Kind, 26
168 Heliwig, Kind, 26
169 Drange, Schuljugend, 737 f£,, zit. nach: Hellwig, Schundfilms, 46
170 Drange, Schuljugend, nach Hellwig, Schundfilms, 45
m vgl. Lange, Kinematograph, 14
172 Heliwig, Kind, 22
173 vgl. Hellwig, Schundfilms, 53
174 Hellwig, Schundfilms, 45
s Lange, Kino, 52; Lange bezieht sich dabei auf den Aufsatz eines Anonymus: Der homo
cinematicus, in: Deutsches Volkstum 13. Oktober 1919, 319-320, den er zustimmend partiell
zitiert.
176 Lange, Kino, 52
177 Lange, Kino, 52
B Lange, Kino, 52
17 vgl. Gaupp, Kinematograph, 3
180 Gaupp, Kinematograph, 4
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entierten Bildlichkeit komme der Film gerade entgegen. Seiner Sinnlichkeit wird
dann - wiederum antagonistisch — die logische und begriffliche Strenge sprachori-
entierten Denkens als eigentliche Kulturleistung gegeniibergestellt. Alle , héhere
Kultur* nimlich gilt als ,,an das Wort gebunden“!®!. Thre eigentlichen Werke sind die
Sprachwerke* der ,groBen Dichter’, deren ,Gedankenreichtum* nur ,geddmpfte Ge-
fiihle‘ auslosen soll'®2. Den Stand dieser héheren Kultur zu erreichen, soll das Ziel
jeder Kulturpidagogik sein. Zugleich gilt die Sprache als das hervorragendste Me-
dium der Erarbeitung, Darstellung und Vermittlung differenzierterer Einsichten,
Erlebnisse und Vorstellungen. Gerade im Bereich der narrativen Kunst scheint sie
daher unverzichtbar zu sein, wenn diese nicht in plakativer Plattheit verbleiben will:
Die feinfiihlige, genaue ,Veranschaulichung’ einer Handlungslogik sowie die ,,Glaub-
wiirdigkeit der psychologischen Entwicklung“!83 seien ohne sie nicht erreichbar.
Auch die ,Geistigkeit‘ narrativer Kunstwerke beginne erst jenseits der Bildlichkeit in
der Sprache; jene dramatischen Erziahlungen niamlich, die ,,Anspruch auf geistige
Bedeutung machen, seien ,,ohne Hinzutritt des Wortes nicht (zu) verstehen.“!8 Der
Film bleibe im Unterschied dazu beim emotionsgeladenen Bild und groben Hand-
lungsformen stehen. Er leiste damit nicht nur nichts fiir die Beférderung einer
sprachorientierten Kultur, sondern er behindere sie geradezu.

Aus dem Vorwurf wird nun deutlich, wie die Kultur beschaffen ist, die von den
Kinoreformern dem Film und den mit ihm zusammenklingenden, unliebsamen
menschlichen Latenzen und Potenzen entgegengesetzt wird. Es ist eine ,Kultur* der
Abstraktion, der Logozentrik, der kausallogischen Ordnungsbeflissenheit und der Uber-
ich-Disziplinierung. ,Abstraktion‘ ist dabei ein mehrdeutiger Begriff: Einerseits wird
sie als begriffliche bestimmt, d.h. als Fahigkeit, in Sprachformen zu denken, die der
sinnlichen Bedeutungsunmittelbarkeit enthoben sind. Andererseits wird sie iiber die
Kritik am Film, dem letztlich ein Abstraktionsmangel vorgeworfen wird (der dann
die Ausbildung der entsprechenden Féhigkeit beim Publikum verhindern soll), und
iiber die Insistenz auf den Wortgebiuden der ,groBen Dichter‘ als den eigentlichen
Kulturwerken mit einem Kunstbegriff verbunden, der das Spezifikum von Kunst
darin sieht, die Emotionalitit zu temperieren. Abstraktion gilt damit nicht nur als
konstitutiv fiir die Begriffsbildung, d.h. fiir eine der menschlichen Féhigkeiten, son-
dern zugleich als wesensbestimmend fiir die zentralen Kulturwerke. Das aber bedeu-
tet, daB sie zum spezifischen Konstitutivum in jenem Bereich erklart wird, der den
Kinoreformern zufolge den Menschen erst zum Menschen macht, nimlich in dem
der Kultur schlechthin. Die distanzierende ,Aufhebung’ von Affektivitit, Emotionali-
tit und Triebhaftigkeit in der Abstraktion wird so in den Stand einer generellen
normativen Forderung fiir die Kulturation des Menschen erhoben. Erst wo die natu-
rale Unmittelbarkeit der menschlichen Strebungen (um es mit Lange zu sagen)
durch die kulturelle Form ,vertilgt worden ist, hebt die Kultur als Schopferin des
,wahren Menschen‘ an. Dieser wird zu einem hochst artifiziellen Wesen, dessen Exi-
stenz und Eigenart stindig einer ungebirdigen, feindlichen Natur abgerungen ist.

181 Gaupp, Kinematograph, 3
182 vgl. Gaupp, Kinematograph, 4
183 Lange, Kinematograph, 20
184 Lange, Kinematograph, 20
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Damit im Zusammenhang steht die Orientierung auf eine Logozentrik hin, die
sich quer zur Sinnlichkeit stellt und Sprache primir als Mittel der Distanzierung be-
greift. Die ,Sprachkunstwerke’ rangieren vor den Bildkunstwerken und sind selbst
wiederum in ihrer Giite nach dem Grad ihrer Abstraktion, d.h. ihrer Entfernung von
affektiver, emotionaler und sinnlicher Unmittelbarkeit bestimmbar. (Auch die Ver-
folgung der Trivialliteratur erkldrt sich daraus: Deren Sinnlichkeit und Gefiihis-
geladenheit steht — obgleich sie sprachlich verfaBt ist — ebenfalls im Gegensatz zur
Vorstellung einer abstraktiven ,Temperierung der Emotionen‘.) Bildlichkeit aber
wird an sich prekair, insbesondere beim Film, der zu dieser Zeit noch wortlos ist und
also jede Spur einer sprachlichen Barriere gegen die bildhafte Sinnlichkeit vermissen
l48t. Unter der Riicksicht, daB dem ,leicht rezipierbaren‘ Bild bei Lange und anderen
eine distanzlose Wirkung unterstellt wird (vgl. 2.2.), ist der Film geradezu so etwas
wie die Inkarnation der affektiven, triebhaften und emotionalen Unmittelbarkeit.
Sein diesbeziiglicher Charakter findet noch Unterstiitzung dadurch, daB der frithe
Film auch inhaltlich, wie Ramsaye sagt, ,,close to the soil“ — bodennah — ist und ge-
wissermaBen eine Art Platzhalter- und Spiegelfunktion dessen ibernommen hat, das
die von den ,Gebildeten* dominierte ,Hochkultur* ausgrenzt und verdringt. Formal
wie inhaltlich transportiert der Film so das Gegenstiick zu dem, was der Kulturbe-
griff der Kinoreformer normativ etablieren will: zu einer abstraktiv-distanzierten
Sprach- und Begriffskultur.

Gleichzeitig tritt damit ein weiteres, vom Film gefihrdet scheinendes Moment des
reformerischen Kulturbegriffs vor Augen: eine Ordnungsbeflissenheit, die sich hier
in der Insistenz auf )kausal-intellektuellem und logischem Denken’, im iibrigen in der
mehrfach deutlich gewordenen Disziplinierungsneigung ausdriickt. Die Ordnungsbe-
flissenheit stellt sich gegen die Befiirchtung eines assoziativen Schweifens, das giin-
stigenfalls in ,Unaufmerksamkeit‘ und Unkonzentriertheit, ungiinstigenfalls in ,Vor-
stellungen, die sich von der Realitit entfernen‘, miinden kénne. Negativ ausgemalt
wird eine Art Anarchie des Vorstellungslebens, der die Erzeugung ,logischer Kompe-
tenz‘ als Erziehungsziel (und -auftrag) entgegengesetzt wird. Diese Erzeugung logi-
scher Kompetenz zielt jedoch nicht nur auf eine formallogische, wie daraus hervor-
geht, daB stirker noch als auf die Beherrschung von ,Verkniipfungsregeln® fiir Ein-
driicke und Wahrnehmungen auf die richtige ,Wertung’ derselben, d.h. die rechte In-
terpretation abgehoben wird. Es gilt, mit Lange formuliert, die richtigen ,Urteile‘ zu
fillen und die Welt aus der richtigen Perspektive zu betrachten. Selbst wenn aus der
referierten Argumentation nicht deutlich wird, ob damit auch schon inhaltliche Pra-
skriptionen fiir das Vorstellungsleben gemacht werden sollen und also eine be-
stimmte Weltinterpretation fiir verbindlich erklirt wird, so zeigen die angefiihrten
Texte doch, daB zumindest eine Kriteriologie fiir die imaginative Produktion ange-
zielt ist, die es erlaubt, nach ,richtig und ,falsch’, bzw. nach ,zuldssig‘ und ,unzuléssig’
zu unterscheiden. So erklirt sich, daB von einer ,fehlerhaften Fantasieerregung’ ge-
sprochen werden kann, mit deren Begriff wohl selbst der entlastende Tagtraum in
den Kontext eines Desiderats umfassender normativer Reflexion gerit.

Aus diesem Vorgehen spricht zugleich eine Disziplinierungsneigung (und -ab-
sicht), die alle Krifte und Strebungen des Menschen eindeutigen Richtlinien unter-
werfen und ihre als tendenziell iiberbordend charakterisierte Potenz zuriickzu-
schneiden bzw. mit entsprechenden kulturellen Fesseln zu binden sucht. Wenn dem
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Vorstellungsleben und der imaginativen Produktion gegeniiber derart auf ,logischer
Kompetenz* sowie auf der Vorrangigkeit einer Sprach- und Begriffskultur, mit deren
Hilfe die Fantasie in entsprechende Bahnen gelenkt werden soll, insistiert wird, so
bedeutet das eine eindeutige Funktionszuschreibung. Logische Kompetenz dient
dann nicht mehr nur der intellektuellen Orientierung in der Welt, sondern gerit zum
Richtma8 jeglichen Weltzugangs. Sprache wird mehr oder weniger zur Begriffsspra-
che verkiirzt und dient keinesfalls mehr der Beforderung einer sinnlichen Kreativitit
oder der Anregung, Erweiterung und Bereicherung des Gefiihlslebens, sondern ein-
zig der autoritativen Reduktion und Kanalisierung. Beide - logische Kompetenz wie
Sprache — werden so zu Instrumenten der Disziplinierung; ihr Geltungs- und Funk-
tionsbereich wird darauf eingeschrinkt. — Den Trieben, Emotionen und Affekten
gegeniiber tritt diese Disziplinierung als Implantation eines starken Uberich an. Kul-
turation‘ bedeutet auch hier Beschneidung, Fesselung und Distanzierung; verankert
wird sie jetzt noch in einer pejorativen innerpsychischen Instanz, die durch Verbot
Kultur ex negativo erzeugen will.

Negative Anthropologie und Modemitéitskritik

Mit dem vorstehend skizzierten Kulturbegriff iiben die Kinoreformer dann auch Kri-
tik an jenem Teil der etablierten Kultur, der als ,Moderne* bezeichnet wird. Abge-
zielt ist hierbei vor allem auf die Kulturerscheinungen in den GroBstidten, die als
Verfall schlechthin gelten und zu denen auch der Film gerechnet wird. Er gilt gera-
dezu als einer ihrer hervorragendsten Vertreter:
,Die Psychologie des kinematographischen Triumphes ist Grostadt-Psycholo-
gie. Nicht nur, weil die grofe Stadt den natiirlichen Brennpunkt fiir alle Aus-
strahlungen des gesellschaftlichen Lebens bildet, im besonderen auch noch,
weil die GroBstadtseele, diese ewig gehetzte, von fliichtigem Eindruck zu fliich-
tigem Eindruck taumelnde (..) Seele so recht die Kinematographenseele
ist.«18
Die Klage bezieht sich — wie aus dem Zitat bereits ersichtlich — auf die ,Schnelle-
bigkeit’, ,Reiziiberflutung’ sowie ,Oberflichlichkeit' der Stadtkultur und stellt so die
gegen den Film vorgebrachten Vorwiirfe in den Rahmen einer allgemeinen Kritik an
jenen von den ,Konservativen® bis in die Gegenwart konstatierten Phinomenen der
modernen Welt, die letztlich eine Folge der technisch-6konomischen Rationalisie-
rung sind und im Konnex zum Projekt der Moderne stehen. Obschon freilich die Re-
former noch nicht auf eine explizite und systematische Kritik an diesem Projekt ab-
zielen, sondern in vorwiegend kulturkritischer und ésthetischer Absicht argumentie-
ren, gerit ihre Phinomenkritik so in Berithrung mit jener Modernititskritik, wie sie
spiter etwa die Filmerziehung — und vor allem ihr Schulgriinder - dezidiert entfal-
ten wird, bzw. weist sie auf diese Kritik voraus (vgl. 4.1,, 4.2. und 4.5.). Umgekehrt
erweist sich die Stellung der Reformer aus systematischem Blickwinkel erneut und
noch deutlicher (da explizit gegen moderne Kulturphinomene gerichtet) als kontra-
moderne. Im Theoriekonzept der Reformer selbst allerdings ist der systematische
Biindelungspunkt noch nicht unmittelbar die moderne Rationalisierung, sondern
vielmehr erneut die negative Anthropologie und jhre Bewertung der naturalen Stre-

185 Kienzl, Hermann, Theater und Kinematograph, in: Der Strom 1911/12/1, 219
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bungen des Menschen. Auf sie hin nimlich werden die reichhaltig und farbig ausge-
malten Phinomene der modernen Welt interpretiert, und in den negativisierten An-
thropologika, welche von der modernen Welt anscheinend reaktiviert werden, wird
wieder das eigentliche Skandalon gesehen. Die kontramoderne Grundstellung wird
so implizit iiber die Anthropologie und aus einer mit derselben ,rationalisierten’
Aversion gegen die Kulturerscheinungen der Moderne heraus entworfen.

So spricht etwa Gaupp zundchst von einer ,,Zeit nervoser Hast und Vielgeschaf-
tigkeit, in der von allen Seiten die mannigfaltigsten duBeren Reize* auf die Men-
schen ,einstiirmten‘ und in der besonders ,,die Jugend so leicht blasiert* werde186,
Hifker malt dann adjektivreich eine ,stindige Aufpeitschung der Sinne“ und , kit-
zelnde Geniisse aus'®’, die vor allem in der GroBstadt ihre Macht ausiibten. Er hebt
derart auf die Naturalsphiare des Menschenwesens ab und konnotiert ihre Vitalisie-
rung mit der modernen Zivilisation. Farbig setzt er die StraBen der GroBstadt ins
Bild, die sich abends in ein ,Feuerwerk (verwandeln), dessen jihe und blendende
Pracht unsere Sinne lange abzieht und in Bann hilt“!®, Die ,moderne Kultur* mit
ihren vielfiltigen Reprodukten, den ,,Hunderte(n) von glinzend(en) ,illustrierten’
Zeitschriften und Zeitungen“m, den Cafés, in denen ,Musikkapellen dazu (zur Lek-
tiire) spielten‘!®, den Plakatsiulen und der Werbung, die ihre Botschaften ,,von den
Wiinden, Liden, Schaufenstern und Lichtgeriisten aller Stidte“!®! herunterschreie’,
gilt dabei als Unkultur mit perniziosen Wirkungen. ,Oberflichlichkeit’ und
,Abstumpfung' (die angesichts der Reiziiberflutung als notwendige Uberlebensbedin-
gung gilt: Hifker spricht von einer ,Schutzhaut“ der GroBstidter'®?) erscheinen
noch als die geringsten Folgen eines ,bis zum Wahnsinn iiberhitzten 6ffentlichen
,GenuB‘lebens“!3, Als schlimmer wird hingegen der moralische Verfall apostro-
phiert, der durch diese ,Unkultur‘ hervorgerufen werde. Lange spricht von den ,,per-
verse(n) Instinkte(n) des groBstidtischen Janhagels“!*, und bedient sich derart der
Sprache Conradts. In dieser Sprechverwandtschaft und in den negativen Apostro-
phierungen von Sinnlichkeit und GenuB bei Hifker aber zeigt sich der anthropologi-
sche Pessimismus, der die naturalen Triebkrifte des Menschen als Impulsgeber fiir
die Destruktion der Sittlichkeit ansetzt, als Wurzelpunkt der Kritik. Er findet sich
hier zu einem Kulturpessimismus transformiert, fiir den die Grofstadt die Inszenie-
rung und Aktualisierung der zerstdrerischen naturalen Impulse ist. Gerade der ulti-
mate Ausdruck der Kulturverwiesenheit des Menschen — die Stadt - erscheint so
jetzt als Apokatastasis der verdriangten, antagonisierten Natur und damit als Hort
der Unsittlichkeit schlechthin. In der Stadt ndmlich reaktivieren sich Affektivitit,
Triebhaftigkeit und Sinnlichkeit mit den Mitteln der Kulturverwirklichung selbst: mit
Hilfe der kiinstlerischen Darstellungsformen (deren designerische Korrumpierung
Hifker beklagt; vgl. 2.2.) und der reproduktiven Techniken. Sie schaffen eine neue

186 Gaupp, Kinematograph, 7
187 Hafker, Kunst, 6

188 Hafker, Kunst, 6

189 Hafker, Kunst, 5

190 yo1. Hafker, Kunst, 5-6
191 Hifker, Kunst, 6

192 frsfker, Kunst, 6

193 Hifker, Kunst, 70

194 | ange, Kinematograph, 31
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Kiinstlichkeit, hinter deren artifizieller Gestalt jedoch die alte Ungestalt der rohen
menschlichen Antriebe lauert. Die ,Kulturation‘ gerdt damit unter der Hand zur Re-
naturalisierung, die kulturelle Schaffung der Sittlichkeit scheint in den Naturzustand
der ,Sittenlosigkeit‘ zuriickgebogen. Eben darin aber liegt das eigentliche Skandalon,
und die Modernititskritik der Reformer duBert sich so als anthropologisch fixierte
Kulturkritik.

Versuchte Riickgewinnung der Natur iiber Tradition und Volkskultur

Fiir die kinoreformerische Modernititskritik auf der Basis der Konstruktion eines
Gegensatzes von Natur und Kultur ergibt sich aus der groBstidtischen Mischung von
kulturellen Techniken und naturhaften Antrieben freilich ein dialektisches Problem:
DaB gerade in der Stadt als dem Ausdruck der Kulturverwiesenheit des Menschen
der modernititskritisch beklagte Verfall entstehen kann, macht die Kulturation als
Losungsoption wieder zweifelhaft. Wo Kultur der ,Unsittlichkeit’ in dem MaB Vor-
schub leistet, wie das die Moderne zu tun scheint, droht ein Widerspruch zwischen
den an sie gestellten Hoffnungen und ihrer faktischen Wirkung zu entstehen. Dieses
Problem versucht Lange, durch eine terminologische Differenzierung zu lésen. Da-
bei wird dann auch versucht, durch eine quasi-naturale Implantation in den Kultur-
begriff die verlorene Natur zuriickzugewinnen. Zunichst aber schligt Lange vor, ne-
ben dem Natur-Kultur-Gegensatz einen weiteren Antagonismus einzufiihren, nim-
lich den von Kultur und ,Zivilisation:

»Man sollte endlich einmal einsehen, daB Zivilisation und Kultur nicht iden-

tisch sind, daB technische Erfindungen, die dem Fortschritt dienen, unter Um-

stinden die geistige Kultur schidigen konnen, und daB Zivilisation nur dann
erwiinscht und berechtigt ist, wenn sie der Kultur Vorschub leistet.«!%

Diese Unterscheidung etabliert letztlich zwei Kulturen, die einander feindlich ge-
geniiberstehen konnen; der Kulturpessimismus wird zum Zivilisationspessimismus
umbenannt und der dialektische Widerspruch terminologisch gel6st. Nicht die Kultur
erscheint nun als prekire Beforderin der naturalen Latenzen, sondern die ,moderne
Kultur, die nun als Zivilisation eigenstindig dingfest gemacht werden kann. Zivilisa-
tion erhilt dabei selbst wieder einen Doppelcharakter: Einerseits erscheint sie als
Ort der technisch-instrumentellen Bewerkstelligung von Fortschritt, andererseits
aber als Beforderin der diskriminierten Renaturalisierungsdynamik, die der ,geisti-
gen‘ Kultur entgegensteht. Die technische Instrumentalitit nimlich, obgleich an sich

195 Lange, Kinematograph, 47; diec Begriffsunterscheidung geht auf Kant zuriick: ,,Wir sind
im hohen Grade durch Kunst und Wissenschaft kultiviert. Wir sind zivilisiert bis zum Uberlasti-
gen, zu allerlei gesellschaftlicher Artigkeit und Anstindigkeit. Aber, uns schon fiir moralisiert zu
halten, daran fehlt noch sehr viel. Denn die Idee der Moralitit gehort noch zur Kultur; der Ge-
brauch dieser Idee aber, welcher nur auf das Sittenidhnliche in der Ehrliebe und der duBeren
Anstandigkeit hinauslduft, macht blo8 die Zivilisierung aus.“ (Kant, Inmanuel, Idee zu einer
allgemeinen Geschichte in weltbiirgerlicher Absicht, in: ders., Schriften zur Anthropologie, Ge-
schichtsphilosophie, Politik und Padagogik 1, hrsg. v. W. Weischedel, Frankfurt 1978, 31- 50, 44)
Bei Kant tritt die ,Zivilisation® so als Oberflichenstruktur von Verhaltenskonventionen auf, mit
der dic eigentliche Moralitit, die in der Tiefe der ,,moralisch-guten Gesinnung* (ebd. 45) zu
finden ist, noch gar nicht erreicht wird. JKultur!, welcher die Moralitat zugeschlagen wird, ist
demgegeniiber als ,Ganzheitsbegriff* gebraucht. Wahrend Kant diese Begriffsdifferenzierung
deskriptiv anwendet, nutzt Lange sie zur Wertung.
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wertneutral, dient im Kontext des GroBstadtlebens dazu, den gefiahrdenden mensch-
lichen Antrieben und der Sinnlichkeit — insbesondere durch Schaffung einer glim-
mer- und flitterhaften Medienwelt — nachhaltigen ,Ausdruck‘ zu verschaffen.

Auch dem Kulturbegriff aber wird dann weiter ein Doppelgesicht zugeschrieben.
Oben war zu sehen, dal Kultur als abstraktive Disziplinierung ,contra naturam‘ be-
stimmt wird. Dieser ihr Charakter korrespondiert der technisch-instrumentellen
Seite der Zivilisation, erfihrt jedoch im Gegensatz zu derselben ungeteilte positive
Bewertung, da sich die Instrumentalitit der Disziplinierung gerade gegen die natu-
ralen Latenzen wendet. Jetzt allerdings wird dem Kulturbegriff noch ein zweites,
quasi-naturales Element implantiert. Im Kontext der GroBstadt- und Zivilisationskri-
tik nimlich beschworen die Reformer die ,Bodenstindigkeit’ der Kleinstadt, die
,Eigenart der deutschen Stimme* und die Traditionalitit einer agrarromantisch ver-
ankerten Sitte.

Auf die ,Bodenstindigkeit’ hebt Lange in Auseinandersetzung mit der Zentrali-
sierung der Filmzensur durch das Reichslichtspielgesetz ab. Diese Zentralisierung
erscheint ihm ungiinstig, da sie den MaBstab der GroBstadt auf die kleinen Stidte
iibertrage. Insofern das Reichslichtspielgesetz zudem das strengere wiirttembergi-
sche Lichtspielgesetz auler Kraft setzte, sei die Folge, daB der ,,GroBstadtfilm tiber-
all in unseren kleinen Stidten*'% anzutreffen‘ sein werde, und ,,in Zukunft unsere
wiirttembergischen Kinder dieselben Filme vorgesetzt bekommen werden, die das
Berliner Kinokapital den dortigen GroBstadtkindern vorzusetzen wagt“’. Gegen
diese drohende Nivellierung will er ,,in Dingen der Kultur und des geistigen Lebens
die Sondereigentiimlichkeiten der deutschen Stimme gewahrt“!®® wissen. In Langes
Text, der auch andernorts immer wieder fiir eine Regionalzensur plidiert, klingt
durch, daB den ,kleinen Stidten‘ eine groBere Moralitit (und daher eine strengere
Zensurhandhabung) zugeschrieben wird. Sie gelten gewissermafBien als unverdorben
von den Erscheinungen der ,modernen Kultur bzw. der Zivilisation und in ihrer Sitt-
lichkeit aus einer ,Stimmetradition‘ heraus gefestigter. Die ethische Traditionsorien-
tierung, die darin liegt, duBert sich andernorts auch in Langes Pliadoyer fiir die ,,Er-
haltung guter alter Sitten‘!®, welche er zur Hauptaufgabe der ,Gebildeten* schlecht-
hin erklirt. Aus einer Vergangenheit, die letztlich in der Sitte kristallisiert, soll die
Rettung der Kultur kommen. So wird der positiv gewerteten Kultur als weiteres Cha-
rakteristikum ein traditionales Moment beigesellt, das durch die Riickbindung an die
,Sondereigentiimlichkeiten der deutschen Stimme* mit einer quasi-naturalen Valenz
versehen wird.

Deutlicher noch als bei Lange tritt das naturale Moment bei Héfker zutage, der,
nachdem er die ,(flitterhafte’, artifizielle Sinnlichkeit und das ,iiberhitzte‘ groBstadti-
sche ,GenuBleben‘ mit einer Mischung aus Abscheu und Faszination ausgemalt hat
(s.0.), inhaltliche Vorschlige fiir kulturbereichernde‘ Filme macht, in denen er eine
agrarromantisch verklirte Volkstimlichkeit und Sitte als Gegenbild zur groBstadti-
schen Zivilisation errichtet. Letzte ndmlich, ,zusammengesetzt aus Geschrei und
Gebirden, die an allen Stellen des Erdballs gleich sind, wo sich ,zivilisierte* Men-

196 1 ange, Kino, 235
197 Lange, Kino, 235
198 Lange, Kino, 235
199 Lange, Kinematograph, 47
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schen zusammengeballt haben“?®, sei nur ein ,,diinner Firnis iiber dem wirklichen,

intimen Volksleben“?’!, Dieses wird als ,,Leben voller eigenartiger Sitten und Ge-
briauche, Trachten und Feste, uralter, oft zu unbewuBt gewordenen Alltiglichkeiten
erstarrter, seltsamer Uberlieferungen“?? mit einer gewissen Distanz beschrieben,
erhdlt aber, da ,,voll einstiger, tiefer Bedeutung“m, die Aura einer ehrfurchtgebie-
tenden Wiirde. Die ,,weltstadtische Uberfeinerung“?* wird angesichts einer solchen
Jbodenstindigen VerliBlichkeit* zur ,,durchsichtige(n) Lasur“®® verdiinnt und im
Vergleich (obwohl zuvor als gefihrdende Macht perhorresziert) beinahe hinfillig.
Ihr artifizieller Glanz jedenfalls scheint bei Hiéfker iiberstrahlt von der Quasi-Natu-
ralitit der Volkskultur:

»Die Tédnze, die Familien-, Jahres-, und Ortsfeste schilen sich, je mehr man sie

in ihrer Unberiihrtheit aufsuchen gelernt hat, immer reiner und glinzender in

iberlieferter Schonheit und altem Sinne unter Biergirten- und ,Restaurant‘-

Betrieb heraus.?%

Sitten und Gebriuche gelten Lange und Hifker so als jener sedimentierte Unter-
grund, der als quasi-naturale Basis der zivilisatorischen ,Kunstlichkeit‘, d.h. der tech-
nisch-instrumentellen ,Uberreizung' naturaler Antriebe, entgegengehalten werden
kann, und aus dem angesichts der Gefahr das Rettende wachsen soll. Die beiden Re-
former setzen damit der Liaison von ,Zivilisation‘ und naturalen Strebungen des
Menschen einen Kampfbund von abstraktiver Disziplinierung und quasi-naturaler
Traditionalitat entgegen. Kontrastiert werden soll damit letztlich eine ,ungesunde*
Renaturalisierung durch eine Zivilisation, deren Reizorientierung sich nur an die
,primitiven Instinkte‘ wendet, mit einer ,gesunden Natiirlichkeit, die durch allmahli-
ches Entstehen und Uberlieferung abgesichert scheint. Die Eine gilt als Uberspit-
zung und Aufstachelung, die Andere als bodennahes und bedichtiges Hegen der na-
turhaften Grundantriebe. Das Vorgehen kann als Versuch einer Uberwindung des
selbstgesetzten Antagonismus von Natur und Kultur und einer Riickgewinnung der
Erstgenannten interpretiert werden: Obgleich gegen die pessimistisch beurteilten La-
tenzen der menschlichen Natur eine distanzierende Kultur gesetzt werden mubBte,
scheint der AnschluB an die vertriebene und ausgegrenzte mit der traditionellen
,Volkskultur‘ und den ,guten alten Sitten‘ wieder gefunden. Es ist jedoch ein schein-
barer AnschluB, denn die Quasi-Naturalitit der letzten ist eine Pseudo-Naturalitiit.
Tradition selbst ist ja bereits Kultur und ihr Begriff erlaubt eine versbhnende Ver-
bindung nicht, wenn das dichotomische Paradigma des Natur-Kultur-Antagonismus
nicht grundsitzlich aufgehoben wird. Sonst bleibt auch die Kulturerscheinung der
,Sitten‘ gegen die Natur etabliert und ist nicht wirklich (interaktive) Hege, sondern
(diktatorische) Zihmung, d.h. eine kontra-, nicht aber eine konnaturale Grofe.

Tatséchlich verbirgt sich in der kinoreformerischen Traditionsorientierung ein
weiteres Mal jenes Disziplinierungsinteresse, das auch den abstraktiven Kulturbegriff

20 Hifker, Kunst, 31
01 Hifker, Kunst, 31
202 Hifker, Kunst, 31
Hifker, Kunst, 31
Hifker, Kunst, 31
Hifker, Kunst, 31
Hifker, Kunst, 31
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motiviert hat. Wo Natur als gefihrdende naturale Potenz des Menschen, d.h. als
Triebhaftigkeit, Affektivitit, Emotionalitit und imaginative Kreativitit durch ent-
sprechende Leitstrukturen und ReduktionsmaBnahmen in feste Grenzen gebannt
werden sollte, geschieht ein selbes nun gegeniiber ihrem Hervorbrechen in den Pro-
dukten und Phinomenen der ,modernen Kultur’, d.h. in der ,Zivilisation‘, durch die
Riickorientierung auf die nicht minder festen Grenzen der traditionalen Ablagerun-
gen. In beiden Fillen richtet sich die Frontstellung gegen das ,Uberborden’, gegen
den menschlichen ,AntriebsiiberschuB‘ (A. Gehlen) und gegen jede Verinderung
und Dynamik. Die Bewahrethik der Kinoreformer wird so durch ihre Kulturkritik
weiter charakterisiert und ihr Grundparadigma darin konkretisiert. Sie erweist sich
in ihrem Kulturbezug als antievolutiv und statisch; angesichts einer kontingenten, ge-
schichtlichen und unabgeschlossenen Realitit, deren herausragendes Moment ihre
Entwicklungsfihigkeit ist, befindet sie sich ebenso in einer stéindigen (ontologischen
bzw. idealistischen) Defensive, wie in der Konfrontation mit dem ,Menschenwesen’,
dessen anthropologische Zentralstelle seine (freilich in Unbeliebigkeiten eingebun-
dene) Entwurfsoffenheit ist. Aufgrund ihrer prinzipiellen Statik bleibt die reformeri-
sche Bewahrethik in einem grundsitzlichen Antagonismus stecken: einem Antago-
nismus zur Realitiit schlechthin, der sie dann zur dauernden Produktion weiterer Di-
chotomien und Antagonismen zwingt.

Die Dichotomien der Reformer

Diese Dichotomien bzw. Antagonismen kdnnen so bislang wie folgt zusammengefaBt
werden: Zunichst wird einer als anarchische Gefihrdung gedachten Natur (des
Menschen) eine disziplinierende, weitgehend defensive Kultur entgegengesetzt, in
deren Leitstrukturen der Mensch erst zum eigentlichen Menschen werden soll. Diese
Kultur wird als hochgradig abstraktive und logozentrische niher spezifiziert und von
Affektivitit, Emotionalitit und Sinnlichkeit sowie von der Bildlichkeit abgesetzt.
Damit im Zusammenhang steht ein entsprechender Begriff von Kunst, der die Quali-
tit ihrer Werke nach dem Abstand von der sinnlichen Rezeptionsbasis bemit und
der zugleich nur die Alternative von Kunst und Unkunst kennt. Dem zweiten Bereich
wird die Massenkultur zugerechnet; der mittlere Unterhaltungsbereich entfillt damit
weitgehend. Umgekehrt fordert diese Dichotomisierung eine dauernde Bildungsbe-
reitschaft und -orientierung, deren Anstrengung wiederum mit dem Natur-Kultur-
Antagonismus zusammenhingt: Wo das Augenmerk nicht stindig auf die Kultura-
tion, d.h. auch: die Bildung, gerichtet bleibt, drohen sofort die korrumpierenden na-
turalen Latenzen einzubrechen und eine giinstigenfalls lediglich ,erschlaffende’, un-
giinstigenfalls eine zerstorerische, primitivierende und entmenschende Wirkung zu
entfalten. Mit einer weiteren Differenzierung, zu der die kooperative Gleichzeitig-
keit von technischér Instrumentalitit (welche als Naturbeherrschung eigentlich der
Kultur positiv zuzuschlagen wire) und reizorientierter Renaturalisierung in der
GroBstadt (vor allem durch Schaffung einer iiberbordenden Medienwelt) zwingt,
wird eine ,gute‘ Kultur von einer ,schlechten’, die dann ,Zivilisation‘ heiBt, unter-
schieden. Die Renaturalisierung durch die letzte wird als ,unnatiirliche’, nimlich
iiberreizende Verarbeitung der Sinnlichkeit diskriminiert und mit einer ,Natiirlich-
keit‘ der sinnlichen Volkskultur kontrastiert, die zugleich die gréBere Moralitit zuge-
schrieben bekommt. Obgleich diese Kontrastierung als Versuch der Wiedergewin-
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nung des Anschlusses an die naturale Sphire interpretiert werden kann, bleibt der
Antagonismus erhalten: Die Traditionalitit der Volkskultur und der ,guten alten Sit-
ten‘ tritt selbst in Funktion der Naturbeherrschung auf und steht auf der Seite der
Abstraktion gegen die (wenngleich als Kiinstlichkeit benannte und so vermittelt er-
scheinende) Unmittelbarkeit der Renaturalisierung in der Zivilisation. Im Para-
digma dieser auf Disziplinierung ausgerichteten, bewahrethischen Denkfigur wird
dann auch die Sittlichkeit der Kultur exklusiv zugeschlagen. Als Uberich-haftes Boll-
werk und weitgehend als Verbotsinstanz bestimmt, soll sie in Kooperation mit der
Traditionalitit kulturelle innerpsychische Statik gegen zivilisatorische naturale Dy-
namik durchsetzen. Damit erhellt sich auch die kontramoderne Stellung der Refor-
mer um ein gutes Stiick weiter: Die Ablehnung der insbesondere in der Stadt auf-
findbaren massenkulturellen Phinomene findet auf der reflexiven Basis einer negati-
ven Anthropologie statt. Weil sie sich mit den prekiren Latenzen des Menschen ver-
binden, werden die modernen Kulturerscheinungen diskreditiert. Die implizite Mo-
dernititskritik der Reformer duBert sich daher (zunichst) im Gewand einer anthro-
pologisch angesetzten Kulturkritik. Ethik gerit dabei zur Logistik bzw. zur ,Wissen-
schaft‘ von den geeigneten Strategien im Krieg gegen die moderne menschlich-gesell-
schaftliche Evolution und Teleologie. Dieser Krieg wird folgerichtig auch als Krieg
der Institutionen gegen einen Ethoswandel gefiihrt, wie sich aus dem Devianzvor-
wurf der ,Sexualisierung' erheben laBt. Zusammen mit dem Kriminalisierungsvor-
wurf legt er das Paradigma des Primitivierungsvorwurfs genauer aus. Der erstge-
nannte exemplifiziert zugleich das medientheoretische Wirkungskonzept der Kino-
reformer.

2.4. Devianzvorwiirfe II: Kriminalisierung und Sexualisierung.
Mimetisches Wirkungskonzept und kontramoderner Antiautonomismus

Sowohl der Vorwurf der Sexualisierung als auch jener der Kriminalisierung stellen
jeweils eine weiterfithrende Konkretion des Paradigmas der moralischen Primitivie-
rung und seiner Grundoptionen dar. In ihnen werden die generell befiirchteten
Filmwirkungen spezifiziert und auf ,Fille’ hin ausgelegt. Der Kriminalisierungsvor-
wurf basiert hauptsichlich auf der These einer ethosbezogenen Korruption des Rezi-
pienten durch ,Verrohung', wihrend der Sexualisierungsvorwurf eine direkte Folge
der Perhorreszierung triebhafter Latenzen des Menschen als moralbedrohender
Strebungen ist. Beiden Vorwiirfen ist ein Wirkungskonzept eigen, dessen Problem-
behaftetheit sich besonders deutlich im Fall des ersten Vorwurfs herausarbeiten und
durch Verkniipfung mit den bereits anldBlich des Lange’schen Kunstkonzepts und
des Primitivierungsvorwurfs zu Tage geforderten Basistheoremen auf seine gene-
relle, axiomatische Gestalt zuriickfithren laBt.

Die drei Formen der Kriminalisierungsthese

Die Vorstellung, daB8 der Film, respektive das Genre des Kriminalfilms, eine krimi-
nalisierende Wirkung mit mehr oder minder groBer Notwendigkeit erzeugen miisse,
gehort zum Allgemeingut der Kinoreformer — und nicht nur dieser. Schon gegen die
Schundliteratur® ist dieser Vorwurf erhoben worden, und gegen andere Medien wird
er spiter wiederholt: In den 50er Jahren unterstellt der amerikanische Psychiater F.
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Wertham den Comics eine solche Wirkung und nimmt mit seiner These durch Hilde
Mosse groBen EinfluB auf die diesbeziigliche Diskussion in Deutschland®’. In den
60er und 70er Jahren findet die Kriminalisierungshypothese unter dem Stichwort der
,Bildschirmbrutalitit’ Anwendung auf das Fernsehen und iiber Zeitungen und Zeit-
schriften selbst groBe mediale Verbreitung?®. Neuerdings repetiert sie Werner
Glogauer mit groBer medialer Publicity und unter - in der Offentlichkeit gleichwohl
weniger beachteter - Kritik durch die wissenschaftliche Medienpidagogik.*®®

Die Kinoreformer bringen die These in drei Formen vor, die oft bei ein und dem-
selben Autor nebeneinander stehen, jedoch nicht konsistent verbunden sind. Eine er-
ste Form inkriminiert zundchst eine ,Verherrlichung des Verbrechers' durch jene
Filme, in denen er die Hauptfigur darstellt. Schon die dramaturgische Struktur eines
so angesetzten Films sorge dafiir, da8 die Sympathie des Zuschauers auf den Krimi-
nellen hin gelenkt werde. Als Hauptfigur nimlich konne er ,,natiirlich nicht schon bei
Beginn des Stiicks von der Nemesis ereilt werden‘?™’, so da8 dem Publikum gewis-
sermaBen (zuviel) Zeit gegeben werde, ,,an dem Verbrecher Interesse“?!! zu finden.
Dieser gerate dadurch zum ,,Heros“*12, dessen ,,Kiithnheit“ und ,,Geschicklichkeit“?13
bei der Ausfithrung der Tat und der Flucht vor ,seinen Haschern“?* zur Empathie
und Identifikation herausfordere. Den Vertretern des Rechts brichten die Rezipien-
ten dagegen ,,ganz unwillkiirlich und mit Notwendigkeit das Gefiihl des Unwillens*?%5
entgegen. Anstatt ,,Genugtuung iiber das endliche Triumphieren des Rechts*?'6 zu
empfinden, stelle sich ,,Mitleid mit dem ,armen‘ Verbrecher“?, ja selbst ,,HaB“ ge-
gen die ,Richter, welche sich von derartigen perversen Masseninstinkten (wie der
Bewunderung des Kriminellen, T.H.) nicht leiten lassen und den Missetiter (...) sei-
ner verdienten Strafe zufithren“?8, ein. Die F olge sei, daB der Zuschauer sich nach
der Rezeption nicht sage: ,Lohnt es sich, ebenso wie jener Dieb oder Mérder zu
werden??"®, sondern vielmehr ,zu dem Wunsche veranlaBt“ werde: »30 wie der
mochtest du es auch haben, so ein Kerl mochtest du auch werden!“??° Als Wirkung
all jener Filme, die den Verbrecher zum Protagonisten haben, wird daher ,Ver-
rohung und ,Anreiz zum Verbrechen konstatiert??!,

w7 vgl. Wertham, Frederic, Seduction of the Innocent, New York 1954; Mosse, Hilde, Die
Bedeutung der Massenmedia fiir die Entstehung kindlicher Neurosen, Koln-Klettenberg 1954

208 vgl. dazu: Kommer, Helmut, Frither Film und spite Folgen, Berlin 1979, 123126

vgl. Glogauer, Werner, Kriminalisierung von Kindern und Jugendlichen durch Medien,

Baden-Baden 1991; zur medienpadagogischen Kritik: Schorb, Bernd (Hrsg.), Medienpidagogen
kommentieren populire Thesen iiber die Wirkungen der Darstellungen von Gewalt und Sexua-
litédt im Fernsehen auf Kinder und Jugendliche. Dokumentation einer bundesweiten Experten-
befragung, Miinchen 1991
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Voraussetzung dieser Wirkungsthese ist auch hier die Annahme eines destrukti-
ven Zusammenspiels von Film und Publikum. Wihrend dem ersten eine entspre-
chend unheilvolle narrative Formalstruktur angelastet wird, gilt das zweite als ver-
derblich pridisponiert. Den Rezipienten, die vorwiegend , halbwiichsige (...) Bur-
schen“®? sejen, ermangle der ,kritische Blick“ des Psychologen oder Pidagogen,
ywelcher den Gehalt eines Stiicks vom ethischen Gesichtspunkt aus beurteilt*223,
Wihrend diesen exemplarischen Vertretern der ,Gebildeten‘ ein ,kaltes, objektives
Abwigen‘ dessen, ,,welche Szenen aus dem Film ethisch und welche verrohend und
zum Verbrechen anreizend“? seien, zugemessen wird, gilt die Rezeptionshaltung
des ,gewohnlichen Publikums‘ als rein emotionale. Es sei ,,nicht mit (dem) Verstand,
sondern mit (dem) Herzen bei der Sache“??® und verfolge die Geschichte des Krimi-
nellen voll , leidenschaftlicher Anteilnahme*?%. Derart in emotionaler Distanzlosig-
keit befangen, scheint sich das Ethos der Zuschauer schnell in die Nachahmung der
Unmoral aufzulésen. Der ,einfiihlsame‘ Rezipient kommt nach kinoreformerischer
Vorstellung offenbar als potentieller Verbrecher aus dem Kino zuriick.

In einer zweiten Form wird dem Film dann nicht mehr vorgeworfen, daB er die
Disposition fir kriminelle Handlungen schaffe, sondern da8 er detaillierte und direkte
Anleitung zu deren Ausfithrung gebe. Er tue dies, indem er ,die ganze strafbare
Handlung in allen Einzelheiten vom Anfang bis zum Ende“??” vorfiihre. Das Publi-
kum bekomme so vor Augen gestellt, wie man ,,die Sicherheitsorgane tiuscht, den
geeigneten Augenblick zur Tat erspiht, (...) elegant mit Dietrichen und anderen Ein-
brecherwerkzeugen arbeitet, seine Opfer mit Narkose betidubt und mit Revolver be-
droht“*®, Auch die Strategien der ,Verheimlichung’ wiirden genau dargelegt, wie
etwa die ,Arbeit* mit Handschuhen, ,,um Fingerabdriicke zu vermeiden“??, oder die
Art und Weise, ,,sich durch Periicken und Birte unkenntlich“*® zu machen. Der
(Kriminal-)film fithre ,,auf simtliche Gebiete des Strafrechts“**! und sei so ,,ein glin-
zender Unterrichtslehrgang fir Anfinger wie fiir Fortgeschrittene im Verbre-
chen**, Das Kino miisse insgesamt ,,‘die hohe Schule fiir Verbrecher‘ heiBen‘?3,
Der Vorwaurf fiihrt in dieser zweiten Form solcherart ein kognitives Moment ein und
begreift den Film als Vermittlungsinstanz fiir (unerwiinschte) rationale, ,sachbezo-
gene' Information. Ein entsprechendes Rezeptionsinteresse des Publikums wird
generalisierend unterstellt:

»Tatsdchlich ist doch der hiufige Kinobesuch bei jugendlichen Verbrechern

sehr oft nachzuweisen, und man begreift die AuBerung, die ein solcher kurz

vor der Begehung eines Einbruchsdiebstahls zu einem Zeugen tat: Jetzt brau-
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che ich nur noch einmal ins Kino zu gehen und mir die beriihmte Ein-

bruchsszene genau anzusehen, dann wei ich, wie’s gemacht wird. «“?4

Daraus folgt ein Doppeltes: Wihrend in der ersten Form ein Mange! an rationa-
ler Reflexion zugunsten reiner Gefiihlsbeziige beim Rezipienten konstatiert wurde,
wird jhm nun einerseits durchaus die Fihigkeit gedanklicher Arbeit bei der Rezep-
tion, d.h. die aktive Auffassung der Filmgehalte und ihre bewuBte Eingliederung in
den eigenen Wissensbereich zuerkannt, jedoch andererseits ein falsches, bzw. fehl-
geleitetes kognitives Interesse angelastet. Ein Teil der Zuschauer, so wird angenom-
men, scheint den Film dazu zu nutzen, sich in entsprechende kriminelle Praktiken
Einblick zu verschaffen, um diese danach selbst zur Anwendung zu bringen. Wo die-
ser Teil der Rezipientenschaft zu finden ist, wird mehr oder weniger explizit auf be-
stimmte soziale Schichten hin spezifiziert: Keineswegs sind es ,gebildete Erwach-
sene*, da diese ,,natiirlich von solchen Vorfithrungen keinen Schaden“®® nehmen,
sondern ,,der junge Geselle und Lehrling, der keine gute Kinderstube gehabt hat,
und an dem der Konfirmandenunterricht spurlos voriibergegangen ist“>*, sowie ,,Fa-
brikarbeiter (...) und Fabrikarbeiterinnen“?”’, die hier inkriminiert werden. Gespro-
chen wird auBerdem von , kriminell veranlagte(n) Kinder(n)“238 und ,,wilden, unge-
ziigelten Massen®, die im Kino ,Nahrung fiir ihren Zerstérungstrieb“? finden,
wenn man ihnen nicht ein Bollwerk entgegensetze. Unterstellt wird damit ein krimi-
neller, ordnungszerstérender Charakter der ,.entfesselten Volksmassen“ und ihrer
,Sitten- und Zuchtlosigkeit“**®, dessen polemische Skizzierung bei Lange noch vom
Kontext der Revolution von 1918 mitbestimmt ist. Schon Jahre vorher aber (nimlich
1911) tritt diese Charakterisierung auch bei Hellwig — in moderateren Worten -
auf. Dieser nennt im Kontext des Kriminalisierungsvorwurfs immer wieder die
»Menge“ mit ihren ,,rohe(n) Ins’(inkte(n)“z‘u und setzt sie dezidiert von den ,,wohl-
habenden Kreisen“?*? ab. Im Gegensatz zu den letzten gelten die ,Unterschicht (und
wohl auch die untere Mittelschicht), deren Angehorige keine ,,bessere Erziehung ge-
nossen“?*? haben, als protokriminell; die Kinder dieser Schichten konnten daher
»weder bei ihren Eltern, noch bei ihren Kameraden ein gutes Beispiel haben“?*. In
diesen Charakterisierungen duBert sich ein weiteres Mal ein Publikumspessimismus,
der als genereller, anthropologischer oben schon vor Augen trat, der jetzt aber mit
einer schichtspezifischen Zielrichtung zugeschirft und verindert ist. Zur Bedeutung
dieser Zuschirfung wird weiter unten noch genaueres zu sagen sein.

Die Inklination zu einer emotionalen und kognitiven Fehlorientierung wird in
einer dritten Form dann als einzig von auBlen verursachte gefaBt und dem blofien
Vorhandensein krimineller und brutaler Inhalte zugelastet. Die Frage nach der Art und

34 Lange, Kino, 40
25 Lange, Kino, 40
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27 Lange, Kino, 6
238 Lange, Kino, 40
239 Lange, Kino, 127128
240 Lange, Kino, 13
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Weise von deren Aufgriff und Verarbeitung durch das Publikum wird nicht mehr ge-
stellt. Vielmehr gilt die Existenz an sich bereits als Erweis einer entsprechenden
Wirkung, Fiir die spezifizierende Feststellung der Letzten scheint dann eine Inhalts-
analyse nach ausschlieflich quantitativen Gesichtspunkten hinreichend. So zihit
etwa Conradt die ,negativen‘ Szenen und Figuren in 250 Filmen aus, und schlieBt -
an dieser Stelle seiner Untersuchung - allein daraus auf die Destruktion der Moral:

»~Aber wenn man die ganze Bildergattung ins Auge faBt und bedenkt, da88 in

250 Stiicken: 97 Morde, 51 Ehebriiche, 19 Verfiihrungen, 22 Entfiihrungen, 45

Selbstmorde vorkommen und 176 Diebe, 25 Dirnen, 35 Trunkenbolde, ein Heer

von Schutzleuten, Detektivs und Gerichtsvollziehern auftreten, dann muB man

einsehen, daB es so nicht weiter gehen kann, wenn nicht jede Sittlichkeit ver-
nichtet werden soll.«%

Obschon zu sehen war, dal er an anderer Stelle diese verderbliche Wirkung aus
der unheilvollen Kooperation von Film und Triebdisposition der Zuschauer ent-
springen sieht, scheint angesichts dieser quantitativen Perhorreszierung (die im iibri-
gen jeden situativen Kontext der Szenen und Figuren im Film selbst neglegiert) eine
perniziose Latenz des Publikums irrelevant zu sein. In der Tat findet Conradts Auf-
zihlung ohne seine anthropologisch-pessimistischen Untermauerungen bei anderen
Reformern groBen Nachhall und wiederholte Zitation, wobei dort oft endgiiltig Exi-
stenz und Héufigkeit der unliebsamen Szenen und Figuren allein fiir die kriminali-
sierende Wirkung verantwortlich gemacht und mit der Aura der Beweiskraft umge-
ben werden. So spricht z.B. Gaupp, nachdem er Conradts Zahlen wiedergegeben hat,
davon, daB sich ,,auch der kritischste Mensch (diesen Darstellungen, T.H.) nicht im-
mer ganz entziehen“?*® konne, und die genannten Szenen notwendig und unter-
schiedslos ,,auf alle Altersstufen nervenerregend und zerriittend einwirken“®’ mii8-
ten. Eine besondere Disposition ist folglich nicht mehr nétig; auch eine Schichtspezi-
fizierung entfillt. Der brutale oder kriminelle Inhalt an sich wird zum iiberwiltigen-
den Agens erklirt. Haufig wird so nur noch eine rhetorische Frage gestellt, die sich
der Zustimmung der Adressaten sicher fiihlt, um der These von der ,verrohenden
und insbesondere kriminalisierenden Wirkung des Films unbefragt Gehér und Gel-
tung zu verschaffen:

»Wenn vor den Augen der Zuschauer (...) ganz deutlich ein Mensch erstochen

und aus dem Fenster geworfen wird, wenn wir sehen, wie eine Braut aus Ge-

winnsucht kaltlichelnd ihren Brautigam erschieBt und Tausende und Abertau-
sende im ganzen Lande diese und ihnliche Bilder sehn, dann ist die Frage
recht iiberfliissig: Woher kommt die Zunahme der Roheitsverbrechen?«%#

Die drei Formen der Kriminalisierungsthese beinhalten so drei unterschiedliche
Wertungen des wirkungsbezogenen Verhiltnisses von Film und Publikum und stellen
damit drei Argumentationsfiguren vor Augen, die nicht véllig kompatibel sind bzw.

45 Conradt, Kirche, 32
Gaupp, Kinematograph, 10
7 Gaupp, Kinematograph, 10; auch Schultze, Bildungsmittel, 72, zitiert Conradts Liste in
diesem Sinn.
Conradt, Kirche, 29-30; das Verbrechen der Braut, auf das angespielt wird, ist histo-
risch: Es handelt sich um den Mord der Grete Beyer, die ihren Brautigam erschoB, und deren
Tat um 1910 filmisch nachgestellt wurde.
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Widerspriiche evozieren. In der ersten Form ist auf den Impetus zum Verbrechen
schlechthin und eine diesbeziigliche Schwichung oder Korrumpierung des sittlichen
Habitus abgezielt. Argumentiert wird in Form einer rezeptionspsychologischen Spe-
kulation, die schrittweise zu erheben versucht, wie jener Impetus zustandekommt.
Verbunden ist diese Spekulation mit der bereits bekannten Figur eines perniziosen
Zusammenwirkens von Film und Publikumsdisposition, wobei dem Film eine nieder-
trichtige Dramaturgie, dem Publikum eine reflexionslose Emotionalitit bzw. genau-
er: eine empathische Latenz zur Last gelegt wird. Obschon die rezeptive Empathie
durch die verurteilte Dramaturgie gelenkt erscheint, entkommt auch das Publikum
der Inkriminierung nicht: Das Wort von den ,perversen Masseninstinkten* impliziert
wieder die Annahme eines (psychischen) Gefilles zur Unmoral. Vorgeworfen wird
den Rezipienten zudem, daB sie die nétige reflexiv-rationale Distanz nicht aufbrich-
ten und so willig den Gefiihlsbotschaften des Films unterligen. An dieser Stelle tritt
nun auch die schon genannte schichtspezifische Dichotomie der Kinoreformer deut-
lich vor Augen, die eine ,kultivierte‘ und daher gegen naturale Latenzen und emotio-
nale Verstrickung weitgehend unempfindliche Schicht der ,Gebildeten® als Fithrungs-
schicht gegen eine ,primitive, gefihrdete Volksmasse setzt, die der Kulturation und
Leitung erst noch bediirfe und daher als unmiindige zu behandeln sei. Der Vorwurf
verbleibt in der ersten Form so strukturell im Rahmen des Verrohungsvorwurfs und
des anthropologischen Pessimismus, wobei die schichtspezifische Dichotomie noch
gemiBigt zur Anwendung kommt, d.h. nicht zum Antagonismus verschirft wird. Die
kriminalisierende ,Wirkung‘ von Film aber ist hier eine dritte GréBe, die durch das
Zusammenspiel von Film und Publikum, d.h. interaktiv entsteht.

In der zweiten Form wird dann dem Film vorgeworfen, da88 er direkt zur Ausfith-
rung von Verbrechen anleite. Er erscheint damit als gesellschaftlich dysfunktionales,
destruktives Informationsmedium, dessen Inhalte nicht nur aus dem der Gesellschaft
feindlichen Bereich der Kriminalitit genommen sind, sondern die es selbst diesem
Bereich — gewissermaBen als Propagandainstrument und Unterrichtsmaterial - zu-
gehdren lassen. Zugleich aber tritt in dieser Form des Vorwurfs ein Publikumsbild
vor Augen, das nicht mehr nur auf den anthropologischen Pessimismus allein zu-
riickzufithren ist. So wird dem Publikum nun zwar keine emotionale, affektive oder
triebhafte Inklination zur Last gelegt, ja, es wird ihm sogar eine kognitive und ratio-
nale Kompetenz zugestanden, jedoch gerade nicht, um es mit positiven Merkmalen
auszustatten. Vielmehr erscheint diese Kompetenz als ganz und gar fehlorientierte,
wobei nach der Herkunft dieser Fehlorientierung nicht mehr gefragt wird. An die
Stelle einer rezeptionspsychologischen Analyse tritt eine pejorative, diskriminie-
rende Bestimmung des Wesens der Rezipientenschaft: War sie eben noch die zum
Verbrechen verfithrte, zwar mitschuldige, aber doch in einen Sog ungliicklicher Ko-
operation gerissene, so scheint sie jetzt eine unmittelbare Bereitschaft zur Kriminali-
tdt mitzubringen, ja sich geradezu aus ,Anfingern und Fortgeschrittenen im Verbre-
chen‘ zusammenzusetzen. Der Publikumspessimismus ist hier zum Schuldvorwurf
und zur gezielten Diskriminierung verschirft: Die Kinoginger werden in einer
schlicht feindseligen Art und Weise als ,kriminelles Gesindel charakterisiert. Sogar
den Jugendlichen, die sonst meist den Status von Opfern zugemessen bekommen,
wird nun die Schuld fiir ihre Korrumpierung selbst angelastet und beinahe ein béser
Wille unterstellt:
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,Der Jugendrichter, (...) der nach dem Grunde fiir die Tat forscht, hort (...)
immer wieder: Er muBte ja in alle Kinos rennen und dort sieht und lernt er ja,
wie er es zu machen hat.“%*

Versucht also der Kriminalisierungsvorwurf in seiner ersten Form noch eine ver-
gleichsweise differenzierte und vermittelnde Analyse der angenommenen Wirkungs-
zusammenhinge, welche deren Zustandekommen in der Interaktion von Film und
Publikum sieht, und mit der letztlich eine Schuldzuweisung an beide stattfindet, so
filit im zweiten Fall nun die Vermittlung sehr undifferenziert auseinander. Auf der
einen Seite wird zwar dem Film mit nachdriicklichen Worten die alleinige Verursa-
cherrolle zugeschoben, wenn etwa Lange ausruft:

»Wie unendlich viele Jungen hat das Kino schon vor Gericht und ins Gefingnis

gebracht, und jeder Tag fordert neue Opfer!“*?

Auf der anderen Seite aber erhilt diese Rolle dort, wo das Publikum selbst als
kriminell gilt, nur sehr untergeordnete, allenfalls verstirkende Bedeutung, Nach der
Verursachung wird dann gar nicht eigentlich mehr gefragt; stattdessen wird auf
;schlechte Erziehung' und ,soziales Milieu* der Rezipientenschaft wie auf ontologi-
sche Gegebenheiten verwiesen. Von einer kriminalisierenden Wirkung des Films
kann damit im strengen Sinn nicht mehr gesprochen werden. Richtiger wire, statt-
dessen von einer kriminell orientierten Nutzung der Filminhalte durch eine ohnehin
kriminelle ~ bzw. zumindest protokriminelle — Rezipientenschaft zu sprechen.

Mit diesem Ansatz eines bewuften, positiven Interesses des Publikums am Verbre-
chen und einer inhaltlichen Lernorientierung auf dieses hin ist nicht nur der Bereich
der anthropologisierenden und psychologisierenden Analyse der Griinde fiir die De-
vianzen Uberschritten, sondern auch ein direkter Antagonismus zwischen Kinore-
former und Filmrezipienten gesetzt. Die schichtspezifische Dichotomie, die sich
schon aus Langes elitirem Kunstkonzept, dem eine kunsttragende Elite korrespon-
dieren muB, angedeutet hat, wird nun explizit und auf benennbare Kreise hin kon-
kretisiert. Wihrend nidmlich bis dahin der Kampf gegen eine allgemeinmenschliche
Gefihrdung gefithrt wurde, welcher die Reformer letztlich selbst unterliegen, und
der sie nur dank ihrer kulturativ erzeugten Resistenz enthoben galten, nimmt die
Auseinandersetzung mit dieser Form eine personalisierende Wende und wird sie zur
ausdriicklichen Gegnerschaft von gesellschaftlichen Gruppen. Freund und Feind sind
recht deutlich benannt: Auf der einen Seite stehen die Kinoreformer als Reprisen-
tanten der ,Gebildeten’, d.h. genauer: des konservativen Teils des gebildeten Biirger-
tums, auf der anderen Seite findet sich das Kinopublikum als Reprisentant der Un-
terschicht und unteren Mittelschicht, d.h. jener in den groBen Stidten versammelten
Massen, die allmahlich in den Raum der Offentlichkeit eindringen und ihre gesell-
schaftliche Randstindigkeit zu verdndern suchen. Die schichtspezifische Dichotomie
wird so iiber die kunstbezogene Fithrungsrolle der ,Gebildeten* hinaus zum realen,
kimpferischen Gegensatz weitergefithrt. Bei Hellwig bleibt dieser Gegensatz noch
weitgehend auf der theoretischen Ebene, wihrend Lange ihn schon auf dem Hinter-
grund der Erfahrungen der Revolutionszeit formuliert. Die zweite Form des Krimi-
nalisierungsvorwurfs weist damit zum ersten Mal Momente auf, die erkennen lassen,

gz Lange, Kino, 39
Lange, Kino, 39
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daB die Auseinandersetzung um den Film auch eine soziale ist (und dies bevor die
Auseinandersetzung der Revolution sich mit der Aufhebung der Zensur und der De-
batte in der Nationalversammlung um das Reichslichtspielgesetz auf den Film aus-
dehnt). In der Charakterisierung der Kinoginger als verbrecherischer Elemente
schwingt bei beiden Autoren ein Angstmoment mit, das im Vorwurf der ,sozialen
Destabilisierung’ (vgl. 2.5.) schlieBlich noch deutlicher zutage treten wird, und das
sich auf seine eigentliche Wurzel: jene Verbreiterung der Offentlichkeit, die ich un-
ter 1.4. beschrieben habe, und auf ihren Kontext, das Projekt der Moderne, hin ent-
schliisseln 148t.

Anders verhilt es sich im dritten Fall, der die Zuschauer fast vollig entlastet. Jetzt
gilt der Film als schlechthinniger Ubeltiter, als alleiniger Verursacher der kriminel-
len Korruption des Rezipientenethos. Existenz und Quantitit krimineller Szenen
und Figuren an sich scheinen mit Notwendigkeit die Zerstorung der Sittlichkeit nach
sich zu ziehen. Der situative Kontext dieser Figuren und Szenen in den einzelnen
Filmen bleibt ebenso unberiicksichtigt wie Struktur, Rezeptionsinteresse und Dispo-
sition des Publikums. Stattdessen erzeugt die Quantifizierung der Filminhalte, die
dieselben hierzu ihrer besonderen jeweiligen Qualitit entkleidet, durch das abstrak-
tive Auszdhlen und Summieren eine neue Qualitit, nimlich den Eindruck einer
Flutwelle aus Gewalt und Verbrechen, die alltdglich und allabendlich {iber eine un-
schuldige Zuschauerschaft hereinbrandet. Es entsteht so das Bild eines naiven, passi-
ven Publikums, das sich, ochne recht zu wissen, was es da tut, wieder und wieder dem
destruktiven ,Impact‘ einer ebenso unsittlichen wie sensationsliisternen ,Schmutzpro-
duktion‘ ausliefert, bis seine Seele derart vergiftet, verletzt und vernarbt ist, daB sie
fiir jegliche ethische Maximen unempfinglich wird. Das Paradigma, das im Hinter-
grund dieser quantitativen Perhorreszierung steht und dessen Wirkungsvorstellung
bestimmt, ist erneut die ,Verrohungsthese’, die - jetzt allerdings unter Auslassung
des anthropologischen Pessimismus‘ — aus der bloBen, wiederholten Rezeption
grausamer (und krimineller) Inhalte eine Abstumpfung von Gefiihl und Ethos dedu-
ziert. Die Publikumscharakteristik wiederum ist dezidiert bewahrethisch: Als naive
sind die Zuschauer in Schutz zu nehmen vor dem Film, aber auch vor sich selbst.
Werden sie in der dritten Form des Kriminalisierungsvorwurfs von gefahrlichen,
,verrohungsfreundlichen Latenzen oder gar verbrecherischen Interessen (implizit,
ndmlich durch die alleinige Schuldzuweisung an den Film) freigesprochen, so ge-
schieht das letztlich nur, um sie als fithrungsbediirftig erkldren und der ethisch-
bewahrenden Obhut der Reformer unterstellen zu kénnen. Die zweite und die dritte
Form der Argumentation sind daher keine analytisch-begriindende mehr, sondern
eine letztlich strategische: Es geht um eine Charakterisierung von Film und Publi-
kum, die eine exklusive Stellung der kinoreformerischen Normativitit gegeniiber
dem ersten und der Reformer selbst, sowie ihrer Schicht, als den Bildungsfithrern
gegeniiber dem zweiten legitimiert. Der strategische Charakter der Argumentation
diirfte den Reformern freilich kaum bewuBt sein; er erklirt jedoch, wie die Briiche
und Inkonsistenzen zwischen den drei Formen des Vorwurfs zustandekommen.

Die reformerische Wirkungsthetik

Aus dem Dargestellten 148t sich nun weiter erheben, wie das Grundparadigma der
kinoreformerischen Wirkungsspekulation — und um eine solche handelt es sich, da
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eine dezidierte Wirkungsforschung unter diesem Titel erst lange nach ihr entsteht -
beschaffen ist. Alle drei Formen des Kriminalisierungsvorwurfs fuen letztlich auf
der Annahme, daB die entsprechenden Wirkungen im Sinn eines Beispiel- oder Mo-
dellernens entstehen, d.h., dadurch, daB die Rezipienten aus verschiedenen Griinden
die Filminhalte internalisieren und vorgegebene Handlungsformen imitieren. Das
kinoreformerische Wirkungskonzept nenne ich daher ein mimetisches. Die Griinde
fiir die Mimesis werden freilich jeweils unterschiedlich benannt: Einmal werden sie
ganz auf die Seite der ,Suggestivkraft des Films geschoben, deren Prigewirkung man
sich auch als ,Gebildeter* schwer entziehen kénne (vgl. die dritte Form des Krimina-
lisierungsvorwurfs), ein andermal scheint die Nachahmung aus einer Korrespondenz
von (auslésenden) Filminhalten und (andringenden) Publikumsdispositionen zu
flieBen (vgl. die erste Form), und ein weiteres Mal sucht sich ein pridformiertes
Publikum direkt Anleitung fiir seine Nachahmungshandlungen (vgl. die zweite
Form). Einmal gilt die Rezipientenschaft als passiv, einmal als kooperativ und ein-
mal als aktiv. Nimmt man die drei Ausformungen des mimetischen Wirkungskon-
zepts, wie sie der Kriminalisierungsvorwurf bereitstellt, nun mit den im Langeschen
Kunstkonzept und den im Primitivierungsvorwurf ausgearbeiteten Basistheoremen
zusammen, dann erhélt man die generelle Axiomatik der reformerischen Wirkungs-
hypothesen. So stellt Langes Postulat einer realititsanalogen Unmittelbarkeit der
Filmwirkung aufgrund der diesem Medium zugeschriebenen abbildrealistischen
Asthetik den Versuch einer kunsttheoretischen Untermauerung der Suggestivkraft-
these dar (vgl. 2.2.). Der durch Bewegtheit gesteigerte Abbildrealismus des Films
scheint dem Filminhalt eine solche Eindruckskraft zu verleihen, daB der Rezipient
ihn als Realitdt empfindet und mit dieser verwechselt. Der Kriminalisierungsvorwurf
gesellt, wie zu sehen war, diesem Kriterium noch das der Haufigkeit und Fiille mi8-
liebiger Inhalte bei und deduziert daraus die abstumpfend-verrohende Wirkung,
Kombiniert man die Kriterien, so lautet das generelle Axiom: Der filmische Abbild-
realismus gibt den Inhalten eine realititsanaloge Eindriicklichkeit und sorgt zusam-
men mit einer an sich schon verderblichen Fiille und Hiufigkeit dafiir, daB§ der Rezi-
pient vollkommen iiberschwemmt, und ohne die Méglichkeit einer Gegenwehr in die
Mimesis getrieben wird.>! Dabei gilt der Film als das alleinige Agens, so daB die

B1 Nicht sehr viel anders verhilt es sich mit den weniger ,ausgeklirten Suggestivannahmen
anderer Reformer, die eine iibermichtige Eindriicklichkeit der Bildlichkeit iiberhaupt ansetzen,
ohne dies noch im Sinn Langes weiter theoretisch auszufithren (etwa: Hellwig, Kind, 29; Hell-
wig, Schundfilms, 51; Sellmann, Kinematograph, 24). Die iiberwiltigende Macht der Bildlichkeit
gilt dort als mehr oder weniger selbstevident und scheint eine visuelle Reiziiberflutung’ mit
mimetischen Konsequenzen zu bedingen. Auch bei Gaupp findet sich diese Denkfigur: In einem
JKombinationsargument‘ spannt er Bildlichkeit, Geschwindigkeit und emotionsbeladenen Inhalt
zur Reiziiberflutung zusammen und konstatiert er eine suggestiv wirkende Uberschwemmung.
,Beim Kino wird die gemiitliche Erregung durch die rasche Folge der leibhaftig vor Augen ge-
filhrten Bilder gehauft und verstirkt; zum Nachdenken und Sichbefreien bleibt keine Zeit; es
kommt nicht zum seelischen Ausgleich.“ (Gaupp, Kinematograph, 9) Der Rezipient sei einer
+Hochflut des Schauerlichen® (ebd.) ausgesetzt, die ,das Nervensystem erschiittere’. Auf diese
Weise werde ,die Kritik eingeschlifert’ und ,eine tiefe und oft nachhaltige Suggestivwirkung*
(ebd.) erzeugt. Die Axiomatik wird von Gaupp so durch psychologische Spekulation unterstri-
chen. Der Angelpunkt aber bleibt auch hier dic Bildlichkeit, welche die ,schauerlichen Inhalte
so sinnlich unmittelbar darbietet. Im Gegensatz zur Literatur namlich stelle ,,das Kino (...) alles
gewissermaBen leibhaftig vor Augen. (ebd.) Gaupps Kombinationsargument weist derart cine
gewisse Nidhe zu Langes Konzept wie auch zur These der Abstumpfung durch Haufigkeit und
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derart argumentativ verankerte Wirkungsthese als Verursachungsthese definiert wer-
den kann. Sie versucht einen unmittelbaren Schluf vom Inhalt auf die Wirkung zu
legitimieren. — In dhnlicher Weise kann der vor allem bei Conradt rekonstruierte
anthropologische Pessimismus als Versuch gelten, das Theorem von der Korrespon-
denz der Filminhalte mit den Publikumsdispositionen grundsitzlich argumentativ zu
stitzen. Das generelle Axiom lautet hier: Die naturhafte, also allgemein gegebene
und unhintergehbare triebhafte, affektive, sinnliche und imaginative Latenz des
Menschen, die per se ein Gefille zur Unmoral darstellt, kommt den triebhaften, af-
fektiven und sinnlichen Inhalten des Films in einer Weise entgegen, daB8 durch ihr
Zusammenspiel notwendig Nachahmungshandlungen ausgelost werden. Diese Wir-
kungsthese kann damit als Kooperationsthese definiert werden. Sie fordert iiber die
Inhaltsbetrachtung hinaus eine Reflexion der Publikumsdisposition zumindest in
Form der Besinnung auf die anthropologische Grundoption. - Im letzten Fall, der
rein erst im Kriminalisierungsvorwurf selbst auftritt, wird eine freie, boswillige Ent-
scheidung des Publikums zur (kognitiven) Nutzung des Films postuliert, die mit der
Annahme einer schichtspezifischen Zurechenbarkeit verkniipft ist. Das (deutlich zir-
kuldre) Axiom lautet somit: Eine sittlich verderbte Publikumsgruppe nutzt den Film
zur Verstirkung ihrer sittlichen Verderbtheit. Will man den zirkuldren Charakter
dadurch aufzuheben, dal man es mit dem anthropologischen Pessimismus zu verbin-
den sucht, so erhilt man wieder die Kooperationsthese, freilich erweitert um das
Moment einer bewuBten, boswilligen Entscheidung zum Gebrauch des Films fiir die
Foérderung der eigenen, unmoralischen Latenzen. Das Entscheidungsmoment erlaubt
es, die These sowohl in der rein zirkuldren als auch in der erweiterten Form als Nut-
zungsthese von den beiden anderen zu unterscheiden. Die Wirkungsaktivitiat wird
hier nicht den Inhalten, sondern einzig dem Publikum zugeschrieben. - Genau be-
sehen nun enthalten diese drei Akzentuierungen des mimetischen Wirkungskonzepts
in nuce bereits die Basistheoreme der spiteren Wirkungsforschungen. Das Passivi-
tits- oder Verursachungs- und das Kooperativititstheorem nimlich korrespondieren
dem Stimulus-Response-Paradigma, das in der ,harten‘ Form ein direktes, unvermit-
teltes Reiz-Reaktions-Verhiltnis zwischen ,Sender und ,Empfinger!, in der
,weichen‘ Form eine Vermittlung durch bestimmte Empfinglichkeiten auf Seiten der
Rezipienten postuliert. Das Aktivitits- oder Nutzungstheorem wiederum kann als -
freilich sehr undifferenzierte und krude — Vorform des Uses-and-Gratifications-
Paradigmas, d.h. des ,Nutzen-Ansatzes‘ betrachtet werden, der seine forschungslei-
tende Perspektive auf die Art und Weise der Benutzung von Medieninhalten durch
das Publikum ausrichtet, wobei diesem eine eigenverantwortliche dezisive Kompe-
tenz zugestanden wird.

Das mimetische Wirkungskonzept der Kinoreformer nun ist in allen drei Formen
problematisch. Zunichst ergeben sich bereits auf der Ebene der rekonstruierten
theoretischen Axiomatik einige Schwierigkeiten. So ist insbesondere das Langesche
Konzept der Realititsunmittelbarkeit des filmischen Abbildrealismus duBerst frag-

Fiille auf; die Letzten sind bei ihm als ,Hochflut des Schauerlichen‘ und im Terminus der Ge-
schwindigkeit analog reprisentiert. Will man das Axiom nun im Sinn Gaupps formulieren, so
lautet es: Geschwindigkeit, Bildlichkeit und emotionaler Gehalt (das ,Schauerliche) sorgen fiir
eine Reiziiberflutung, aus der dic Mimesis entspringt. Eine (reflexive) Gegenwehr des Rezipi-
enten scheint, wie bei Lange, nicht moglich.
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wiirdig. Filmtheoretisch ist es durchaus nicht ausgemacht, ob und inwieweit ein von
Einstellungen, Schnitten und Montage bestimmtes Werk iiberhaupt als abbildreali-
stisch gelten darf. Selbst wenn man die Langesche Hypothese aber zugesteht, bietet
sie noch immanente Probleme. Letztendlich postuliert sie ja nur, daB der Film einen
Eindruck erzeuge, der der Wirklichkeit gleiche, d.h. also, daB Filmerleben und Reali-
titserleben identisch seien. Die ,Suggestivkraft‘ des Films unterscheidet sich dem-
nach nicht von der der Wirklichkeit iiberhaupt. Damit ist jedoch weder fiir die These
einer mimetischen noch einer anderen Wirkung etwas bewiesen, sondern im Gegen-
teil dieselbe in eine theoretische Inflation gefithrt. Um aus dem realitidtsanalogen
Filmerleben nimlich eine durch dieses erzeugte Nachahmungshandlung ableiten zu
kénnen, bedarf es der Zusatzannahme, daB dem Rezipienten eine reflexive Distanz
zu seinem Erleben unméglich sei. Gerade die Gleichsetzung von Film und Realitit
aber fithrt dann in den SchluB, daB der Mensch auch in der filmexternen Realitit zur
reflexiven Distanz nicht fihig, sondern die willenlose Marionette des ihn Umgeben-
den sei. Das Langesche kunsttheoretische Konzept der Filmisthetik miindet so in
einen umfassenden Determinismus, der letztlich jede BewuBtheit, Reflexivitit und
Entscheidungskompetenz des Menschen bestreiten muB. - Etwas anders liegt der
Fall bei der Annahme einer sukzessiven Abstumpfung des Rezipientenethos durch
Fillle und Hiufigkeit. An die Stelle einer rein deterministischen Grundoption tritt
hier eine gewissermaBen ,kontingente’, sich geschichtlich vollziehende ProzeBwir-
kung. Anzufragen ist jedoch auch hier, wie es um die Einschitzung der Méglichkeit
reflexiver Distanz bestellt ist. Weiterhin bleibt ungeklirt, wodurch sich der Uber-
schritt von der rezeptiv-passiven Abstumpfung zur aktiven Handlung ergibt, d.h,,
weshalb etwa eine Gewohnung an das Sehen krimineller oder grausamer Handlungs-
vorginge in deren Nachahmung filhren soll.? Die These ist an diesem Punkt noch
theoretisch unvollstindig und fordert zudem ihre empirische Uberpriifung. Theore-
tisch durchaus konsistent hingegen verhilt sich die Kooperationsthese. Sie bietet so-
gar mit ihrer Grundfigur, die Filmwirkung auf eine Kooperation von Film und Publi-
kum zuriickzufithren, einen Ansatz, der es erlaubte, differenzierter zuzusehen und
eine feinstrukturellere Analyse des Zusammenwirkens vorzunehmen. Ihre Ausfor-
mulierung durch die Reformer jedoch beruht, wie in 2.3. zu sehen war, auf problema-
tischen anthropologischen Primissen, die eine solche feinstrukturelle Analyse priju-
dikativ unterlaufen. Sind Triebstruktur, Affektivitit, Sinnlichkeit und Imaginativitit
des Menschen schlechthin als mit einem Gefille zur Unmoral ausgestattet angesetzt,
so ist das Ergebnis einer Kooperation mit diesen naturalen Strukturen vorgezeich-
net: Sie kann nur negativ, d.h. in der Amoralitit enden. — Theoretisch duBerst pro-
blematisch ist schlieBlich die zirkulire Form der Nutzungsthese, die zwar eine dezi-
sive Kompetenz des Publikums zugesteht, jedoch zugleich den Charakter der Rezipi-
enten negativ als Verderbtheit und Kriminalidtsneigung préjudiziert. In ihrer Rein-
form verzichtet sie auBerdem auf eine Reflexion der Herkunft dieses schichtspezi-
fisch zugelasteten Negativcharakters. Die erweiterte Form der Nutzungsthese, die sie
auf die Kooperationsthese zuriickbiegt, unterliegt dann wiederum derselben Proble-
matik wie die letztgenannte. In ihrer Reinform aber verweist sie, wie bereits in Blick

52 Das gilt auch fiir das Gauppsche Konzept, das zwar die Sukzessivitdt der Abstumpfung
spekulativ psychologisch ausarbeitet, jedoch nicht den eigentlichen Handlungsantrieb erschlie3t.
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genommen wurde, darauf, da8 die Griinde fir ihre Formulierung anderswo, aufler-
halb der Wirkungsspekulation, zu suchen sein diirften.

Der ideologische Charakter der Wirkungsthesen

Die drei Wirkungskonzepte der Reformer zeigen sich damit bereits auf der axioma-
tischen Ebene, d.h. der Ebene ihrer theoretisch-spekulativen Pramissen und Grund-
optionen als problembehaftet. Einige ihrer Grundoptionen bediirften der Revision;
die Thesen insgesamt miiBten theoretisch weitergeformt und mit empirischen Bele-
gen gestiitzt werden. Tatsichlich aber findet weder eine Revision, noch eine empiri-
sche Uberpriifung oder weiterfithrende Reflexion statt. Die Wirkungsthesen gelten
den Reformern als selbstevident und unbezweifelbar, Das zeigt sich wiederum an
jhrem Umgang mit der Wirkungsspekulation im Kriminalisierungsvorwurf. Die
These von den jeweiligen kriminalisierenden Folgen der Filmrezeption namlich gilt
als so selbstverstindlich, daB ein Beleg fir den mimetischen Zusammenhang entwe-
der fehlt, nur illustrativ vorgenommen, oder gar fiirr unnétig erklart wird. So spricht
etwa Dieckmann davon, daB ,,von 100 jugendlichen Verbrechern (...) nachweislich 75
die Anregung dazu im Kino“>? empfingen, ohne jedoch diesen Nachweis zu fithren.
Andere Reformer zitieren Zeitungsartikel von Fillen, in denen angeblich Verbre-
chen durch Filme induziert worden seien, ohne diese Fille selbst zu kennen oder vor
Ort zu untersuchen™. Da jene Artikel selbst unter der darstellungsleitenden Per-
spektive des mimetischen Wirkungskonzepts geschrieben sind, stellen sie allenfalls
ein illustratives, nicht aber ein echtes Belegmaterial dar. Hellwig schlieBlich, der eine
umfangreiche Materialsammlung in Absicht eines wissenschaftlichen Belegs der
These unternimmt, muf} dabei feststellen, daB ein sauberer Erweis auf dessen Basis
gerade nicht méglich ist. Er verweist zunichst darauf, da8 er ,,im Laufe der Jahre
wohl mehr als 100 (...) Fille“®* einer kriminalisierenden Wirkung der ,Schundlitera-
tur* gesammelt habe, ,,um sie in einer eingehenden Darstellung (...) zu verwerten‘?%.
Von einer Veréffentlichung aber habe er absehen miisen, da ,,schon bei den etwa
zehn Stichproben*®’, die er gemacht habe, die Unzuverldssigkeit des Materials
offensichtlich geworden sei. Ahnlich verhalte es sich in Bezug auf den Film: Die
,,meisten Fille, die bis auf den heutigen Tag veréffentlicht“ seien, hielten ,,einer kri-
tischen Priifung nicht stand®®. Gerade die ,weiteren Untersuchungen®, die er zu
dieser Problematik angestellt habe, hitten ergeben, daB ,,die in den Zeitungen und
Fachzeitschriften berichteten Fille (...) im allgemeinen als beweiskriftig nicht ange-
sehen werden konnen, ja, daB man selbst Angaben von Jugendrichtern, Staatsanwil-
ten, Psychiatern und anderen Sachverstindigen nicht selten mit groBer Vorsicht ent-
gegenkommen muB“®. Das allerdings ist fiir Hellwig kein Grund, von der These
einer mimetischen Wirkung abzugehen oder dieselbe zu modifizieren. Vielmehr be-
tont er gegen seine eigenen Forschungsergebnisse, daB er die Richtigkeit und Stich-

53 Dieckmann, Kino, 10; Hervorhebung von mir.
234 vgl. etwa: Schultze, Bildungsmittel, 71-72

25 Hellwig, Schundfilms, 70

6 Hellwig, Schundfilms, 70

»7 Hellwig, Schundfilms, 70

8 Hellwig, Schundfilms, 68

29 Hellwig, Kind, 34
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haltigkeit der These aus allgemeinen, rezeptionspsychologischen Erwigungen grund-
sitzlich voraussetze:

,Dieser SchluB (daB kein Kausalzusammenhang zwischen Film und Kriminali-

tit vorliege, da er nicht nachweisbar ist, T.H.) liegt nahe, ist aber doch ver-

kehrt, weil (...) aus psychologischen Griinden eine kausale Beziehung zwischen
der Kriminalitit der Jugendlichen und der Darstellung von Schundfilms selbst
dann angenommen werden miifite, wenn auch nicht ein einziger Fall als Beweis

dafiir beigebracht werden kénnte. 250

Jene ,psychologischen Griinde‘, die Hellwig hier nennt, sind dabei selbst wieder
der Spekulation zuzurechnen, wie die Skizze der Uberlegungen zur empathischen
Latenz und reflexionslosen Emotionalitit des Publikums bei der ersten Form des
Kriminalisierungsvorwurfs zeigt. Wie dieser Vorwurf ndmlich sind auch sie durch
keinerlei an Faktizitit und Empirie orientierte Untersuchungen gestiitzt. Sie verblei-
ben im Raum reiner Hypothetik.

Die Wirkungsspekulation der Kinoreformer muB daher insgesamt als theoreti-
sches Konstrukt mit zumindest partiell zweifelhaften axiomatischen Vorgaben be-
zeichnet werden, das auBerdem einer empirischen Uberpriifung und Absicherung
durch entsprechende Forschungen entbehrt. In Form der Kriminalisierungsthese
liegt sie als zeittypische Befiirchtung vor, deren unbefragte Selbstevidenz bei einigen
Autoren darauf verweist, daB ihre Griinde anderswo, d.h. nicht in ihren eigenen in-
haltlichen Aussagen, sondern in deren gesellschaftlichem Kontext zu suchen sind.
Das gilt besonders dort, wo von der Abwesenheit einer wissenschaftlichen Uberprii-
fung und Sicherung der These ein klares BewuBtsein vorhanden ist und dennoch auf
ihr beharrt wird. In diesem Fall driangt sich der Begriff der Ideologisierung auf.
Tatsichlich gerit mit der kontrafaktischen Argumentationsfigur Hellwigs das mime-
tische Wirkungskonzept in den Bannkreis derselben und wird vom theoretischen zum
ideologischen Konstrukt. Sein diesbeziiglicher Charakter macht ein weiteres Mal die
eigentliche Bedeutung der Wirkungsannahmen als strategische offenbar und erlaubt
den Blick auf den gesellschaftlichen Kontext als einer sozialen Auseinandersetzung:
Selbst wenn der Nachweis der Kriminalisierung nie gelidnge, bliebe die Geltung der
These behauptet, da sie im Kampf der konservativen Bildungsschicht um ihre Fiih-
rungsrolle und eine bewahrethische Hegemonie gegeniiber dem um Unterschicht
und untere Mittelschicht erweiterten ,Publikum‘ und seinen mehr oder weniger be-
wuBten gesellschaftlichen Gestaltungsanspriichen ein treffliches Instrument darstellt.
Damit aber zeigen sich die Wirkungsthesen zugleich als Folgeerscheinung der kon-
tramodernen Grundstellung der Reformer. Sie sind gewissermaBen eine phinome-
nale AuBerung dieser Grundstellung auf der Theorieoberfliche.

Die Sexualisierungsthese der Reformer

Die Gestaltungsanspriiche des Publikums verdeutlichen sich inhaltlich auf der Ebene
des Ethos besonders in der Auseinandersetzung um Sexualitit, eine Auseinanderset-
zung, die von Seiten der Kinoreformer mit dem Vorwurf der ,Sexualisierung' gefiihrt
wird. Auch diesem Vorwurf liegt das mimetische Wirkungskonzept zugrunde. Wih-
rend die kriminelle Mimesis vor allem der miénnlichen Rezipientenschaft zuge-

%0 Hellwig, Schundfilms, 72; Hervorhebung von mir.
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schrieben wird, wird die sexuelle nun insbesondere der weiblichen unterstellt. Hell-
wig sieht in der Sexualisierung geradezu das geschlechtsspezifische Pendant zur Kor-
ruption des minnlichen Publikums und spannt beide zugleich wieder in das Para-
digma der ,Verrohungsthese* ein:

,Ein Aquivalent fiir die Verrohung, die meistens bei Knaben zu konstatieren

sein wird, welche hiufig Schundfilms sehen, ist die sittliche Laxheit, die mei-

stens bei Midchen auftreten wird, welche Stammgiste eines Kinos sind, in
welchen Schundfilms oft vorgefiihrt werden. Wihrend die Verrohung der Kna-
ben naturgemiB besonders durch die geschmacklosen und die kriminellen

Schundfilms bewirkt wird, tragen die sexuellen Schundfilms an der Entsittli-

chung der Midchen die Schuld.«25!

Die Argumentationsfigur der ,moralischen Primitivierung' stellt so den Rahmen
bereit, innerhalb dessen die Sexualisierung als eine der besonderen Ausfaltungen
dieser grundsitzlichen, ethosbedrohenden Filmwirkung erscheint. Sie tritt zunéchst
als generelle ,Weckung' von ,,geschlechtlicher Liisternheit“?? auf, die Hand in Hand
mit einer ,Schwichung des Schamgefiihls®® gehe. Die Folge sei dann, daB die in
ihrer moralischen Widerstandskraft labilisierten Rezipienten (bzw. Rezipientinnen)
,Zu leichten Opfern gewissenloser Verfithrer“?* gemacht wiirden und den ,,Lockun-
gen des Wiistlings“?®® nichts mehr entgegenzusetzen hitten. Manche von ihnen frei-
lich wollten dies auch gar nicht und beniitzten, nachdem sie vorher schon ,,durch
schlechten EinfluB oder schlechte Lektiire verdorben (...)*?% worden seien, das Kino
geradezu, ,,um sich an den lasziven Bildern zu reizen oder gar, um dort die Bekannt-
schaft eines Wiistlings zu machen“?’, Dasselbe erscheint so als Ort der sexuellen
Begegnung, als Treffpunkt fiir ,unsittliche’ Arrangements: ,,Vor dem Kinematogra-
phentheater“%s, so malt Hellwig das Bild aus, warteten die Médchen, und dort ver-
kehrten auch ihre Verfiihrer, um im Kino oder andernorts ,,mit oder ohne Zustim-
mung des Midchens unsittliche Handlungen an ihm (vorzunehmen)“%°. Mit Sohnrey
konstatiert er ,,das Zusammentreffen von listernen Unterhaltungsstoffen und dem
dunklen Raum (des Kinos, T.H.) mit einem groBen Teile listerner Menschen* und
nennt ,,das heutige Kinematographentheater“ eine , kiinstlich gehegte (...) und ge-
pflegte (...) Brutstitte, von der aus das Laster seinen Anfang nimmt“*™. Obgleich er
andernorts betont, daB es ihm zu weit gehe, alle Kinos als , Lasterhohlen‘“?™ zu dis-

261 Hcllwng,Schundﬁlms 60
Hellw1g,Schundﬁlms,
Hellw1g,Schundﬁlms, 61
264 Hellwig, Schundfilms, 61
25 Hellwig,Schundfilms, 61
266 Hellw1g,Schundﬁlms 61
Hellwng,Schundﬁlms, 61
268 Hell\mg,Schundﬁlms, 61
Hellw1g,Schundﬁhns 61
Sohnrey, Das dunkle Kinematographentheater, in: Volksbildung 1912, 64; zit. nach:
Hellwxg, Kind, 32
1 Hellwig, Schundfilms, 63; Hellwig weist hier eine amerikanische Zeitungsnotiz zuriick,
die alle Kinos New Yorks , Lasterhdhlen® nennt und meint, daB es doch auch dort ,,durchaus
einwandfreie Vorstellungen® gebe, wie aus einer Notiz hervorgehe, ,,wonach freiwillige Zenso-
ren (...) bei der Priifung von 2900 Filmserien wenigstens 900 als vom erzicherischen Standpunkt
aus vollkommen einwandfrei gefunden hitten” (ebd.).
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kriminieren, geraten damit doch die meisten von ihnen in den Geruch dezidiert un-
moralischer Institutionen.

Aus diesem Ansatz, der die Wurzel des Ubels in einer generellen Weckung von
Listernheit sieht, die dann in entsprechende Verhaltensformen miinde, wird dem
Film vorgeworfen, daB er bestehende Sexualnormen zerstire. Ex negativo werden
dann diese Normen verdeutlicht: So gibt der Vorwurf, daf der Film den ,,aulereheli-
che(n) Geschlechtsverkehr® begiinstige, indem er ihn nicht als etwas ,,Verwerfli-
ches“, sondern vielmehr ,beinahe Rithmenswertes* darstelle?”?, zugleich den institu-
tionellen Ort fiir die sexuelle Begegnung an. Sie hat ausschlieBlich Raum in der Ehe.
Deren Gefihrdung konstatieren Lange und andere auch in der filmischen Darstel-
lung von Ehebriichen, welche ,,nicht als etwas Tadelnswertes*" geschildert wiirden.
Der ,,mannliche oder weibliche Ehebrecher in der Mehrzahl der Stiicke” gerate
vielmehr zum eigentlichen Helden, ,,wahrend der Gatte (...) dem spéttischen Gelich-
ter preisgegeben sei.2’* Das wiederum ziehe mit Notwendigkeit ein dhnliches Ver-
halten des Publikums nach sich:

,Man braucht sich die Zahl der Ehebriiche, die solche kinematographischen

Vorfithrungen verursacht haben, nicht vorzustellen, die Seitenspriinge von

Mann und Frau, die sich in kleinen Verhiltnissen plotzlich am farbenreichen

Leben der Kinoplutokratie und -gesellschaft berauschten, unzufrieden mit

threm Dasein eben ein ,Corriger la vie* in irgend einer iiblen Weise vorge-

nommen haben.“?”

Unterstiitzt werde dieser normative Verfall durch die Hiufigkeit und thematische
Zentralstellung der entsprechenden Szenen und Geschichten. Da ,,die Siinde den
Hauptinhalt* bilde, erscheine sie dem Publikum ,,nicht als etwas Besonderes und Sel-
tenes, das nur dieses eine Mal sich ereignet, sondern als etwas Gewdhnliches (...)
woriiber man sich nicht mehr aufzuregen braucht“?’®, Wihrend in der Kunst analoge
Phinomene und Themen ,etwas Individuelles, Personliches, was fiir andere keine
normative Giiltigkeit” habe, seien, triten sie im Film als etwas , Typisches, Allge-
meingiiltiges“ vor Augen und sorgten so dafiir, daB das Publikum ,,daraus die Lehre*
entnehme: ,,Gehet hin und tuet desgleichen“*”” Auf diese Weise wiirden ,,die heilig-
sten Gesetze der Ehe*, die immerhin ,,das Fundament alles gedeihlichen menschli-
chen Daseins“ sei, verhohnt‘?”® Dabei gehe denn auch die Liebe verloren; an ihre
Stelle trete ,,eine Hiufung von leidenschaftlichen Liebkosungen und Kiissen, ein lee-
res Getiindel und Gespiel, das auf ernstere Naturen nur abstoBend wirken“?” kénne.
Den jungen Menschen werde ,,s0 die Anschauung eingeimpft, als wenn das Wesen
der Liebe in der ungebindigten Leidenschaft liege“?0. Dafiir brichte das Publikum
freilich schon eine gewiBe Bereitschaft mit. Der ,.groen Masse der Kinobesucher*

m Hellwig, Schundfilms, 61
;’: Hellwig, Schundfilms, 61
Hellwig, Schundfilms, 61
Spier, lke, Die sexucllen Gefahren des Kinos, in: Neue Generation 1912, 192~198, zit.
* nach; Hellwig, Kind, 33
218 | ange, Kino, 27
277 | ange, Kino, 27
g Lange, Kino, 16
Lange, Kino, 16
» Lange, Kino, 16
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niamlich sei ,natiirlich nichts willkommener, als eine Schilderung, bei der sexuelle
Vergehen als etwas Selbstverstindliches und Gewéhnliches erscheinen“®! und ,,das
junge Geschlecht“ spiele geradezu ,mit Unverstandensein®, wolle ,flirten und sich
ausleben, aber sich nicht binden und Treue halten“?2, An die Stelle des ,,Zusammen-
halten(s) der beiden Ehegatten in Freud und Leid, in Not und Tod, wie Kirche und
Gesetz es fordern“® trete die ,,ungehemmte Sinnlichkeit“?*,

Aus dieser Situation scheint dann der volistindige Verfall jeglicher Sexualethik
geschlossen werden zu miissen. Lange bezeichnet ,,das sexuelle Kinodrama in unse-
ren industriereichen GroBstidten“ als ,,Vorschule der Verfithrung“ und , Schritt-
macher der Prostitution“®>, Hebt die erste Formulierung auf den auch von Hellwig
inkriminierten ,Tatbestand‘ des Kinos als sexuellem Kontaktraum ab, so zielt die
zweite auf die Beférderung der ,gewerblichen Verdinglichung’ der Sexualitit. Viele
mjunge Midchen* seien durch den Film erst damit bekannt gemacht worden, ,,was
fiir Siinden es in der Welt gibt“, und ,,mehr als ein junger Mann* habe ,erst durch
ihn Kenntnis von den Stitten der Siindenlust bekommen, die ihm vorher ganz unbe-
kannt waren“®, Wihrend Lange primir eine vermehrte ,Nutzung’ der Prostitution
im Auge hat, sieht Dieckmann auch das ,Angebot‘ begiinstigt: Nach dem ,,Anschauen
solcher Filme in ihrer iippig verlockenden Ausstattung® nidmlich hitten sich ver-
mehrt ,Midchen der GroBstadt (...) zum Eintritt in der Unsittlichkeit dienende
offentliche Hiuser gemeldet“®”. Der Film scheint damit fiir eine ethische Korrup-
tion des Publikums mit duBersten Konsequenzen zu sorgen. Nicht nur reizt er, die-
sem Bild zufolge, die Sinnlichkeit, nicht nur begiinstigt er die Aufweichung der Se-
xualnormen, nein, er fithrt letztendlich durch die Bearbeitung sexueller Themen gar
in den halbkriminellen Raum des Bordellwesens und kiindigt so anscheinend jede
Moralitit auf.

Der Sexualisierungsvorwurf stellt in der vorliegenden Form einen Weg sich stei-
gernden sittlichen Verfalls vor Augen. Er hat die Struktur eines Katastrophenargu-
ments, in dem immer noch schlimmere Folgewirkungen ausgemalt werden, wenn den
Anfingen nicht beizeiten gewehrt werde. Die bevorzugte Argumentationsfigur ist die
der ,Kooperationsthese, d.h. die Annahme einer verstirkenden Interaktion der
Filminhalte mit einer entsprechenden Latenz des Publikums. Letztes ndmlich scheint
geradezu auf die lasziven Inhalte ausgerichtet zu sein, wenn es heiBt, ihm sei ,natiir-
lich* nichts begriiBenswerter, als die Darstellung des ,Unsittlichen‘ als des Normalen.
Es gilt als verderblich dazu disponiert, irrtiimlich oder auch boswillig den Ehebrecher
zu beklatschen, die Triebhaftigkeit zu begriiBen und dem ,Wistling’ zu verfallen. Da-
neben freilich wird auch die ,Nutzungsthese‘ mit eingebracht und die mutwillige Hin-
gabe an sinnliche Reizmdglichkeiten inkriminiert. Das Publikum scheint hier bewuBt
und absichtlich die sexuelle Stimulation durch den Film zu suchen und das Kino fiir

281 Lange, Kino, 27 R
282 Lange, Kino, 16—17; Ahnlich Dieckmann, Kino, 13: ,,Selten begegnet man wahrer Liebe
im Iz(siém’ um so haufiger der Verliebtheit, dem Leichtsinn, dem Laster!*
Lange, Kino, 17
z Lange, Kino, 16
Lange, Kino, 24
6 Lange, Kino, 32
%7 Dieckmann, Kino, 5
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entsprechende Kontakte zu beniitzen. Diese Nutzung kann dann mit dem Theorem
von den ,bosen Instinkten‘ der Rezipientenschaft verbunden, und so der Kooperati-
onsthese unterstellt werden. Sie kann auch zusammen mit der ,Verursachungsthese’
auftreten, wie bei Hellwig, der zwar eine Nutzung von Film und Kino als Basis ,un-
sittlicher Arrangements‘ beschreibt, aber zugleich betont, daB8 die Rezipienten be-
reits ,vorher verdorben‘ worden seien bzw. der Film in ihnen schon die iible ,Disposi-
tion gelegt habe. 2 Wihrend in dieser Form wohl auf die ,Unschuld‘ der ,Midchen
abgehoben werden soll®® und daher besonders auf der Beeinflussung durch den Film
(im Sinn einer exklusiven Verursacherrolle desselben) insistiert wird, zeigt sich an
anderer Stelle, daB8 auch Hellwig die Vorstellung der unheiligen Allianz von Film und
Publikum favorisiert, wenn er ein Zusammentreffen liisterner Menschen‘ mit ,liister-
nen Unterhaltungsstoffen konstatiert. -~ Von den drei Wirkungsthesen, die alle in
den Argumentationen der Kinoreformer zur Sexualisierung auftauchen, stellt damit
die Kooperationsthese, d.h. die Annahme einer perniziosen Entsprechung der Film-
inhalte und der Publikumsdisposition, deren Zusammenwirken erst die unheilvolle,
dritte Qualitat des Ethosverfalls mit sich bringe, die zentrale These dar.

Zeitgenossischer Ethoswandel als phanomenale Basis des Sexualisierungsvorwurfs

Im Hintergrund dessen steht wieder deutlich der anthropologische Pessimismus
Conradt’scher Provenienz, der dem Menschen eine verderbliche Triebhaftigkeit und
Affektivitdt anlastet. Wie bei diesem droht hier die Sittlichkeit durch eine ,unge-
hemmte Sinnlichkeit‘, d.h. durch eine reine Trieb- und Affektorientierung ersetzt zu
werden. In die letzte hinein scheint sich auch die Liebe als Basis der sexuellen Be-
gegnung aufzulésen. Insbesondere aber gelten die Institution der Ehe und die zuge-
hérigen Sexualnormen, die die Sexualitit ausschlieBlich in deren Rahmen als einzi-
gen Ort fiir ihren ,geregelten Vollzug' verweisen, nun von einem sexuellen Wild-
wuchs und von Bindungslosigkeit bedroht. Das Kino als Ort der Kontaktnahme mit
dem anderen Geschlecht und der Film als Promotor einer Hinwendung zur Sinnlich-
keit werden daher mit einem Aufschrei des Entsetzens bedacht. Genau besehen aber
zeigt sich in den inkriminierten Phinomenen ein anderes: In den 10er und 20er Jah-
ren dieses Jahrhunderts setzen bereits ein Ethoswandel im Bereich der Sexualmoral

ot vgl. Hellwig, Schundfilms, 61-63

» Hellwig wehrt sich an der in Frage stehenden Stelle gegen die Beobachtung des Rechts-
anwalts Treitel, der darauf verweist, daB die ,Verfithrten‘ meist Midchen seien, die zwar an den
Kinos ihre Partner trifen, jedoch ohne die Filme zu besuchen. Zu vermuten wire dann, daB das
Kino zwar den Treffpunkt ~ aus noch niher zu untersuchenden Griinden - bildete, jedoch die
,Verfithrung’ nicht auf die laszive Kraft des zuvor gesehenen Films zuriickzufithren sei, Demge-
geniiber betont Hellwig, daB die sittlich verdorbene Haltung® der jeweiligen Médchen auch auf
friher gesehene Filme zuriickgefithrt werden konne, ja miisse: ,,Die sexuellen Schundfilms ha-
ben in dem Madchen die Disposition gelegt, welche es den Verlockungen des Wiistlings leichter
geneigt machte, darin ist der Kernpunkt des Problems zu suchen. (Hellwig, Schundfilms,
62-63) Die Vermutung legt sich nahe, daB8 es Hellwig dabei um das Bild der ,unschuldigen
Madchen‘ und ihrer ,Reinheit’ geht. — Als verliBliche Deskription der historischen Realitit
kinnen dic Bemerkungen beider allerdings nicht gewertet werden. Festzuhalten bleibt aus ihnen
lediglich, daB das Kino in einer erst noch zu eruierenden Form als Kontaktraum der Ge-
schlechter genutzt wird. Wie dieser Kontakt sich gestaltet, dariiber gibt die Studie Altenlohs
Auskunft, welche ich weiter unten in der Analyse der Bedeutung der von den Reformern inkri-
minierten Phianomene heranziehen werde.
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und eine Neubewertung von Sexualitit ein, die nach einer Phase der Behinderung
durch den Nationalsozialismus und den Versuchen einer Moderatisierung in den
50er Jahren dann in den (spiten) 60er Jahren breitenwirksam zur Durchsetzung ge-
langen®®. Obgleich in den 60er Jahren erst von der ,Sexwelle‘ gesprochen, die Frage
,vorehelicher’ Geschlechtsbeziehungen mit einer gewissen Offenheit ventiliert und
uber die Formen des Zusammenlebens von Mann und Frau diskutiert wird und der
ProzeB seine Spiegelung, Begleitung und Beférderung in Presse und Film erfihrt,
gehen dem recht analoge Phinomene in den 10er und 20er Jahren voraus. Schon
dort gibt es eine Welle von Aufklarungsfilmen (vgl. auch 1.5.), die sich um die Ver-
breitung von Information tber Geschlechtskrankheiten und mégliche Vorbeugungs-
maBnahmen, Empfingnisverhiitung und das Thema der Homosexualitit bemiihen.
Mag auch, wie in den 60er Jahren, ein gut Teil dieser Filme seine eigentliche Zug-
kraft aus einer voyeuristischen Aufbereitung gezogen haben, so ist doch nicht zu ver-
kennen, daB darin zugleich eine gesellschaftliche Bearbeitung dieser Themen und ein
diesbeziiglicher sozialer Diskurs stattfinden. Sehr deutlich ist das im Fall der Diskus-
sion um die Homosexualitit, die zu dieser Zeit durch den Paragraphen 175 noch der
strafrechtlichen Verfolgung unterliegt. Der Film dient hier nicht nur der Darstellung
im Sinn der Information iber diese sexuelle Prigung, auch nicht der abwertenden
Verurteilung derselben, sondern in einer ganzen Reihe von Fillen gerade der Forde-
rung nach Aufhebung der diesbeziiglichen Strafgesetzbestimmung, So wird bei-
spielsweise in dem Film: ,Anders als die Andern“, welcher die Geschichte eines
Homosexuellen erzihlt, der erpreBt wird und schlieBlich vor Gericht gerit, die Kri-

20 Zweifelsohne geht die sexuelle ,Liberalisierung’, die besser als Erkenntnis der humanen
Bedeutsamkeit der Sexualitat, unabhingig von ihren reproduktiven Moglichkeiten und ihrer
diesbeziiglichen Einordnung in die Institution Ehe sowie ihrer Freisetzung in die sittliche Auto-
nomie des Subjekts beschricben wire, auch durch die Zeit des Nationalsozialismus hindurch
ihren Gang. Doch geschieht das mehr unter der Hand und weniger offentlich: Die national-
sozialistische Erotik und ihr rassisch-reproduktionsorientiertes Mutterschaftsgebaren stellen
den Autonomisierungsprozessen immer wieder die Kollektivierung und Heteronomie entgegen,
so daB der faktisch weiterlaufende ProzeB sowohl gebremst und verdeckt als auch wohl immer
wleder zum rein ,sachhaft gebrauchenden Zynismus, der eine eigenwerthafte Freisetzung von
Sexualitit mit ihrer Funktionalisicrung verwechselt, verformt wird. — In den 50er Jahren wirkt
sich der Import des franzosischen Existentialismus zwar fruchtbar auf die Tendenz zur ethischen
Autonomisierung aus — betont doch gerade Sartre mit dem Begriff der ,Wahl* auch die Eigen-
verantwortlichkeit des Individuums fiir seine Lebensfithrung als einer Lebensgestaltung ~, ver-
bannt dieselbe aber zugleich als intellektuelle Modeerscheinung in den Raum der ,Avantgarde,
d.h. einer ,Randgruppe’. Die Wiederaufbauphase der werdenden Bundesrepublik zudem fordert
stabile Institutionen und entsprechende familiale Verhaltnisse, so daB der Slogan: , Keine Expe-
rimente* hier auch die Sexualethik zu einem gut Teil bestimmt. — Erst in den 60er Jahren ver-
mag sich, nicht zuletzt durch die ,Pille’ erméglicht (und in der Ausdrucksphire vom Rock 'n
Roll begleitet), die sexualethische Autonomisierung breitenwirksam zur Durchsetzung zu brin-
gen. Lustvolle Gestaltung des ,Sexuallebens’ aus eigener ethischer Normfindung heraus und eine
diesbeziigliche offentliche Diskussion bisheriger sexualethischer Maximen finden jetzt Eingang
in Zeitschriften, Film und Fernsehen. Breitenwirksam wird die Autonomisierung nun nicht zu-
letzt dadurch, daB sie auch die Mittelschicht ergreift, die bislang im Gegensatz zur immer schon
sexuell aktiveren Unterschicht stirker an institutionell geleiteter Heteronomie orientiert war.
Wiihrend in der Studentenbewegung und ihrem Umfeld jetzt gerade Experimente durchgefiihrt
werden, die fiir entsprechenden Diskussionsstoff sorgen, findet mit dem Mittelschichtspublikum
der Kolle-Filme und éhnlicher Kristallisationsformen des sozialen Diskurses die eigentliche
Durchsetzung eines autonomisierenden Ethoswandels statt.
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minalisierung dieser ,devianten‘ sexuellen Veranlagung als inhuman angegriffen®?.
Erginzt wird die narrative Bearbeitung des Themas von einem Vortrag des Sanitits-
rats Magnus Hirschfeld, der sich um ein wissenschaftliches wie auch ein soziales
Verstindnis der Homosexualitit bemiiht und sich fiir eine Anderung des Gesetzes
engagiert. Dieser und éhnliche Filme sind damit nicht nur Ausdruck einer beginnen-
den ethischen Neubewertung von Homosexualitit, sondern sie begreifen sich
zugleich als Instrument der gesellschaftlichen Umsetzung dieser Neubewertung.
Ahnlich verhilt es sich im Fall diverser Filme iiber Geschlechtskrankheiten, wie des
Mehrteilers ,,Es werde Licht®, der sich der Syphilis widmet. Neben dem Impetus des
Films, diese Krankheit von ihrem Stigma zu befreien und nach rational-medizini-
schen Gesichtspunkten zu beurteilen, d.h. zu entdimonisieren und in der Folge den
Betroffenen den Weg zum Arzt zu erleichtern, driickt sich in seiner Handlungskon-
struktion auch eine moralische Umorientierung aus: Die Hauptfigur ndmlich ist ein
Vertreter eines letztlich viktorianischen Ethos, der die Syphillis nicht als zu bekdmp-
fende Krankheit, sondern als ,,Schande empfindet, firr deren Erwerb es ,,keine Ent-
schuldigung® gebe.”? Im Verlauf des Films erliegt er dann jedoch den Versuchungen
der Sinnlichkeit und steckt sich selbst an. Am Ende verdndern sich sowohl seine Mo-
ral, die nun den ,vorehelichen Fehltritt' (Lange) nicht mehr einfach als einen solchen
verurteilt, als auch seine Einschitzung der Krankheit, die nicht langer martialisch als
verdiente Strafe fiir die Unmoral bemiiht, sondern rationaler, wissenschaftlicher Ein-
schitzung (und damit auch der Bekdmpfung) zuginglich wird. - Diese filmischen
Bearbeitungen und Auseinandersetzungen lassen so ein gewandeltes bzw. sich wan-
delndes Verstindnis von Sexualitit erkennbar werden. Der Triebcharakter der letz-
ten wird hier nicht einfach negativ bewertet und mit kulturell-institutionellen Instru-
menten zu bannen gesucht, sondern er darf zunichst einmal ins Bild kommen und als
Realitit Geltung beanspruchen. Damit er6ffnet sich die Moglichkeit, nach Ethos-
formen zu fragen, die mit ihm konstruktiv kooperieren, anstatt ihn zu bekdmpfen.
Deutlich wird das etwa im ,Ethoswandel* der Hauptfigur des letztgenannten Films,
die ihre alte Moral verlidBt und um Verstindnis fiir den Eigenwert der Sexualitit
wirbt. Obgleich der Film mit der Positivwertung sexueller Autonomie sicher noch
nicht zu einer differenzierten autonomisierenden Sexualethik vordringt, eroffnet er
so immerhin den Raum fiir eine ethische Fragestellung, die in diese Richtung zielt:
Ansatzhaft tritt der Weg zu einer Sexualethik in Blick, mit der die Dichotomie von
Natur und Kultur, welche nur die Alternative von Sieg oder Niederlage kennt, aufge-
kiindigt und stattdessen eine Interaktion und Kooperation erméglicht wird, die Kul-
tur und Ethos im Rahmen naturaler Unbeliebigkeiten entstehen 148t und an die
Stelle der Disziplinierung die Gestaltung setzt.

Dem geschilderten Impetus des Films korrespondiert auf der Ebene des Verhal-
tens des Publikums der von den Reformern inkriminierte ,freiere' Umgang mit Se-
xualitit. Begreift man das inhaltliche Geschehen der Filme insbesondere in der Zeit
nach der Revolution von 1918 und der Aufhebung der Zensur als Ausdruck eines
Ethoswandels und als Teil des gesellschaftlichen Diskurses dariiber, so zeigt sich die-
ser Ethoswandel bereits vor der Revolution in den Veridnderungen des zwischenge-

51 7um Inhalt vgl. Lange, Kino, 37
m vgl. Inhaltsbeschreibung bei Lange, Kino, 33-35; Zitat hier: 33
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schlechtlichen Verhaltens in der Unterschicht und unteren Mittelschicht, die von den
Reformern zwar pejorativ, jedoch bis zu einem gewissen Grad zutreffend beschrie-
ben werden. In der Tat 4Bt sich beobachten, daB die sexuelle Begegnung nicht mehr
einfach nur auf die Ehe beschrinkt wird, und daB dieses Verhalten, das freilich in
der Unterschicht nicht ganz neu ist, jetzt aber mit Breitenwirksamkeit vom Geruch
des Verbotenen, Unmoralischen und daher zu Verheimlichenden mehr und mehr
befreit wird. Auch geriat die Kontaktnahme zwischen den Geschlechtern unver-
krampfter und ,experimentierfreudiger‘. Film und Kino nun spielen fiir den Wandel
in der Bewertung von Sexualitit und dem Umgang mit ihr eine nicht geringe Rolle.
Dort nimlich verschafft sich das ,breite Publikum* in den Stiidten sowohl Aufklirung
iiber seine sexuellen Mdglichkeiten wie auch Riume und Gelegenheiten zur Praxis.
Die Studie Emilie Altenlohs, die als erste soziologisch-empirische Untersuchung
iiber das Kinopublikum gelten kann, belegt diese Tatsache und macht den Zusam-
menhang mit dem Ethoswandel implizit deutlich: Schon bei den 15- und 16-Jihrigen
stellt sie fest, dal diese vorwiegend ,,in Begleitung ,des Schatzes' oder der ,Lieb-
sten‘“?® ins Kino gingen, und daB das , Liebes- und Geschlechtsleben“® die ,,Rich-
tung fiir die ganze Art des Lebens und fiir die Mittel, die als Unterhaltung geschitzt
werden“?>, angebe. In der Offenheit und Selbstverstindlichkeit, mit der die von Al-
tenloh Befragten dariiber Auskunft geben, tritt der Aspekt einer Freisetzung von der
Aura der Unschicklichkeit vor Augen: Das ,Liebes- und Geschlechtsleben® ist ,dis-
kursfahig‘ geworden; man schimt sich seiner nicht mehr. Das spezifische Interesse
an entsprechender Behandlung dieser Themen im Film wird ohne Scheu offengelegt.
Die Auseinandersetzung mit Sexualitit und Liebe ist es dabei, die fiir das Publikum
im Mittelpunkt steht und das Movens fiir den Kinobesuch abgibt. Der Film dient
dazu, sich emotional, empathisch und projektiv mit diesem Lebensbereich zu be-
schiftigen und in der Rezeption der diesbeziiglichen imaginativen Angebote eine
eigene imaginative und moralische Kreativitit zu schulen und zu entfalten. Beson-
ders bedeutsam ist dementsprechend die Méglichkeit, im Kino den Augen der so-
zialen Kontrolle zu entkommen und so Raum fiir eine selbstgeregelte Begegnung mit
dem anderen Geschlecht zu gewinnen. Altenloh verweist darauf, daB aus diesem
Grund , fiir alle verliebten Paare (...) die dunklen Kinematographentheater ein be-
liebter Aufenthalt“?* sind; ihrer Untersuchung zufolge verhilt sich das in allen Al-
tersschichten gleich. Immer wieder finden sich in derselben Stellungnahmen der Be-
fragten, die zeigen, da8 das Kino vor allem ,in Gesellschaft‘ und mit dem andersge-
schlechtlichen Partner aufgesucht wird. Die Méglichkeit, zusammen mit dem oder
der ,Liebsten‘ Formen der Beziehung eigenstindig erproben und definieren zu kon-
nen, hat offenbar vordringliche Bedeutung; die Selbstregelung steht im Mittelpunk.
Im Riicken einer noch weitgehend priiden, vom viktorianischen Ethos der konserva-
tiven ,Bildungsschicht‘ gepragten Gesellschaft, die mit dem Kuppeleiparagraphen se-
xuelle Autonomie unter Strafe stellt, geriit das Kino zur ,Zuflucht fiir die Liebenden’
(Kracauer) und zum Raum einer selbstgewihlten Form zwischengeschlechtlicher
Begegnung,.

293 Altenloh, Soziologie, 66— 67
294 Altenloh, Soziologie, 66
295 Altenloh, Soziologie, 66
2% Altenloh, Soziologie, 73
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Keineswegs aber trifft das Schreckensgemilde der Reformer von einer wiisten,
exzessiven Promiskuitit und dem bordellartigen Charaker der Kinos die historische
Realitit. Mag auch partiell das Kino Ort und Ausgangspunkt fiir promiskudses Sexu-
alverhalten gewesen sein, so 1iBt sich durchaus nicht belegen, daB damit der Habitus
des breiten Publikums zutreffend beschrieben ist.”’ Gerade die Studie Altenlohs
zeigt, daB die Angehorigen der Unterschicht und unteren Mittelschicht auf feste
Partnerbeziehungen abstellen?® und daB sie ohnehin meist mit dem Partner das
Kino aufsuchen. Sie l:iBt dariiber hinaus vermuten, daB das Kino zwar als Ort des
Kennenlernens genutzt wird, jedoch mehr in der Absicht, einen bleibenden Partner
zu finden.

Autonomisierung als eigentliches Skandalon der Sexualisierungsthese

In der geschilderten Entwicklung tritt meines Erachtens daher eine Tendenz zur
moralischen Autonomisierung, nicht aber ein Verfall der Sittlichkeit zutage. Die
Selbstwahl der Begegnungsweisen enthilt ein Moment der eigenverantwortlichen
Norm- und Wertfindung, d.h. der moralischen Selbstbestimmung. In dieser scheint
mir der zentrale Punkt des Ethoswandels im Bereich der Sexualitit zu liegen. Es geht
nicht so sehr um eine Auflosung der iiberkommenen Bindungsformen, auch sicher-
lich nicht um die Zerstérung der Liebe (die Untersuchung Altenlohs 148t im Gegen-
teil gerade erkennen, daB die Liebe nach wie vor Basis und Movens der Begegnung
der Geschlechter ist) oder um sexuellen Wildwuchs. Sondern es geht in der skizzier-
ten Entwicklung um die Etablierung einer subjektvermittelten (statt institutionell
vorgegebenen) sittlichen Autonomie, die neben der ,Gehorsamsverantwortung vor
Normen' auch eine ,Gestaltungsverantwortung' (W. Korff) firr dieselben kennt. Dar-
auf richten sich sowohl das Verhalten des Publikums, das das Kino als Freiraum und
den Film als Medium der Anregung, Auseinandersetzung und Information nutzt, wie
auch das Engagement des Films, der mit seiner Themenwahl und -behandlung die
iiberkommenen Wertstrukturen und Normkanones zum Gegenstand der Diskussion
und damit wieder disponibel macht.

Dieser Ethoswandel und seine Autonomisierungstendenz nun sind es, gegen die
sich der Kampf der Reformer mit Hilfe des Sexualisierungsvorwurfs eigentlich rich-
tet. In jhrem Konzept ist schon von ihrem Grundparadigma her kein Platz fiir mora-

27 AuBerst iibertrieben erscheint auch die reformerische Zeichnung eines Uberbordens des
Bordellwesens. Mag in Einzelfillen der Film einmal Anreiz zu einem Besuch dieser ,Institution®
gewesen sein, so bleibt es doch weiterhin ein in der gesellschaftlichen Realitit randstindiges
Phinomen. Die Thematisierung desselben im Film fillt stets pejorativ aus und kann selbst cher
als Hinweis auf das gewachsene Interesse an Sexualitit und den Wunsch danach, diese aus dem
verbotenen Bereich der Prostitution zu befreien, gelesen werden, denn als Forderung dieser se-
xuellen ,Verdinglichung’. Davon, daB sich Frauen in Scharen in Bordellen gemeldet hitten und
dies auf entsprechende Werbewirkungen von Filmen zuriickzufiihren wire, ist im iibrigen nichts
bekannt. Soweit Dieckmanns diesbeziiglicher Schreckensruf auf Realitit zuriickgeht, wird es
sich wohl um einen nicht generalisierbaren Einzelfall gehandelt haben.

Altenloh macht das zwar nicht explizit. Auch ihre Untersuchung ist dort, wo sie wertende
Stellung bezicht, von der zeitgendssischen Kinokritik beeinfluBt und spricht etwa von der Krimi-
nalisierung (Altenloh, Soziologie, 65), oder einer ,sittliche(n) Gefihrdung der GroBstadt-
jugend“ (Altenloh, Soziologie, 67). Das empirische Material jedoch, das sie gesammelt hat, be-
wahrt sie davor, auf die Linie der Reformer unvermittelt einzuschwenken und liBt insgesamt
erkennen, daB es um das Ethos des Publikums durchaus nicht schlecht bestellt ist.
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lische Selbstbestimmung und Verinderung. Sittliche Autonomie ndmlich lieBe sich
nur legitimieren, wenn jener Natur-Kultur-Gegensatz aufgehoben wiirde, der die Ba-
sis des anthropologischen Pessimismus (und damit auch des Publikumspessimismus)
der Reformer bildet, und wenn solcherart gestattet wiire, eine ethische Potenz in der
menschlichen Natur selbst anzunehmen. Das Konzept einer subjektvermittelten,
autonomen Moral setzt eine Anthropologie voraus, in der der Bezug von Natur und
Kultur als ,Verschrinkung' (W. Korff) gedacht ist, d.h. als ein Ineinander, aus dem
sich das ,Wesen‘ des Menschen erst konstituiert. Die sittliche VerfaBtheit dieses
Menschenwesens kann dann als konnaturale gedacht werden. Damit bleiben die
Engfiihrungen sowohl einer Sein-Sollens-Identitit (welche aus einer wie auch immer
bestimmten ,Natur‘ das ethisch Gebotene unvermittelt deduziert) als auch einer
Sein-Sollens-Dichotomie (die das ethisch Gebotene der Natur herrscherlich entge-
gensetzt) vermieden. Gerade der zweiten Engfithrung aber unterliegen die Kinore-
former. Der AutonomisierungsprozeB, der sich im Wandel des Sexualethos duBert,
kann ihnen daher nur bedrohlich erscheinen: Solange die Sittlichkeit ein kulturelles
Konstrukt contra naturam bleibt, die jene Natur von aulen erst mithsam bindigen
und in heteronome Gehege bannen muB, kann von innen - und das hei8t: aus einer
Selbstgesetzgebung - nichts Gutes kommen. Die Suchwege des Arbeiters und seines
,Schatzes‘ nach eigenen, ihnen gemaBen Formen der Begegnung erscheinen dann als
,Spielen mit Unverstandensein’, die Kontaktnahme der jungen Leute gilt als ,flirten
und sich ausleben wollen‘ und die Nutzung des Kinos als Treffpunkt macht dieses zur
,Stitte des Lasters. Der anthropologische Pessimismus, der den Menschen als trieb-
und affektgesteuertes Latenzwesen mit einem endogenen Gefille zur Unmoral mi8-
deutet, muf} die Dynamik des Ethoswandels in jedem Fall als ethische Korruption in-
terpretieren und ihren eigentlichen Gehalt verfehlen.

Mit seiner Wende gegen die Autonomisierung erweist der Sexualisierungsvorwurf
nun zugleich die Grundrichtung des kinoreformerischen Theoriekonzepts erneut und
besonders deutlich als kontramoderne. Ein kontramoderner Impetus des reformeri-
schen Konzepts ist bereits in der schichtspezifischen Dichotomie, in der Wende ge-
gen die moderne Kunst und in der anthropologisch verankerten Kulturkritik an der
Stadtkultur deutlich geworden. Dabei zeigte sich zunichst aus einem rekonstruktiven
Blickwinkel, daB die schichtspezifische Dichotomie letztlich sich gegen die Mitspra-
cherechte der Massen in Sachen Kulturgiiter (hier des Films) wandte und damit den
Mitgliedern dieser Massen den Subjektstatus absprach. In der Wende insbesondere
gegen die Stadtkultur duBerte sich die kontramoderne Position der Reformer in
Form einer anthropologisch fixierten Kulturkritik, die in der angenommenen negati-
ven Latenzbasis des Menschen den Grund fiir die Gefihrlichkeit moderner Kultur-
erscheinungen (die als zivilisatorische von einer ,guten‘ traditionalen Kultur unter-
schieden wurden) ausmacht. Problematisch scheint aus rekonstruktiver Perspektive
die Moderne hier, weil ihre technisch bereitgestellten Massenkulturerzeugnisse und
die subkulturellen Lebensformen in den groBen Stidten die miihsam eingehegte La-
tenzbasis wieder zu aktivieren schienen. In der Struktur und im Kontext des Sexuali-
sierungsvorwurfs wird nun deutlich, daB die Latenzbasis es auch verbietet, den Mas-
sen individuelle Selbstbestimmung, d.h. Autonomie zuzugestehen. Die Vorenthal-
tung des Subjektstatus findet auf diese Weise jetzt ihre reflexive Begriindung: Nicht
nur wiren die Mitglieder der Massen zur Mitbestimmung in Sachen Kultur nicht fi-
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hig, sie wiirden zudem, so man ihnen gar auch noch auBerhalb der Frage der Rezep-
tion von Kulturgiitern Selbstbestimmungsrechte einrdumte, in sittliche Devianzen
abrutschen. Mit dieser dem Sexualisierungsvorwurf inhédrenten Denkfigur aber grei-
fen die Reformer nun uniibersehbar ein Zentrum des Projekts der Moderne an,
nimlich die auf der Basis der Vernunftbegabtheit des Menschen eingefithrte Sub-
jelaautonomie. Diese ndmlich ist es, die sich hier als sittliche Autonomie auslegt und
derart gewissermafBen im ethischen Bereich Gestalt gewinnt. Damit aber erweist sich
das kinoreformerische Theoriekonzept als implizit gegen eine der zentralen ,Ideen’
der Moderne und ihrer Aspirationen gerichtet, d.h. als deutlich kontramoderner
Entwurf. Obschon diese Kontramodernitit bei den Reformern nicht mit einer expli-
ziten Zielrichtung auf das Projekt der Moderne in seiner Genese und Gesamtheit
bzw. (noch) nicht in unmittelbarer Auseinandersetzung mit seiner Ideengeschichte
und philosophisch-kulturgeschichtlichen Verankerung vorgebracht wird, liefert sie
auBerdem mit ihrer anthropologischen Fundierung und ihrer ethisch angelegten
Gegnerschaft zur Moderne bereits zentrale Theoriestiicke des systematisch weiter
ausgreifenden kontramodernen Entwurfs der Filmerziehung (vgl. 4.4.). Die Refor-
mer praformieren derart in Teilstiicken eine Kontramodernitit, die den medienethi-
schen Diskurs weit iiber ihre eigene Epoche hinaus prigt.

Jedoch auch reformimmanent hat die kontramoderne Fixierung noch weitere
Folgen. Durch ihre anthropologisch fundierte Feindschaft gegeniiber einer autono-
men Moral und einem hierdurch dynamisierten Ethos vermag ein Fortschritt in Sa-
chen Sittlichkeit nicht mehr gedacht zu werden. Allenfalls ein Fortschritt in der Si-
cherung der Moralitit ist vorstellbar, der wiederum nur als Verstirkung der Barrie-
ren gegen die negativisierten Latenzen des Menschen méglich scheint. Das aber be-
deutet, daB8 neben heteronom bleibenden Normgefiigen insbesondere die Statik un-
antastbarer Institutionen gegen alle sittliche Verinderung zu setzen ist, d.h. daB die
Bewahrethik der Kinoreformer zusammen mit ihrem kontramodernen auch einen
institutionskonservativen Charakter erhilt. Der letztgenannte erginzt sich dabei mit
einem strukturautoritiren Zug, welcher unten anliBlich des Destabilisierungsvor-
wurfs noch deutlicher vor Augen treten und in den Losungsvorschligen der Refor-
mer ginzlich offenbar werden wird. Die Institutionskonservativitit nun hat bei-
spielsweise zur Folge, daB sich die Leitidee der Institution Ehe, die fiir die Repro-
duktion der Gesellschaft zu sorgen und durch Eingrenzung der urtiimlich naturalen
Triebkraft der Sexualitit das ,Fundament alles gedeihlichen menschlichen Daseins*
zu bilden hat, keinesfalls verindern darf. Auch ihre weitere normative Ausfiillung,
zumindest was die zentralen Verhaltenskodices fiir die Partner betrifft, hat moglichst
gleichzubleiben. Schon eine Verinderung der Stellung der Frau zu den Kindern oder
zum Berufsleben wire in diesem Entwurf wohl problematisch. Fir die Wahrung und
Erhaltung der Institutionen aber haben gesellschaftliche, staatliche und kirchliche In-
stanzen zu sorgen. So werden etwa ,Kirche und Gesetz* als zustindige Garanten fiir
die ,Heiligkeit der Ehe‘’ bemitht und wird diesen die entsprechende, normgebende
Funktion zugeschrieben. Damit verbindet sich die Institutionskonservativitit bereits
mit einem strukturautoritiren Moment. Thm gegeniiber bleibt ein Mitspracherecht
der Gesellschaftsmitglieder weitgehend ausgeklammert: Sie erscheinen hauptsich-
lich als Adressaten fiir die erlassenen moralischen Vorschriften, nicht aber als Dis-
kurspartner, deren ,fakisch gelebte Uberzeugung' (W. Korff) sich auf die Ebene der
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Instanzen und Institutionen transponieren und in einen Institutionswandel umsetzen
lieBe. Die Bewegungsrdume fiir das Gliicksstreben des Menschen sind solcherart klar
definiert. Die Definitionsmacht wird uibergreifenden autoritativen Instanzen in die
Hand gegeben und eine Flexibilitit des Gesamt theoretisch und strukturell-praktisch
moglichst ausgeschaltet. Jeder Schritt aus dem starren Gefiige hinaus bleibt unter-
sagt, denn er scheint das ganze Gefiige in Frage zu stellen.

Deutet sich auf diese Weise im Sexualisierungsvorwurf auch der strukturautori-
tire Zug der Kinoreformer an, so zeigt sich in ihm auBerdem zugleich schon jene Be-
fiirchtung einer sozialen Destabilisierung, die dann als expliziter Vorwurf gegen die
Behandlung gesellschaftlicher Themen in Filmen und die Nutzung sozialer Gegen-
sitze als Folie und Hintergrund fiir entsprechende Handlungskonstruktionen vorge-
bracht werden wird. Als Angst vor den stidtischen Massen, wie sie sich im breiten
Publikum der Kinos reprasentieren, war jene Befiirchtung bereits in der zweiten
Form des Kriminalisierungsvorwurfs spiirbar. Dort freilich muBite, um diese Angst
inhaltlich entschliisseln zu kénnen, iiber den Vorwurf hinaus auf die historische Si-
tuation der Erweiterung der Offentlichkeit zuriickgegriffen werden. Im Sexualisie-
rungsvorwurf nun erfahrt diese Angst eine erste Richtungsgebung und Konkretion:
Gefiirchtet werden Autonomisierung und Ethoswandel nicht nur, weil darin die
Auflosung der individuellen Sittlichkeit zu drohen scheint, sondern eben auch, weil
sich darin ein maglicher institutioneller Gestaltungsanspruch des Publikums ankiin-
digt und die Autonomie iiber den privaten Raum hinaus auf die Strukturen, d.h.
aber: die Gesellschaft, iiberspringen konnte. Die Inkriminierung der ,Ehebruchs-
geschichten’ durch die Reformer zielt derart nicht nur auf die Gefahr einer Mimesis
in einem ,Seitensprung’, sondern auf die Gefihrdung der Institution Ehe und das all-
gemeine Entstehen eines Unzufriedenheitspotentials. Jenseits der Aufkiindigung der
Treue zugunsten egozentrischer Libertinage, d.h. eines Sittenverfalls, scheinen so-
ziale Spannungen und die Storung des gesellschaftlichen ,Gleichgewichts’ von den
genannten Filmen und den Publikumsreaktionen indiziert. Nicht nur die Suche nach
eigenen, moglicherweise erfiillenderen Formen des ,Beziehungslebens’ nidmlich gilt
als problematisch, auch der Blick auf Darstellungen von Ausbruchsversuchen aus
dem Herkémmlichen wird als grundsitzlich destabilisierend und destruktiv gewertet.
Letzte konnten schlieBlich als Chiffre unvollstindigen Lebens und Ausdruck des
Gliicksstrebens begriffen werden und so eine ,sozialgefihrliche* Wunschproduktion
einleiten. Gerade die Angehérigen der unteren Schichten, die sich ,am Leben der
Kinoplutokratie berauschten’, konnten beginnen, ihre Jkleinen Verhiltnisse‘ mit je-
nen der oberen Schichten zu vergleichen und dann eben nicht nur ein ,Corriger la
vie‘ in der individualistischen Form ,ehelicher Untreue‘ vornehmen, sondern diese
Korrektur auf gesellschaftlich-politischer Ebene fordern, und sei es nur als Mitspra-
cherecht im 6ffentlichen Diskurs. Derartige Ansinnen aber bedeuten einen Angriff
auf das Gesellschaftskonzept der Kinoreformer, wie es im letzten ihrer Vorwiirfe
zum Ausdruck kommt.
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2.5. Devianzvorwiirfe I11: Soziale Destabilisierung.
Bewahrethische Hegemonie und strukturautoritires Gesellschaftskonzept

Bereits die Rekonstruktion des sozialethischen Grundsatzpostulats, das ich aus der
der Langeschen Asthetik und ihrer Anwendung auf die Massenkommunikation und
die Erzeugnisse der Gebrauchskultur erarbeitet habe, hat deutlich gemacht, daB sich
die kinoreformerische Bewahrethik gegen jede Storung der gesellschaftlichen Stabili-
titen richtet. An Hand der Devianzvorwiirfe lieB sich dann spezifizieren, aus welchen
anthropologischen Grundannahmen diese Bewahrethik sich speist und wie sich ihre
Dichotomien und Antagonismen schichtspezifisch umsetzen. Der letzte der reforme-
rischen Devianzvorwiirfe nun sieht durch den Film eine soziale Destabilisierung initi-
iert und wendet so das Grundsatzpostulat explizit in einen Angriff gegen das miBlie-
bige Medium um. Die Forderungen des isthetischen Paradigmas, die Konsequenzen
des anthropologischen Pessimismus und die schichtspezifische Dichotomie konver-
gieren in ihm und lassen zugleich die Offentlichkeitsvorstellung und das Gesell-
schaftskonzept der Reformer offenbar werden.

Der Destabilisierungsvorwurf der Reformer

Die generelle und bevorzugte Formulierung des Vorwurfs ist zunédchst die, daB der
Film eine ,, Verhetzung der Stinde gegeneinander“?® betreibe. Es wird ihm angela-
stet, daB er den sozialen Frieden gefihrde, indem er schichtspezifische Gegensitze
darstellt und thematisiert. Problematisiert wird bereits die Tatsache an sich, daB ,,die
Fabel gewohnlich in zwei einander entgegengesetzten Gesellschaftskreisen“>® spiele,
d.h. schichtspezifische Unterschiede als Antagonismen iiberhaupt ins Bild kommen:

,Arm und reich, Vorderhaus und Hinterhaus, SchloB und Hiitte, so kénnte

man diesen Gegensatz mit zwei Schlagworten kennzeichnen. Auf der einen

Seite werden uns die Schlosser und Parks des Adels, die reichen Villen der

durch Handel und Industrie emporgekommenen Finanzbarone vorgefiihrt, auf

der anderen zeigt man uns die drmlichen Kellerwohnungen und Dachkammern
der Industriearbeiter, die Hofe und Stille der Bauern.«**!

Lange sieht die Kontrastierung dieser beiden ,Welten‘ zwar noch nicht politisch
motiviert, sondern fiihrt sie auf die dsthetischen Bedingungen des Films als einer
wortlosen, auf , Effekt“ angewiesenen Darstellungsform zuriick: Um faBbare Bilder
zZu erzeugen, bliebe demselben nichts anderes {ibrig, als mit Typisierungen und Di-
chotomien zu operieren. In seiner Genese, d.h. als formales Erfordernis des Films,
brauche der Kontrast daher ,,noch keinen politischen Nebensinn zu haben*“*®. Auch
sei nicht anzunehmen, da die ,,Absicht (der) Kinodichter auf politische Verhet-
zung>® gehe. Doch scheint die Nutzung der sozialen Verhiltnisse als inhaltliche
Fillung des formalen Kontrasterfordernisses unausweichlich eine entsprechende
Wirkung nach sich ziehen, d.h. mit Notwendigkeit zur ,Verschirfung der Gegensitze*

Lt Lange, Kino, 46; im Original gesperrt.

300 Lange, Kino, 46; im Original partiell gesperrt.
301 Lange, Kino, 46

302 Lange, Kino, 47

303 Lange, Kino, 48
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in der Realitit fiihren zu miissen®®. Die typisierende Gegeniiberstellung von Arm
und Reich, von Hinterhof und Palast an sich droht fiir Lange und andere schon einen
,sozialen MiBmut‘ zu beférdern, der zur Disharmonie der ,Stinde‘ und gesellschaftli-
chem Unfrieden fithren kénnte. Wo dauernd mit dem ,,Gegensatz Arm und Reich,
Gut und Schlecht“3® gearbeitet werde, gehe dem Publikum ,jeder ruhige und klare
Wirklichkeitssinn®® verloren und entstehe ,ein ganz irriges und phantastisches
Weltbild“*’. Die ,realititsfremde* Schilderung der Reichen als Menschen, die stin-
dig damit beschiftigt seien, ,,Sekt (zu) trinken, auf die Jagd (zu) gehen und Auto
(zu) fahren, (...) Hasard (zu ) spielen, den Frauen anderer die Cour (zu) schneiden
und sich von zahlreichen Domestiken bedienen (zu) lassen“®, bringe ein Bild her-
vor, das fiir soziales Unbehagen sorge. Zuriickgekehrt ,,aus der Kino-Traumwelt mit
der schwiilen Salonluft (...) in ihre niichterne Werkstitte und ihren Fabriksaal“ miB-
ten ,,Unzufriedenheit und Miigunst“ die ,Seelen‘ der Zuschauer erfiillen.3®
Verstirkt sehen die Reformer diese Gefahr durch die Darstellungstendenz: Stets
namlich triten die ,Reichen‘ als moralisch minderwertige Subjekte, die Armen als in-
tegre und unterdriickte auf. So werde gezeigt, daB die ersten ,ihre Frauen nicht (lie-
ben), denn sie haben nach Geld geheiratet>', daB sie ,,im Streit mit ihren Kin-
dern®!! Jebten, welche ,,ihre eigenen Wege gehen und schlimme Streiche ausfiih-
ren“3'?, daB die Tochter ,herumpoussierten’, wihrend die S6hne ,Schulden machten
und ,,den Wucherern in die Hinde“>' fielen, ,,bis der groBe Krach kommt und sie
sich in der Verzweiflung eine Kugel vor den Kopf schieBen“*!%. Die zweiten aber
wiirden stets als ,brave und fleiBige Leute geschildert®, die es ,herzlich schlecht*
hétten, ,,ausgebeutet* wiirden und deren Lohn zu niedrig sei, wihrend die Arbeit ,,zu
anstrengend“ und die ,, Wohnverhaltnisse ungeniigend“ seien.3’* Besonders érgerlich
ist den Kinoreformern in diesem Kontext, daB es nicht nur die ,Reichen‘ sind, deren
Charakerisierung so eminent moralisch negativ ausfillt, sondern da8 auch die ,Gebil-
deten‘ entsprechend gezeichnet werden: Wihrend bei den einen so die positive Ar-
beit fiir eine Verbesserung der sozialen Verhiltnisse verdeckt und unglaubwiirdig
gemacht werde, 316 entstiinde von den anderen, die in den reformerischen Texten oft

304 vgl. Lange, Kino, 48

305 Lange, Kino, 48

306 Sellmann, Volkserzieher, 27

307 Sellmann, Volkserzieher, 27

308 1 ange, Kino, 47

309 Sellmann, Volkserzicher, 27

310 Lange, Kino, 48

3 Lange, Kino, 48

312 Lange, Kino, 48

313 Lange, Kino, 48

3 Lange, Kino, 48

315 Lange, Kino, 47-48

316 vgl. Lange, Kino, 48-49: Zunichst beklagt er, daB sich in den Filmen ,,immer (...) die
Stande feindlich gegeniiber* stiinden, und der ,,Zuschauer nur die schlechten Seiten der ande-
ren kennen(-lerne), da das Schlechte viel interessanter ist als das Gute“, um dann die Wohl-
tatigkeit der ,Reichen‘ zu insistieren und auszurufen: ,,Wie viele GroBindustrielle und Fabri-
kanten opfern Hunderttausende, um den Arbeitern cine gute Wohngelegenheit und Erho-
lungsmoglichkeit zu bieten, wie sorgfiltig ist bei uns die Arbeiterversicherung ausgebildet, wie
zahlreich sind die Wohltatigkeitseinrichtungen und Volksbildungsvereine, nicht erst seit der Re-
volution, sondern schon seit Jahrzehnten gewesen! Alles das sind Dinge, die fiir den Kinodichter



145

als eigenstindige Schicht von den ,Reichen‘ unterschieden, wenn auch als gesell-
schaftlich kongenial gehandhabt werden, ein schlicht diskriminierendes Bild. Vor al-
lem jugendliche Filmrezipienten bekdmen aus den Filmen leicht ,die Vorstellung
(..), als ob unsittliche Handlungen, Verfithrungsszenen, Feindschaft zwischen den
Eheleuten, gegenseitiges Anliigen, Betrug, Scheidung und Ehebruch in den Familien
der Gebildeten nur so an der Tagesordnung wiren“3!. Ein solches Bild aber droht
den Reformern die Autoritéit der ,Bildungsfiihrer!, zu denen sie sich rechnen, und
ihren erzieherischen Impetus zu untergraben. Die volksbildnerischen Bestrebungen
der ,Gebildeten’, die immer auch Vorstellungen vom ,richtigen Leben‘ vermitteln
wollen und mit moralischer Valenz ausgestattet sind, scheinen so in Gefahr zu gera-
ten, unglaubwiirdig zu werden.

Wird dem Film hier angelastet, daB er eine Diskreditierung der ,Reichen und
Gebildeten‘ verursache, indem er sie als moralisch korrumpierte Schichten darstelle,
so wird ihm in einem weiteren Schritt vorgeworfen, insbesondere den ,Reichen‘ auch
noch die Schuld an den gesellschaftlichen Ungleichheiten zuzuschieben. Stets ndm-
lich triten die ,Wohlhabenden und Besitzenden‘ als jene Ausbeuter auf, ,die die
Armen unterdriicken, ihnen das allgemeine Wahlrecht nicht génnen, ihnen jede
hohere Bildung vorenthalten, damit sie ihnen, den Herren, nicht iiber den Kopf
wachsen3!®, Thre Charakteristik wire demzufolge nicht nur die einer sittlich ver-
derbten, sondern geradezu sittlich bosen Schicht, auf deren Verhalten alle soziale
Ungerechtigkeit zuriickzufiihren ist. Demgegeniiber betont Lange, daB die soziale
Problematik, genauer: ,,das Elend, das ja niemand leugnet,“319 die ,.einfache Folge
der Industrialisierung unserer ganzen Wirtschaft, der kapitalistischen Gesellschafts-
ordnung, der Maschinenarbeit usw.*“*® und mithin auf ,,Verhiltnisse zuriickzufiih-
ren sei, ,,deren Schuld man nicht einzelnen aufbiirden* kénne.3?! Der Film aber be-
treibe, weil zu ,ausfithrliche(m) Gedankenausdruck (...)**? durch das Fehlen des
Worts unfihig, eine Personalisierung dieser Probleme und so eine Verfilschung der
komplexen Wirklichkeit.

Aus dieser Verfilschung, die von den kontrastiven Charakteristiken sowie dem
moralischen Negativbild der ,Reichen und Gebildeten® und ihrer Handlungsweisen
verursacht werde, sehen die Reformer vor allem beim jungen Publikum den Ein-
druck einer in ethischer Hinsicht verdorbenen Welt quellen, was in staatsgefihr-
dende Pessimismen filhren kénne. Die Dramatik von ,,Elend und Not, Armut und
Krankheit, Verzweiflung und Selbstmord“*? sorgten ,,im Herzen des Kindes (fiir)

nicht existieren. Ahnlich bei Dieckmann, Kino, 12, die sich gegen das Bild miiBiggingerischen
und sozial parasitiren Lebens der Reichen‘ wendet: ,,Die Leute aus einfachem Stande konnen
durch hiufigen Kinobesuch leicht zu der Meinung kommen, daB vermogende Kreise nichts
weiter tun, als Sekt trinken, Zigaretten rauchen, Auto fahren und Liebschaften haben. Und doch
ist in diesen Kreisen ernste, aufopfernde Arbeit ebensogut zuhause wie schlichte, gesunde Le-
bensﬁ?hrung.“

31 Lange, Kinematograph, 25

8 Lange, Kino, 48

319 Lange, Kino, 49

3 Lange, Kino, 49
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quilende Gedanken iiber die Ungerechtigkeit der Welt“>?*. Wenn gezeigt werde,
,»wie der Arme, wenn er stiehlt, mit rauher Hand in den Kerker geworfen wird, wéh-
rend der Reiche, wenn er dasselbe tut, riicksichtsvoll behandelt wird und alles mit
Geld glatt erledigt“*®, so werde ,,das Vertrauen auf Recht und staatliche Ordnung
(..) erschiittert“>?. Derartige Filme werden daher von den Reformern mit einem
Aufschrei des Entsetzens und der Emporung bedacht: Sie seien , keine Kunst mehr,
sondern ,,platte Volksvergiftung mit faustdicken, unverschimten Liigen‘“*?’. Ihre
Wirkung erscheint umso bedrohlicher, wenn, wie bei Schultze, ohnehin eine enorme
»vVerworrenheit der Vorstellungen groBer Teile unseres Volkes auch in staatlichen
Dingen“® anzunehmen zu sein scheint. Der Film gerit dann zum Storfaktor fir die
Stabilitdt der gesellschaftlichen und politischen Verhiltnisse, der deren Zerstérung
zu evozieren droht.

Der Vorwurf der sozialen Destabilisierung setzt sich so aus vier Teilvorwiirfen zu-
sammen, die sich zusammenfassend wie folgt charakterisieren lassen: Zunichst wird
befiirchtet, daB die Darstellung schichtspezifischer Unterschiede und Gegensiitze an
sich schon eine Wirkung erzeugen kénne, die den sozialen Frieden gefihrdet. Be-
denklich erscheint dabei vor allem die Zeichnung der Welt des Reichtums als einer
Sphire des MiiBiggangs und des Luxus, die Neid und MiBgunst sowie Unzufrieden-
heit mit der eigenen Lage hervorufen konne. Der Film wire hier gewissermaBen
eine unwillkommene hermeneutische Briicke fiir die gesellschaftliche Wunschpro-
duktion seines Publikums. In einem zweiten Schritt wird dem Film dann angelastet,
daB er eine schichtspezifische Diskriminierung vornihme, indem er die ,Reichen und
Gebildeten' als sittlich verdorbene soziale Gruppen vorfiithre. Gilt dies als drgerlich,
weil dadurch zusammen mit der moralischen Integritdt der Bildungsfiihrer auch de-
ren moralische Autoritit in Frage gestellt scheint, so wird in einem dritten Schritt
inkriminiert, daB der Film seine Charakterisierung der genannten Schichten zu einer
mehr oder weniger kimpferisch auftretenden Gesellschaftskritik weiterfiihre, die an
das Paradigma des Klassenkampfs erinnert. Pejorativ gewertet wird von Seiten der
Reformer jedoch weniger dieses Paradigma, sondern hauptsichlich die individuali-
sierende und personalisierende Schuldzuweisung durch den Film, wihrend die Exi-
stenz sozialer Ungerechtigkeit(en) zwar anerkannt, aber den ,Verhltnissen‘ zugela-
stet wird. In einem vierten Schritt schlieBlich wird dem Film vorgeworfen, daB er
beim Publikum die Vorstellung einer ethisch zutiefst korrumpierten ,Welt', niiherhin
aber einer korrupten Gesellschaft erzeuge, und so in einen Pessimismus fiihre, der
das Vertrauen in Recht und Ordnung in staatsgefihrdender Weise erschiittere.

32 Gaupp, Kinematograph, 10

325 Gaupp, Kinematograph, 10

326 Gaupp, Kinematograph, 10

327 Schultze, Bildungsmittel, 43; ebenso Hellwig, Schundfilms, 37

328 Schultze, Bildungsmittel, 130; Schultze bringt das an dieser Stelle nicht mit einer Negativ-
wirkung sozial-thematischer Filme in Zusammenhang, sondern spricht einen generellen Publi-
kumspessimismus aus, auf dessen Hintergrund er einen umfassend ,volksbildenden‘ Einsatz des
Films fordert. Das Theorem von der ,Verhetzung der Stéinde‘ taucht jedoch auch bei ihm auf:
vgl. ebd. 43.
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Kontrast: Die zeitgenossische filmgeschichtliche Situation

Um den Vorwurf nun angemessen beurteilen zu kénnen, tut es not, sich der realen
historischen Situation zu versichern, d.h. zu untersuchen, wie die Filme beschaffen
sind, denen dieser Vorwurf gemacht wird, und welche Interaktionsformen mit dem
Publikum angenommen werden koénnen. Der Blick auf die Filme erscheint um so
dringlicher, als die Reformer zumeist nicht aus eigener Anschauung ihre Wertungen
und Wirkungsspekulationen unternehmen, sondern von Inhaltsskizzen der Pro-
grammankiindigungen und aus Titelformulierungen ihre Stellungnahmen deduzie-
ren. Dabei steht die Leitperspektive der Destabilisierung — insbesondere dort, wo
sie keine genaueren Inhaltsangaben machen, sondern generalisierende Charakteri-
sierungen vornehmen (etwa in Bezug auf die Darstellung der ,Reichen‘ und der ,Ar-
men‘) — in einer Weise im Vordergrund, die die Realitit eher verdeckt als enthiillt.
Auf ihre Darstellung der Situation ist daher nur bedingt VerlaB. Der Blick auf die
seither geleistete Filmgeschichtsschreibung ist fiir eine Korrektur und die adidquate
Analyse des reformerischen Vorwurfs deshalb nicht nur hilfreich, sondern unver-
zichtbar.3?

Die Filme, gegen die sich der Destabilisierungsvorwurf richtet, kdnnen zunichst
in verschiedene Genres aufgeschliisselt werden. Damit lassen sich aber auch unter-
schiedliche Darstellungsweisen und entsprechende Interaktionsformen mit dem
Publikum unterscheiden. So stehen neben satirisch-humoristischen Produktionen
Melodramen und Salonstiicke sowie gesellschaftskritische Filme, wobei die letzten zum
groBten Teil eine Unterabteilung der Melodramen und Salonstiicke darstellen. Das
stirkere Gewicht jedoch, das sie auf einen kritischen Impetus legen, erlaubt es, sie
als eigenes Genre zu fithren. Melodramen und Salonstiicke wiederum lassen sich
kaum voneinander sondern; nur wenige Salonstiicke, wie etwa einige von Stiller, sind
nicht zugleich Melodramen. Zusammengefait werden sie alle, obwohl es sich bei
ihnen um verschiedene Genres handelt, meist unter der Bezeichnung soziale Dra-
men®. Die Bevorzugung dieses Titels in den kinoreformerischen Texten, der dann

3 pie historiographische Materiallage freilich ist hier auch in der Gegenwart noch mit ge-
wissen Verdunklungen behaftet: So interessieren sich die ,groBen‘ Filmgeschichtsschreiber, wie
Sadoul und Gregor/Patalas, die allesamt ein etwas elitires Verstiandnis von Film als Kunst auf-
weisen, meist wenig fiir die ,trivialen‘ Filme dieser Zeit. Zwar sind etliche dieser Filme erfreuli-
cherweise in Filmmuseen und Archiven erhalten, doch werden sie oft nur soweit filmgeschicht-
lich behandelt, wie sie fiir die entsprechenden isthetischen Konzepte der genannten Autoren
von Belang sind. Da Gregor/Patalas und Sadoul aber trotz ihrer asthetizistischen Engfithrungs-
tendenz zumindest sekundir die Wichtigkeit des sozialgeschichtlichen und gesellschaftstheoreti-
schen Aspekts der ,Filmkunst* betonen, konnen ihre Filmgeschichten verwendet werden,; ihr an-
ders gelagerter Blickwinkel mag dabei als Korrektiv fiir die nicht weniger enggefithrten Auslas-
sungen der Reformer gelten. Toeplitz widmet den gesellschaftshistorischen Beziigen mehr
Aufmerksamkeit und betont als marxistisch orientierter Filmhistoriker besonders die dkonomi-
sche Komponente. Auch er allerdings ist von asthetizistischen Vorstellungen nicht frei und ver-
nachlissigt den ,trivialen‘ Bereich in vielerlei Hinsicht. — Insgesamt wird die folgende Skizze so
zwar keine vollstindige Darstellung ergeben, immerhin jedoch ein zutreffenderes Bild der in-
kriminierten Phinomene ermoglichen, als dies bei alleiniger Verwendung der reformerischen
Charakteristiken der Fall wire.

Daneben tritt fiir die humoristischen Filme auch noch die Bezeichnung ,humoristische
Dramen‘ auf, die als Genrekategorie in den Programmausschreibungen der Kinos verwendet
wird. Manchmal ist einfach die Rede von ,Kinodramen', deren Bedeutungsumfang ahnlich un-
scharf und umfassend ist, wie der der ,sozialen Dramen‘. Prazise Unterscheidungen bei den
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auch oft satirisch-humoristische Filme mitmeint, verdankt sich wohl nicht zuletzt
dem besonderen Augenmerk, das die Reformer den Melodramen bzw. Salonstiicken
(und natiirlich den gesellschaftskritischen Filmen) widmen, da diese am deutlichsten
auf soziale Gegensitze abheben und so als besonders gefihrlich eingeschétzt werden.

Die satirisch-humoristischen Filme, als erste Formengruppe der inkriminierten
Verarbeitung sozialer Gegebenheiten, sind weitgehend identisch mit den zeitgendssi-
schen Burlesken und Humoresken. Produziert werden die meisten dieser Filme in
Frankreich, in Italien und den USA, wobei die franzosischen und amerikanischen als
stilbildend gelten kénnen. Mit den Konzernen Pathé und Gaumont besitzt Frank-
reich bis 1914 noch die Vorherrschaft im internationalen Filmgeschift, dann kehrt
sich das Verhiltnis mehr und mehr zugunsten der USA um (vgl. 1.3.). Die Abriege-
lung der Grenzen im Ersten Weltkrieg sowie die Griindung der Ufa durch die Oberste
Heeresleitung 1917 begiinstigt iiber einige Jahre hinweg auch eine deutsche Produk-
tion. Letzte jedoch orientiert sich an den auslindischen Mustern — Toeplitz spricht
geradezu von ,,Nachahmungen“®® - und bringt nicht nur im humoristischen Bereich
kaum eigenes hervor. - Als paradigmatisch und von besonderer Bedeutung konnen
die Filmkomédien Max Linders, der von 1911 bis 1915 eine ganze Serie bei Pathé
produziert,®® und die Slapstick comedies Mack Sennets (vgl 1.5.), der von 1912 bis
1917 als Schauspieler, Regisseur und Direktor bei Keystone und Triangle in den USA
arbeitet, genannt werden. Auch die ersten (Kurz-)Filme Chaplins fallen in diese
Zeit; 1914 st6Bt er zu Sennet und tritt bei diesem innerhalb eines Jahres in 35 Slap-
stick comedies auf. 1915- 17 entstehen bei seiner Arbeit fiir Essanay und Mutual be-
reits zentrale Werke wie ,,The Tramp* (1915) und ,,The Immigrant“ (1917), in denen
nicht nur der ,Charlie‘-Typus deutlicher wird, sondern sich auch Chaplins spezifische
Auseinandersetzung mit geselischaftlichen Beziigen konkretisiert. Daneben stehen
die ,,Lehmann“-Serie aus Deutschland und die ,, Tontoloni“-Serie aus Italien, die
dhnliche, jedoch weniger differenzierte Charaktere wie Sennet und Linder schaf- -
fen.333

Sowohl die ,anspruchsvolleren‘ Burlesken und Humoresken - wie Linders, Sen-
nets und Chaplins - als auch die ,trivialeren‘ bedienen sich vorwiegend der Aktion,
d.h. sie ziehen ihre komische Wirkung aus Kollisionen der Handelnden, Stiirzen,
Verfolgungen und Gegenstandsbewegungen sowie aus Ubertreibungen und Unwahr-
scheinlichkeiten wie etwa Explosionen, die von den betroffenen Figuren unbeschadet
iiberstanden werden. Thr Humor ist grotesk, teilweise riide, und entspringt nicht zu-
letzt realitiitsiiberschreitenden Widerspriichen und Bizarrerien. Er ist ein Kontrast-
humor, der zum Lachen gerade dadurch reizt, daB er die Wirklichkeit verzerrt und
sich in offensichtlichen Gegensatz zu ihr stellt. Das riide Moment seines Wesens in
manchen Filmen ergibt sich noch aus dem Konnex mit dem ,Practical joke**, jener

Reformern bestehen ohnehin meist nicht. Insbesondere in ihren bewertenden Textteilen sind,
wenn von den ,sozialen Dramen‘ oder oft auch nur von den ,Dramen‘ iiberhaupt gesprochen
wird, alle Filme mit irgendwie sozialen Beziigen gemeint.

31 Toeplitz, Geschichte I, 139

332 yo1. Gregor/Patalas, Geschichte I, 16-17

333 yol. dazu: Schultze, Bildungsmittel, 4041

3% Der Practical joke ist eine Form des Streichs und besitzt vor allem in den Jahren zwi-
schen 1870 und 1910 groBe Popularitit. Sammlungen beriihmter Streiche bzw. der Streiche be-
rithmter Personlichkeiten (wie Edisons Practical joke, der Mark Twain in eine elektrische Ap-
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Popularitit des Streichs und der Schadenfreude, die um die Jahrhundertwende den
breiten Charakter des Erheiternden ausmachen. (Nicht gegen diesen wenden sich als
Zeitgenossen daher auch die Kinoreformer, wie Langes Einschitzung des ,Hampel-
mannhumors* als zwar von niederem Geschmack, jedoch ungefihrlich zeigt. Vgl. 2.2.)
Die erheiternde Kontrastwirkung nun kann auch aus sozialen Antagonismen
quellen oder durch Typisierungen und Uberspitzungen von Schichtspezifika als einer
Form der satirischen Verzerrung erzeugt werden. Sie wird dann zu einer Art ,sozia-
lem Humor*, der in der Tat die Burlesken und Humoresken dieser Zeit neben dem
,Rough humor* des Practical joke auch kennzeichnet. So kénnen beispielsweise be-
stimmte Berufsstinde karikaturesk verzeichnet und geradezu zu Symbolen des Gro-
tesken werden wie in der Burleskenserie ,,Keystone Cops“ von Sennet die Polizei
oder in den Feuerwehrhumoresken die Feuerwehrleute. Sie geraten dann zu film-
spezifischen Typen und zu Garanten fiir einen anarchischen, bizarren Humor. Wo
_immer die ,Keystone Cops‘ auftreten, steht zu erwarten, daB ihr iibereifriges Bemii-
hen um Ordnung genau das Gegenteil zur Folge haben wird. Aus dem Antagonismus
ergibt sich das eigentlich komische Moment. Oft liegt es auch in typenimmanenten
Widerspriichen, deren beliebtester der Widerspruch ,,zwischen Gestalt und Geba-
ren*3 ist: Bei Turpin, einem Akteur Sennets, etwa liefert die Kombination seiner
Jpathetischen Gestik‘ mit ,seinen grausig schielenden Augen, seinem flatternden
diinnen Haar und seinem bebenden Adamsapfel*“>* den erheiternden Kitzel. Ande-
rerseits kann der komische Antagonismus auch auf soziale Verhiltnisse bezogen
sein. In Linders Komddie ,,Max et le quinquina® (1911) etwa beleidigt die betrun-
kene Hauptfigur einen Polizeikommissar, einen Botschafter und einen General, die
ihm alle ihre Karten iiberreichen. Spiter, als ihn Polizisten wegen eines Taschen-
diebstahls verhaften wollen, nutzt er diese Karten, um sich Respekt zu verschaffen.3’
Der Widerspruch zwischen Gestalt und Gebaren ist hier zum Widerspruch zwischen
sozialem Rang und Autoritit umgeformt und stellt das belustigende Element dar.
Ahnlich verhilt es sich in der Geschichte des ,einfachen Mannes’, der in ,feine Ge-
sellschaft’ gerat und dort irrtimlich fiir eine Autoritdtsperson gehalten wird, einer
Geschichte, die als Sujet eine ganze Reihe von Humoresken trigt und noch bei Cha-
plin Verwendung findet.>*® Auf schichtspezifische Typika und gesellschaftliche Stel-
lung ibertragen findet sich der komische Antagonismus in dem Film: ,,Notar auf
. dem Bummel* (ca. 1910), der den Reformern ein besonderer Dorn im Auge ist und
der daher bei Hellwig inhaltlich skizziert wird.3*® Erzihit wird die Odyssee einer No-

paratur lockt, die diesem eine heftige Diarrhoe verursacht, oder des Prince of Wales, der dem
deutschen Kaiser dessen eigenen Jagdhund als Entenbraten serviert) kursieren in den Jahren
sowohl in den USA als auch in Europa. Vor allem in den USA aber bringt der Practical joke
eine beinahe kultische Begeisterung hervor und prigt den Humor der Literatur, der frithen
Comics und des Films.
Gregor /Patalas, Geschichte I, 34
Gregor /Patalas, Geschichte I, 34
337 vgl. Gregor /Patalas, Geschichte I, 17
3% Der Film ,,City Lights (1931) beispielsweise enthilt noch eine Szene, in der Charlie auf-
grund diverser Umstinde in die Lage versetzt wird, unter feiner Gesellschaft’ ein Gelage
mitzumachen, in dessen sozialen Rahmen er eigentlich nicht pafit und deren Verhaltensformen
ihm fremd sind.
3% Vgl. dazu: Hellwig, Schundfilms, 36
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tars, der sich im Lokal betrinkt und dort die Bekanntschaft zweier ,Jeichter Madchen’
macht. Spiter torkelt er mit diesen durch die StraBen, schlift auf einer Bank ein und
wird von seinen Begleiterinnen beraubt. SchlieBlich greift die Polizei den Betrun-
kenen auf und steckt ihn in die Ausniichterungszelle. Die satirische Komik in diesem
Film entsteht dabei wiederum aus dem Gegensatz von Gestalt und Gebaren, d.h.
zwischen der steifen ,Contenance’, die fiir den Typus eines Notars als Vertreter der
,Gebildeten* (genauer: der Akademiker) und des Berufsstands der Juristen eigentlich
als angemessen gilt, und seinem faktischen Verhalten, in dem die verdringte Seite
der Sinnlichkeit und des Rauschs, die Sehnsucht nach dem Ausbruch aus dem Ge-
fingnis der Etikette und der biirgerlichen Verhaltenskodices zutage tritt.

Werden die schichtspezifischen Typika und die sozialen Beziige in den satirisch-
humoristischen Filmen genutzt, um entsprechend erheiternde Gegensitze und
Widerspriiche zu erzeugen, so stellen sie in den Melodramen und Salonstiicken sowie
den gesellschaftskritischen Filmen den Rahmen und die Motivbestinde bereit, um im
einen Fall tragische Konstellationen und Handlungsgiinge zu entwickeln bzw. im an-
deren Fall realititsbezogene Aussagen zu machen. Die Grenze zwischen den Genres
ist nicht immer scharf zu ziehen. ,Klassische* Melodramen sind zunichst die italieni-
schen ,psychologischen Filme‘ (Toeplitz). Sie stehen in den Jahren zwischen 1905
und 1914 neben den ,Ausstattungsfilmen’, jenen ebenfalls italienischen Monumental-
produktionen, die reges Echo in der Presse finden und vor allem vom Mittel- und
Oberschichtspublikum geschitzt werden. Ihnen gegeniiber konnen die psychologi-
schen Filme auf Popularitit bei den breiten Massen rechnen, nicht zuletzt wohl, da
sie eine ,,Verlingerung (...) der ,.Dramen der Arena‘“3* sind, d.h. einer Form der
,volkstimlichen* Theatervorstellungen unter freiem Himmel, die ihre tragisch-
romantischen Geschichten mit groBen Gefiihlsausbriichen darbieten und sich groBer
Beliebtheit erfreuen. Die psychologischen Filme iibernehmen den Darstellungsstil
des Freilufttheaters und verbinden ihn mit opernhaftem Prunk, dem Handlungs-
muster der Intrige und der Vorliebe fiir aristokratische ,Settings‘. Auf diese Weise
entstehen Melodramen, welche ,,in einer in sich geschlossenen Welt aristokratischer
Herren und ,femmes fatales’, die meist Liebeselexiere oder Gifte bei sich (tra-
gen)“*!, spielen, und deren vordringliches Thema die Liebestragddie in der ,feinen
Gesellschaft ist. Wie die Monumentalfilme werden auch die psychologischen expor-
tiert und geraten sogar zu ernsten Konkurrenten der ersten.?

GroBen EinfluB haben weiter die dinischen ,Salonstiicke’ mit ,mondinem‘ Am-
biente, die den erotischen Dreieckskonflikt zu ihrer Spezialitdt machen, ,,wobei ein-
mal der elegante Salon, ein andermal die Zirkusarena den Hintergrund“>* abgibt,
und die in Deutschland einen ihrer wichtigsten Mirkte finden. Das Rezept dieser
Filme besteht weniger in Verarbeitungen von Realititsbeziigen, sondern mehr im
»Arrangement wirkungsvoller Elemente, des luxuriosen Dekors und der attraktiven
Darsteller**. Hzufig tritt in ihnen tatsachlich die von den Reformern beklagte Kon-
trastierung von Oberschicht und Unterschicht auf: ,,Arme Niherinnen (werden) von

340 Toephtz, Geschichte I, 65
Tocphtz, Geschichte I, 65

32 vgl Toeplitz, Geschlchtel 65
Gregor/Patalas Geschichte I, 23
Gregor /Patalas, Geschichte I, 23
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reichen Grafen geliebt“*** und in der Regel sind die Helden ,Millionire (...), die
Schlésser und Lakaien besitzen“>%, Handlungstragendes Sujet aber ist keineswegs
die Diskriminierung der ,Reichen’, sondern die Liebe, meist die ungliickliche. Der
diinische Film dieser Zeit ,erfindet‘ das ,Unhappy end‘ (Toeplitz) und macht es ,,der-
maBen populir, daB es zu Publikumsprotesten (kommt), wenn ausnahmsweise ein-
mal ein Film gut (endet)“*’. Thre Neigung zur tragischen Liebesverstrickung und
zum negativen SchluB macht damit die meisten der dénischen Salonstiicke zu Melo-
dramen. Ab 1909/10 findet (nicht zuletzt wohl aufgrund der allméihlichen Publikums-
mischung) eine Differenzierung der Charaktere, der Milieus und der Atmosphire
statt, freilich unter Beibehaltung der Themen und Handlungsformen.3#

Zu nachhaltiger Wirkung in diesem Genre bringen es dann insbesondere der Re-
gisseur Urban Gad und seine Frau Asta Nielsen, die 1910/11 mit ,, Afgrunden”
groBen Erfolg in Deutschland verbuchen und schlieBlich dorthin engagiert werden.
JAfgrunden* erzihlt die Geschichte eines Birgermadchens, das eine Zirkuskarriere
versucht und dabei scheitert. Mit ,,Vorderhaus und Hinterhaus“ (1914) liefert das
Gespann Gad/Nielsen einen Film, der sich als realistisches, ,soziales Drama‘ gibt, je-
doch dem Melodram verpflichtet bleibt. Er ist gleichwohl eine Art Vorreiter der
,StraBenfilme* (Kracauer), die ihre Bezeichnung dem Titel des 1923 produzierten
Films ,,Die StraBe* von Karl Grune verdanken, und die eine Art deutscher Speziali-
tit der 20er Jahre werden.®® Die Filme mit Asta Nielsen zihlen, wie die Untersu-

45 Toeplitz, Geschichte I, 71
46 Toeplitz, Geschichte 1, 71
37 Toeplitz, Gcschlchtcl 71

vgl. Toeplitz, Geschichte 1, 72; verfilmt wird beispielsweise Schnitzlers ,,Liebelei”. Schon
der Titel aber weist darauf hin, daB an der literarischen Vorlage primir der melodramatisch
nutzbare Erzihlkern interessiert: ,,Elskovsleg” (1913) ist iibersetzbar als ,Liebesintrige*.

Der Handlungsgang der ,,StraBe* erinnert auch an ,,Notar auf dem Bummel“: Wie die
Geschichte des Notars setzt der Film abends zur Essenszeit ein. Wahrend der Notar jedoch erst
nach dem Mabhl seinen Ausflug unternimmt und seine Frau allein zu Bett geht, eilt der namen-
lose Protagonist der ,,Strae“ schon vor dem Essen davon. Der Anblick seiner Frau, die die
Suppenterrine hereinbringt, stellt ihm eine Alltagsmonotonie vor Augen, die unertriglich
scheint und die ihn hinaustreibt. Ahnlich dem Notar gerit er an zwei Prostituierte, doch nimmt
die Handlung dann einen hérteren Verlauf. In einem Nachtklub lernt der namenlose Rebell ge-
gen den ,biirgerlichen’ Alltagstrott einen Zuhilter und dessen Gefihrten kennen und wird von
diesen nicht nur beim Gliicksspiel ausgenommen, sondern auch noch in einen Mord verwickelt.
Unschuldig der Tat verddchtigt und in Polizeigewahrsam genommen, versucht der Protagonist
sich umzubringen, was jedoch miBlingt. Das Gesténdnis des wahren Morders rettet ihn schlieB-
lich und im Morgengrauen wankt er nach Hause, wo seine Frau auf ihn wartet und ihm alles
verzeihend die Suppe wirmt. (Vgl. zum Inhalt: Kracauer, Caligari, 129-130) Kracauer sicht in
dem betulichen Ende des Films eine Form resignativer Regression, die jenen autoritiren Cha-
raker priafomiert, der spiter dem Nationalsozialismus in die Héande spielt. Selbst wenn man die-
ser These nicht folgt, so bleibt doch erkennbar, daB ,Die StraBe“ ganz andere Wege geht, als
»Notar auf dem Bummel“: Wihrend der ,Notar“ eine soziale Satire bietet, die zur Auseinan-
dersetzung herausfordert, leitet die ,,StraBe* zur Konformitit und zu Unterwerfung unter die
eingewohnten Verhaltenskodices an. Der ,,StraBe“ folgen eine Reihe analoger Filme mit dhnli-
chen Botschaften. Sie miiiten von den Reformern als Einlosung ihrer Forderungen geradezu
begriiBt werden. Dazu kommt es freilich nicht mehr, denn ihre Publikationsfreudigkeit 148t zur
Mitte der Zwanziger hin nach. Dieser Tatbestand kann durchaus so ausgelegt werden, dal zu
dieser Zeit eine Entwicklung eingesetzt hat, die die Reformbewegung allmihlich iiberfliissig
macht. Vor allem durch die Ufa namlich, die auch die ,,StraBe und ihre Nachfolger produziert,
ist der Film in den EinfluBbereich der Mittel- und Oberschicht sowie der konservativ-nationalen
Militirs und Finanziers gezogen worden. Gegriindet wird die Ufa ja von der Obersten Heeres-
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chung Altenlohs zeigt, zu den vom Unterschichts- und unteren Mittelschichtspubli-
kum bevorzugten; gerade beim ,Arbeiterpublikum‘ sind sie besonders beliebt.>° Sti-
listisch und inhaltlich fortgesetzt werden die dinischen Salonstiicke und die deut-
schen Produktionen Gads und Nielsens von den schwedischen Gesellschaftsstiicken
vor allem Mauritz Stillers, die allerdings kaum Melodramen, sondern meist ,mon-
déine Lustspiele‘ (Gregor/Patalas) sind. Seine frithen Werke stehen dabei sehr deut-
lich in der dinischen Tradition; doch auch sein beriihmtester Film: ,,Erotikon“
(1920) ist noch zu derselben zu rechnen. Erzihlt wird die Geschichte eines Biologie-
professors, der seine Frau vernachlissigt, sich aber fiir seine Nichte interessiert. Das
Ergebnis ist ein ,erotisches Baumchen-wechsle-dich-Spiel (Gregor/Patalas), an dem
auch noch ein Flieger und ein Bildhauer teilnehmen.

Finden die genannten Filme heute die Beachtung der isthetischen Filmge-
schichtsschreibung, so stehen neben ihnen auch trivialere‘ Elaborate, wie etwa der
deutsche Film ,Nachtgestalten* (ca. 1912/13), dessen Schauplatz Berlin ist und der
dem Zensor Brunner, einem Sympathisanten der Reformer, besonders auffillt. Er-
zihlt wird die Geschichte des ,,vom GenuBleben iibersittigte(n) Graf(en) Burg !,
der auf der Suche nach einer besonderen Attraktion fiir die Unterhaltung seines
Freunds in einem ,,Verbrecherkeller*3? ein Téanzerpaar, den ,roten Joel* und dessen
Freundin Anna, auftut. Der ,,Schiebetanz*>>® beider erotisiert den Grafen so sehr,
daB er Anna zu einem niéchtlichen Stelldichein gegen Bezahlung iiberredet. Joel
schleicht seiner Freundin jedoch nach und ermordet aus Eifersucht den Grafen. Von
der Polizei nach einer Flucht Giber die Dicher in die Enge getrieben wihlt Joel den
Freitod.** Der melodramatische Handlungsgang kann strukturell als reprisentativ
fiir eine ganze Reihe dhnlicher Filme dieses Genres gelten und unterscheidet sich im
ibrigen wenig von den heute isthetisch gewiirdigten. Sie alle arbeiten mit starken
Gefithlsmomenten und sind meist Liebesgeschichten. Dabei kénnen die Sozialbeziige
mehr oder weniger stark in den Vordergrund treten. Weniger stark sind sie in den
dinischen Salonstiicken, stirker etwa in den Filmen, in denen die Liebe des einfa-
chen Arbeiters zur dekadenten und zynischen Tochter aus reichem Haus, die mit den
Gefithlen ihres Verehrers nur spielt, oder umgekehrt die Zuneigung der armen
Werktitigen zum Fabrikantensohn, der die Frau fiir seine sexuellen ,Ausschweifun-
gen‘ miBbraucht, um sie dann geschwingert sitzenzulassen®>, geschildert werden.

Anders verhilt es sich mit den gesellschaftskritischen Filmen. Hier findet oft eine
dezidierte Auseinandersetzung mit sozialer Not und Ungerechtigkeit, Korruption
oder Ausbeutung statt. Die Darstellung ist in ihnen dann engagiert und von der Ab-
sicht getragen, iiber das lustvolle Erleben von ,Furcht und Mitleid* hinaus gesell-
schaftliche MiBstinde deutlich zu machen. So illustriert etwa der Film: ,,Geld regiert
die Welt“ (ca. 1910)> schichtspezifische Ungleichbehandlung und Korruption. Er

leitung, um spiter dann in die Hande des Hugenberg-Konzerns zu gelangen. (Vgl. dazu: Spiker,
Jiir%gn, Film und Kapital, Berlin 1975 [= Zur politischen Okonomie des NS-Films 2], 9-79)
0 vgl. Altenloh, Soziologie, 76

31 Brunner, Volksgefahr, zit. nach: Moreck, Sittengeschichte, 97
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erzihlt die Geschichte einer armen Frau mit vier Kindern, die beim Stehlen von
Schuhen ertappt wird. Nach einer ,,rohe(n) Behandlung“®’ durch die Polizei wird sie
mit ,.,erhabene(m) Zorn“>® vom Gericht verurteilt und ins Gefingnis gebracht. In
einer zweiten Szene wird dann der Warenhausdiebstahl einer ,Gnidigen vorge-
fithrt. Auch sie findet sich ertappt, doch bewahrt sie ihr Mann mittels einer Beste-
chungssumme vor der Verurteilung. Die Kontrastierung der unterschiedlichen so-
zialen Milieus wird so nicht mehr nur als Folie und Hintergrund fiir ein Melodram
genutzt, das letztlich recht weit von der Realitit entfernt ist, sondern direkt zu einer
Kritik weitergefiihrt, die zwar vereinfacht, jedoch die soziale Situation der drmeren
Bevolkerung dieser Zeit und die Existenz von Korruption nicht unzutreffend ins Bild
rickt. Der Film ist, obschon die gesellschaftskritischen Versuche gegeniiber den
Melodramen einen duBerst geringen Prozentsatz ausmachen, kein Einzelfall. Mit-
unter geraten sogar Serienfilme zu sozialkritischen Unternehmungen. 1915 etwa
produzieren Carl Laemmles ,Universal Pictures‘ ein Serial mit dem Titel: ,Die
Kralle, in dem nacheinander ,groBe‘ und ,kleine‘ Themen aus Wirtschaft und Ge-
sellschaft behandelt werden. So finden sich die Auswirkungen der Monopole bei den
Seetransporten, der Kampf um die Vorherrschaft auf dem Milchsektor und der Waf-
fenhandel in Laemmles ,Kralle“ ebenso bloBgestellt wie Mietwucher, Versiche-
rungsschwindel, Finanzpiraterie und Geschiftemacherei mit Arzneimitteln.3° Durch
Export erhalt das Serial iiber die USA hinaus einen Resonanzraum, wenngleich wohl
kaum jene Popularitit, die anderen zeitgenossischen Serials wie ,Fantomas® aus
Frankreich (vgl. 1.5.) oder ,,Perils of Pauline“ aus den USA zuteil wird.

Neben den genannten trivialeren‘ Erscheinungen des gesellschaftskritischen
Films stehen auch renommierte, grofe Produktionen, wie D.W. Griffiths Monumen-
talfilm ,,Intolerance* (1916), der in seiner ,aktuellen‘ Episode: ,,The Mother and the
Law“ die schichtspezifischen Kontrastierungen der Melodramen benutzt, sie jedoch
realititsbezogen einsetzt. Thematisiert werden dort vom zeitgendssischen Justiz-
system produzierte Ungerechtigkeiten und die soziale Lage der Industriearbeiter in
durchaus differenzierter Form. Griffiths Versuch, durch Kombination mit drei weite-
ren Episoden von Spielfilmlinge eine ,Kulturgeschichte der Intoleranz‘ zu liefern,
macht jedoch seine ,gigantische Metapher (Ramsaye) schwer rezipierbar, so daB der
Film ein kommerzieller Flop wird (vgl. 1.5.). Sozialkritische Aspekte finden sich
allerdings zuvor bereits in Griffiths Kurzfilmen. - Ein dhnliches Schicksal wie ,,Into-
lerance* wird ,,Sperduti nel buio* (1914) von Nino Martoglio zuteil, der nach einem
Bithnenstiick des neapolitanischen Autors Roberto Bracco gedreht wird. Erzihlt
wird die Geschichte einer illegitimen Grafentochter, die bei einem blinden Bettler
aufwichst; das Sujet gleicht so durchaus den zugkriftigen Melodramen. Doch bleibt
der Film weitgehend ohne Resonanz, méglicherweise gerade weil er seine ,Story* mit
groBem Realismus aufbereitet. Die Darstellung Neapels, insbesondere der Elends-
viertel, besitzt beinahe dokumentarischen Charakter®! und liefert mit der Kontra-

357 Schultzc Bildungsmittel, 43
Schultze, Bildungsmittel, 43
Schultze Bildungsmittel, 43

36"vgl dazu: Sadoul, Filmkunst, 123

31 vgl. dazu: Toeplitz, Geschichte I, 66-67



154

stierung der Milieus sowie der Thematisierung der Bedrohung durch die Camorra
unzweideutige Gesellschaftskritik.

Insgesamt kann damit festgestellt werden, daB zur Zeit der Reformer in der Tat
eine ganze Reihe von Filmen, die sich in mehrere Sparten einordnen, die sozialen
Verhiltnisse als Hintergrund, Folie und mitunter auch als Thema ihrer Darstellung
nutzen. Sie konnen eine satirische Zeichnung bestimmter Schichten und Berufsgrup-
pen vornehmen, humoristische und ,dramatische’ Typen schaffen, die sich als solche
durchaus von der Realitiit unterscheiden, und schlieBlich auch gezielt Kritik an ver-
schiedenen gesellschaftlichen Mifistinden iiben. Auf der Basis dieser historischen Si-
tuation will ich die Einzelvorwiirfe des Destabilisierungsvorwurfs der Reformer nun
nochmals aufnehmen und beleuchten. Dazu setze ich aus zwei unterschiedlichen Per-
spektiven an, die jeweils den von den Reformern im Destabilisierungsvorwurf ver-
wendeten Wirkungsthesen korrespondieren und so zugleich deren Uberpriifung er-
moglichen. Zwar ist bereits anlaBlich des Kriminalisierungsvorwurfs die Problembe-
haftetheit dieser Thesen zutage getreten, und hat sich die diesbeziigliche Argumenta-
tionsfigur als ideologische enthiillt, doch blieb diese Analyse auf einer grundsitzli-
chen, d.h. methodologischen Ebene. Fiir eine zureichende Kritik des Destabilisie-
rungsvorwurfs und die Rekonstruktion seiner medienethischen Bedeutung hingegen
ist eine iiber die Methodologie hinausgehende Untersuchung der konkreten Durch-
fiihrung der Thesen, deren im genannten Vorwurf zwei zur Anwendung kommen,
duBerst hilfreich. Ich kontrastiere daher zunichst die gesellschaftsbezogene Qualitit
der Filminhalte, wie sie aus der historiographischen Skizze deutlich wird, mit den
Einschitzungen der Reformer, die diese auf der Basis der Verursachungsthese vor-
nehmen. Sodann wende ich mich der Interaktion von Film und Publikum zu und un-
tersuche den gesellschaftlichen ProzeB, der durch die inkriminierten Filme indiziert
ist. Dabei uberpriife ich zugleich die Kooperationsthese, die als sekundire Wirkungs-
these von den Reformern ebenfalls angewandt wird, und beleuchte die bewahrethi-
sche Zielrichtung des Destabilisierungsvorwurfs sowie das ihm immanente Gesell-
schaftskonzept.

Die Realititsferne des Destabilisierungsvorwurfs

Die Verursachungthese nun ist die im Vorwurf der sozialen Destabilisierung haupt-
sichlich verwendete Wirkungsthese. Gesprochen wird immer wieder von ,Verhet-
zung’, ,Weltbildverfalschung’, ,Irrefithrung’ und ,Erschiitterung des Vertrauens’. Die
Rede ist von ,faustdicken Liigen‘, die offensichtlich aus sich heraus, ohne eine Uber-
prifung zu gestatten, eine ,Volksvergiftung' nach sich ziehen. Der Film wird koha-
rent mit der unter 2.4. erhobenen generellen Axiomatik der These als das alleinige
Agens gehandhabt, das die entsprechenden verderblichen und realititsfremden Vor-
stellungen bei einer anscheinend ebenso widerstands- wie hilflosen Rezipienten-
schaft hervorruft. Ebenfalls kohirent mit der Axiomatik geht die Argumentation der
Reformer dabei immer wieder von den Filminhalten aus, so daB die Uberpriifung
der These ebenfalls bei denselben zu beginnen hat. Zu fragen ist zunichst, ob die Hi-
storiographie die Konstatierung einer verfilschten Darstellung der gesellschaftlichen
Realitit erlaubt, aus der Neid, MiBgunst, Hafl oder Pessimismus flieBen konnten.
Bei den satirisch-humoristischen Filmen nun ist eine Verzeichnung der Realitit
durchaus erkennbar. Sie ist geradezu konstitutiv firr den satirischen und humoristi-
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schen Charakter dieser Filme, die durch Ubertreibung, Verzerrung und Erzeugung
von Widerspriichen ihr eigentliches Wesen gewinnen. Keineswegs aber scheint mir
diese Verzeichnung in einer Weise vorgenommen zu sein, die die genannte Wir-
kungsspekulation stiitzt. So ist wohl kaum zu erwarten, da8 die Ironisierung, die in
den Burlesken und Humoresken in der Regel Antagonisten und Protagonisten glei-
chermaBen trifft, Neid hervorrufen wird, selbst wenn man annimmt, daB das Publi-
kum die Inhalte ohne Eigenanteil internalisiert. Gerade die Welt der ,Reichen’ fin-
det sich dort ja, soweit sie vorkommt, in einen Ort der Licherlichkeit transformiert
oder wird einer anarchischen Verwiistung ausgeliefert. Mifgunst und HaB sehe ich
durch die Darstellung ebenfalls nicht beférdert. Schon auf der Ebene der symboli-
schen Konstruktion innerhalb der Filme zeigt sich das: Die ,Keystone Cops* etwa
stehen primir fiir das Versprechen grotesker Aktion und erheiternder Verwicklun-
gen, sind also Typen des Widerspruchs von Ordnung und Entropie (und damit sym-
bolische Garanten entsprechender filmischer Handlungsverlaufe), weniger aber Re-
prisentanten der realen Polizei. Was diesen Berufsstand geeignet macht, ist vor al-
lem die Moglichkeit, den widerspriichlichen Typus sinnfillig und unmittelbar einsich-
tig zeichnen zu konnen. Daneben freilich 14t sich die Serie als Satire lesen, deren
Charakter jedoch nur fiir eine bestimmte Gesellschaftskonzeption gefahrlich wird, in
der Satiren als illegitime Kommunikationsform gelten.

Besonders wichtig aber erscheint mir, dal weder die , Keystone Cops*“-Serie, Max
Linders Komdédien, noch die von den Reformern gegeiBelte Geschichte des Notars
Darstellungsformen und -linien enthalten, die sich als gezielte, bosartige Diskrimi-
nierung eines Berufsstands oder einer Schicht interpretieren lieBen. In keinem der
genannten Fille wird jener propagandistische Rufmord begangen, wie ihn spiter
etwa die Propagandafilme der Nationalsozialisten zu ihrem Programm machen.
Zwar bringen die Reformer ihren Vorwurf mit einer Schirfe vor, die den Nachgebo-
renen an solche Phinomene denken liBt, doch zeigt der Blick auf die historische Si-
tuation, daB keine der filmischen Charakterisierungen den Rahmen der Satire und
Humoreske iiberschreitet. In ihnen findet wohl eine gewisse spdttische Abgrenzung
gegen ,die da oben‘ statt; der ironisierten Gruppe oder Schicht wird damit aber nicht
das Lebensrecht abgesprochen. Die Satiren, Burlesken und Humorseken zielen auf
den Lacheffekt, nicht auf die Schaffung von HaB. Selbst die Zeichnung des Notars
wird man nicht als haBerfiillt bezeichnen konnen; ihr satirischer ,Bif‘ bleibt dem
MaB an Aggression eingeordnet, das jede Satire braucht, um Kraft zu besitzen.

Auch einen pessimistischen Charakter wird man den Burlesken und Humoresken
nicht unumwunden attestieren kénnen. Jene von ihnen, die das Leiden unter sozia-
len Verhiltnissen thematisieren (wie viele von Chaplins Filmen), iiberwinden durch
ihren Humor gerade eine pessimistische Resignation. Aus der Verursachungsthese
allein 1Bt sich daher noch keine entsprechende Wirkung ableiten. Allerdings ist zu
konstatieren, daB die Burlesken und Humoresken mit ,Recht und Ordnung’ ironisie-
rend spielen. Das wiederum kann jedoch nur unter Beiziehung eines bestimmten Ge-
sellschaftskonzepts als Zerstérung des Vertrauens in dieselben interpretiert werden.

Etwas anders liegt der Fall bei den Melodramen und Salonstiicken. Betrachtet
man hier einzig die Inhalte, so ist zunichst feststellbar, daB in der Tat eine Zeich-
nung der Welt der ,Reichen’ als einer Sphire des Luxus und des MiiBiggangs vorge-
nommen wird. Meist allerdings erhilt diese Welt nicht ungeteilt den Charakter des
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Erstrebenswerten, und zwar gerade wegen der von den Reformern beklagten Nega-
tivzeichnung der ,feinen Gesellschaft’. Moralisch erstrebenswerter wird stattdessen
in verschiedenen (keineswegs aber allen) Fillen die Sphire der ,Armen’, insbeson-
dere der Werktitigen, ausgemalt. Mit Einschrinkungen lieBe sich demgegeniiber bei
einigen Melodramen annehmen, daB ihre Schaustellung von Luxus und Pracht AnlaB
fiir ein diesbeziigliches neiderfiilltes Begehren sein konnte und mitunter vielleicht
die moralische Seite iibertiinchen mag.

Gewichtiger als das Neid-Argument aber ist in diesem Zusammenhang der Vor-
wurf, die Melodramen und Salonstiicke seien erfiillt von Ressentiments und erzeug-
ten HaB und MiBgunst. Tatsichlich bestiitigt die Historiographie partiell den refor-
merischen Schreckensruf von der moralischen Negativierung der ,Reichen‘ (weniger
der ,Gebildeten'). Es war zu sehen, daB durchaus eine Reihe niedertrichtiger Grafen
und herrschsiichtiger Femmes fatales auftritt, die von Wohlleben und GenuBsucht
sittlich korrumpiert sind und ausschlieBlich ihrer Egozentrik fronen. Ebenso zeigte
sich, daB diesen mitunter brave Niherinnen und fleiBige Werktitige gegeniiberste-
hen. Aus dem Blickwinkel der Verursachungsthese allein betrachtet, d.h. unter der
Voraussetzung, daB8 das Publikum diese Inhalte unvermittelt und ungefiltert interna-
lisiert, miiBte einem Teil der inkriminierten Filme die Erzeugung zumindest eines
emotionsbeladenen Vorurteils gegen Grafen und Vamps sowie ungeteilter Sympa-
thie mit den unbescholtenen Arbeitern unterstellt werden. Allerdings war auch zu
sehen, daB die moralische Negativzeichnung nicht auf alle Filme der in Frage ste-
henden Genres zutrifft. Die kritiklose Internalisierung der einen Inhalte wiirde dann
mit der Internalisierung der anderen konfligieren, d.h. etwa: Die Zeichnung des
Lustgrafen Burg konkurrierte in der Rezipientenpsyche mit der des Milliondrs, der
die Niherin heiratet, oder der rote Joel widerstritte dem Arbeiter reinen Herzens,
der unter der zynischen Fabrikantentochter zu leiden hat. Ahnlich stiinde es mit dem
Vorwurf der Erzeugung einer pessimistischen Haltung und Weltsicht. Die Melodra-
men mit Unhappy ends stiinden dann den Salonstiicken mit Happy end gegeniiber.
Da hier die negativen, d.h. die tragischen Ausgiinge zahlenmiBiges Ubergewicht zu
haben scheinen, wire unter der Voraussetzung der Verursachungsthese allerdings
die Dominanz einer pessimistischen Einstellung anzunehmen, zumindest was die
Chancen betrifft, einen Grafen oder eine Femme fatal mit gliicklichem Resultat zu
lieben und zu heiraten. Uber das Liebesthema hinaus jedoch, das immerhin das Zen-
trum der Melodramen und Salonstiicke ausmacht, 1a8t die Verursachungsthese we-
nig Schliisse zu. Bezogen auf die Personen bzw. die von ihnen reprisentierten
Schichten miiBte konstatiert werden, daB sich die Wirkung dquiviert. Zur staatlichen
Ordnung und deren Funktionsfahigkeit dagegen machen die Salonstiicke und Melo-
dramen aufgrund ihrer thematischen Beschrinkung sowie ihrer Tendenz zur Perso-
nalisierung kaum Aussagen, so daB} eine diesbeziigliche Wirkung streng genommen
nicht vermutet werden kann. Auf der Inhaltsebene, an der allein die Verursachungs-
these sich orientiert, nimlich spielt sich ein Geschehen ab, das lediglich besagt, daB
weder Reichtum noch Armut vor einem tragischen Scheitern in Liebesdingen
schiitzt, Der Transfer des Liebesthemas auf das Thema Recht und Ordnung setzte
dann eine Interpretationsleistung des Publikums voraus, die erst unter der Koopera-
tionsthese postuliert werden konnte, fiir die jedoch auch dort kaum eine Briicke
besteht.
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Tatsichlich wird der Vorwurf einer Stérung des Vertrauens in Recht und Ord-
nung auch nicht eigentlich den Melodramen gemacht, sondern jenen Filmen, die ich
als gesellschaftskritische in eine eigene Gruppe gefat habe. In der Formulierung
Gaupps bezieht er sich zudem nur auf einen konkreten Film, ndmlich ,,Geld regiert
die Welt, welcher dort nicht explizit genannt, aber inhaltlich charakterisiert wird.
Auch andere Reformer beziehen sich gerne auf diesen Film und verleihen ihm so
den Status eines Paradebeispiels. Hier schirfen sich nun die Teilvorwiirfe des Desta-
bilisierungsvorwurfs ernsthaft zu. Ihr erster allerdings, der Vorwurf der Erzeugung
von Neid, ist fiir die Wirkungspekulation beziiglich der gesellschaftkritischen Filme
weniger relevant. Wenn etwa im genannten Film gezeigt wird, wie die [feine Dame*
nach ihrem Diebstahl freigekauft wird, so liegt darin kaum eine Darstellung, die auf
Neid, sondern eher eine, die auf Verirgerung iiber diese Rechtsbeugung durch die
,Reichen* und die ,Herrschenden® abzielt. Der Teilvorwurf einer schichtspezifischen
Diskriminierung und der Aufstachelung von HaB ist denn auch zusammen mit dem
Pessimismusvorwurf der zentrale.

Auf dem Hintergrund der historiographischen Skizze 148t sich dazu zunichst kon-
statieren, daB die genannten Filme Kritik iiben, d.h. aber, daB sie negative Wertun-
gen vornehmen, pejorativ sind und sich in Gegnerschaft zu den von ihnen inkrimi-
nierten Phinomenen stellen. Selbstverstiandlich wird in ,,Geld regiert die Welt* Kor-
ruption in scharfer Form verurteilt, ebenso wie in Laemmles ,,Kralle* der Versiche-
rungsschwindel, Mietwucher etc. oder bei Griffith Justizwillkir. In dhnlicher Weise
bedeutet die Dokumentierung der Elendsviertel Neapels eine wertende Stellung-
nahme. Es handelt sich bei all diesen Beispielen um Kritik an konkreten Tatbestan-
den, nicht aber um die wirklichkeitsfremde Ontologisierung einer ethisch korrum-
pierten Welt. In Frage gestellt werden keineswegs Recht und Ordnung schlechthin,
sondern ihre Vollstindigkeit; die MaBstiibe beider selbst sind es, die dabei zur An-
wendung kommen und deren Geltung eingeklagt wird. Kritik an der Vollstandigkeit
von Recht und Ordnung zu iiben aber schlieBt notwendig ein, das Vertrauen in das
zureichende Funktionieren derselben erst einmal zu erschiittern. Die Schirfung des
Blicks fiir Defizite bedarf einer reflexiven Distanz, welcher das reibungslose Funk-
tionieren faktischer Verhiltnisse zunachst iiberhaupt fragwiirdig wird. Das Unterfan-
gen der inkriminierten Filme ist so eher als Aufruf zur Verbesserung der Mifstinde
denn als Empfehlung von Resignation zu deuten. In ihren Inhalten 1Bt sich kein
,staatsgefihrdender Pessimismus‘ erkennen, wohl aber eine dezidierte Auseinander-
setzung mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen.

Auch eine schichtspezifische Diskriminierung im Sinn einer ,Volksvergiftung mit
faustdicken, unverschimten Liigen’, die dazu geeignet wiire, realititsfremden, unge-
rechtfertigten Ha8 aufzustacheln, liegt in den skizzierten Beispielen nicht vor. Frei-
lich beziehen die Filme eine ablehnende Haltung zu den kritisierten Phinomenen
und bemiihen sie sich darum, diese Ablehnung dem Publikum zu vermitteln. Thre
Kritik ist dabei sowohl Strukturkritik als auch eine personell bezogene. Die Gewich-
tung fallt unterschiedlich aus: Griffiths sozialkritische Kurzfilme, etwa iiber die Aus-
wirkungen der Weizenbérse auf die Lebensumstinde der Farmer, zielen ebenso wie
Martoglios Film auf strukturelle MiBstinde und daraus flieBendes Unrecht.
Laemmles Serial pendelt je nach Thema zwischen Personalisierung und Strukturkri-
tik hin und her - nun ist allerdings etwa die Gerechtigkeitsverletzung durch Miet-
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wucher auch eine personell verursachte und entscheidbare. ,,Geld regiert die Welt“
wiederum personalisiert, ohne das strukturelle Moment dadurch zu ibertiinchen.
Personalisierung findet sich auch dort, wo der harsche, mitleidlose Umgang einer
,Gnadigen’, die sich im Sittlichkeitsverein engagiert, mit ihren Hausangestellten ge-
zeigt wird. All diese Fille sind Parteinahmen gegen miBliebige Phanomene, die Zu-
stimmung zu ihrer Kritik erheischen, nicht aber schichtspezifische Verleumdungen,
mit denen HaB gegen soziale Gruppen aufgestachelt werden soll. Will man nun nicht
den kritischen Impetus schlechthin diskriminieren, so ist zu fragen, ob diese Filme
falsche Aussagen machen, etwa, indem Tatbestdnde dargestellt werden, die nicht exi-
stieren, oder indem strukturelles Unrecht durch Personalisierung verdunkelt wird.
Weder das eine noch das andere scheint mir der Fall zu sein. ,,The Mother and the
Law* von Griffith etwa beschreibt die Situation der Industriearbeiterschaft und der
Kurzfilm iiber die Weizenborsenspekulation deren Auswirkungen durchaus zutref-
fend. Ebenso stellt Martoglio die Situation in den Elendsvierteln Neapels und die
Bedriickung durch die Camorra realititsgerecht dar. Auch die Existenz der von
Laemmles Serial angegriffenen Phinomene wird man kaum bestreiten konnen; das-
selbe gilt firr Korruption und Armut, wie sie in ,,Geld regiert die Welt“ ins Bild ge-
riickt werden. Gerade dieser miBliebige Film kann als ernsthafter Protest gegen die
Lage der Armen zu Beginn dieses Jahrhunderts verstanden werden. Ahnlich verhalt
es sich mit der sozialen Situation der Dienstbotenschaft, die im letztgenannten Bei-
spiel zur Darstellung kommt. Die Kritik dieses Sujets, das in verwandten Formen
eine ganze Reihe von Filmen trigt, bedeutet zudem eine Riickanwendung der von
den kritisierten Gruppen propagierten moralischen Normen auf diese selbst. Es
kann so als Spiegelung der entsprechenden zeitgendssischen Verhiltnisse und als
Aufforderung zur Uberpriifung derselben an den eigenen ethischen MaBstiben be-
trachtet werden.

In all den genannten Beispielen liegt daher wohl weder eine Realititsverfilschung
im Sinn einer Darstellung nichtexistenter Mistinde vor noch eine ungerechtfertigte
Umleitung von Strukturkritik auf Schicht- oder Personenkritik. Wie Mietwucher ein
personell zurechenbarer MifBstand ist, sind es auch Korruption und Umgang mit
Hausangestellten. Mag auch etwa die Kritik in Laemmles Serial ein wenig naiv aus-
fallen, mag die Zeichnung von ,,Geld regiert die Welt“ um der kritischen Schirfe
willen auch nicht die ganze Komplexitit der gesellschaftlichen Verhiltnisse wieder-
geben, mag die Kritik der Filme insgesamt perspektivisch sein, so 1aBt sich angesichts
der realen historischen Situation doch nicht einfach behaupten, daf von den inkri-
minierten Filmen glatte Liigen verbreitet wiirden. Der Vorwurf der Reformer
scheint mir deshalb selbst unter Voraussetzung der Stichhaltigkeit ihrer priméren
Wirkungsthese nicht ohne weiteres haltbar. Die Uberpriifung der These 148t viel-
mehr deutlich werden, daB8 der unter 2.4. konstatierte Tatbestand der Ideologisie-
rung nicht nur fiir die grundsitzliche Argumentationsfigur dieser Wirkungsspekula-
tion, sondern auch fiir deren Ausfithrung im Einzelnen zutrifft. Die Zeichnung, die
die Reformer von den Gesellschaftsbeziigen der zeitgenéssischen Filme vornehmen,
ist duBerst einseitig und tendenzi6s. Sie ist bereits en avant den Folgerungsabsichten
der Verursachungsthese eingepaBt und kann nicht als vorurteilsfreie Deskription ge-
deutet werden. So ist der Deduktion einer sozial destabilisierenden Wirkung bzw.
einer Zerstorung des gesellschaftlichen Ordnungsgefiiges durch die inkriminierten
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Filme nicht nur deshalb nicht zu trauen, weil der SchluB von Inhalten auf Wirkungen
grundsiitzlich problematisch und die deterministische Axiomatik der Verursachungs-
these kritikwiirdig ist, sondern auch, weil die reformerischen Charakerisierungen der
ersten die Realitit nur sehr bedingt treffen.

Die Kritikfeindlichkeit der Reformer

Die Kontrastierung des Destabilisierungsvorwurfs mit der historischen Realitiit legt
daher den Verdacht nahe, daB der den Reformern eigentlich miBliebige Tatbestand
gar nicht so sehr der einer unzureichenden filmischen Bearbeitung der gesellschaftli-
chen Probleme und Verhaltnisse bzw. einer unvollstindigen, zu wenig differenzierten
Sozialkritik ist, sondern der eines kritischen Impetus sowie die Behandlung gesell-
schaftlicher Fragen schlechthin. Tatséchlich bestitigt ein genauerer Blick auf die re-
formerischen Formulierungen diesen Verdacht. Wenn etwa Gaupp anklagend davon
spricht, daB durch die entsprechenden Filme ,quilende Gedanken iber die Unge-
rechtigkeit der Welt* erzeugt wiirden, so ist das faktisch inkriminierte Phinomen
nicht mehr die fehlerhafte Durchfithrung der Kritik bzw. eine mangelhafte Differen-
ziertheit der Darstellung. Geklagt wird hier iiber das Aufzeigen von MiBstinden und
Defiziten an sich. Das aber bedeutet, daB die kritische Reflexion iiber Ungerechtig-
keit und verbesserungswiirdige Strukturen generell zu unterbleiben hat. Mag man
Gaupp zwar an dieser Stelle zugute halten, daB seine Formulierung mit Bezug auf
die Rezeption sozialkritischer Filme durch Kinder gewihlt ist, so macht sein weiterer
Text deutlich, daB er auch Erwachsene im Blick hat und eine allgemeine ,Erschiitte-
rung des Vertrauens in Recht und Ordnung' perhorreszieren mochte. Abhnlich ver-
hilt es sich bei anderen Reformern. Der wiederholt und gerne zitierte Ausruf, es
handle sich bei Filmen wie ,,Geld regiert die Welt um ,platte Volksvergiftung mit
faustdicken, unverschimten Liigen‘, macht ihre Haltung deutlich: Jeder kritische Im-
petus wird als gefihrlich eingeschitzt und diskriminiert; die Existenz der kritisierten
Tatbestinde wird schlicht geleugnet. Eine Auseinandersetzung mit sozialen Proble-
men und aktuellen gesellschaftlichen Fragestellungen soll im Film moglichst nicht
vorkommen.

Diese Kritikfeindschaft der Reformer aber, wie der Destabilisierungsvorwurf in
seinen spezifischen Teilvorwiirfen iiberhaupt, bedeutet letztlich die Ablehnung einer
offenen sozialen oder gesellschaftlichen Kommunikation. Die Darstellung der histo-
rischen Situation und ihre analytische Applikation auf die reformerischen Vorwiirfe
ndmlich 148t iiber die Zweifelhaftigkeit der letzten hinaus auch deutlich werden, daB
der Film dieser Zeit de facto Medium einer solchen Kommunikation ist. Wenn
schon bei der Betrachtung des Sexualisierungsvorwurfs deutlich wurde, daB die in-
kriminierten Phinomene als Ausdruck und Spiegelung eines Ethoswandels, und da-
mit als vermittelnde und beférdernde Elemente eines sozialen und kommunikativen
Prozesses zu verstehen sind, so zeigt sich ein analoger Tatbestand auch bei den Bur-
lesken und Humoresken, den Melodramen und Salonstiicken sowie den gesell-
schaftskritischen Filmen. Hier geht es nun allerdings weniger um einen Ethoswandel,
als vielmehr um den schon mehrfach genannten ProzeB einer Verinderung der Of-
fentlichkeitsstruktur, wie er in 1.4. dargestellt wurde, und die Entstehung einer um-
fassenden sozialen Kommunikation. Jenen Proze gilt es, in den Blick zu nehmen,
wenn der reformerische Vorwurf der sozialen Destabilisierung und sein bewahrethi-
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sches Paradigma recht verstanden werden sollen. Das soll geschehen, indem zunéchst
das Verhiltnis von Film und Publikum sowie die zwischen ihnen méglichen Inter-
aktionsformen genauer betrachtet werden.

Zur zeitgendssischen Interaktionssituation von Publikum und Film

Uberpriift werden kann dabei gleichzeitig, ob und inwieweit die Kooperationsthese,
die von den Reformern ebenfalls, jedoch sekundir und in sehr eingeschrinkter, ge-
milderter Form zur Anwendung gebracht wird, den Destabilisierungsvorwurf zu stiit-
zen vermochte. Obschon es die Verursachungsthese ist, die im Hintergrund die Ar-
gumentationsweisen hier hauptsichlich bestimmt, sprechen die Reformer an einigen
Stellen niamlich auch von Publikumsdispositionen, die der Destabilisierungstendenz
der Filminhalte in die Hinde arbeiteten. So nennt etwa Lange ein ,Interesse* des
,irmeren Zuschauers‘ am ,Leben der Reichen und Vornehmen“3*2: Jener wolle ,,die
Verhiltnisse dieser Menschen kennen lernen, die er in der Wirklichkeit kaum zu be-
obachten Gelegenheit“363 habe. Daher verlange das Publikum der ,irmeren Klas-
sen“* geradezu die Darstellung ,.elegante(r) Herren in Frack und weiBer Binde, mit
Lackschuhen an den FiiBen und Orden auf der Brust“%, sowie von Damen, die ,,sei-
dene, weit ausgeschnittene Kleider tragen, mit Halsbindern und Armbiindern aus
Perlen, mit Reiherbiischen und Brillantagraffen im Haar“3%, Neid und Mi8gunst, die
an anderer Stelle aus der Darstellung der Welt der ,Reichen‘ als einer Sphire des
MiiBiggangs und Luxus zu flieBen scheinen, wiren hier die Frucht eines entspre-
chenden Rezeptionsinteresses, d.h. einer Latenz der Publikums, welcher der Film
dann nur verstirkend entspriche. Allerdings wird dieser SchiuB diesmal nicht in sei-
ner vollen Schirfe gezogen und die Latenz nicht als boswillige diskriminiert. Die Ko-
operation zur Unzufriedenheit ist nur moderat angedeutet, wenn es heiBt, der zuvor
gescholtene ,Gegensatz von arm und reich‘ im Film entspriche ,,auch dem seelischen
Bediirfnis der Zuschauer in besonderem MaBe“*’. Obwohl dieses Begehren der Re-
zipientenschaft nicht gerade begriifit, sondern auch hier als Potentialitit gewertet
wird, die mit den Darstellungstendenzen des Films verderblich zusammenwirken
kann, tritt es doch mit der mildernden Aura eines kindlichen Verlangens nach
Glimmer und Glitter auf, dem Verstindnis entgegengebracht werden muB.>® - Et-
was anders verhdlt es sich mit Schultzes Klage iiber eine ,enorme Verworrenheit* des

362 Lange, Kino, 47
363 Lange, Kino, 47
364 Lange, Kino, 47
365 Lange, Kino, 47
366 Lange, Kino, 47
367 Lange, Kino, 47
Die realititsfremde Vorstellung, ,,daB ,diese Leute da oben‘ ein sehr faules und schlem-
merisches Leben fithren (Lange, Kino, 47), fithrt Lange dabei ebenfalls nicht in der Art der
,harten‘ Kooperationsthese auf eine perniziose, sozial gewendete Latenz des Publikums an sich
zuriick, sondern lastet sie einer weiteren ,Verfithrung' an: Dieses Bild niamlich habe die drmere
Zuschauerschaft ,vom Gewerkschaftssekretir (Lange, Kino, 47) bezogen. Wird nun gesagt,
daB der Film die falsche Vorstellung bestitige (vgl. Lange, Kino, 47), so liegt auch darin weniger
eine spezifische Umformung der Kooperationsthese, sondern mehr die Verstirkung des Bilds
ciner gewissermaBen doppelten Volksverfithrung oder ,-vergiftung': durch die Gewerkschaften
und den Film. Wenn von einer Kooperation zu sprechen ist, so von einer der Verfiihrer; deren
Wirkung auf das Publikum bleibt insgesamt jedoch der Verursachungsthese zugeordnet.
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Volks ,in staatlichen Dingen‘. Zwar wird mit dem Terminus ,Verworrenheit’ wie-
derum die Spitze des publikumspessimistischen Stachels in der Kooperationsthese
gemindert. Das ,verworrene Volk‘ nimlich bedarf der Aufklirung, der Belehrung, in
deren Kontext die Schultzesche Klage auch erhoben wird. Doch tritt der Publikums-
pessimismus hier deutlicher vor Augen und wird die schidliche Disposition dem
Publikum selbst zugeschrieben, ohne zusitzlich auf eine Verursachung durch dritte
abzuheben. — In der Milderung der Kooperationsthese duBert sich ein strategisches
Moment, auf das ich weiter unten noch zu sprechen kommen werde. Zunéchst aber
will ich den Interaktionsformen von Film und Publikum sowie dem dadurch indizier-
ten ProzeB nachgehen.

Die Bediirfnisse des Publikums, die seine Disposition ausmachen, sind genrespe-
zifisch unterschiedlich anzusetzen. So 1Bt die breite Rezeption der humoristisch-
satirischen Filme vorerst auf ein entsprechendes Bediirfnis nach ,komischen‘ Filmen
iiberhaupt und damit nach dem unmittelbaren Lustgewinn durch das Lachen schlie-
Ben. Im Mittelpunkt des Amiisements stehen fiir das Publikum wohl die zeittypi-
schen Formen des aktionsbetonten, am Practical joke orientierten Humors, dessen
Dominanz selbst bei der Rezeption der ausgesprochenen Satiren angenommen wer-
den kann. Diese Annahme rechtfertigt sich aus der Gewichtung derartiger erhei-
ternder Effekte durch die Filme selbst, die ihnen breiten Raum zugestehen. So ent-
springt der primire Lacheffekt sogar in der Geschichte des Notars vermutlich mehr
den vertrauten Mustern der Burleske und ihrer derben Komik: dem Torkeln des Be-
trunkenen, der Schadenfreude iber die Beraubung der licherlichen Figur, seiner
harschen Behandlung durch die Polizei etc. In dieser noch nicht unmittelbar auf
strukturell-gesellschaftliche Problemstellungen bezogenen Erheiterung liegt eine
Entlastung und eine Lust an sich, die als ein zentrales Moment des Rezeptionsinter-
esses festzuhalten ist. Gerade das Entlastungsmoment liefert denn auch die vor-
dringliche Motivation fiir den Kinobesuch, wie die Untersuchung Altenlohs zeigt. So
nennt die Mehrzahl der von ihr Befragten ,,Zerstreuung und Unterhaltung*3®® als
priméires Bediirfnis, dessen Befriedigung vom Film erwartet wird. Der Wunsch des
Publikums richtet sich folglich zunichst darauf, mit Hilfe des Films dem Alltag und
seinen Belastungen fiir eine Weile zu entkommen und ~ im Fall der humoristischen
Filme - sich einer lustvollen Heiterkeit hinzugeben, ohne daB sogleich Beziige zur
Realitit gesucht werden.

Ahnlich verhilt es sich bei den Melodramen und Salonstiicken. Deren zentrales
Moment liegt in der Rithrung. Sie ermoglichen eine Empathie, die den Rithrstiicken
der Boulevardbithne und den ,Herz-Schmerz‘-Romanen der Trivialliteratur gleicht.
Nach ihrem ,Riihrwert‘ bemifBt sich zum gréBten Teil wohl auch der Grad ihrer At-
traktivitit. Altenlohs Studie macht darauf aufmerksam, daB insbesondere das weibli-
che Publikum diese Stiicke schitzt und Minner zusammen mit ihren Begleiterinnen
nicht zuletzt deswegen das Kino (statt einer anderen Vergniigungsstitte) aufsuchen,
weil dessen meist gemischtes Programm auch Melodramen enthilt: ,,‘Er¢ will ,ihr*
doch ,etwas bieten’, und die Dramen entsprechen meist ganz und gar ,ihrem* Ge-

39 Altenloh, Soziologie, 95
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schmack.*3”® Das Bediirfnis ,,ein bisschen Sensation, ergreifende Schicksale und
himmlischen Edelmut (zu) erleben, um aus den engen Grenzen (der) Hiuslichkeit
einmal hinauszukommen“3" stellt dabei das Primirbediirfnis der Zuschauer dar. Es
ist eine Mischung aus dem Wunsch nach ,Furcht und Mitleid‘, d.h. emotionalem Er-
leben, und nach Distanz zu den eigenen Lebensverhiltnissen. In beiden Fillen,
sowohl bei den humoristischen Filmen als auch den Melodramen und Salonstiicken,
scheint das Bediirfnis des Publikums folglich auf Kompensation auszugehen. Seine
Disposition wire dann weniger als gefihrliche Latenz zu bestimmen, sondern eher
als stabilititsférdernde Rezeptionsbereitschaft. Gerade auch die Melodramen kdmen
dieser inhaltlich entgegen. Bei ihrer Rezeption begibt man sich zunichst und vor-
dringlich in eine Welt, die romantische und méirchenhafte Ziige aufweist. Der ,Rei-
che‘ und der ,Arme* sind Typisierungen, die zeitenthobenen Mustern gleichen und
stirker an den Prinzen und das Aschenputtel erinnern als an Krupp und den Stahl-
gieBer. Auf der Ebene der ersten werden sie vom Publikum denn auch primér wahr-
genommen und gebraucht, um den Alltag fir die Dauer der Vorstellung zu verlassen.
Die Kooperationsthese wire dann aus Sicht der Reformer dahingehend zu prizisie-
ren, daB Film und Publikum diesmal im Sinn der reformerischen Forderungen zu-
sammenarbeiten; statt einer gefahrlichen Latenz miiBte eine befriedende angenom-
men werden. Der Destabilisierungsvorwurf diirfte sich nur noch gegen die gesell-
schaftskritischen Filme richten.

Dort nimlich findet tatsichlich eine wechselseitig verstirkende Interaktion von
Film und Publikum statt, die sich als eindeutige, kritische und partiell sogar enga-
gierte Auseinandersetzung mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen zeigt. In bezug
auf die Inhalte des Films habe ich das oben bereits erarbeitet. Auf der Ebene des
Publikums nun lassen sich sowohl ein Interesse an diesbeziiglichen Fragestellungen
als auch ein Wunsch nach Mitspracheméglichkeiten im sozialen Diskurs erkennen.
Wie die sozialkritischen Filme jedoch nur einen kleinen Prozentsatz des Gesamt-
angebots ausmachen, so stellt auch das eigentlich engagierte und aktive Publikum
einen kleineren Kreis dar. Es handelt sich vorwiegend um gewerkschaftlich organi-
sierte Arbeiter, die auch auBerhalb des Kinos auf Mitspracherechte dringen, und in
denen Altenloh geradezu einen neuen Typus des Arbeiters ausmacht.>” Diesen atte-
stiert sie einen ,,Drang aus der Enge der eigenen Sphire herauszukommen‘>”, ein
,» ‘Teilhabenwollen‘ an den geistigen Giitern“*™, das sowohl eine starke kulturelle
Regsamkeit zur Folge habe als auch entsprechendes politisches Engagement. Entge-
gen der These vom ,dumpfen Volk stellt Altenloh fest, daB ,,von einer Abstumpfung
durch den Beruf, wenigstens in den mittleren Jahren von 30-40, nichts zu verspii-
ren“3” sei. Stattdessen finde sich bei den Arbeitern dieser Altersstufe ein ,differen-
zierterer Geschmack>’®, der auch ein gewisses Bildungsbestreben mit sich bringe. -

370 Altenloh, Soziologie, 74, auch: 89 (zur Bevorzugung von Melodramen und Liebesge-
schichten durch ,Gehilfinnen im Kaufmannsstand‘)
7 Altenloh Sozmlogle, 74
vgl Altenloh Soziologie, 71: ,,Dagegen differenziert sich innerhalb der Arbeiter ein
neugr Typus heraus: der des organisierten Gewerkschaftlers.“
73 Altentoh, Soziologie, 72
7 Altenloh Soziologie, 72
Altenloh Soziologie, 72
76 Altenloh, Soziologie, 72
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Bei dieser Gruppe wire nun in der Tat eine Kooperation mit dem Film zu konstatie-
ren, die in reformerisch unerwiinschte Aktivitit fithrt. So spricht sich denn auch
Lange mehrfach gegen die Gewerkschaften aus und sieht er in ihnen neben dem
Film weitere Agenten einer Gefihrdung der gesellschaftlichen Ordnungsstrukturen.
Die Latenz des Publikums allerdings erscheint im Sinn der Milderung der Koopera-
tionsthese nicht als eigenstindige, miindige Mitsprache- und Gestaltungsforderung,
sondern als gewerkschaftlich erzeugte: Der ,Gewerkschaftssekretar gilt als der ver-
derbliche Ideologe, durch dessen Agitation das unschuldige Volk in diese Latenz-
situation getrieben wurde.3”’

Die Kooperationsthese, die solcherart auf die Verursachungsthese zuriickgebogen
wird, zeigt sich damit kaum weniger ideologisiert als die letztgenannte. Zwar ist sie
mit der Tendenz ihres Grundparadigmas, ein Zusammenwirken von Film und Publi-
kum anzunehmen, noch die fruchtbarste der drei Wirkungsthesen. Unter Absehung
von ihrer mimetischen Engfiihrung lieBe sie sich sogar zur Interaktionsthese, d.h. zu
der Annahme weiterfithren, daB zwischen Film und Publikum ein wechselseitiger
EinfluB und Austausch stattfindet, der iiber mehrere Ebenen (heute von der Markt-
forschung bis zur Filmférderung bzw. von Genrepriferenzen bis zu lebensweltlichen
und biographischen Umstinden) vermittelt ist und der insgesamt als Teilmoment der
sozialen Kommunikation begriffen werden kann. Doch steht bei den Reformern in
der Kooperationsthese nicht nur das undifferenzierte Axiom der von gefihrlichen
(hier: sozial-imaginativen) Latenzen bedingten mimetischen Rezeptionshaltung des
Publikums einer solchen Weiterbildung entgegen. Im vorliegenden Fall wird die
These vielmehr in einer Weise angewandt, die den tatsichlich stattfindenden ProzeB8,
das reale Zusammenspiel von Film und Publikum eher verdeckt als enthiillt. Weder
wird das stabilisierende Moment des primiren Rezeptionsinteresses wahrgenom-
men, noch das Verhalten des gewerkschaftlich engagierten ,Arbeiterpublikums’, das
im lbrigen ohnehin nur die am deutlichsten sichtbare Spitze der Interaktion von
Film und Publikum darstellt, zureichend gedeutet. Die Miindigkeit, die sich darin
duBert, sowie das eigenstindige und in der Form selbstgewihlte Bildungsbestreben,
welche schlieBlich die Forderung eines Mitspracherechts in gesellschaftlichen Fragen
zur Konsequenz haben, bleiben vollig aus dem Blick. Stattdessen wird die genannte
Publikumsgruppe als verfilhrte gezeichnet und so durch die Ausformulierung der
Kooperationsthese ebenso entmiindigt wie das ,Unterschichtspublikum* schlechthin,
das erneut mit Kindern gleichgesetzt wird. Die ideologisierende Perspektivierung der
These und ihre Moderatisierung zeigen sich in diesem Zusammenhang als strategi-
sche Absicht. Die Zielrichtung der Letzten erhellt aus dem padagogischen Kontext,
in den die Kooperationsthese bei Schultze gestellt ist: Gezeichnet wird dort das Bild
einer notwendigen ,Aufklirung‘ von oben, derer ,das Volk‘ bediirfe. Obschon bei
Schultze die ,Latenz‘ des Publikums nicht durch Dritte verursacht scheint, mi3t der
Terminus der ,Verworrenheit‘ diesem denselben Status zu, wie es Lange mit seiner
Skizze einer Sehnsucht nach Glimmer und Glitter tut. So erscheint das Publikum
einmal als doppelt verfiihrtes und kindlich spielsiichtiges, ein andermal als ,verworre-
nes‘, in jedem Fall aber als eines, das nicht weiB, was es tut. Was die Verursachungs-
these ohnehin voraussetzt, wird solcherart auch in die Kooperationsthese einge-

s vgl. etwa: Lange, Kino, 47
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bracht: Dem Publikum wird der Charakter eines hilf- und willenlosen Objekts filmi-
scher Beeinflussung zugeschrieben. Seine ,Latenz‘ wird wie die Latenz von Kindern
gedacht. Sie bleibt zwar angenommen und als gefihrdend genug fiir den sozialen
Frieden gewertet, doch aller bewuBten Momente entkleidet. Die Notionen, Meinun-
gen und Tendenzen des Publikums aber gelten damit nur noch als fehlerhafte Dispo-
sition, die der Manipulation durch den Film in die Hande spielt, ohne daB diese Dis-
position als bewuBtes Begehren oder miindiges Interesse diskussionswiirdig wire,
Das Publikum wird vom Manipulationsobjekt des Films zum schutzbediirftigen Ob-
jekt einer bewahrethischen Hegemonie der ,Gebildeten‘ erklirt. Sein Subjektstatus
muB in diesem Modell weder an- noch ernstgenommen werden. Die Frage nach sei-
ner Miindigkeit erledigt sich auf diese Weise probat, und seine Belehrung und Fiih-
rung durch die ,Gebildeten‘ erscheint als notwendige und einsichtige Konsequenz.
Die Wirkungsthesen erhalten damit den Charakter von Legitimationsinstrumenten,
Sie sind nicht eigentlich mehr Spekulationen und Aussagen iiber das Zusammenspiel
von Film und Publikum, sondern argumentatives Material im Dienst einer bewahr-
ethischen Strategie der Reformer, die auf Behauptung der eigenen gesellschaftlichen
Stellung als den ,Bildungsfiihrern‘ zielt. —~ Genaueres Zusehen aber zeigt, daB sich
diese Strategie gegen einen libergreifenden Gesamtproze8 richtet, den sie zwar nicht
direkt in Blick bekommt, jedoch letztendlich zusammen mit den inkriminierten Pha-
nomenen bekampft. Dieser ProzeB reicht iiber die Interaktion von Film und Publi-
kum hinaus, ist aber durch dieselbe indiziert und beférdert.

Demokratisierung und kommunikative Offentlichkeit als eigentliches Skandalon im
Destabilisierungsvorwurf

Zuniichst 148t sich, was als bewuBter Gestaltungsanspruch durch die gewerkschaftlich
engagierten Arbeiter und was in der Existenz der gesellschaftskritischen Filme als
Tendenz vor Augen tritt, als weniger bewuBter, jedoch iber diese Gruppe und ihre
Schicht hinausgreifender ProzeB auch in der Interaktion des breiten Publikums mit
den anderen Genres dekodieren. Obschon das primdre Rezeptionsbediirfnis dort auf
kompensatorische Lust und entlastende Distanz zur Alltagsrealitit ging, ist auch eine
sekunddre Rezeptionsaffinitat erkennbar, die mit der (dort ebenfalls sekundiren)
Bearbeitung der sozialen Realitit durch die Filme korrespondiert. So war zu sehen,
daB in den satirisch-humoristischen Filmen wie auch in den Melodramen und Salon-
stiicken die gesellschaftliche Realitdt aufgegriffen und bearbeitet wird. Obwohl die
Melodramen und Salonstiicke mehr in einer Welt mit méirchenhaftem Geprige
spielen und primir wohl auf dieser Ebene rezipiert werden, bieten sie die Moglich-
keit, realweltlich bezogene Fragestellungen mit zu transportieren oder auch an ent-
scheidenden Stellen ins Genre der sozialkritischen Filme zu wechseln. Besonders die
Filme mit Asta Nielsen stellen oft solche Ubergangsphinomene dar. Bei den Burles-
ken und Humoresken entdeckte sich neben dem aktionsbetonten Humor ein Mo-
ment sozial orientierter Erheiterung, die zudem in einigen Fillen zur entschiedenen
Satire weitergefiihrt werden kann. Vor allem Chaplins Filme sind meist auch deutli-
che Auseinandersetzungen mit der zeitgenossischen sozialen Realitit und gesell-
schaftlichen Problemstellungen. So ist beispielsweise ,,The Immigrant“ eine Stel-
lungnahme zur Situation der fremdsprachigen Einwanderer in den USA. Auch bej
Sennet und Linder finden sich entsprechende Beziige. Das satirische Element etwa
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in ,Max et le quinquina®, der den Zusammenhang von Autoritit und gesellschaftli-
cher Stellung ironisiert, ist unverkennbar. Wenngleich in diesen Beziigen keineswegs
eine schichtspezifische Diskriminierung oder AnlaB zu ,sozialer Verhetzung' gesehen
werden kann, so liefern sie doch Gelegenheiten, vom Publikum als Kommentar zu
den gesellschaftlichen Verhiltnissen interpretiert und mit der eigenen Situation in
Verbindung gebracht, bzw. als Reflexions- und DiskussionsanstoB geniitzt zu werden.
Tatsiichlich zeigt Altenloh, daB auf der Publikumsseite eine entsprechende Disposi-
tion, d.h. ein diesbeziigliches Interesse und eine gewisse Auseinandersetzungsbereit-
schaft, angenommen werden konnen. IThrer Studie zufolge bevorzugt die Rezipien-
tenschaft jene Filme, ,,zu denen Ankniipfungspunkte aus dem eigenen Millieu“ ge-
funden werden koénnen — ,sei es, indem sie das eigene Leben schildern, wie es ist
oder so, wie sie es sich wiinschen“ —, da diese Filme ,stirker mitempfinden“ lie-
Ben.3™® Auf diese Weise entsteht eine ,relativ deutliche Vermittlung’ der Filminhalte
mit den ,Lebenszusammenhiingen‘ des primiren Publikums.3”™ Zugleich aber ergibt
sich damit — zunichst auf der Ebene der Emotion und des projektiven Mitfiihlens —
der Anfang einer Auseinandersetzung mit den jeweiligen Fragestellungen. Vor allem
beim Arbeiterpublikum sieht Altenloh im ,,gefiihlsméBige(n) Aufnehmen und Ein-
fiihlen“ bei der Rezeption von Filmen die diesem Publikum ,,adaequate Form, den
Anschauungskreis zu erweitern“.3 Insofern auch die emotionale Spiegelung in Fi-
guren und Geschichten sowie die empathische Erprobung diesbeziiglicher Erlebnisse
und Handlungen Momente der Reflexion aufweisen, 1Bt sich die Rezeption der
Filme als ProzeB einer Selbstverstindigung deuten, die in den gesellschaftlichen Dis-
kurs einmiinden kann. Altenloh vergleicht die Filme mit sozialen Beziigen daher mit
den ,,Zeitungsneuigkeiten und ,,Wochenberichte(n) im Kinobild“ und postuliert,
da8 das Interesse an den , Kinodramen“ und an den ,Nachrichten‘ ,,gar nicht so ver-
schieden® voneinander seien.®! In beiden Fillen, bei den Wochenschauen wie bei
den ,sozialen Dramen’, duBert sich eine neue Regsamkeit, ein gesellschaftlich-diskur-
sives Verstindigungsinteresse, das sich einmal auf der informationellen und ein an-
dermal auf der imaginativen Ebene ansiedelt. Der Film tritt in diesem Zusammen-
hang als Medium der sozialen Kommunikation auf, dessen realweltliche Beziige und
Bearbeitungen gesellschaftlicher Fragestellungen einer Publikumsdisposition korre-
spondieren, welche als mehr oder weniger bewuBtes Interesse an der Auseinander-
setzung mit den ,,sozialen Probleme(n) der Gegenwart“*? sowie an emotional-empa-
thischer und reflexiver Selbstverstindigung bestimmt werden kann. Der Interakti-
onsprozeB von Film und Publikum 148t damit neben der vom priméren Rezeptions-
interessse der Entlastung und lustvollen Unterhaltung geleiteten Kooperation, die
letztlich eine Abstraktion von der Realitit darstellt, auch eine sozialkommunikative
Kooperation erkennen, die auf Beschiftigung mit der gesellschaftlichen Realitit zielt
und einen iibergreifenden ProzeB indiziert, welcher selbst dort stattfindet, wo das so-
zialkommunikative Rezeptionsinteresse nur sekundir und kaum bewuBt ist.

378 Altenloh, Soziologie, 58
37 Kommer, Film, 44

380 Altenloh, Soziologie, 72
381 Altenloh, Soziologie, 57
*2 Altenloh, Soziologie, 56
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Dieser iibergreifende ProzeB nun ist jener DemokratisierungsprozeB, der bereits
in der Entstehung der biirgerlichen Offentlichkeit aus der literarischen grundgelegt
ist (vgl. 1.4.) und in Konnexion mit dem Projekt der Moderne gesehen werden muS.
Schon die biirgerliche Offentlichkeit dringt auf Teilnahme aller am gesellschaftli-
chen Diskurs und enthilt wurzelhaft die Tendenz zur Aufsprengung schichtspezifi-
scher Begrenzungen. Uber die Beschrinkungen zirkelinterner Offentlichkeiten -
etwa der ,Gebildeten* - hinaus zielt sie auf eine umfassende Offentlichkeit, in der
jeder mit jedem kommunizieren kann und ein Mitspracherecht in gesellschaftlichen,
d.h. sozialen, kulturellen und politischen Fragen hat. Damit aber richtet sie sich auf
eine schicht-aspezifische Ausweitung der sozialen Kommunikation und letztlich die
Etablierung einer demokratischen Verfassung fiir Gesellschaft und Staat. Die Bedeu-
tung der Medien fiir diesen ProzeB ist bereits bei der Herausbildung der literari-
schen Offentlichkeit vor Augen getreten (vgl. 1.4.). Wie zu sehen war, stellen sie eine
der zentralen Vermittlungsinstanzen dieser neuen Offentlichkeit dar, wenn ab Mitte
des 19. Jahrhunderts die durch Industrialisierung und Verstiddterung entstandenen
,Massen‘ beginnen, an der medialen Kommunikation teilzunehmen und (auch) in
diesem Bereich in den Raum der Offentlichkeit einzudringen. Das Publikum der
Salons und literarischen Zirkel wird auf diese Weise zum umfassend medialen, und
damit vom internen zum 6ffentlichen Publikum. Neben Vereinswesen und Wirtshéu-
sern (als den ,Salons des kleinen Mannes‘) tragen Zeitungen und Zeitschriften sowie
ab 1895/96 eben auch Film und Kino zu dieser Entwicklung bei und bilden neue Fo-
ren fiir eine stidtische Masse, die an der Verbreiterung der Offentlichkeit und der
Ausweitung der sozialen Kommunikation teilhat. Die von den Reformern inkrimi-
nierten Filme wiederum spiegeln und flankieren diesen ProzeB und kénnen so, frei-
lich mehr aus der Riickschau denn fiir die zeitgendssischen Rezipienten, als Begleit-
phinomen der medialen Durchsetzung des Projekts der Moderne und einer damit
verbundenen ersten Demokratisierungstendenz der deutschen Gesellschaft betrach-
tet werden, einer Tendenz, die zum Zeitpunkt der reformerischen Bemiihungen
allerdings noch keine etablierte Selbstverstindlichkeit ist. Tatsachlich gehen ja den
zaghaften und inkonsistenten Versuchen der Weimarer Republik das wilhelminische
Kaiserreich und der Erste Weltkrieg voraus, in welchen die biirgerliche Offentlich-
keit noch unter dem Paradigma hierarchischer Strukturen und einer Befehlsobrigkeit
ihre Identitit und ihr gesellschaftliches BewuBtsein gewinnt. Gleichzeitig aber deuten
das Lachen des Publikums iber die Burlesken und Humoresken wie auch die Ironi-
sierungen einer steifen, aristokratischen Oberschicht in diesem Zusammenhang auf
einen Abschied vom noch oligarchisch denkenden, an militirischen Hierarchien und
ihrer Unverinderbarkeit orientierten Wilhelminismus und auf die Heraufkunft einer
demokratischen Offentlichkeit, die die ,Standesunterschiede’ zumindest von ihrem
Prinzip her nicht mehr kennt. So ergeben sich Briiche und Inkonsistenzen in einem
UmschichtungsprozeB, der die zeitgenéssische Situation als Ubergangssituation
kennzeichnet.

Die Reformer beziehen darin eine riickwirts gewandte Stellung. Sie wenden sich
gegen den ProzeB der Entstehung einer schicht-aspezifischen Offentlichkeit und
einer umfassenden sozialen Kommunikation. Dieser ProzeB ist auf der Ebene der
Gesellschaftstheorie der eigentliche Gegenstand ihrer diffusen Angst, wie sie im
Kriminalisierungsvorwurf spirbar ist, bzw. auf den sich die modernitétskritischen
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Ressentiments gegeniiber dem Ethoswandel und der darin aufscheinenden sittlichen
Autonomie richten. Angelpunkt der reformerischen Angst und Abwehrgesten ist so
das Projekt der Moderne. Tatsichlich hingen die von diesem Projekt eingeleitete
subjektvermittelte Autonomisierung, eine offene gesellschaftliche Kommunikation
und die einsetzende Demokratisierung sowohl historisch als auch theoretisch-syste-
matisch wesenhaft zusammen. Ein autonomer Selbstentwurf des Subjekts impliziert
Autonomie auch im Bereich der Moral und damit — innerhalb eines konsensfihigen,
universalisierbaren ,Rahmenethos — einen dynamischen, fortschrittsbereiten Begriff
von Sittlichkeit sowie wandelbarer Normen und Institutionen. Eine solche Beweg-
lichkeit im Feld unbeliebiger, aber nicht starrer, aller Gestaltbarkeit entzogener
Rahmenbedingungen wiederum bedarf iber die Sphire einer offenen Moralitit hin-
aus offener Kommunikationsstrukturen und eines flexiblen Gesellschaftssystems, wie
sie auf der Strukturebene nur demokratisch bereitgestellt werden konnen. Zur Zeit
der Reformer nun erreicht diese Systematik zugleich als historischer ProzeB ein Sta-
dium, in dem die von ihm erforderten Verinderungen auf eben eine strukturelle, d.h.
politische Umsetzung dringen. Da dieser historische ProzeB aber aus systematischer
Perspektive letztlich als strukturelle Konkretion wieder des Rationalisierungs- und
Subjektivierungsprojekts der Moderne verstanden werden kann, ruft er die bereits
spiirbar gewordene kontramoderne Grundoption der Reformer auf den Plan. Der
Destabilisierungsvorwurf der Reformer ist deshalb sowohl als Vorwurf der Auflo-
sung einer liberkommenen und tberholten Gesellschaftsform zu lesen - wie nicht
auletzt die der aristokratischen Welt entstammende Wendung von der ,Verhetzung
der Stdnde* sprachlich belegt - als auch als erneute implizite Stellungnahme gegen
das Projekt der Moderne zu werten.

Damit zeigt sich die kinoreformerische Bewahrethik als eine von den historischen
Umstdnden regressiv bestimmte, (erneut) kontramoderne Theoriekonstruktion. thr
Gesellschaftskonzept ist vertikal, autoritir, aristokratisch und antidemokratisch. Thre
Offentlichkeitsvorstellung bleibt auf eine zirkelinterne Offentlichkeit fixiert und von
der schichtspezifischen Dichotomie bestimmt, welche zugleich das zirkelinterne
Publikum dem zirkelexternen mit herrscherlichem Fithrungsanspruch iiberordnet.
Die ,Aristokratie’, die von den Reformern bemiiht wird, ist zwar keine echt stindi-
sche mehr, sondern die der ,Gebildeten’, d.h. jener gesellschaftlichen Gruppe, die
schon in den kulturpidagogischen Bewegungen des 19. Jahrhunderts eine Fiithrungs-
rolle fiir sich in Anspruch nimmt. Sie ist weiterhin auch nicht durch geburtsori-
giniren Status miteinander verbunden, sondern durch vereinsmiBige Selbstorganisa-
tion, mit deren Hilfe sie die strukturelle Durchsetzung und gesellschaftliche Wirk-
samkeit ihres Fihrungsanspruchs zu erreichen und zu sichern sucht. Doch bean-
sprucht ihr Zirkel fiir sich eben jene Exklusivitit und jenen Elitestatus, wie es einst
die Aristokratie tat. Die Selbstorganisation, die eigentlich als demokratische Artiku-
lationsform einer gesellschaftlichen Mitsprache- und Gestaltungsforderung anzuse-
hen ist, dient so hier keinen demokratischen Zielen. Auch bleibt der Kreis der Orga-
nisierten beschriankt und in sich geschlossen: Zwar schreiben die Reformer wie die
kulturpddagogischen Bewegungen das Bestreben, bildend auf die breiten Volkskreise
einzuwirken, auf ihr Banner, doch sind diese Volkskreise immer Objekt der Bil-
dungsbemithungen, d.h. zu Bildende, und scheinen nie einen Status erreichen zu
kdnnen, der es erlaubte, sie in die Gruppe der ,Gebildeten‘ einzubeziehen. Innerhalb
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dieser Gruppe ist der Diskurs, sieht man von der unausweichlich hierarchischen
Gliederung der Organisationen selbst ab, in mehr oder weniger horizontalen Bahnen
eingerichtet, iiber ihre Schichtgrenzen hinaus aber gibt es nur vertikale Kommunika-
tionsschichte. Die Bildungsvermittlung verliduft stets von oben nach unten; eigenes
Bildungsbestreben, wie es etwa Altenloh beim Arbeiterpublikum ausmacht, sowie
eine Selbstwahl der Bildungsmittel, -form und erst recht der Bildungsziele bleiben
ausgeschlossen. Eine Autonomie des ,breiten’, d.h. zirkelexternen Publikums ist ~ im
Doppelsinn des Wortes — unannehmbar. Allzuviel Bildung bzw. soiche, die zu gesell-
schaftlichem Handeln befihigte, ist daher trotz Betonung der Dringlichkeit einer
Volksbildung nicht erwiinscht. Das duBert sich zum einen in der ablehnenden Hal-
tung der Reformer (und Kulturpiadagogen) gegeniiber den sich etablierenden ,Volks-
hochschulen’, die nicht zuletzt dazu gegriindet werden, um ein breites Bildungsniveau
zu erzeugen, das die Basis gerade auch fiir eine kompetente Teilnahme am &ffentli-
chen Leben und am gesellschaftlichen Diskurs schaffen soll.*®* Zum anderen zeigt es
sich in der qualitativen Bestimmung der Bildungsgehalte selbst, die, wie mehrfach zu
sehen war, aller strukturellen, gesellschaftlichen wie lebenspraktischen Beziige ent-
kleidet und vulgiridealistisch auf eine ,Erhebung’ und ,Erhabenheit’ verpflichtet
werden, welche wiederum eine kompensatorisch-stabilisierende Funktion zugemes-
sen bekommen. Die Forderungen des ésthetischen Paradigmas, das eine wirklich-
keitsenthobene Funktion und Wirkung des Films vorschreibt, die Konsequenzen des
anthropologischen Pessimismus, der den ,naturhaften‘, kulturell ,unbearbeiteten‘
Menschen als gefihrliches Latenzwesen mit einem endogenen Gefille zur Unmoral
ansetzt und der zu einem Publikumspessimismus transformiert diesen ,schlechten
Wilden* in den grofstidtischen Massen ausmacht, sowie die schichtspezifische Di-
chotomie, die einen herrscherlichen Antagonismus zwischen die ,Gebildeten‘ und das
,Volk‘ setzt, konvergieren so im Destabilisierungsvorwurf und dem ihm inhirenten
kontramodernen Gesellschafts- und Offentlichkeitskonzept. Sie fordern fiir den
Film, daB er gesellschaftliche Dynamik und Entwicklung sowie soziale Probleme we-
der spiegeln noch bearbeiten soll, um die Verbreiterung der Offentlichkeit nicht vor-
anzutreiben und die Stellung der ,Gebildeten® nicht zu gefihrden. Die groBstadti-
schen Massen zeichnen sie als potentielle Raubtiere, die in bewahrethische und
strukturelle Gehege gebannt werden miiiten. Den Zirkel der ,Gebildeten‘ riegeln sie
vertikal gegen personelle Erweiterungen ab und erkliren sie zum alleinigen Verwal-
ter der Bildungsinhalte und -zugangsmoglichkeiten. Letztlich fiihren sie auf dem
Hintergrund des eigentlich verabschiedeten Wilhelminismus in eine autoritire Zwei-

383 vgl. dazu fiir die Stellung der Reformer: Lange, Kino, 94-95; fiir die kulturpadagogischen
Bewegungen: Miinchhausen, Borries Freiherr von, Gegen die Volkshochschulen, in: Kunstwart
1920/33, 1-4; Langes Text macht dabei nochmals das aristokratische Moment des reformeri-
schen Denkens und den Riickbezug auf die zugehorige, vergangene Gesellschaftsform deutlich,
wenn er pejorativ vermerkt, daB es ,,symbolisch* sei, daB firr die neugegriindeten Volkshoch-
schulen ,,die freigewordenen Fiirstenschlosser als Unterkunft angewiesen werden“. (Lange,
Kino, 95) Das StandesbewuBtsein der Reformer erhellt auch an anderer Stelle, wenn Lange
dariber klagt, daB die Revolution von 1918 gewissermafen die ,Ringe vertauscht‘ habe: ,,Das
Blattchen hat sich gewendet. Jetzt sind sie (die ,Massen’, T.H.) die Aristokraten (...). Jetzt sollen
die Gebildeten fiir sie arbeiten.” (Lange, Kino, 299) Das letzte aber gilt ebenso als ,,GroBen-
wahn, der sich der Massen infolge des Umsturzes bemichtigt hat“ (Lange, Kino, 299), wie die
Anhebung der Lohne, die nach der Revolution durchgesetzt worden ist.
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Klassen-Gesellschaft, die eine Fiihrungsschicht von einer gefithrten unterscheidet
und ihre riickwirts orientierte Stabilitit nur wahren kann, indem sie die Festigkeit
und Statik von Instanzen gegen die Beweglichkeit und Dynamik der historisch lingst
angelegten Demokratisierungstendenz setzt. Die strukturbezogenen normativen
Forderungen, d.h. die gesellschaftlich-institutionellen Umsetzungsformen der kontra-
modernen reformerischen Bewahrethik sind daher strukturautoritire.

2.6. Das Gesicht der Reform:
Strukturautoritire Losungsvorschliige und totalitiire Konsequenzen

Die Vorschlige und Forderungen der Kinoreformer, die einer Losung der von ihnen
eréffneten Problemlage dienen sollen, richten sich, wie die Formulierung ihrer Be-
strebungen in der negativen Form von Devianzvorwiirfen nicht anders vermuten laBt,
auf MaBnahmen der Beschneidung, der Kontrolle, der Zensur und der Schaffung
autoritirer, hierarchischer Strukturen. Andere Formen der EinfluBnahme auf die
Produktion und Rezeption des Films sowie Etablierung und Ausbau diskursiver
Vernetzungen zwischen Produzenten, Film und Publikum werden entsprechend min-
der bewertet. Sie liegen auf der Linie jener impliziten Demokratisierungstendenz,
der sich die Reformer gerade entgegenstellen. Die Interaktionsnetze auf der Ver-
stindigungs- wie auf der Handlungsebene, die zur Zeit der Reformer bereits existie-
ren, werden daher selbst dann, wenn durch sie eine Veridnderung der bestehenden
filmischen Situation erreicht werden soll oder gar Bildungsbemithungen wahrnehm-
bar sind, mindestens abqualifiziert. AuBerreformerische Unternehmungen gelten
ohnehin als verdichtig und leicht korrumpierbar. So erscheinen weder die Filmbe-
wertung in der Presse, die auf ,Erziehung des Publikums zum besseren Geschmack'
abstellt, noch die Etablierung erster Filmzeitschriften (wie ,,Der Kinematograph®),
die den ,Filmfabrikanten‘ ebenso wie den Autoren, den Kiinstlern, Intellektuellen
und dem ,populéren‘ Publikum Artikulationsméglichkeiten bieten, und die so einen
fachbezogenen, spezifischen Diskurs einrichten, begriiBenswert. Sie alle rdumen der
zirkelexternen Offentlichkeit zu breiten Raum ein, um Gefallen bei den Reformern
zu finden. 3 Selbst das Ausseizen erster Filmpreise®®, das die Moglichkeit einer
qualititsbezogenen Verinderung der Angebotslage durch Filmférderung in Blick tre-
ten lieBe, gilt nicht als addquates Vorgehen, da hierdurch zwar bestimmte Filme be-

334 Meist wird die Korrumpierung reformanaloger Bestrebungen freilich nicht auf die De-
mokratisicrungstendenz direkt geschoben, da, wie zu sehen war, die Reformer von dieser Ten-
denz keinen expliziten Begriff haben und sich nur mittelbar gegen sie stellen, sondern auf die
okonomisch vermittelte Interaktion zwischen Produzenten und Rezipienten, durch welche die
Angebotslage bestimmt ist. So klagt etwa Lange iiber den einseitigen ,,Geldbeutelstandpunkt®
(Lange, Kino, 369) der Produzenten und sicht auch ,,unsere Finanzminister und Biirgermeister
(Lange, Kino, 121) in ihren filmbezogenen Aktivititen davon beeintrachtigt. Den auBerreforme-
rischen Gruppen, ihrem Engagement und den dortigen Diskursen wird daher keine positive
Wirksamkeit zugetraut: Weder ,,von den Kinointeressenten, noch von den Kiinstlern, noch auch
von dem Publikum, das bisher die Kinos fiillte, (ist) etwas zu erwarten* (Lange, Kino, 125). Le-
diglich ,,einzelne, ethisch hochstehende und ésthetisch gebildete Menschen, die gegen den
Strom schwimmen“ (Lange, Kino, 125), konnen noch als Hoffnungstrager fungieren. Die
,wahm{s‘ Reform bleibt entsprechend dem internen Zirkel vorbehalten.

vgl. Hellwig, Schundfilms, 89; Hellwig bezieht sich auf die vom Turiner Erzbischof anlaB-
lich der kinematographischen Ausstellung von 1911 ausgeschricbenen Preise.
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giinstigt werden, die iibliche Produktion aber nicht ausgeschaltet wird. Im Gegensatz
zu diesen (demokratieaffinen) EinfluBnahmeversuchen fordern die Reformer
,durchgreifende MaBnahmen‘.

Unter dieser Primisse gelten sogar die eigenen Bildungsunternehmungen als
nicht ausreichend. Hellwig unterscheidet bei den ,Gegenmitteln“ gegen den
,Schundfilm‘ zwei Arten: ,giitliche Mittel“ und ,,Zwangsmittel“,38 wobei er die bil-
dungsorientierten Reformbestrebungen (und verwandte auBerreformerische Unter-
nehmungen) den ,giitlichen Mitteln‘ zurechnet und diese als zwar ,,auBerordentlich
verdienstlich“3¥” bezeichnet, jedoch sogleich darauf verweist, daB ,,ein unverbesserli-
cher Idealist“*®® sei, wer sich davon wirklich positive Anderungen im Sinn der Re-
former erhoffe. Alle Vereinsgriindungen und selbstorganisatorischen EinfluBnahme-
versuche gelten als gutwillig, jedoch fiir sich genommen hilf- und wirkungslos. So be-
scheinigt etwa Hifker der Reformbewegung mit harschen Worten, ,,im allgemeinen
erfolglos in ihren Besserungsversuchen“3® zu sein, und fiihrt dies auf eben das Mo-
ment der Selbstorganisation und mangelnde strukturelle Autoritit zuriick. Gegen-
iiber der straffen, profitfunktionalen Organisation der Filmindustrie biete die Re-
formbewegung ,.ein ungleich kliglicheres Bild“*°, da sie ,,unklar und verworren in
ihren Grundbegriffen“®! sei und auf ,,mehr oder minder lauer (...), sogenannter ge-
meinniitziger Titigkeit“> aufbaue. Derartige Organisationsformen aber sind fiir
Haifker lediglich ,Spiegelungen’ einer ,unglaublich oberflichliche(n) Spielsucht“>®
kaum jedoch produktive Unternehmungen.

Gegen die ,Spielsucht und ,mangelnde Wirksamkeit‘ der gemeinniitzigen Selbst-
organisation und ihre bildungsbezogenen Verinderungsbemithungen setzen die Re-
former die Forderung strukturautoritirer Losungen durch ,Zwangsmittel‘. Mit ihnen

386 Hellwig, Schundfilms, 89
387 vgl. Hellwig, Schundfilms, 91
389 Hellwig, Schundfilms, 93
Hifker, Gebildete, 26
;Z(l) Hifker, Gebildete, 26
Hifker, Gebildete, 26
92 Hifker, Gebildete, 26
393 Hifker, Gebildete, 26; Das Verdikt Hifkers bezieht sich zunichst lediglich auf die zeit-
gendssische Reformhektik, welche allenthalben neue Bewegungen zur Verinderung und Ver-
besserung der Lebensformen und -situationen entstehen 148t und entlockt dem Nachgeborenen
im Anblick gegenwirtiger, analoger Reformismen‘ und ,alternativer Lebensformen® ein gewis-
ses Schmunzeln. Doch trifft Héfkers Angriff zusammen mit den Reformbewegungen auch die
darin aufscheinende Demokratisierungstendenz. Tatséchlich dringen die entsprechenden Bewe-
gungen und Vereine ja auf gesellschaftliche Mitgestaltung und konnen selbst als protodemokra-
tische Ubungsformen auf dem Weg zur Durchsetzung des Projekts der Moderne interpretiert
werden. Von ihrer historischen Herkunft aus den Bildungs- und Kulturreformbewegungen der
Jahrhundertwende her cignet der Selbstorganisation der Kinoreformer potentiell selbst ein sol-
cher demokratieaffiner Charakter, obschon sich ihre Zicle und ihr zirkelinternes Abriegelungs-
bestreben gegen diese Affinitit sperren. Die Selbstkritik der Kinoreformbewegung, wie sie sich
bei Hifker duBert, kann daher auch als Kritik an den modernititsfreundlichen demokratischen
Merkmalen der eigenen Organisationsform verstanden werden. Im Gegensatz zu diesen Merk-
malen soll der ZusammenschluBl der Reformer ja ein Kampfbund sein, der sich um Durchset-
zung seiner Ziele gegen den sozialen Diskurs bemiiht und der dabei keine Mitsprache einfordern
will, sondern die exklusive Stellung des Wortfithrers im Sinn eines Befehlsgebers beansprucht.
Organisationsform und Organisationsmotivation stehen so in einem Widerspruch zueinander,
von dem die Reformer auch ein anfangliches BewuBtsein haben (siche unten).
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soll die Bewahrethik gesellschaftlich umgesetzt, die Einmischung zirkelexterner Ge-
sellschaftsmitglieder weitgehend ausgeschaltet und die Festigung der eigenen Posi-
tion, Zielvorstellungen und EinfluBnahmemdglichkeiten gewihrleistet werden. Er-
klirte Absicht der Losungsvorschlige ist es, der Reform effiziente Instrumente und
Verfahrensméglichkeiten an die Hand zu geben. Das Effizienzargument dient dabei
als Legitimation der strukturautoritiren Ausrichtung; Hellwig etwa verweist darauf,
daB es schlicht zu lange dauere, auf gemeinniitzigem Weg eine Volksbildung zu er-
reichen, die den inkriminierten Filmen die Rezeptionsbasis rauben soll.*** Im Unter-
schied zu diesem gelten die autoritiren MaBnahmen als wirkungsvollere Abkiir-
zungsverfahren fiir die Durchsetzung der Reform.* In letzter Konsequenz aber zie-
len diese Verfahren auf die Errichtung der strukturellen Basis fiir eine als Kultur-
pidagogik angesetzte, jedoch iiber diese hinausreichende Kommunikationskontrolle,
die tendenziell in ein ,Social engineering‘ mit Hilfe der Medien, hier des Films, miin-
det. Liest man nimlich die strukturbezogenen Losungsvorschlige der Reformer im
Konnex, so ergeben sie eine Stufenleiter von Uberwachungs- und EinfluBnahmefor-
men auf verschiedenen Ebenen, die insgesamt einen umfangreichen Verbund von
Steuerungsmoglichkeiten bilden. Wie ich zeigen will, etabliert sich so mit den Reali-
sierungsforderungen der Reform das Strukturmodell einer bewahrethischen Sozial-
technologie durch Medienkontrolle, die tiber den aristokratischen Charakter der Be-
wahrethik hinaus in Totalisierung fithren kann.

Umfassende Ermiéichtigung und Flexibilisierung der Zensur durch Gesetze

Erste Vorschlige zur strukturellen Verwirklichung der Reform sind auf der Ebene
der Gesetzgebung angesiedelt. Als ,hervorragendes Instrument kommt nach Hellwig
nimlich ,,zunichst das Strafgesetz in Betracht“3*, Wiinschenswert erscheint ihm und
anderen ,,eine Sonderstrafbestimmung gegen den Schund in Wort und Bild“**’, Mit
ihrer Hilfe soll die Méglichkeit fiir eine umfangreiche Zensur und Kontrolle geschaf-
fen werden, die es ,,durch einheitliche staatliche ZwangsmaBregeln dem Unterneh-
mer und Fabrikanten unmdglich macht, Schundfilms zu verwerten“>®, Primir be-

3% vol. Hellwig, Schundfilms, 92-93

35 Das Bediirfnis, die strukturautoritiren Losungsvorschlige mit Hilfe des Effizienzargu-
ments zu legitimieren, kann als weiteres Indiz dafiir gelesen werden, daB die Reformer sich des
Widerspruchs zwischen (modernititsfreundlicher demokraticaffiner) Organisationsform und
(kontramoderner autoritirer) Organisationsmotivation bewuBt sind. So betont Hellwig mit fast
atemloser Beflissenheit die Verdienstlichkeit der Selbstorganisation: ,,Damit soll all diesen ge-
meinniitzigen, auBerordentlich anerkennenswerten Bestrebungen durchaus nicht die Daseinsbe-
rechtigung abgesprochen werden, im Gegenteil sind sie durchaus anzuerkennen, wie all‘ und je-
des, was dazu beitragen will, unser Volk geistig zu heben, denn all diese Bemiihungen werden
sicherlich ihre Friichte tragen, jede Arbeit wird ihren Lohn erhalten“, um dann fortzufahren:
»aber nur langsam und allmdihlich, erst nach Jahrzehnten, vielleicht nach Jahrhunderten.
(Hellwig, Schundfilms, 92; Hervorhebung von mir) Das Bild von der ,Jahrhundertarbeit soll
dann die Bevorzugung strukturautoritirer ZwangsmaBnahmen als ,Abkiirzungswege* legitimie-
ren: ,,So lange aber konnen wir nicht warten, wenn wir nicht die Flinte von vornherein ins Korn
werfen und den Schundfilmfabrikanten das Feld raumen wollen.“ (Hellwig, Schundfilms, 92) In
der atemlosen Beteuerung zuvor aber scheint das BewuBtsein von der genannten Selbstwider-
spriichlichkeit, wie auch moglicherweise von der eigenen historischen Obsoletheit auf.

%6 Hellwig, Schundfilms, 90

37 Hellwig, Schundfilms, 90

3% Hellwig, Schundfilms, 93
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zieht sich diese Forderung auf die von den Devianzvorwiirfen der Kriminalisierung
und der Sexualisierung angegriffenen Filmformen. Sie versteht sich so als moralpid-
agogisches Erfordernis. Daneben aber ist auch schon eine entsprechend ,sensible’
Anpassung des Films an diverse soziale und politische Situationen in Blick genom-
men. Zunichst bezieht sich diese Anpassung auf die Vorfiiirung von Filmen. So ver-
weist Hellwig darauf, daB Filme ,,an bestimmten Orten und zu gewissen Zeiten ge-
fiahrlich sein“®**® konnten und dann wie ,Schundfilme* zu behandeln seien. Als Bei-
spiele nennt er ,,Streikbilder, wenn gerade ein Streik die Gemiiter erregt, oder Films,
welche in Grenzbezirken zu politischen Demonstrationen AnlaB geben konnen“/®,
Auch ,wissenschaftliche Filme‘, die der Belehrung dienen wollen, kénnten zu be-
stimmten Zeiten oder in bestimmten Situationen negativ wirken und daher entspre-
chende gesetzliche Handhaben erfordern, die ihre situationsspezifische Zensur er-
lauben. So sieht Hellwig etwa aus einer ,Filmserie iber den Erreger der Schlaf-
krankheit“*!, in der Tierversuche vorkommen, ,schidliche Wirkungen‘ quellen, ,,da,
ohne daB ihre Fabrikanten dies vermutlich beabsichtigt haben, durch sie die Anti-
vivisektionsbewegung gestirkt“*2 werde. Das aber gehe nicht an: ,, Trotz seines lehr-
reichen Charakters kann der Film mithin nicht gebilligt werden.“*®® Er klinkte sich
sonst (ungesteuert) in eine thematische Auseinandersetzung ein, die von einer
Gruppe selbstorganisiert begonnen wurde, ohne durch entsprechende staatliche
Autoritit gedeckt zu sein, und die daher als ganze abgebogen werden soll. Entspre-
chend der Lange’schen Maxime, daf Kunst der Kompensation zu dienen habe, und
ihrer Ubertragung auf die Produkte der Gebrauchskultur, miissen die Belehrung
durch wissenschaftliche Filme und die Information durch Wochenschauen politisch
und gesellschaftlich folgenlos bleiben und diirfen beide keineswegs in gesellschafti-
che Auseinandersetzungen fithren bzw. solche beférdern. Wie zu sehen war, gilt die
Rezipientenschaft zudem als politisch prekir: Wo der anthropologische Pessimismus
verderbliche Latenzen mit vornehmlich individualethischen Konsequenzen annahm,
setzt seine Umwendung in einen Publikumspessimismus groBe Teile der Offentlich-
keit als politisch inkompetent, daher verfithrbar und tendenziell ordnungszerstérend
an. Obschon die ,soziale Latenz‘ im Destabilisierungsvorwurf wie die von Kindern
gezeichnet und das Publikum weitgehend von Schuld entlastet worden ist (vgl. 2.5.),
bleibt die Gefahr eines (diskursiven) Abgleitens in anarchisch-chaotische Verinde-
rungsbestrebungen, des Entstehens ,unkontrollierbarer Prozesse‘ und des Umsturzes
bestehender Strukturen offenbar dennoch immer erhalten und groB genug. Das
Strafgesetz soll daher den ,zustindigen Autorititen‘ die Handhaben geben, situati-
onsspezifisch fiir die Wahrung der Lange’schen Maxime zu sorgen und die Inter-
aktion von Film und Publikum priventiv in einem bestimmten Rahmen zu halten.
Alle politischen Fragen und Probleme sowie simtliche 6ffentlich relevanten Themen

399 Hellwlg, Schundfilms, 24
Hellw1g Schundﬁlms, 24-25; auch Lange sicht die Moglichkeit, daB ,,Darstellungen von
Strelks oder Pliinderungen (...) besonders in Industriestidten die Volksmassen aufreizen kon-
nen“ und verweist sofort auf die ,segensreiche’ Moglichkeit, daB dies ,,wenigstens bei uns in
Wurttcmberg durch Zensur der Ortsbehorde verhindert werden® konne (vgl. Lange, Kino, 46).
Hellw1g, Schundfilms, 23
Hellvng, Schundﬁlms 23; die in Frage stchende Agitation der Antivivisektionsbewegung
stellt einen zeitgendssischen Vorlaufer der gegenwirtigen Tierversuchsdiskussion dar.
3 Hellwig, Schundfilms, 23
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bleiben darin staatlich reserviert, d.h. einer Fiithrungsschicht vorbehalten, die als al-
lein kompetente streng von der ,Volksmasse' als einem ,Pool’ wimmelnder, naiver
und gefihrlicher Latenzen geschieden wird. Um diese Reservierung wirksam durch-
zusetzen, gilt es, alle diskursiven Anreize aus der sozialen Kommunikation zu entfer-
nen. Die angezielte Steuerungsmoglichkeit ist folglich hier noch eine negative: Es
geht vorerst nur darum, bestimmte Interaktionen zu verhindern und befiirchteten
Wirkungen vorzubeugen, nicht aber schon darum, gezielt bestimmte Wirkungen zu
erzeugen. Ein dezidiert propagandistischer Effekt ist an dieser Stelle noch nicht im
Blick; entsprechend der bewahrethischen Ausrichtung wird priméir auf Repression
und weniger auf Kreation abgestellt.

Einen Schritt weiter geht die Ausdehnung der Zensur von der Filmvorfithrung auf
die Produktion, obgleich sich diese Ausdehnung selbst auf der selben Linie wie die
Vorfithrungszensur sieht. Hellwig empfiehlt, ,,um den Filmfabrikanten entgegenzu-
kommen, ihnen gegen Zahlung einer bestimmten Gebiihr die Erméchtigung zu ertei-
len, das Stiick, welches kinematographisch aufgefiihrt werden soll, vorher in einer be-
sonderen Probeauffiihrung vor dem Zensor aufzufithren“*®. Er begriindet dies mit
der moglichen Kostenersparnis fiir die Produzenten, die auf diese Weise davor be-
wahrt blieben, Filme herzustellen, die sie dann aufgrund der Zensur nicht auswerten
konnten. Die Herstellung eines ,Probefilms‘ unter Verzicht auf die ganze Ausstattung
kidme im Vergleich dazu billiger; auch sei dem Produzenten das ,Gutachten‘ des Zen-
sors eine Hilfe zu moglichen Korrekturen. Dariiber hinaus ergebe sich ,,nach einer
gewissen Ubergangsperiode (...) ein ziemlich sicherer MaBstab dafiir (...), ob der
Zensor bei einem bestimmten Stiick einschreiten werde oder nicht“*%, so daB schon
fiir die Auswahl der Manuskripte und Treatments entsprechende Selektionsmecha-
nismen entstiinden. Die Souverinitit des Zensors will Hellwig freilich dadurch nicht
angetastet wissen. Selbst bei positivem Gutachten iiber die Probevorfithrung solle
diesem das Recht gewahrt bleiben, dennoch das Endprodukt negativ zu beurteilen.*%

Der protototalitire Charakter des reformerischen Zensurkonzepts

Diese Ausdehnung des Zugriffsbereichs scheint, wie es dem Primircharakter von
Zensur entspricht, zunichst ebenfalls noch priventiv-ausschlieBend gedacht. Nach
Hellwigs Beteuerungen soll es darum gehen, daB bestimmte Filme nicht produziert,
bestimmte Themen und Anreize nicht 6ffentlich angeboten werden. Die Erweiterung
des Zugriffsbereichs gibt sich produktionsfreundlich als Einsparungs- und Orientie-
rungshilfe; Was gar nicht existiert, muB nicht mehr beschlagnahmt und zum Verlust-
geschéft gemacht werden. Die ,entstehenden MaBstibe’ wiederum gelten als impli-
zite, gegen Extreme gerichtete Grenzmarkierungen, nicht aber als positiver Normka-
talog mit inhaltlichen Produktionsvorschriften. Die Produktionszensur bleibt so ver-
bal im Rahmen der bewahrethischen Reservierungs- und AusschluBbemiihungen.
Ein staatlicher Auftragsfilm scheint noch nicht in Blick genommen; die genannten
MaBstibe zielen weniger auf politische, denn auf sittliche’ Wirkung. Trotzdem rei-
chen die Implikationen der Produktionszensur weit tiber die der Vorfithrungszensur

404 Hellwig, Schundfilms, 122
405 Hellwig, Schundfilms, 122
406 vgl. Hellwig, Schundfilms, 122-123
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hinaus. Zunichst bedeutet die Tatsache, daB der Zugriff der Zensur schon bei der
Produktion ansetzen soll, eine hohe Verdichtung der interaktiven Nihe von Film-
schaffen und staatlicher EinfluBnahme. Wihrend die Vorfilhrungszensur immer
noch die autonome Fertigstellung eines moglicherweise miBliebigen Werks erlaubt,
das dann selbst bei Verbot als ,Fait accompli‘ zumindest eine Auseinandersetzung
und offentliche Diskussion moglich macht oder vielleicht gar die Riicknahme des
Verbots nach sich zieht, und wihrend sie eine gewisse Distanz zwischen Produktion
und Kontrolle setzt, die den Produzenten noch ermutigen kann, seine Grenzen aus-
zureizen, verklammert der skizzierte Entwurf die Produktion mit der Zensur zu
einem heteronomisierten, hierarchischen Verbund. Die angezielte gutachterliche Ti-
tigkeit des Zensors niamlich, die iiber Zustimmung oder Ablehnung hinaus ja Kor-
rekturanregungen geben und fiir die Schaffung von MaBstiben sorgen soll, erhebt
diesen mindestens in die Stellung eines inhaltlich und detailwirksam zustindigen
Produktionsberaters. Aus der mittelbar maBstablichen Wirkung der Zensur wird
eine unmittelbare: Der Zensor gerit vom Exekutivorgan des Staats zum staatlichen
Koproduzenten, das heifit aber: vom Grenzwichter zum Regenten. Trotz der Be-
teuerung des Grenzsteincharakters der MaBstibe ist damit die Basis fiir eine staatli-
che Lenkung des Filmschaffens bis in die Feinstrukturen der Filme hinein gelegt.
Aus den ,Grenzmarkierungen‘ des Zensor-Regenten vermégen sehr rasch eindeutige
,positive’ Normkataloge zu werden, die denn doch gezielten Produktionsvorschriften
gleichkommen. Ebenso rasch kann die moralbezogene Kommunikationskontrolle
von einer politischen flankiert und die Heteronomisierung auf die politisch-gesell-
schaftliche Rolle des Films ausgedehnt werden. Die Uberlegungen Hellwigs zur si-
tuationsspezifischen Vorfithrungszensur legen diese Flankierung ohnehin nahe; der
Destabilisierungsvorwurf liefert hierfiir die argumentative Basis. Das bewahrethische
Paradigma, das auf Zustindigkeitsreservierung, Schutzmafinahmen und Leitstruktu-
ren abhebt, erhilt so iiber seinen aristokratisch-autoritiren Charakter hinaus einen
Zug zur Totalisierung. Der Gedanke einer Verklammerung von Zensur und Film-
produktion namlich kommt einer Aufhebung von Zustindigkeitsbereichen gleich, die
die Aufhebung einer Gewaltenteilung impliziert. Produktionsspezifische, d.h. oko-
nomische und dsthetische subsumieren sich zensurspezifischen, d.h. moralischen und
politischen Kriterien durch strukturelle und personelle Verflechtung. Die kommuni-
kative Macht der Filmproduktion koinzidiert potentiell mit der Herrschaftsmacht
des Staats. - Tatséichlich verwundert eine solche protototalitire®”” Konsequenz-

47 HProtototalitar“ nenne ich, was der Totalitit den Weg bereitet. Totalitit ist erreicht,
wenn alle gesellschaftlichen Bereiche in einen dirigistisch-monopolistischen Umgriff genommen
sind und die gewaltenteilend wirksamen Grenzen zwischen den Kultursachbereichen dadurch
aufgehoben werden. Die strukturautoritaren Losungsvorschlige der Reformer bezichen sich
demgegeniiber nur auf einen Kultursachbereich, den der Medien und darin wiederum nur auf
den Film (obschon durch dic personelle Verkettung mit der literarischen Schmutz- und Schund-
debatte Uberschritte zu den Printmedien gegeben sind). Zudem sind sie faktisch in den Kontext
einer politischen Demokratisierung Deutschlands eingebettet, die mit der Weimarer Republik
dann erstmals ihre explizite Gestalt findet. Dieser historische Kontext nétigt die Reformer im-
mer wieder zur Reflexion der Moglichkeiten, demokratische Momente in ihre Konzeptionen
einzubeziehen. Aus diesen beiden Griinden: Beschrankung auf Film bzw. Medien und histori-
scher Kontext, konnen die Losungsvorschlige noch nicht als vllig totalitdr bezeichnet werden.
Innerlich aber ziclen sie, wie zu sehen sein wird, auf totalitare Strukturen, so da8 sich der Ver-
dacht nahelegt, daB es oft nur der thematischen Beschrinkung der Reformer zu verdanken ist,
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ziehung der reformerischen Bewahrethik nicht: Sowohl der anthropologische als
auch der publikumsspezifische Pessimismus lassen lediglich strukturautoritire Lo-
sungsvorschlige zu. Wo die individuelle Kompetenz und Miindigkeit nicht mehr an-
genommen werden konnen, weil der Mensch schlechthin bzw. bestimmte gesell-
schaftliche Gruppen und Schichten als durch verderbliche Latenzen korrumpiert gel-
ten, bleibt nur die Moglichkeit, durch Institutionen und Strukturen das zu ersetzen,
was Vernunft und Ethos zu leisten hétten. Von einer solchen Orientierung auf struk-
turautoritire Losungen hin aber ist der Schritt zur totalitiren als der endgiiltigen
Strukturautoritit nicht weit.

Entsprechend fallen auch die Vorschlige der Reformer zur Organisationsform
der Zensur aus. Pliddierte schon Hellwig fiir eine unumschrinkte Souverinitit des
Zensors, d.h. eine Rechtsmacht, die diesen auch nicht an vorab gegebene gutachter-
liche Einschitzungen bindet, so wendet sich Lange gegen jede Beschrinkung und
,Untergrabung’ der Strukturautoritit durch ihren personellen Aufbau, d.h. gegen
demokratieaffine Inklinationen wie etwa die Beiziehung von ,Sachverstindigenaus-
schiissen’, die den zensierenden Ortspolizeibehorden vor ErlaB des Reichslichtspiel-
gesetzes 1920 zur Seite standen. Obschon der Personenkreis dieser Ausschiisse der
Schicht der ,Gebildeten‘ entstammte — Lange nennt Lehrer, Arzte, Geistliche, Be-
amte, Schriftsteller, Kiinstler*® - wird deren Tatigkeit negativ beurteilt, da die Er-
fahrung lehre, ,,daB, wenn sich die Veranwortung auf mehrere verteilt, keiner sie in
vollem MaBe fiihlt“*® und die Titigkeit entsprechend ineffizient ausfalle. Stattdes-
sen werde ,,ein feingebildeter literarisch und kiinstlerisch interessierter Polizeiamt-
mann (...) meistens mehr leisten“*%. Ahnlich negativ beurteilt Lange auch die Zu-
sammensetzung der Sachverstindigenausschiisse der Priifstellen, wie sie das Reichs-
lichtspielgesetz vorsieht *!* Dort wird bestimmt, daB Vertreter der Filmindustrie, der
Arbeiter und der Jugendlichen zu bestimmten Anteilen an der Arbeit der Aus-
schiisse beteiligt werden sollen. Lange sieht die Ausschiisse so durch ,Profitinteres-
sen‘ der Produzenten, ,Unverstand‘ und ,Bildungslosigkeit‘ der Arbeiter sowie ,Un-
reife’ der Jugendlichen korrumpiert, obschon das Gesetz eine durchaus abgewogene
Beteiligung anzielt*? und letztlich nur auf demokratische Mitsprache relevanter und
betroffener Gruppen abstellt. Gegeniiber diesen demokratieaffinen Organisations-
formen der Zensuraufgaben bevorzugt er die personelle ,Zentralisierung’ in Hinden
der polizeilichen und staatlichen Autoritit. Statt Ausschiissen fordert er den ,feinsin-

wenn nicht ein totalitirer Umgriff aller gesellschaftlichen Bereiche explizit durchkonstruiert
wird. Im iibrigen wird sich zeigen, daB trotz des historischen Kontexts die ,Entelechie’ der Re-
formkonzeptionen auf Totalitit zumindest im Bereich Film zielt. Aufgrund dieser wegbereiten-
den ,Entelechie’ nenne ich sie protototalitar.

408 1 ange, Kino, 158

:(1)3 Lange, Kino, 158

Lange, Kino, 158-159

4 vgl. Lange, Kino, 236-239

a2 vgl. Reichslichtspielgesetz vom 12. Mai 1920, § 9; Abdruck in: Lange, Kino, 225-230.
Beigezogen werden sollen zu einem Viertel Personen ,,aus den Kreisen des Lichtspiclgewer-
bes“, wobei die Arbeiter und Angestellten in dieses Viertel fallen. Ein weiteres Viertel sollen
Personen aus ,,Kunst und Literatur® sein. Die Hilfte des Ausschusses soll aus ,,auf den Gebie-
ten der Volkswohlfahrt, der Volksbildung oder der Jugendwohlfahrt besonders erfahrenen Per-
sonen“ bestehen. Jugendvertreter im Alter von 18 bis 20 Jahren sollen in Belangen von Jugend-
vorstellungen ,gehort’ werden.



176

nigen‘ Polizisten bzw. den staatsbediensteten Zensor. Nicht minder autoritir verhalt
sich Hellwig, wenn er gegen die zeitgendssische Kritik am ,Polizeistaat‘ fordert, ,,end-
lich wieder eine gesunde Mittellinie einzuschlagen® und diese dann als Haltung be-
stimmt, die ,,nicht im geringsten zogert, sich im Kampfe gegen soziale MiBstinde der
Hilfe des Gesetzes und der Polizei zu bedienen“ *13

Die zeitgendssischen demokratieaffinen Tendenzen, die hier ohnehin nur sehr
zaghaft zu Tage treten (ndmlich lediglich in der Organisation der Zensur, die anson-
sten unbefragt legitim erscheint) werden damit erneut zuriickgewiesen; der Struktur-
autoritit wird der Vorzug gegeben. Argumentiert wird wiederum bewahrethisch aus
den Pramissen der Devianzvorwiirfe heraus, die dann iiber das Effizienzargument zu
protototalitiren Konsequenzen weitergefiihrt werden: Zunichst werden ,Latenzen’
beschworen, die bei den ,gutwilligen’, d.h. den reformfreundlichen Gruppen als Nei-
gung zu Untatigkeit aufgrund der Verteilung von Verantwortung, bei den miSliebi-
gen (bzw. zu schiitzenden, da noch unkulturierten) Gruppen als Interessengebun-
denheit, bzw. als Naivitdt und Unverstand angesetzt werden. Dann wird die demo-
kratieaffine Organisationsform als Schwachstelle im Damm der kulturwahrenden
Zensur, wenn nicht gar als praformierter Einbruchsbereich fiir die Flut der Devian-
zen gezeichnet und schlieilich die Konzentration der Zensuraufgaben in der einen,
staatsbediensteten Hand zur ,sauberen’ Loésung erhoben. Das Effizienzargument
dient erneut als Legitimationsinstrument. Protototalitir wird die strukturautoritire
Losung dadurch, daf§ sie mit der exklusiven Requirierung der Entscheidungsmacht
fiir die polizeiliche, bzw. staatliche Autoritdt auf Aufhebung der gewaltenteilend
wirksamen Grenzen zwischen den Zustindigkeitsbereichen des Filmschaffens, der
Filmwirtschaft und der politischen Organisation der Gesellschaft im Staat, d.h. aber:
der Grenzen zwischen den Kultursachbereichen*'* driingt.

Falktisch-historische Konkretion: Zur Wirkung der Kinoreform

Faktisch-historisch bleibt der reformerische Ruf nach Gesetzesbestimmungen nicht
ohne Wirkung. Zwar werden die Vorschlige der Reformer vor 1933 nicht vollstindig
und bis in ijhre letzten Konsequenzen umgesetzt, doch kommt es mit dem wiirttem-
bergischen Lichtspielgesetz von 1914, in diversen analogen linder- und stadtrechtli-

413 Hellwig, Schundfilms, 136. Als solchen ,sozialen MiBstand‘ betrachtet Hellwig den zeit-
genossischen Film.

414 Der von W. Korff geschaffene Begriff der , Kultursachbereiche* ist hier als Doppelbegriff
gebraucht: Der Bereich der Medien (hier reprisentiert durch den Film) stellt zunichst einen
Kultursachbereich dar, der auf dieser Ebene von anderen (Kunst, Wirtschaft, Wissenschaft, Po-
litik etc.) unterschieden wird. Die Unterscheidung, die sich in - etwa personell vermittelte -
Trennung von Zustandigkeiten umsetzen muB, ermoglicht Interaktionen zwischen den relativ
selbstandigen Zustiandigkeiten, halt diese insgesamt aber beweglich. Sie kommt so einer Ge-
waltenteilung gleich, die den totalitiren Umgriff verhindert. Im Bereich der Medien bzw. des
Films treten nun einige der anderen Kultursachbereiche wieder in Erscheinung - etwa die
Wirtschaft. Auch dort ist wiederum eine Scheidung wahrnehmbar und notwendig, wenn totaliti-
rer Umgriff verhindert werden soll: Filmschaffen als Reprisentation des Bereichs der Kunst ist
mit seinen sachspezifischen Kriterien beispielsweise zu trennen von Filmschaffen als wirtschaft-
liche Unternchmung mit dessen Kriterien (vgl. dazu 6.2.). Insofern nun Langes Konzeption all
diese Zustindigkeiten in die Hande des Staats bzw. der Polizei gelegt sehen will, dringt er fir
den Kultursachbereich des Films auf Aufhebung der Grenzen zwischen den dort reprisentierten
Kultursachbereichen und wird protototalitar.
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chen Bestimmungen und schlieBlich mit dem Reichslichtspielgesetz von 1920, die
simtlich Zensurgesetze sind, tatsachlich zu ,Sonderstrafregelungen‘ gegen ,Schmutz
und Schund‘ (vgl. 2.1.). Der reformerische EinfluB ist in diesen Bestimmungen bis in
die Formulierungen hinein spiirbar.*™® So spricht bereits vor 1914 etwa ein ErlaB des
preuBischen Kultusministers davon, daB der Film ,auf das sittliche Empfinden da-
durch schiidigend“ wirke, daB er ,,unpassende und grauenvolle Szenen“ vorfiihre, die
,die Sinne erregen, die Phantasie ungiinstig beeinflussen, und deren Anblick daher
auf das empfingliche Gemiit (...) ebenso vergiftend einwirkt, wie die Schund- und
Schmutzliteratur“#6. Ahnlicher Worte bedient sich das braunschweigische Kinema-
tographengesetz von 1911, das in Abs. 2 § 2 verfiigt, Filme einzuziehen, die ,,geeignet
sind, in sittlicher (...) Beziehung AnstoB und Argernis zu erregen““!’. Dort wird auch
explizit auf eine kriminalisierende Wirkung‘ des Films eingegangen: So heiBt es, die
Genehmigung zur Vorfiithrung sei zu versagen, ,wenn durch die Darbietung der Bil-
der (...) zur Veriibung einer strafbaren Handlung angereizt wird“*'®. Eine im GroB-
herzogtum Sachsen-Weimar 1913 erlassene Ministerialverordnung verbietet die Vor-
fiihrung von Filmen, die ,,gegen die guten Sitten verstoBen oder die geeignet sind,
verrohend zu wirken“*?®. Sowohl der allgemeine Vorwurf der moralischen Primitivie-
rung durch empathiebezogene Desensibilisierung wie auch die latenzbezogene Be-
firchtung einer ,Fantasieiiberreizung’ und der Kriminalisierungsvorwurf werden da-
mit reformkohirent in Gesetzesbestimmungen gefaBit. Die oft weit angelegten For-
mulierungen rdumen den ,zustindigen Autorititen‘ einen nicht geringen Ermessens-
spielraum ein. — Sehr prizise und direkt hingegen formuliert die Dresdener Polizei-
verordnung schon 1909, die Beispiele fiir ,zensurwiirdige‘ Filminhalte gibt: ,,Hinrich-
tungsszenen, Darstellungen von Selbstmorden und Ungliicksfillen mit aufregenden
oder abstoBenden Begleiterscheinungen oder von sonstigen Schreckensszenen, die
Darstellung von Tierquilereien (Stierkimpfe und dgl.) und vor allem die Darstellung
von Verbrechen, namentlich von Mordtaten, Raubiiberfillen, Einbriichen usw.“4?
fallen dem Verdikt anheim. Wihrend alles Aufregende und Grausame als ,abstump-
fend‘ und ,verrohend gilt, wird im Verbot der filmischen Inszenierung von Selbst-
mord und Kriminalitit das mimetische Wirkun