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V 0 R jw o· R T 

Die Arbeit stellt einen Beitrag dar, sich mit 

einem arn I"lediurn Film entwickelten theaterwissenschaf·t

lichen Methodenapparat den Kommunikat ionssystemen 

TV und Kino zu nähern • 

Exkurse auf filmanalytische Ansätz e und auf Syste

matisierungsversuche von TV - und Kinofilm und de

ren Anwendung auf konkrete Filmbeispiele lassen ver

allgemeinerte Aussagen über die gegenwärtige Öster

reichische Kino - und TV- Filmproduktion zu. 

Zwei ausgesuchte TV-Filme dienen dazu, beispiel-· 

haft ästhetisch - dramaturgische Folgerungen auf

zuzeigen, die sich nicht ausschließlich aus dem ge

wählten Hedium ergeben. 

Seit der Regierungserklärung 1970 und seit dem 

Österreichischen Filmförderungsgesetz 1981 gibt es 

verstärkt Diskussionen tiber den dualistischen Charak

ter des Films v1ie auch dartib er, wel ehe Bedeu tune; die 

EntwicklunG des TV auf die Produktion und Rezep-

tion von TV unabhängig produzierten Kinospiel -

und Dokumentarfilm besitzt. 

~s gibt bis heute nur vereinzelt theoretische Aus

einandersetzungen in Österreich zu diesem Themen

kreis. Diesem Defizit versucht die vorliegende Ar

beit zu bee;egnen, indem sie Verbindungen lmd Abhängig

keiten der beiden Medien speziell in Osterreich 

aufzeigt und diese in Re&ation zu theoretischen 
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ausländischen Dberlegungen stellt, um dadurch der 

besonderen Lage der Österreichischen Medienland

schaft analytisch und historisch zu begegnen. 

In Fortsetzung dieser Arbeit wird es vor al

lem darum gehen müssen, Systeme verschiedener fl~et

hoden unterschiedlichster 'dissenschaf ten interdis

ziplinär zu synthetisieren; mit dem Ziele, einer 

qualitativ umfassenderen Analyse des f·1assenmediums 

Film in all seinen Erscheinungs - und Verbreitungs

möglichkeiten näher zu kommen. 

Damit soll auch dem durch die moderenen Medien ver

mittelten Menschenbild eine Überprüfung und eine 

qualitative Weiterentwicklung ermöglicht werde~. 

Im Zusammenhang mit der Fertigstellung dieser 

Arbeit danke ich Frau-o. Univ. Prof. Dr. Marga

rethe Dietrich für ihre ;wertvollen Überlegungen 

zur Wichti~keit einer integrativ-koordinierten 

Forschune auf dem Gebiete der ':lheater- und Hedien

forschung, Herrn Assistenten Dr.Ulf Birbaumer für 

seine Ratschläge zur Literaturbeschaffung und für 

die Anreguneen bei der Ausarbeitung der Arbeit, 

Herrn Franz Schwartz, Leiter des Z-Clubs in Wien, 

der die detailierte Filmanalyse durch die Bereit

stellung von Videoanlagen ermöglichte, den Ver

tretern des Österreichischen Filmarchivs, v.a. 

Herrn Dr. Walter Fritz, die mir bei der Beschaffung 

ausländischer Literatur behilflich waren, und mei-

nen Freunden und Bekannten, mit denen ich seit ei-
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nigen Jahren durch filmtheoretische~ Diskussiahen 

und durch praktische Filmarbeit verbunden bin: 

Josef Aichholzer, Karin Berger, Ruth Beckermann, 

Michael btejskal, Alena Urbankova • 
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EINLEITUNG 

Die vorliegende Arbe~t enthält einen übersichtlichen Auf

riß über die Entwicklung des Filmschaffens seit 197o und 

stellt einen Versuch dar, eine qualitative Standortbe

stimmung des Österreichischen Kino-und Fernsehfilms vor

zunehmen. 

Dabei wird nicht Vollständigkeit angestrebt, sondern es 

werden vielmehr jene für den Gesamtzusammenhang der Ar

beit wichti_gen r.lomente und :Erscheinungsformen herausge

stellt. 

ERKENNTNISINTERESSE 

Die zentrale Frage nach dem in den Österreichischen Me

dienprodukten vermittelten Menschenbild kann nur unter 

Einbeziehung politischer, ökonomischer und ästhetischer 

Kategorien beantwortet werden. Diese finden sich in den 

einzelnen Abschnitten der Arbeit in dem Maße wieder, wie 

Bereiche von Produktion, Verleih und Aneignung in Abhän

gigkeit vom Medium Fernsehen bzw. als dessen Erweiterung 

erkannt und untersucht werden können. 

Auf die differenzierte Analyse der beiden unterschied

lichen Kommunikationssysteme (Fernsehen, Kino) wird gros

sen Wert gelegt, da sich dadurch erst wesensbedingte Ent

wicklungsmöglichkeiten perspektivisch ableiten lassen. 

Die Aufarbeitung und damit Klarstellung der medienspe

zifischen Ausdrucksformen, die sich nicht nur bei der 

Herstellung des Produktes sondern sich auch konstitu

ierend auf neue Formen der Vermittlung auswirken, er

lauben mehr als spekulative Überlegungen zur zukünftigen 

Entwicklung der AV-Medien. 
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In diesem Z~sammenhang stellt auch das kurz skiz

zierte "Kino der Zukunft" - als Ort, wo Film den 

Publikumsbedürfnissen und den spezifischen Quali

täten des Film-Mediums entsprechend stattfinden kann 

- ein Rezeptionsmodell dar, das infolge der voran

eegangenen Produktanalyse adäQuat entwickelt wer

den kann. 

Der Bedeutung dieses Kino-I'1odells steht die Über

betonung des TV-Spielfilrns gegenüber dem Kino -

Spielfilm entgegen, die jedoch die momentane Film

situation in Österreich widerspiegelt, in der es 

unmöglich erscheint, Dokumentarfilme bzw. Spiel

filme unabhängig vom ORF zu realisieren. 

Jedoch erst wenn diese Produktionsabhäneigkeit 

überwunden werden kann, die auch unübersehbare äs

thetische- dramaturgische Abhängiekeiten mit sich 

bringt, wird es zu einer formalen und. i .nhal tlichen 

Entwicklune des Filmschaffens kommen. 

Dieses muß sich dann auch nicht mehr an 'Groß

kino' - Design orientieren, sondern es findet dann 

die Möglichkeit vor, aus der Erfahrungswelt und 

den ·i;ünschen des unmittelbaren lfublikums seine Ge

schichten zu entwickeln, um 11 die ';!irklichkei t wei-

terzu trä umen 11 
• 

Ideologiekritische Anmerkungen zum 11 Versuch über 

~~Iass enkul tur und Spontanei tät 11 Prokops lassen je

nen Anspruch formulieren, mit dem an die Aufarbei

tune des Österreichischen Filmschaffens herangegan

gen wird. 
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METHODE 

Die Arbeit leitet mit dem dualistischen Charakter 

des Films- 'Wirtschaftsgut' und 'Kulturgut' zu 

sein - ein; mit einer Fragestellung, die die Dis

kussion um die Österreichische Filmförderung wesent

lich bestimmt. 

Eine Aktualisierung der Theorien Bazins, Kracauers 

und Eisensteins dient dazu, den wesensbedingten Ent

wicklungserscheinungen szenisch-dramaturgischer Spiel

formen im TV analytisch und systematisch zu begegnen. 

Dabei wirkt die historische Dimension und damit die 

begrenzte Übertragbarkeit filmtheoretischer Frage -

stellungen, wie sie durch die obengenannten Theore

tiker formuliert werden, modellartig; 

für die heutige Medienwirklichkeit können sie des

halb als Jviodellvorstellungen verwendet werden, an de

nen die medienspezifischen Veränderungen in den AV

Medien detaillierter und konkreter untersucht wer

den können. 

So erfüllt die Unterscheidung, die für die beiden 

analysierten Filmbeispiele zutrifft, zwischen dem 

'dramatischen' und dem 'epischen' Prinzip den oben

genannten methodischen Zweck, wodurch Merkmale von 

TV - bzw. Kino - Spielfilmstrategien herausgearbei

tet werden können. 

Damit kann eine Näherung an Fragen erreicht werden, 

die in der Praxis der beiden Medien begründet sind: 

- ',~ie wird Genreauswahl, Genregastal tung und Genre

typisierung vom Tv!ediurn Fernsehen geprägt und beiein

flußt ? 
- Möglichkeiten eines Dokumentarfilmschaffens unter 
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dem Einfluß des Kommunikationssystems Fernsehen, des

sen Existenz den Anspruch auf Authentizität und Rea

lität neu bewerten läßt ? 

- ',l[elche dramaturgische Formen werden dadurch ge

prägt und entwickelt? 

In ähnlicher methodischer Weise wird bei der Neube

wertung des Begriffes 'action' vorgegangen: indem näm

lich ein historisch gewachsener, ästhetisch und ideo

logisch überfrachteter Begriff mit neuen Inhalten ver

sehen wird: mit 'action' wird eine konkrete Darstel

lungsstrategie in der Arbeit benannt und herausgear

beitet, die kein 'zynisches Bild' vom Menschen als 

Voraussetzung haben kann: - vielmehr wird damit der 

handelnde und denkende Mensch angesprochen: 'action' 

( innere · und äußere _) l äßt Brkenntnisse über die ge

sellschaftliche Realit2t zu • 

Be i der Neubewertung und - definition von Begriffen 

wie'Massenkulturfilm'und'Kommunales Kino' geht es 

v.a. auch darum, historisch gewachsene und ideolo

gisch vereinnahmte Erscheinungsformen der AY-Medien 

inhaltlich neu zu bestimmen und- im Sinne eines demo

kratischen Med ienverständnisses - produktiv zu ma

chen. 

Bisherige Ansätze zu einer Pilmanalyse sind überwie

gend durch methodelogische Rückgriffe auf filmfrem

de Forschungsdisziplinen (theater- und literatur

theoretische, bzw. linguistische) nur bedingt dazu 

geeignet, dem Med ium Film - in all seinen Erschei

nungsformen- gerecht zu werden. 1 ) 
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Daher wird in einer weiteren Phase der vorliegen

den Arbeit ein semiotisch-kybernetischer Methoden

ansatz (nach Lotrnan) vorgestellt und arn Beispiel 

der beiden konkret untersuchten Filme überprüft. 

Dabei kontrolliert eine rhetorisch-dramenanalyti

sche Sequenzanalyse die formulierten Arbeitshypothe

sen in der Praxis, wobei auf die TV-Gesamtstruk -

tur ebenso Rücksicht genommen werden muß wie - arn 

Beispiel der Kinofilm- Ausstrahlung - auf eine dem 

Hedium adä quate Farbendrarnaturgie. 

Die AUssag en über besondere und allgerneine Wir -

kungsweisen, medientechnische Gestaltungsmöglich

keiten und filmkünstlerische Verfahrensweisen werden 

durch konkrete Filmbeispiele ergä nzt. 

Auf Grund der vielfä ltigen Fragestellungen können 

g rundsä tzliche Aussagen nur sehr kursorisch gehal

ten sein und müssen in Zukunft vertieft und spezifi

ziert werden. 

Eine interdisziplinäre Synthese der Erkenntnisse ver

schiedener \'Jissenschaften wird eine quali ta ti v um

fassendere Analyse unterschiedlicher Kommunikations

systeme der AV-Medien und deren spezifischen Vermit

tlungsformen weiterentwickeln und vertiefen kön

nen; v.a. das'Spannungsfeld' zwischen Kinofilm und 

Tv-Spielfilm wird auch in der Österreichischen The

ater - , Film - und Medienforschung mehr als bisher 

Berücksichtigung finden müssen. 
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KAPITEL I: Fragen des Kino- und TV-Spielfilmes in Kon
z~pten zum Filmförderungsgesetz (FFG) 

Eine in den letzten Jahren in Österreich geführte Dis
(FFG) zei t 
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schuldung unseres Staates erscheint es nicht verantwort
bar, immer no_chreue Aufgaben zu übernehmen, welche wei
tere finanzielle Belastungen des Staatshaushaltesmit sich 
bringen müssen. Unbestritten ist die Tatsache, daß die 
Filmindustrie durch das Vordringen des TV zweifellos 
mit finanziellen Schwierigkeiten zu kämpfen hat. 
Es ist dies eine Folge technischer Weiterentwicklungen, 
die eben dazu führen, daß gewisse Wirtschaftsgruppen an 
Bedeutung verlieren, während andere an Bedeutung gewin
nen. Unter dieser Entwicklung leidet eben die Filmin
dustrie. Es ist aber keineswegs einzusehen, warum der 

Österreichische Staatsbürger als Steuerzahler nun dafür 
herangezogen werden soll, solche durch die techni-
sche Entwicklung teilweise bereits überholte Wirtschafts-

gruppenund Arbeitsgebiete mit seinen finanziellen Mit-
2) teln zu unterstützen." • 

Ein wichtiger Aspekt wird damit angesprochen; 

nämlich welche Bedeutung ein von TV unabhängiges Film

schaffen haben kann. 

Diese Frage wird auch aus aktuellem Anlaß vom General
intendanten des ORF, BACHER, thematisiert,der in einer 
ORF-Diskussion ( 11 Cafe Zentral", am 7.1.81) die Bedeu
tung des ORF an der Entwicklung bzw. Aufrechterhaltung 
der Österreichischen Filmindustrie betont: "Der Öster
reichische Film findet im ORF statt". 

Die vorliegende Arbeit versucht im Zusammenhang schwer
punktmäßig auf einige Schwierigkeiten bei Interdepenz 
und Komplementarität von Kino und TV einzugehen. 



I.1. Film und Staat 

Filmpolitik bedeutet für die ÖVP, "eine für die Film
produktion taugliche " 3 ) zu schaffen. Dies kann durch 

eine "Objektivierung der Filmförderung durch gesetz

liche Verankerung" gesichert werden. 

Die Aufgaben eines Filmförderungsgesetzes sind: 

"Traditionen" fortsetzen, 

"Entfaltungsmöglichkeiten" zu bieten und 

neue "Arbeitsplätze" zu schaffen. 

Das fertige Produkt ist "Mittel des künstlerischen Aus

drucks" und "Träger kommunikativer Unterhaltung". 

Den Film auch in seiner "bewußtseinsbildenden Funktion" 

in den Vordergrund zu stellE;m, die sich "an der von den 

Bedürfnissen der Gemeinschaft getragenen gesellschafts

politischen Verantwortung" orientiert, bleibt der SPÖ
-Medienkomillßsion vorbehalten 4) 

Das Dilemma, in dem sich eine privatwirtschaftlich orga

nisierte Filmproduktion befindet, die das Medium Film 
ihrem Tauschwert entsprechend produzieren muß, um gleich
zeitig quantitativ strukturverbessernd kurzfristig zu 

wirken ("Sicherung der Arbeitsplätze", etc), und dabei 

trotzdem die "bewußtseinsbildende" Funktion, wie sie 
die SPÖ-Medienkommission erkennt, zu realisieren, bleibt 
bereits in der sehr allgemein gehaltenen Feststellung 

KREISKYs aus dem Jahre 1970 ausgespart: 

"Dem sich neu formierenden Österreichischen Film wird 
ein FFG die notwendige Basis geben müssen" 5 ). 

Trotzdem wächst mit dieser programmatischen Feststellung 
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die Hoffnung auf baldige Interventionsmaßnahmen durch 
staatliche Stellen. 

In einem Podiumsgespräch (in St. Veit, Kärnten) spricht 
sich das 11 Kuratorium Neuer österreichischer Film" für 
eine Förderung (mit 1 Million öS) von Avantgarde-Filmen 
oder gesellschaftspolitischen Informationsfilmen aus. 

Die Mittel kommen von einem zu bestimmenden %-Satz des 
Gesamtförderungsbetrages. Dabei soll die Auswahl durch 
eine Jury nicht stattfinden, "da es im Prinzip keine 
Kriterien dafür gibt, es sei denn ideologische" 6 ). 

Weiters, so wird vorgeschlagen, sollte "zumindestens 
die Hälfte" der jährlich vergebenden Förderungsgelder 
an Filmemacher (nicht an Produzenten) gelangen, die durch 
frühere Arbeiten bewiesen haben, "daß sie einen Lang
spielfilm zu verwirklichen imstande sind" 7) 

"Automatisch" gefördert sollen jene Filmemacher werden, 
die "mit eigener Initiative sich international einen 
Namen gemacht haben 11 s). 

Einspielergebnisse fließen adäquat zu der Höhe des För
derungsbetrages wieder dem Filminstitut zu. Dieser Vor
schlag ist von der Angst eines reinen Wirtschaftsförderungs
gesetzes geprägt, das dem doppelten Charakter des Film
produktes- Wirtschaftsgut und Kulturgut zu sein- nicht 

Rechnung trägt. 

"Eine Filmwirtschaft kann auch in wirtschaftlicher Hin
sicht nicht ohne Phantasie auskommen" 9). 

Aus diesem Grund setzt sich auch das 11 Kuratorium" für 
eine Filmemacherförderung (= Projektförderung) ein -
unter Ausschaltung des Einflusses "50-:- 70jähriger 
Branchenvertreter", die "weiterhin ihre Pseudoklamotten 
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produzieren wollen" 10 • 

1973 verweist SINOWATZ (Bundesminister für Unterricht 
und Kunst) auf die enormen Schwierigkeiten bei der Ab
fassung des FFG hin und stellt einen neuen FFG-Entwurf 

in Aussicht: 

"Die Filmförderung erweist sich durch das Aufeinander
treffen von enormen wirtschaftlichen Interessen auf der 
einen und ganz neuen kulturellen Überlegungen neuer 
künstlerischer Ausdrucksformen auf der anderen Seite 
sowie in Hinblick darauf, daß für diesen Bereich weit
aus mehr Mittel erforderlich sind als für die Förderung 
anderer Kunstwerke, als besonders schwierig. - Für die 
Zwischenzeit wurde eine Film-Jury einberufen, ohne de
ren Vorschläge es ab heuer keine Förderung von Film
projekten mehr gibt" 11 ) 

Über den Charakter möglicher interventionistischer Maß
nahmen, die im Rahmen einer sozialreformistischen Wirt
schaftspolitik getroffen werden können, scheint in den 
diversen Interessensgruppen Klarheit zu bestehen, 

Im Konzept der Sektion Film und Fernsehfilm 12 ) wird 
deutlich die Einbindung in die sozialpartnerschaft
liche Wirtschaftspolitik erkennbar, die sich in weitge
hender Ausklammerung inhaltlicher Fragen bei der Ein
schätzung der privatwirtschaftlich betriebenen Film
industrie und bei deren verhaltens-und bewußtseins
prägenden Funktionen äußert. 

Dieser Entwurf steht im Zeichen der "Leitlinien zur 
Kulturpolitik: Kultur als Dritte Kraft" 13 ): 

"Bedeutung der Kultur als Drittpartner gegenüber Staat 

und Wirtschaft. ( ••• ) Kulturpartnerschaft ist die Er-
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gänzung der Sozialpartnerschaft im kulturellen Bereich" 14). 

Ziel der Filmförderung für Österreichische Filmprodu
zenten- in der Arbeit vertreten durch das Konzept KOLM 

- VELTEEs-ist es, "die Filmwirtschaft in die Lage zu ver
setzen, sich nach erfolgter Reaktivierung wieder weit
gehend zu verselbständigen" 15). 

Filmförderung wird als "langfristige Übergangslösung" 
verstanden, und damit wird das Konzept KOLH- VELTEEs, 
das mit öS 15.000,-- vom Bundesministerium für Unter
richt und Kunst laut Kunstbericht 1975 16 ) gefördert 
wurde, zu einem typischen Filmförderungskonzept öster
reichischer Filmproduzenteninteressen; im weiteren Ver

lauf der Diskussion kommen Vorschläge zum FFG unter 
anderem von der Bundeskammer der gewerblichen Wirt
schaft- Fachverband der Audiovision und Filmindustrie-~ 
von Franz ANTEL, ZUPAN-Film, Fritz OLESKO, Fachverband 

der Lichtspieltheater, etc •• 

FRANKFURTER und PILZ, als Vertreter des "Syndikats der 
Filmschaffenden Österreichs", meinen polemisch: 

"Von Österreichischen Filmproduzenten zu sprechen er
laubt nur schlampiger Sprachgebrauch. Sie sind durch
wegs Vertreter von Dienstleistungsbetrieben, meist in 

Abhängigkeit vom ORF. Die Produzentenmentalität ist zu 
einem nicht einmal )roduktionsorientierten Gewinnstre
ben degeneriert" 17 • 

Die Produktionsstatistik 18 ) gibt ihnen (PILZ, FRANK
FURTER) recht in der Einschätzung österreichischer 

Produzenten. 

1976/77 verfaßt der Verein "Syndikat der Filmschaffen
den Österreichs", dessen Zweck unter anderem explizit 
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mit "zu einem Österreichischen FFG beizutragen" 19 ) aus
gewiesen wird, einen Maßnahmenkatalog (im Jänner 1977), 
der aus "Überlegungen und Materialien zu einem Öster
reichischen FFG" (August 1976) hervorgeht. 

Gründet KOLM - VELTEEs - Konzept nach eigener Aussage 
auf jahrzehntelangen Erfahrungen als Produzent, Regis
seur (z. B. "Eroica" - 1949; "Don Juann - 1955) und 
Lehrender, fordert das "Syndikat" als Vorbedingung zur 
Erstellung eines FFG sowohl "kritisch-analytische Stu
dienn verschiedener europäischer FF-Modelle wie eine 
"Untersuchung des Österreichischen Films und des Film
wesens als Teil der gesamten Medienlandschaft" 20 ) in 
all seinen Bereichen: Produktion, Verleih, Vertrieb, 
Aneignung. 

Aus dieser Anregung heraus erarbeitet der "Verband 
Österreichischer Kameraleute" 1977/78 eine Broschüre 

"Film und Filmschaffende in Österreich 11 - aus der 

Notwendigkeit, "die derzeit gegebenen Zustände exakt 
zu erfassen" 21 ). 

Der im "Maßnahmenkatalog" (1977) des "Syndikats" for
mulierte Vorschlag, alle Bereiche (Produktion, Verleih, 
Abspiel) des Films zu fördern- unter dem Aspekt der 
Qualitätshebung und Wahrung des Dualismus von Film als 
"Wirtschaftsgut und Kulturgut" -,stellt eine neue argu
mentative Ebene zur Diskussion, die als Orientierungs

rahmen für nachfolgende Entwürfe dient. 

So stellt das Konzept 22 ) der "Sektion Film und TV-Film" 

(KMFB - 1978) explizit den Öffentlichkeitscharakter 
des Mediums Film fest, wodurch eine Legitimationsbasis 

für eine staatliche Filmpolitik gegeben wird. 
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1.2. Film-'Qualität' 

Konzept a): KOLM- VELTEE 

"··· ein leistungsfähiger Film" ist notwendig, "um seiner 
Bevölkerung mit kulturellen Informationen (Bildung und 
Unterhaltung) die Bewältigung der anstehenden Lebens
probleme zu erleichtern" und.,"um sich der übrigen Welt 
darzustellen und im internationalen Kulturaustausch 
bestehen zu können" 23). 

Konzept b): Sektion Film und TV-Film 

Qualität soll bemessen werden, "nach der Eignung, kul
turelle oder soziale Werte zu entwickeln oder Aspekte 
des sozialen Alltags darzustellen und Einsichten in 
gesellschaftliche Zusammenhänge zu vermitteln" 24). 

Konzept c): Syndikat der Filmschaffenden Österreichs 

"Neben Erneuerung wirtschaftlicher Strukturen", kommt 
die Verantwortlichkeit der Filmemacher ihrer \'lirklich
keit gegenüber in der Qualitätsbemessung eines Films 
zum Ausdruck: 
"Auf die Probleme der Menschen in ganzer Vielfalt 

Antworten zu geben, die Wirklichkeit also zu durchleuch
ten und sie nicht zu verschleiern( ••• ). Wir werden 
nicht darauf aus sein, die Zahl und Art der Methoden 
das zu tun, einzuschränken, als viel mehr darauf, sie 
zu erweitern" 25) 
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I.3. Filmförderung und ORF 

a) KOLM - VELTEE spricht dem ORF ab, "seinen Auftrag 
gegenüber der Österreichischen Öffentlichkeit zu er
füllen" 26 ). Jedoch sollen u. a. Co-Produktionen mit 
dem ORF gefördert werden. Weiters soll dem über die 

"Förderungswürdigkeit" entscheidenden Fachgremium auch 
ein "Mitglied der Programmdirektion des ORF angehören". 
Eine KOLM - VELTEE durchgeführte Kategorisierung der zu 
fördernden Produktionen sieht auch "K-Filme" vor- mit 

je öS 600:000,-- Produktionskosten (K-Filme sind Kurz
filme für TV, Bildkassetten, etc.). 
Im Modell zu einem Vierjahresproduktions- und Amortisa
tionsplanes sind 38 K-Filme (Gesamtproduktionsvolumen: 

22,8 Millionen öS) eingeplant, die "allein durch die 
TV-Verwertung kostendeckend sein müssen" 27 ). 

b) Im Punkt 2 (= Aufgaben der Anstalt) Absatz c) wird 
die Pflege "der Zusammenarbeit zwischen Film, Rundfunk 

und anderen elektronischen Medien unter besonderer Be
rücksichtigung der Lage des Films" angesprochen. 
11 Die zu vergebenden Mittel ergeben sich( ••• ) aus Be
trägen des Rundfunks 11 28 ). 

"Verwendung im Rundfunk 11 darf ehestmöglichst "24 Mo
nate nach der 1. öffentlichen Vorführung erfolgen" 29 ) 

c) 11 Der ORF hat auf Grund seiner öffentlich-rechtlichen 

Stellung und seines Monopolcharakters im Rahmen seiner 
finanziellen Beteiligung an der österr. Filmförderung 
eine besondere Stellung" 3ü). 
So habe er das Vorzugsrecht, "seine Co-Produktionsab
sichten anzumelden" 31 ). 

Auch im Falle einer Co-Produktion durch den ORF liegen 
die Verwertungsrechte weiterhin beim Projektinhaber. 
11 Der ORF ist verpflichtet (analog zur Abgabe des Kunst-
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förderungsschillings laut Bundesgesetz), für den FF-Fond 
Abgaben zu entrichten" 32 ). 

I.4. Filmförderung - Filmwirtschaft 

a) Notwendigkeiten der staatlichen Förderung des Films 
werden in der Unanwendbarkeit "bisheriger Produktions-, 
Verwertungs- und Einsatzmethoden von Filmen" gefunden. Zu
rückzuführen sind diese auf die "widerspruchslose An
passung österreichischer Filmproduzenten unter das ein
engende Diktat ausländischer Verleihinteressen". 
"Filme sind keine Ware im eigentlichen Sinn" 33). 

Der Österreichische Film wird sich 11 ( ••• ) künftig die 
indirekte Rentabilität, d. h. seine ganzheitliche kul
tur- und wirtschaftspolitische Nützlichkeit, zum Maß
stab machen müssenn 34) 

b) "Strukturänderungen der Österreichischen Filmwirt
schaft11 zu erzielen "innerhalb der bestimmten Zeit 11 

(Konzept - 1978, KI1FB), 11 um eine Erhöhung der Anzahl 
von Projekten 11 zu ermöglichen wodurch 11 Arbeitsplätze" 

geschaffen werden: Sehr deutlich bindet das 11 Konzept" 
staatliche Investitionsmaßnahmen in ein FFG ein, um da
mit das wirtschaftliche Gut - vorrangig- zu gewähr
leisten. Festgestellt wird darüber hinaus, daß die 
österr. Filmwirtschaft, "sich nicht mehr aus sich heraus 
erneuern kann, sondern daß staatliche Maßnahmen (= FFG) 
notwendig werden" 35). "Nicht Unwirtschaftliches zu er
halten", sondern um Innovationen durch 11 Investitionsför

derung oder Förderung von Weiterbildung" 36) zu ermög

lichen. 
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c) Im Rahmen des Kapitels "Sektorale Strukturpolitik" 37 ), 

"Organisation der Filmförderungsanstalt" 38 ) und bei "Wie 
wird das FFG finanziert" 39) wird die Einbindung der Öster
reichischen (existierenden) Filmwirtschaft gesondert aus
gewiesen. 

Die Österreichische Filmproduktion ist abhängig vom Auf
traggeber ORF. Österreichische Filmverleihe sind abhän
gig von ERD-Verleihern, diese widerum von USA-Firmen. 
"Lenkung durch den Staat" 40 ) ist zwar notwendig, da 
11Kulturpolitik sich nicht automatisch aus dem Zuschuß 
von Förderungsmitteln" ergibt, Anliegen eines FFG kann 
aber gleichzeitig nicht sein, "Konzentrationsförderung, 
Ergänzung wirtschaftlicher Macht durch öffentliche Auto

rität, Aufbau zusätzlicher \tf ettbewerbsverzerrungen" 41 ) 
zu begünstigen. 

I.5. Statistik 

Die Produktionsergebnisse, wie sie im Bericht des Öster
reichischen Statistischen Zentralamtes ausgewiesen wer
den, spiegeln eine Produktionskostensteigerung bei gleich
zeitiger Stagnation der tatsächlichen Anzahl der Pro
duktionen wider: 

So werden für das Jahr 1972 drei Produktionen (Kinolang
filme) mit Herstellungskosten von insgesamt 14,5 Millio
nen öS ausgewiesen, demgegenüber stehen acht Langfilme 
mit Herstellungskosten von 48,3 Millionen öS 1975, und 
1976 gibt es einen Produktionsrückgang auf sechs Kino
langfilme bei gleichzeitiger Steigerung der Herstellungs

kosten auf 58,4 Millionen öS (oder um 20,9 %). 
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Internationale Co-Produktionen verändern die Statistik 

(z. B. "Die Wildente" )J ohne etwas über den tatsächlichen 
Anteil des Österreichischen Films (auch nicht in wirt
schaftlicher Hinsicht) quantitativ auszusagen. 

Der Produktionswert (gesamt) der Österreichischen Film

industrie stieg im Jahr 1973 von 645.540 Millionen öS 

auf 963.385 Millionen öS im Jahr 1975. 
Die Filmproduktion (anteilsmäßig am gesamten Produktions

wert) steigert sich von 31,9% auf 33,7% (von 205 Mill. 

auf 324 Mill. öS ). 42 ) 

1975 beträgt der Anteil der Kinolangfilme an der Gesamt
filmproduktion knapp 15% 43). 

Mit der Einsetzung des Filmbeirates 1973 wurden1974 
neunzehn Filmprojekte mit einer Gesamtsumme von 10,4 
Millionen öS, 1975 zwölf Filmprojekte mit einer Gesamt
summe von 13,9 Millionen öS gefördert 44). Die Film

förderungssumme 1975 belief sich auf insgesamt 15,8 

Millionen öS. Das bedeutet einen Pro-Kopf-Anteil von 
öS 2,12 45). 

Diese Summe darf für das Jahr 1975/76 bei einem Ver

gleich der Anteilssteigerung an Kinolangfilmen nicht 

außer Acht gelassen werden. 

Dies gilt ebenso für die darauffolgenden Jahre bis 1980, 

wobei zunehmend auch der Filmförderungsfond der Gemein

de Wien mit 20.000 Millionen in vier J ahresraten ~ 

5 ~ il l i onen dazu beiträgt, den Produktionswertanteil 

der Kinolangfilme an der Gesamtfilmproduk tion zu stei-

gern. 

So wurden bisher vom Wiener Filmförderungsfond, der 

seit 1976 besteht, u. a . ~ e fö rd ert : 
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"Geschichten aus dem 11 ienerwald 11 ( 7 Mill. öS) 

"Die blinde Eule" (2,1 Mill. öS) 
"Exzeß und Bestrafung" (5 Mill. öS) 
"Der Schüler Gerber" (4 Mill. öS) 46 ) 

"Die Förderung wird gemäß der Satzung und den Richtlinien 
in Form verzinslichen Darlehens gewährt" 47). 
Der Wiener Filmförderungsfond behandelt Großprojekte be

vorzugt, wie aus dem Überblick ersichtlich wird; so er

hält der Förderungswerber ARABELLA-Film zweimal ein Dar

lehen (7 Mill. öS für die "Geschichten aus dem Wiener

wald"; und 4 Mill. öS für den Film "Der SehtHer Gerber") 
bzw. der Förderungswerber Herbert VESELY 5 Mill. öS für 

seinen Film "Exzeß und Bestrafung". 

In diesem Zusammenhang kann nicht unerwähnt bleiben, daß 

international der Film "Exzeß und Bestrafung" als Bundes
republikanischer Beitrag läuft 48 ) (so z. B. auf dem 

Filmfestival von Venedig). 

Dadurch muß eine solche Filmförderung, die zwar Geld für 

Co-Produktionen aufbringt, ohne in der Folge als Partner 

genannt zu werden, in Hinblick auf mögliche Steigerung 
internationaler Reputation des Österreichischen Film

schaffens in Frage gestellt werden. 

Denn gerade diese angesprochene Anerkennung möglicher 

Qualität eines Österreichischen Filmschaffens kann 
langfristig zu einer Markterweiterung beitragen. 

Sicherlich eines der wichtigsten Kriterien, das über die 

Zukunft des Österreichischen Films entscheiden ~rd, 
ist die Kontinuität in Inhalt und Form österreichisoher 

Filme. 

Ab 1970 läßt sich v. a. eine Kontinuität im Genre des 
Sex-Filmes, des erotischen Lustspieles etc. nachwei$en: 

Filme (übrigens Co-Produktionen) wie 11 Frau Wirtin bläst 

auch gern Trompete" (Franz ANTEL), "Frau Wirtin treibts 
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jetzt noch toller" über "Perfekt in allen Stellungen" 

(Fritz FRONS) . bis ins Jahr 1979 "Heißblütig" (Hubert 
FRANK) repräsentieren in erster Linie kontinuierlich 
den Österreichischen Film im Ausland, 
Eine weitere 'Traditionslinie', die sich kontinuierlich 

verfolgen läßt, ist die der Literaturadaptionen; ange

führt von Arthur Schnitzler-Verfilmungen (w. z. B. "Das 
weite Land"). 

Zur nachfolgenden Systematisierung von 10 Jahren Öster
reichischen Filmschaffens wird als Grundlage die Unter
scheidung von Kurz- und Langfilmen (ab einer bestimmten 

Filmdauer) genommen, wie sie im Filmförderungsentwurf 
aus dem Jahre 1980 vorformuliert wurde: 49) 

Bei den Langfilmen werden wir im Rückblick auf 10 Jahre 
Österreichischen Films zwischen Dokumentarfilm- und 

Spielfilm, weiters in Genres wie Sexfilm, Problemfilm, 

Kriminal- und Actionfilm etc. unterscheiden. 

Bis zum Jahre 1974 (in dem die Empfehlungen des 1973 ein
gesetzten Filmbeirates und damit finanzielle Zuschüsse 
durch das BM.f.U.u.K. zum Tragen kommen) ist eine in
haltliche Relation zwischen Kinofilmangebot in Österreich 

und Österreichischen Filmproduktionen zu bemerken; d. h. 
Österreichische Filmproduktionen werden ausschließlich 

nach Marktkriterien gedreht. 

Bei einer Untersuchung über die Genres des Kinofilman
gebotes in der Stadt Salzburg im Jahre 1975 (eine für 
das ganzeBundesgebietgültige Erhebung liegt nicht vor) 

kommt STRZIZEK zu folgendem Ergebnis: 
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"520 verschiedene Filme werden insgesamt 10.550mal ge
zeigt. Mit einem Drittel (34,296) dominierten klar "Sex-, 
Kriminal- und Actionfilme". ( ••• )Ihnen folgen die Ka
tegorien "Kritische Filme", "Filmkomödien" und "Aben

teuerfilme" mit jeweils 9,2 96 des Titelangebotes, "Zeit

filme" mit 8,3 96, "Western" mit 6,7 96 und "Horror/Science
-Fiction-Filme" mit 4,8 96" 50). 

Die Repräsentativität für ganz Österreich wird unter

strichen: 

"Mit Einschränkung können die Resultate als repräsentativ 

für das durchschnittliche Filmangebot in den Österreichi
schen Lichtspieltheatern- zumindestans im städtischen

Siedlungsraum- betrachtet werden" 51 ). 

Im gleichen Verhältnis wie Kinogenres ZumKinofilmangebot 
so stehen Filmgenres Zurösterreichischen Filmproduktion: 

Die Mehrzahl der Produktion anfangs der 70 - er Jahre 

waren Sexfilme, gefolgt von Kriminal- und Actionfilmen bis 
zu kritischen Filmen, etc. 

In der Folge der Ausführungen soll es um quantitative 

Merkmale verschiedener Genres des "Unterhaltungs"-Kinos 

gehen; als einzige qualitative Merkmale sei erlaubt zu 
erwähnen, daß diese Filmprodukte hauptsächlich Klein

ausgaben der großen Wellen und Filmprodukte der di

versen Genres waren: "klein" in Hinblick auf l'1arktwert 

im "Urlterhal tungsbereich 11
• 

Gleichzeitig jedoch soll mit diesem Überblick auf Per -

spektiven der Filmproduktion hingewiesen werden, die so

wohl die Reputation des Österreichischen Kinos wieder
herstellen wie Einspielergebnisse durch Markteinbruch 
im internationalen Zusammenhane erbringen könnten. 
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Dabei darf nicht darauf vergessen werden, daß nicht ein

zelne Produkte allein für einen "Erfolg" einer Öster
reichischen Filmkultur im Ausland büre;en, sondern Kon
tinuität, Breite dafür garantieren: verbunden mit einem 
internationalen Filmmanagement, das von einer realisti
schen Einschätzung des i~rnationalen Filmmarktes aus
geht, und das sich bewußt ist, welche Rolle ein Film
land wie Österreich spielen kann - auch unabhängig da
von, nur schöne Landschaften als Kulisse zur Verfügung 
zu haben: 

"Österreich- just made for the cinema; ( ••• ), for Aus
tria o ffers every kind of setting and ideal working 
conditions. It is a country of utter congeniality: a 
unique variety of landscapes, from Alpine peaks to the 

steppes: historical architecture preserved en bloc: 
ancient customs and unspoilt handicrafts: and- when 
called upon - an enthusiastic population" 52 ) 
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35. Sektion Film und Fernsehfilm: Forderungen .... ,a.a.O.,S 3 

36. Sektion Film und Fernsehfilm: Forderungen .... ,a.a.O., S 3 

37. Syndikat: Maßnahmenkatalog .... ,a.a.O., s 9 

38. Syndikat: Maßnahmenkatalog .... ,a.a.O., s 17ff 

39. Syndikat: Maßnahmenkatalog .... ,a.a.O., s 21f 

40. Syndikat: Maßnahmenkatalog ..... ,a.a.O., s 4 

41 . Syndikat: Statuten .... a.a.O., 

42. Syndikat: Maßnahmenkatalog ..... ,a.a.O., S 4 

43. Benno Signitzer(Projektleiter): Massenmedien in Österreich, 
Statistik der Produktionskosten 1973-1975, zitiert nach : 
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Statistische Nachrichten, Nr.J, 1976, S 77 (Beilage zu 
21.4350 und schriftliche Auskunft vom Stat.Tentralamt, 
12.6.1976, sowoe nach eigenen Berechnungen), Wien-1977,S 112 

44. Signitzer: Massenmedien ...•. ,a.a.O.,S 113 

45. Bundesministerium: Kunstbericht 1975 ..... ,a.a.O., S 27 

46. Verband österr.Kameraleute: Film ..•. ,a.a.O., S 64 

47. Österreichische Filmtage(Hrsg.): Die Filmförderung der 
Länder und der Gemeinde Wien 1970-1979, Kapfenberg-198o, S 11 

48. Österreichische Filmtage: Die Filmfägaerung ..•. ,a.a.O., S 12 

49. siehe dazu: Programm des Filmfestivals , Venadig-1980 

50. Bundesministerium für Unterricht und Kunst: Förderungs
richtlinien (Regierungsvorlage), Wien-12.3.1980, S 5 

51. Feter S~rzizek: Daten zu Angebot und Nutzung der Massen
medien im Bereich der Stadt Salzburg, (Phil. Diss.) Salz
burg - 1976, S 84,87 ; zitiert nach: Signitzer: Massen
medien .... ,a.a.O., S 114 

52. Signitzer: Massenmedien ... ,a.a.O., S 115 

53. Austrian National Tourist Office: ..•. just made for the 
cinema, in: Pressespiegel der 4.Österr.Filmtage, Kapfenberg 

-1979 
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KAPITEL II: Dokumentarfilm und Spielfilm in Österreich 

II.1. Kinodokumentarfilm und ORF 

Es überrascht, daß 1970 zwei abenfüllende Dokumentar

filme in Österreich entstehen ("Europa- Leuchtfeuer 

der Welt" und "Ludwig vqn Beethoven"; H. C. FISCHER), 
1972 ein weiterer Dokumentarfilm ("Traumreise über die 

Alpen"; AJ,.fons BENESCH), 1973 ("Vorarlberg: Land der 
Alpen"; Walter H. ZUPAN) und 1974 ("Das Leben Anton 
Bruckners"; H.C. FISCHER). 
Zwar wird z. B. "Vorarlberg: Land der Alpen" unter an

deren vom BM.f.U.u.K. gefördert, erlebt die Erstauf
führung am 23. 7. 1973 in Bregenz 1 ), aber bemerkens

wert trotzdem die jährliche Langfilmproduktion an Doku
mentarfilmen, da ja bereits 1970 der ORF mehr und mehr 
die Rolle des ausschließlichen Auftraggebers übernahm. 

"Zahlreiche Produktionsfirmen, Autoren, freischaffende 
Künstler gerieten( ••• ) in eine direkte Abhängigkeit zu 

den Tarif- und Honorarsätzen des Monopolunternehmens 

Österreichischer Rundfunk" 2 ) 

Anhand der behandelten Themen dieser oben angeführten 

Langdokumentarfilme läßt sich auch die Schwerpunktsetzung 

im Österreichischen Dokumentarfilmschaffen ablesen, das 
auch überwiegend in den Kurzdokumentationen (Ausnahme: 

"Ausgerechnet wir", z. B. von FITZTHUM; Gespräch zwi
schen einem Lehrling und einem Schüler) ihre Entsprechung 

findet: nämlich Biographiefilme und Kulturfilme über 

Städte, Länder etc.,die auch vorzugsweise von öffent-
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liehen Stellen finanziell unterstützt werden. 

II. 2. Hauptthema geförderter Dokumentarfilme 

Porträts berühmter Persönlichkeiten des öffentlichen 

Lebens (Johann Strauß, Gustav Klimt, Betty Fischer, 
Otto Wagner, Brüder Schrammel, Josef Schöffel, Egon Schie

le, Johann Nestroy, etc.) stehen im Mittelpunkt für för

derungswürdig empfundene Dokumentarfilme (z. B. der Ge

meinde Wien; im Rahmen der Subsidiarität). - Es braucht 
nicht mehr (in Zusammenhang mit den Bemerkungen zu "Das 

Dorf an der Grenze") gesondert erwähnt werden, daß diese 

Biographiefilme ein personalisiertes Geschichtsverständ
nis forcieren. Ausnahmen hier aufzuzählen, wie z. B. 

"Johann Nestroy" von \'lal ter BANNERT. und \<ierner FITZTHUM, 

ist zwar der Vollständigkeit halber dringlich, ändert aber 
nichts an der Struktur und möglichen Perspektive eines 

Dokumentarfilmschaffens unter gegenwärtigen Bedingungen. 

Ein Beispiel für einen kritischen Dokumentarfilm- in 
Kinolänge- stellt der Dokumentarfilm "Arena besetzt" 

(VIDEOGRUPPE ARENA) dar, der die Auseinandersetzungen 

1976 rund um den Auslandsschlachthof St. Marx in Wien 

dokumentiert. Mangelnde technische Qualität überdeckt 
streckenweise die inhaltliche Bedeutung des Filmes ("Are
na besetzt" wurde elektronisch geschnitten und anschlie

ßend auf 16-mm übertragen). 

Dem Kinostart in Wien (am 4. 11. 1977) 3 ) folgten Ein

sätze in Kinos der Bundesländer und in nichtgewerbli
chen Abspielstellen (Jugendzentren, Gewerkschaftsgruppen, 

etc.). 
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II. 3. ORF- Dokumentationen und Filmdokumentararbeit 

Dabei kann wiederholt die Frage aktualisiert werden, 

welche Bedeutung eine unabhängige (vom ORF unabhängige) 

Dokumentationsarbeit in Österreich haben kann, die kri

tisch gesellschaftliche Begebenheiten aufgreift und Si

tuationen und Entwicklungen beschreibt; angesichts von 

einer Reihe TV-Magazine und Sendungen wie z. B. "Quer

schnitte" ("informatives, zeitkritisches Magazin" von 

A. PAYRLEITNER), "Teleobjektiv" ("zeitkritisches, in

formatives Magazin" von c. GATTERER), "Horizonte" ("Ma

gazin für Humaninteressen und Lebensqualität" - seit 

1963 von K. TOZZER), und z. B. "Panorama" ("satirisch

-feuilletonistisches Magazin" von PISSECKER, PODGORSKI). 4) 

- Für die aufgezählten Sendungen ateht neben der Haga

zinform, die Form der Diskussion, der Dokumentation zur 

Verfügung. 

Über die Arbeit dieser Sendungen wird im ORF-Almanach 

darauf hingewiesen, daß diese Sendungen "stark von einer 

Persönlichkeit geprägt" 5) sind. 

Die Aufgabenstellung wird definiert, "Zeitgeschichte im 

TV wiederzugeben- ( ••• )-die aktuelle Tagesinformation 

etwas gründlicher und kritischer aufzuschlüsseln, als 

d ies in der Eile der aktuellen Berichterstattung mög

lich ist" 6 ). 

-Gleichzeitig wird einschränkend festgestellt, daß der 

"permanente Zwang zur Beweisführung den ORF von angel

sächsischen RundfunkanBtalten, deren gesellschaftliche 

und politische Umgebung stärker geprägte demokratische 

Denktraditionen aufweist und deren Beziehung zum Pub

likum von stärkerer Bereitschaft eben dieses Publikum 

zum Vertrauen in die journalistische Integrität getragen 

sind" ,7) unterscheidet • 
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II. 4. Literaturadaptionen 

Aus der Österreichischen Literaturgeschichte bekannte 
Namen wie A. SCHNITZLER (2-mal) - 11 Das weite Land", 
P. BEAUVOIS bzw. "Der Reigen 11 , O. SCHENK, A. SACHER
-MASOCH 11 Abenteuer eines Sommers 11

, H. PFANDLER, M. v. 

EBNER-ESCHENBACH, A. LERNET-HOLLENIA 11 Die Standarte" 

von o. RUNZE, ö. v. HORVATH "Geschichten aus dem Wiener

wald 11 bis zu F. TORBERGS "Der Schüler Gerber" von 'd. 

GLÜCK werden dazu verwendet, um Filmprodukte, denen 

vorab ein absehbarer Markt damit gesichertwird, zu er
zeugen. 

Zwei SIMMEL-Verfilmungen "Bis zur bitteren Neige", G. 
OSWALD und "Und Jimmy ging zum Regenbogen" komplettieren 
die Filmadaptionen österreichischer Autoren, deren lite
rarische Inhalte nicht unmittelbar aus der Österreichi
schen Gegenwart gegriffen werden. 

Wie weit diese Filme den Literaturvorlagen tatsächlich 

gerecht werden bzw. einzig die bekannten Namen vorrangig 

dazu beitrugen, das Produkt 'Film' am Markt mit bekannten 
Literaten(innen) aufzuwerten, kann und soll nicht In
halt dieser Genresystematisierung österreichischer Filme 

seit 1970 sein. 

Dabei stellt sich neben der Überlegung, Literaturadap
tionen für eine relative bereits vorhandene Nachfrage 

bestimmter Schichten (Bildungsbürgertum) zu produzieren, 
auch die, wie sie KNILLI beschreibt: 

" ••• es (Schnitzlers Vierk, Anm. F. G.) war auch Mittel 
der Kulturpolitik und Volksbildung in den staatlichen 
und halbstaatlichen Funkmedien" B) 
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II. 5~ Horror-, Action~ und Sexfilme 

11 Parapsycho - Spektrum der Angst" (P. PATZAK) - eine 
Co-Produktion zwischen München und Wien - versucht der 

1974/75 aufkommenden Welle der Horrorfilme ("Der Exor

zist") entgegenzukommen. 

Ein Jahr später macht PATZAK mit "Zerschossene Träume" 
wiederum einen marktgerechten Thriller-Film. Wie weit 

z. B. "Parapsycho - Spektrum der Angst" durch die getä

tigten Einspielergebnisse tatsächlich den Vorstellungen 

der Auftraggeber entsprach, läßt sich schwer einschätzen, 
da auf Anfrage dazu wie auch zu anderen (auch geförder

ten) Filmen keinerlei Unterlagen zur Verfügung gestellt 
werden. 

Für PATZAK gilt jedoch, daß es ihm gelingt, Kontinuität 

in seiner Regiearbeit herzustellen, die ihn schließlich 

in Zusammenarbeit mit dem Österreichischen Autor H. ZEN

KER zum ORF führt ("Kottan") bzw. einen Film wie "Kass

bach" -über einen Gemüsehändler mit alltagsfaschisti

schen Zügen - für das Kino realisieren läßt, der auch 

lange Zeit in einem Vliener Kino (Wiener Urania) läuft. 

Weitere Filme, die sich bewußt dem 'Unterhaltungs'-Kino 

verschrieben haben und auch nur darangemessen (im 

Publikumserfolg) werden können, sind z. B. "Tod im 
November" (H. PFANDLER), "Casanova und Co" (F. ANTEL) 

oder "Der kleine Schwarze mit dem roten Hut" (F. ANTEL). 

Auch F. ANTELs Kontinuität in der Produktion von Sex
filmen · und sonstiger gängiger Kinoware (wie "Das 

Wandern ist Herrn Müllers Lust" - 1972; "Die lustigen 

Vier von der Tankstelle - 1972) führt ihn,durch Öster

reichische Subventionsgeber arn internationalen Markt 
für kreditwürdig empfunden, schließlich 1979/80 zur 

Filmrealisierung des antifaschistischen Theaterstückes 



- 25 -

"Der Bockerer"; einer der ganz wenigen Beispiele der 

Aufarbeitung österreichischer Geschichte durch das Me

dium Film; nicht jedoch sosehr mit Mitteln des Filmes 

im engeren Sinn, wie noch später darauf hingewiesen wer
den wird. 

Der Regisseur F.NOVOTNY, der mit "Staatsoperette" ein 

weiteres Beispiel, das auch durch eine interessante filmi

sche Umsetzung ( z.B. in der Farbwahl) beeindruckt, für 

die Verarbeitung tabuisierter österreichischer Geschich

te inszeniert, verschreibt sich ebenfalls 1980 einem Ac

tion-Film - "Exi t, nur keine Panik", der im v;ien der Ge

genwart spielt. Als Autor fungiert G.ERNST, der über die

sen Film, der nach seinem Roman "Einsame Klasse" gedreht 

wurde, schreibt: 

"Ich halte den Film für einen kritischen, weil solidari -

sehen Film, weil solidarisch mit einer ausgebeuteten, ka

puttgemachten, in die Enge getriebenen Gruppe innerhalb 

der ausgebeuteten, kaputtgemachten, in die Enge getrie

benen Klasse 11 9) 

Bei diesem Film eröffnet sich ein Konflikt, der in der 

Arbeit wiederholt angesprochen werden wi-rd; nämlich das 

Verhältnis von Abbild und verallgemeinertem Bild der Vi irk

lichkeit zu bestimmen; ein Verhältnis, das sich für den 

Autor und Regisseur obengenannten ?ilmes anders darstellt 

als für den Zuschauer. 

Gemeinsam und als Voraussetzung zu einer näheren Bestim

mung scheint das zu sein, wie es ERNST beschreibt: 
11 \'.f ichtig ist, daß der Film realistisch gebaut ist- ob das 

dem Zuschauer bewußt präsent ist oder nicht-, in seiner 
1 0) 

Kausalität, in seinem Ursachen-'~·· irkungsspiel" 

Tatsache bleibt, daß der Film - auf Grund seiner Action

szenen und seinem rüden v.Jiener 1 Schmäh 1 monatelang \~iener 

Kinos füllte. 
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II. 6. Art der Produktionen 

Die Produktionsarten sind ebenfalls vielfältig: sie 
reichen von Co-Produktionen mit Österreichischen Regis

seuren (F. ANTEL, P. PATZAK, W. GLÜCK, etc.) über Co
-Produktionen mit ausländischen Regisseuren (wie \t. 

WENDERS, R. MONTERO, C. Ffu~~KEL, N. PERAKIS, V. SCHLÖN
DORF, H. PRINCE, T. ANNAKIN) bis zu Eigenproduktionen 
mit Österreichischen Regisseuren (H. PFANDLER, H. G. 

KEIL, H. C. FISCHER, W. ZUPAN, J. A. EGGERS, etc.) 

Möglichkeiten und Ziele von Co-Produktionen werden durch 
das neue Filmförderungsgesetz 1980 erneut· aktualisiert 

(siehe § 11 des FFG); es stellt sich die Frage, wieweit 
damit etwas für die Österreichische Filmkultur getan 

werden kann; denn die Arbeitsmethode bei Großproduktio-
nen (wie mit T-ed ANNAKIN oder Harold PRINCE) und die 
Folgen für die internationale Reputation österreichisoher 
Filmkultur sprechen eher daf~r, daß solche Formen inter

nationaler Zusammenarbeit weder zur 'Sicherung der Arbeits

plätze' in Verbindung mit 'Qualifikation' von Fachkräf-
ten (Ziel eines österreichische:n · ·,Filmförderungsgesetzes; 
formuliert im "Konzept des ÖGB" - 1979) noch zur FÖrderung 
der nationalen Filmkultur beitragen. Siehe dazu die we

nigen Berichte 11 ) über die Arbeitsbedingungen an "Behind 

The Iron Mask" und "A little Night Music". 

II. 7. Das 'andere' Kino 

Bei einem kurzen Überblick der Österreichischen Filme 

in den 70-er Jahren werden vorerst all~ jene Produktio

nen außer Acht gelassen, die - mit oder auch ohne öffent-
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liehen Förderungsmaßnahmen - Beispiele sein können für 

eine zielführende Filmarbeit, die auch Film-'Kultur' als 
Perspektive angibt; eines Landes, wie Österreich, das 
weder auf eine Filmtradition ·(in den letzten 20 Jahren) 
zurückblicken kann noch am internationalen Markt von 

ökonomischer Bedeutung sein kann (außer für billige Pro
duktionsmöglichkeiten ausländischer Firmen; wie bei "The 

Iron Jviask", "Kickback" oder "A li ttle Night I'1usic"). 

In der Folge soll nun unter dem Kriterium der "maxi-
malen Ausnutzung des einzelnen Filmes" von allen jenen 
Filmen gesprochen werden, die zwar zwischen 1970 und 1980 
produziert wurden, aber in den obengemachten Ausführun

gen noch nicht angesprochen wurden: 

Filme, wie "Menschenfrauen" (V. EXPORT), "Was kostet der 

Sieg" (W. BANNERT), 'lJohnny Unser" (R. POLLAK, T. FINK), 
"Kassbach" (P. PATZAKI), "Die blinde Eule" (M. MAHDAVI), 
"Lau~ Hase, lauf" (A. NINAUS), "Gefischte Gefühle" (M. 
KAUFMANN), "Toilette" (F. PETZOLD), "Schwitzkasten" (J. 

COOK), "Schatten und Licht" (G. LHOTZKY), "Die Rückkehr 
des alten Herrn" und "Mein seeliger Onkel" (V. JASNY), 
"Die denkwürdige \'iallfahrt des Kaisers Mussa von Mali 
nach Mekka" (G. HAGMÜLLER), "Unsichtbare Gegner" (V. 
EXPORT), "Wien Film: 1896-1976" (E. SCHMIDT jun.), "Ich 
will leben" (J. EGGERS), "Fluchtversuch" (V. JASNY), 

"Langsamer Sommer" (J. COOK), "Totstellen" (A. CORTI), 
"Die glücklichen Minuten des Georg Hauser" (M. MAHDAVI), 
"Kain 11 (D. SCHÖNHERR), ''Der letzte Werkelmann" (J. EGGERS), 
"Der Fall Jägerstä tter" ( A. CORTI), "Das Manifest 11 (A. LE

PENIOTIS), "Protokoll einer Montage" (S. JAHN, E. HIRSCH), 
"Die ersten Tage" (H. HOLBA) und "Alkeste - oder die Be
deutung Protektion zu haben" (A. LEPENIOTIS). 

Die aufgezählten Filme haben als kleinsten gemeinsamen 
Nenner, daß sie auch für Kinoeinsatz geplant sind (ob 
als einzige Möglichkeit oder bewußt in die Produktion 
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miteinbezogen soll vorerst dahingestellt bleiben), und 
daß sie - von meinem Verständnis (wie es im Laufe der 
Arbeit noch überprüfbar exemplifiziert wird) einer Film
kultur aus-bestimmte Merkmale aufweisen, die sie dazu 

prädestinieren, Beiträge zu einer längerfristigen Film

kultur zu sein. 

a) Unter 'maximaler' Ausnutzung des einzelnen Filmes kann 

dann im Zusammenhang gesprochen werden, wenn dem jewei

ligen Produkt gemäß adäquate Einsatzmöglichkeiten durch 
bestimmte marktorientierte Maßnahmen gesichert werden 

können; dabei stehen alle nachfolgenden Überlegungen 

unter der PrämisseJ daß - dem einzelnen Filmprodukt 

entsprechend - erst durch Publikum ihm (dem Film) eine 
Existenz nachgewiesen werden kann~ ihm eine Existenz 
als Massenmedium zugesprochen werden kann; im gegen

teiligen Fall ist den einzelnen Produkten, die oft von 

öffentlichen Geldern unterstützt werden, jede Existenz

berechtigung als künstlerische Außerung in einem Medium 
wie Film, das tendenziell ein Massenmedium ist - bei 

paralleler Zuordnung als Zielpublikumsmedium (der Wi

derspruch liegt in der gesellschaftlich bedingten Film

kulturrealität),abzusprechen. 

b) 1 Bewährung' relativ zur :Bedeu tsamkei t•· des Produktes: 

Es wird auch dav?n ausgegangen, daß dem einzelnen Pro

dukt bisher (in den 70-er Jahren) oft Möglichkeiten 

zur vollen Entfaltung fehlten- d. h. des sich 'Bewäh
rens' vor Publikum unter Einbeziehung und mit Perspek

tive der Erweiterung der konkreten Marktmöglichkeiten -

denn momentan wird jener 'Bewährungsprobe' durch Kon

zentration am Kino- und Verleihsektor jede tatsächliche 

Einsatzmöglichkeit genommen. 

Die mögliche, relative 'Bedeutsamkeit' des jeweiligen 

Produktes setzt sich zusammen aus inhaltlichen Krite

rien (wie bei "Kassbach", "Schwitzkasten" und "Was 
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kostet der Sieg" z. B.) und aus filmisch-ästhetischen 

Kriterien; ohne dabei Prioritäten zu setzen (wie "Die 

glücklichen Minuten ••• 11 , "Menschenfrauen", "Unsicht

bare Gegner", "Wien Film: 1896-1976"). 

Maximale Ausnutzung der einzelnen Filme kann nach BÄCH

LIN 12) wirtschaftlich erfolgen durch: 

1. Ausdehnung des Absatzgebietes und dadurch An

hebung der Anzahl der ·• Konsumakte' 

2. durch Maßnahmen, welche den Markt entleeren und 

für diese Filme aufnahmefähig machen 

3. durch monopolistische Beherrschung des Marktes 

die Konkurrenz au~zuschalten oder zuverringern 

4. die Filmauswertung zu beschleunigen und zu 

intensivieren. 

Die 4 Punkte, die bei BÄCHLIN angeführt werden, sollen 

in Hinblick auf die konkrete Österreichische Situation 

aktualisiert werden. 

Oberflächlich betrachtet gelten alle 4 Punkte nicht für 

Filme, die nicht mit den Intentionen nach Massenpubli

kum produziert werden; aber dennoch, gerade unter der 

Definition eines 'Massenkultur'-Films, der sich vom 

'Marktkultur'-Film unterscheidet, betrachtet, erhalten 

sie Gültigkeit für Perspektiven einer nationalen Film

kultur; ohne dabei auf Kontingentierung, staatliche 

Restriktionsmaßnahmen betreffend privatwirtschaftlicher 

Filmindustrie (v. a. des ausländischen Filmkapitals) 

zu replizieren. 

Vielmehr gilt es auch für jene Filme Marktgesetzlich

keiten zu akzeptieren, die - in Summe (der angeführten 

Filme) - jene Filmkultur in einem Land wie Österreich 

tragfähig machen können, und wodurch diese Filmkultur 

nur imstande sein wird, auch langfristig eine Alternati

ve zum Fernsehen wiederherzustellen. 
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II. 8. Massenkultur- Film 

Die Meinung, daß Film 'Massenkultur' -Ausdruck eines 

Volkes, gesellschaftlicher Kräfte und von divergieren

den Meinungen über gesellschaftliche Probleme-sein kann, 

obwohl er gleichzeitig als 'Industrieprodukt' gehandhabt 

werden muß, um nicht an Wirksamkeit zu verlieren, soll 

zielgruppenorientiert neuerlich nachfolgend ausgeführt 

werden. 

In Züsammenhang kann vielleicht ein Hinweis auf andere 

Beispiele ähnlicher innovatorischer Bestrebungen in An

schluß an (film)kulturelle Tiefpunkte von Bedeutung sein: 

obwohl andere historische, national-gesellschaftliche 

Zusammenhänge bestehen, können Beispiele wie 

"Neorealismus", 11 Nouvelle Vague", "cinema novo 11 

genannt werden, die - verallgemeinert - beweisen, 

Art von Filmkultur, unter welchen Umständen, 

welche 

mit welchem Ziel eine solche entsteht und 

kann. - Eine Untersuchung von HUACO weist 

entstehen 

nach (Un-

tersuchung zum expressionistischen Film; zum"expressiven 11 

Realismus der UdSSR und am Neorealismus), daß'~edeutende 

Wellen in der Frühgeschichte der Filmkunst jeweils dann 

stattfanden, nachdem eine bestimmte Gesellschaft durch 

eine soziale Revolution oder einen Krieg gegangen war" 13). 

Damit soll darauf hingewiesen werden, daß Filmkultur 

nicht ein Ergebnis einzelner Persönlichkeiten ist, son

dern u. a. in gesellschaftlichen Ursachen ihren Ursprung 

hat, und daß es erforderlich ist, diese in Reflexionen 

über Filmkultur miteinzubeziehen. 

So gesehen kann auch die Einschätzung des Massenmediums 

TV und damit die Umwälzungen am elektronischen Bereich 

allgemein als sozial-technologische Revolution für eine 

Neuetablierung des Kinospielfilmes an Bedeutung gewinnen. 
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Nicht von 'Massenkultur' nur dann zu sprechen, wenn "Der·
weiße Hai", "Krieg der Sterne" ain Programm steht, darum 
soll es bei einer Neudefinition dieses Begriffes gehen, 
der als Grundlage für Bemühungen zur Stabilisierung und 

Orientierung einer Österreichischen Filmkultur dienen 

kann: 

1. 'Massenkultur'-Film zeichnet sich dadurch aus, daß 
dessen Gebrauchswert - Beispiele wie "Kassbach" oder 

"Gefischte Gefühle 11 zur Illustration - mit erweiterten 

Einsatzmöglichkeiten (als bisher möglich) direkt propor

tional verstärkt und dadurch aktualisiert wird. Diese 
zusätzliche Aktualisierung erzeugt wiederum erhöhtes 

Publikumsinteresse. 

2. 'Massenkultur'-Film ist weiters dadurch gekennzeichnet, 
daß dieser die Erfahrung, darunter wird das Verhältnis des 
Publikums zur Wirklichkeit verstanden, im Interesse der 

Erfahrungsentfaltung des Publikums organisiert. Diese 

Erfahrungsentfaltung hat zum Ziel, von einer ori .entieren

den zu einer begreifenden Erkenntnistätigkeit vorzudrin

gen. Zur besseren inhaltlichen Bestimmung soll das Gegen
teil formuliert werden: Erfahrungsbedürfnisse (Orientie

rung im Leben, Unterhaltung) im Absatzinteresse zu orga

nisieren. 

3. Mit dem 'Massenkultur'-Film wird jene Phantasie an
gesprochen, die die "wichtigste Produktivkraft" (KLUGE) 14 ) 
des Menschen ist, und die für HEGEL - bezogen auf den pro

duzierenden Künstler- , die "Vernünftigkeit des Wirk
lichen" 15) zur Darstellung gelangen läßt. Etwas - die 

Wirklichkeit - als 11 vernünftig 11 erkennen zu können, setzt 

eine Hethode der Realitätsanordnung voraus, die dem Prin

zip der "Konfliktbewußt machung" 16 ) verpflichtet ist. 

- Hier ist zu bemerken, daß diese Methode gerade im ORF-
-Alltag immer wieder schriftlich 17 ) wie sinnlich erfahr-
bar im täglichen ORF-Programm diskreditiert wird. 
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4. 'Massenkultur'-Film durchbricht auch tendenziell jene 

Deformierungssymptome einer Wahrnehmungsweise, die mit 
11 Bornierung des Alltagsbewußtseins", "Kommunikations

zerstörung durch Formalisierung" und durch "Funktionali
sierung der Wahrnehmung" vorerst kurz umrissen werden 
kann 18 ) 

Vier Merkmale eines 'Massenkultur'-Filmes, die- mehr 

oder weniger - an den zuvor angeführten Filmen zu beo
bachten sind; im einzelnen werden wir im Verlauf der 

Arbeit noch darauf zurückkommen. 

Die auf Genres und damit auf Serienerfolge abgestimmte 

Großfilmproduktion eröffnet wererst keine neuen Möglich
keiten zu formalen und inhaltlichen Innovationen. Dies 

würde das Stammpublikum in ihrer Wahrnehmung verunsichern 

ID1d damit zu einem Unsicherheitsfaktor für kurzfristige 
Akkumulation führen. 

Das Österreichische FFG ist auf jenen bereits angespro

chenen Dualismus angelegt: 

einerseits Großproduktionen in Co-Produktion mit 
ausländischen Firmen, verbunden mit einer Verleihgarantie; 

dabei werden vorwiegend Studioproduktionen im 

Vordergrund stehen; 

auf der anderen Seite ist eine Filmsubventionsmöglichkeit 

(in der Höhe von 3 - 4 Mill. öS) im Rahmen des Bundes
ministeriums für Unterricht und Kunst vorgesehen. 

Werden dort 'Arbei tsplatzsicheru..'lg'_. Kassenerfolge und 

internationale Festivalerfolge erwartet, so wird hier auf 
Neuerungen und Experimente gesetzt. Dabei wird sich der 
Dokumentarfilm erst eine adäquate Stellung im Sub
ventionsgefüge zu erkämpfen haben. 

Mit diesem System wird die Situation einer Filmkultur 

gefördert, die vom Auseinanderfallen zweier Auffassungen 

von Film als 'Kulturgut' geprägt ist: 
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Auf der einen Seite steht die Filmproduktion unter der 
Ägide des "Attraktionssystems" (PROKOP 19)); wobei noch 
hinzukommt, daß dieses sogar mit öffentlicher Verleih
förderung unterstützt wird; auf der anderen Seite wird un
terdotiert das experimentelle Finden von Marktlücken per
petuiert. 

Dort wird der "Unterhal tungscharakter" als wesensbestim
mend für den Film nicht nur administriert, sondern bis 
zur Rezeption in den Kinos gefördert; hier werden Expe
rimente der Filmformen und eine Neudefinition der Funk

tion des Mediums Film unterstützt, die gegen 'Endpro
dukte ökonomischer Zwangsläufigkeit' in der öffentlichen 
Meinung anzutreten haben. 

Äußerst kapitalintensivsten und überdotierten (in der Re
lation -Herstellungskosten: Markt) Filmproduktionen, bei 

denen die allgemeinen 'Handlungskosten' für die Produk
tionsfirma (wie bei den Bürgschaftsaktionen in der BRD 

der 50-er Jahre) mit einen Ausschlag für die Produk
tionskostenerstellung geben, stehen 'Experimente' in 
formaler wie inhaltlicher Hinsicht gegenüber, die schmal
dotiert, das Engagement und den Idealismus einzelner -
bei Gagenrückstellung für Mitarbeiter, z.B.- erfordern, 
um 'Kunst' zu produzieren, die Funktion des Films neu 

definieren. - Dabei wird deren 'marktorientierte' 

Produktionserstellung durch 'künstliche' Preisexplosio
nen (durch subventionsgestützte Großproduktionen) ver
unmöglicht. 

Der staatliche Interventionismus in Form des Filmförde
rungsgesetzes setzt auf \'Jarenästhetik, ohne auf Inno
vationen verzichten zu wollen. 

Analog zu LUXENBURGs Ausführungen kann von "Pionieren 

der technischen wissenschaftlichen Revolution", die 
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auch vor dem Massenmedium Film nicht halt macht, gespro

chen werden, die selbst mit ihren Produkten ihre Funk
tionslosigkeit - bei Durchsatzung ihrer Innovationen
produzieren: 

"Es hieße in der Tat, die Entwicklung der Großindustrie 

ganz falsch auffassen, wenn man erwarten würde, es sol

len( ••• ) die Mittelbetriebe stufenweise von der Ober

fläche verschwinden. In dem allgemeinen Ganzen der ka

pitalistischen Entwicklung spielen gerade in der Annahme 

von MARX die Kleinkapitale die Rolle der Pioniere der 

technischen Revolution: und zwar in doppelter Hinsicht, 
ebenso in Bezug auf neue Produktionsmethoden in alten 
und befestigten, festeingewurzelten Branchen, wie auch 

in Bezug auf Schaffung neuer, von großen Kapitalen noch 
gar nicht explo~erten Produktionszweigen" 20 ). 

Die zuvor genannten Filme stehen - mehr oder weniger, 

(nur mit einem Wahrscheinlichkeitswert kann man sich 

diesen Filmen nähern, da keinerlei empirisches Material 
dazu bis dato existiert) - einer Verleihstrategie und 

einer Kinomarktsituation gegenüber, die ihnen nicht eine 

Maximierung des Gebrauchswertes (wie in Pkt. 1. ausge

führt) zu realisieren erlaubt. 
Die Konzentration der Abspielmöglichkeiten (durch ''Kino
sterben") geht parallel mit dem Bestreben der Verleih

betriebe effektivste Amortisation der angebotenen Filme 

zu erreichen. 

Damit werden 'Massenkultur'-Filme, die z. B. einen enge
ren Kontakt zwischen Filmemacher - Verleih - Kino - Pub
likum erfordern,bereits in der Produktion auf Grund der 

bestehenden Marktsituation verunmöglicht; es sei denn, 
sie werden durch privates Mäzenentum, dazu ist auch die 

Rückstellung eigener Gagenforderungen zu rechnen, und 
durch öffentliche Mittel ermöglicht. 
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II. 9. Massenkultur-Film und Öffentlichkeit 

Man kann davon ausgehen, daß das Gespräch des Publikums 

- als Kontinuität - über, mit und durch diese Art von 

Filmprodukten nicht hergestellt werden kann: weil der 

gegenwärtige kommerzielle Kinomarkt in Österreich - 95 % 
der Kinos in Besitz, Pacht von oder programmiert von 

Tochterfirmen bundesdeutscher Verleiher oder von Firmen 

der Motion Picture Association of America - für Öster

reichische Filme nur beschränkte und für als 'Ivlassen

kultur'-definierte Filme noch beschränktere und immer 

wieder von neuem,unorganisiert - persönlich erkämpfte

Einsatzmöglichkeiten bereithält. 

Kleinproduzenten und Filmemacher (in Österreich oft iden

tisch) müssen vereinzelt immer wieder von Neuern einen 

\\ eg durch die möglichen Verleihfirmen antreten, die ihnen 

erst ein Abspiel ihres Produktes in den Kinos ermöglichen 

können. 

Falls tatsächlich Termine in der Uinoprogrammierung nach 

dem Zufallsprinzip frei werden, verunmöglichen diese Zu

fallsterminisierungen nicht nur eine strukturierte Öffent

lichkeitsarbeit, sondern diese Filme treten in Konkurrenz 

mit Einspielergebnissen (bei Nichterfüllung einer bestimm

ten Umsatzquote an den ersten drei Tagen wird der Film 

aus dem Programm geno~nen) und mit der Warenästhetik in

dustriell verfertigter, d. h. meist kapitalintensiveren 

und arbeitsteiligeren Filmen. 

Großverleiher mit angeschlossener Kinokette prägen das 

Filmangebot. \~as dabei als 'Film' bewertet wird, wird 

in zunehmenden Maße von den ökonomischen Interessen der 

MPAA (Motion Picture Association of America) bestimmt. 

"Aus dieser strukturellen Tatsache ergeben sich gestal

terische Konsequenzen: Ein Film ist umso eher( ••• ) ab

setzbar, je mehr er alles ausläßt, was - im Handeln oder 
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in den Vorstellungen- nicht universal verbreitet ist; 
je mehr er z • . B. strukturelle Hintergründe (Beruf, Schicht, 
Klasse, Alter, Zeit, etc.) von Personen und Handlungen 
ausläßt; je mehr er auch allzu phantastische, nur be

grenzte Zielgruppen interessierende Themen und Formen 

vermeidet. Dies hat den Ausschluß sowohl realistischer, 
dokumentarischer, sozialkritischer, als auch ausgespro

chen 'künstlerischer', experimentierender Filme zur Fol
ge" 21 ) • 

Ausnahmen wie "Kassbach" (gewürdigt mit großem Publi

kumsinteresse und mit dem Preis des "Comite Interna

tional pour la Diffusion des Arts et des Lettres par 
le Cinema"), der mit der Begründung international aus
gezeichnet wurde, daß er "eine mutige Darstellung eines 
Problems unserer Zeit" 22 ) liefert , und Ausnahmen wie 

"Unsichtbare Gegner", der duch Außenkriterien, die nicht 

zum Verständn~s des Filmprojektes beitragen, wie durch 

'skandalisierende' Pressemeldungen zum Warenwert des 

Filmes beitrugen, bestätigen nur den Regelfall. 

Am Beispiel "Unsichtbare Gegner" kann aufgezeigt werden, 

daß durch unqualifizierte Pressemeldungen (in der Kronen

Zeitung1in der "Staberl-Kolumne") 23 ) bestimmte Erwar
tungshaltungen im Publikum ("Sexszenen") erzeugt werden, 

die schließlich den eigentlichen Gehalt und damit die 

ursprünglichen Absichten überdecken. 

Die Hauptperson in "Unsichtbare Gegner" ist "Anna, von 
Beruf Fotografin und Video-Reporterin. (Sie) erwacht 
eines Morgens und hört im Radio die \qarnung, daß unsicht

bare fremde Mächte im Begriff sind, die Erde in Besitz 
zu nehmen, indem sie die Form der Menschen annehmen und 

dann deren Bewußtsein verändern ••• " 24). 
Der Film wird durch spektakuläre Berichterstattung über 

einzelne Sequenzen wie "Quälen von Singvögeln" und "Selbst

befriedigung eines Priesters" vor allem durch gängige 
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Vorstellungen des Mediums Film als "Sex-Film" denunziert, 

und damit das· mögliche Interesse des Publikums dadurch 

auf genrespezifische Erwartungen reduziert. 

Eine offene Diskussion mit dem interessierten Publikum 
kann in einem solchen Klima der Meinungsbildung nicht 

mehr produktadäquat hergestellt werden, da grundsätzlich 

eine Filmkritik, die auf inhaltliche Motivation und film

ästhetische Überlegungen der Filmeroacher(in) hinweist, in 

Österreich kaum (v. a. massenhaft rezipiert) existent ist. 

So trifft auch z. B. "Toilette" (Friederike PETZOLD) auf 

eineuninformierte Öffentlichkeit; ein Teil dieses Publ{

kums ist durch die Arbeit "avantgardistischer" Filmema
cher(innen) 25) bereits vorstrukturiert und -informiert. 

Überlegungen, die sich an "maximaler Ausnutzung der ein

zelnen Filme" orientieren, müssen auch jene Teile des 
Publikums miteinbeziehen, die "Nicht-mehr-Kinogängern" 
sind. 

Hier setzt auch die Kritik am empirischen Wert der 
DICHTER-Studie 26 ) durch HüPF/KLUGE an. 27) 
In der gegenwärtigen Kinosituation (im Kinopark, Verleih) 

werden jene Menschen, die tendenziell filminteressiert 

sind, TV-Müdigkeit kann ein Grund dafür sein, durch die 

Kinoprogrammstruktur in Bereichen boykottiert, die durch 
unabhängige Filme, die durch Kreativität und Aktualität 
gekennzeichnet sind, erfüllt werden könnten. 

Wenn PETZOLD ihren Film mit der Absicht konzipierte, daß 
sie damit "eine neue Sehweise des Körpers und ein neues 
Körpergefühl - übertragbar auf Weiblein und Männlein" 28 ) 
vermitteln möchte, ist bei der Präsentation und Rezeption 

eine Vorinformation notwendig, die auch jene 'Sensation' 

erkennen lassen kann, die in der kleinsten Veränderung 
des Bil.des oder des abgefilmten Körpers liegt, um einem 
Publikum, das sich uninformiert eine 5 Minuten Exposi-

tion und nach 10 Minuten - wie üblich - den ersten drama-
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turgischen Höhepunkt erwartet, in die angestrebte 'neue 

Sehweise' einzuführen. 
Öffnung und Zugang zu solchen Arten von Filmen werden 

zu oft von Filmemachern und Verleihern unterschätzt und 

vorab für unmöglich erklärt. Hier findet eine ästhetische 

Zensur statt, die von den bisherigen marktorientierten 

Filmprodukten zwar prädisponiert wird, die jedoch gerade 
mittels sdcher Produkte überschritten werden kann. 

Di e notwendige Vorinformation über einzelne Filme setzt 

in den Verleih-Institutionen eine andere personelle Be

setzung voraus, mit anderen wirtschaftlichen Prämissen 

als schnellstmögliche Amortisation der Produkte, da im 
Einsatz solcher Filme,wie z_.. B. "Toilette" - ein Maxi
mum an Kontakt mit Kinos und Publikum verlangt werden 

muß, um den Absichten des Filmes auch in der 'Verwertung-' 
zu entsprechen. 

Rein wirtschaftliche Rentabilitätsrechnungen werden da

durch ad absurdum geführt: das Bestreben nach Erhöhung 

von "Konsumakte" eigener Produkte und die damit ver

bundene Erhaltung eigener barktanteile werden durch eine 
solche mögliche Kino- und Film-'Nutzung' hinfällig. 

Vorherrschende Trends im Kinofilmgeschäft (wie Serien, 

Star- und Attraktionssystem, etc.) optimal auszuschöp

fen, ist das einzige Interesse der privatwirtschaftlich 
organisierten Filmindustrie, da filmästhetische Innova

tionen und damit eine unberechenbare Verunsicherung von 

Wahrnehmungsstrukturen einer vorkalkulierten Amortisa

tion zuwider laufen. 

Hatte die 'Ästhetik des Films' vor der Durchstrukturie
rung des Kinomarktes durch I'1onopolisierung 29) noch die 

Möglichkeit, in gewissem Grade auf die besonderen Interes
sen und Erfahrungsdispositionen seines Publikums zu rea-

gieren, unterliegt die Ästhetik im heutigen Filmgeschäft 
einer marktorientierten 'Verleihdramaturgie•, die sich 
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durch Angebot eine bestimmte Nachfragekapazität normiert, 

und damit die ökonomische Unsicherheit der Verwertung 
herabzusetzen' imstande ist. 

Der gleichen Verleih-und-Kino-Praxis fallen auch Produk

te zum Opfer, die sich wie z. B. "Schwitzkasten11 durch 

hohe Authentizität in der Darstellung und im Konflikt 

auszeichnen und dadurch eine genaue Beobachtung im De
tail vom Zuschauer erfordern: 

"Er (der Film, Anm. F. G.) versucht das gewöhnliche Leben, 
das die meisten Menschen führen (müssen), ernst zu neh

men( ••• ). -Die Personen des Filmes sind manchmal gleich
gültig, ängstlich, oft kleinlich, reagieren plötzlich 

und unüberlegt, sie haben Sorgen, Probleme und Haltungen, 

die der Zuschauer kennt, erkennen kann: eine Alltagsge
schichte, die - wie wir meinen - trotzdem (oder gerade 
deswegen) interessant und spannend ist 11 30) 

In einer Filmkritik wird auch das Problem angesprochen, 
das dieser Film dem Zuschauer bereiten wird, da "er die 
von 'Mundl & Co' deformierten Zuschauererwartungen at
tack:i:ert" 31 ). 

Bei "Schwitzkasten 11 beruht die Realitätswirkung nicht 

darauf, wie es METZ bei Kinofilmen für typisch katego

risiert, nämlich daß "die völlige Irrealität des filmi

schen Materials der Diegese Realität verleiht" 32 ) -
also eine eigenständige Kinorealität entsteht, in die 
für den Zuschauer gilt, sich einzufinden, sondern daß 

das 1 Authentiebestreben' in der Inszenierung (durch 

Laiendarsteller, Orte, Handlungsmotive) keinerlei Ma

terial für eine Kinorealität liefert. 

Dies bedeutet zuallererst einmal, den Zuschauer nicht 
zu überreden (durch filmische Mittel, noch durch kino-

) ;hn spezifische Schauwerte kommerzieller Produkte , ~ 
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'ernst' zu nehmen in seinem Interesse an Herrmanns Ge

schichte, "die hier und heute spielt", und "nicht von 
Leuten mit spektakulären Berufen" 33). 

ZENKER (Autor) und COOK (Regisseur) haben sichtlich kein 

'zynisches Bild vom Menschen'. 

Sie wollen die Erkenntnis- und Phantasiefähigkeit nicht 

an bloße abstrakte Klischees und Einbildungen binden, 

um damit 'Kinorealität' herzustellen. Vielmehr ist ihnen 
be,iußt, daß es "in der gesamten Bewußtseinsindustrie um 
Menschen und menschliche Hirne geht", deren wie Hermanns 

Grundintentionen dahin gehen, glücklich zu sein; Rück

schläge im Privaten (Vera) wie im Berufsleben hindern 

vorerst Her ·mann darin, dieser Intention zu entsprechen. 
Dem Zuschauer werden in zwei Stunden menschliche Ent

wicklung und Perspektiven zur Lösung dieser Problem

stellung vorgeführt. Die Phantasietätigkeit des Kino
zuschauers, die eine "Art lebenslänglicher Film" 35) 
darstellt, wird in "Schwitzkasten" um die Geschichte 

Hermanns zusätzlich erweitert, ohne daß diese 'Erweite

rung' der Erfahrung mit einem ästhetischen 'Gemetzel' -

durch Kamerafahrten, Schnittkapriolen, etc. erkauft 

werden soll, sondern dadurch, daß unspektakulär~um ge

wohnten Kinoerlebnis - ein Abschnitt aus dem Leben eines 

25-jährigen erzählt wird. 
"Vor allem das Bewußtsein und die Einstellungen des Pub

likums werden durch die Gängelungen und Trends des Film

marktes geprägt. Dieser Umstand schlägt dann wieder auf 
die gesamte Filmszene zurück" 36 ). 

Das Gegenteil eines ästhetischen 'Gemetzels' ist es, 

das Wissen um medienspezifische Darstellungsstrategien , 

wie z. B. die interne Steigerung der filmischen Ein
stellungen, die Beachtung des Kontext der Anschlüsse, 

die Synthese von dynamischer Bild- und . Tonlösungen mit 

dem Ziele zu gebrauchen, den eindimensionalen Akt der 
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Bild- und Tonaufnahme in dessen mehrdimensionalen Möglich

keiten zum Nutzen der zu erzählenden Geschichte und damit 

adäquat dem Erkenntnisprozeß des Publikums einzusetzen. 

II. 10. Beispiel: Zeiterfahrung durch Film 

Dazu ein Beispiel aus "Unsichtbare Gegner" (EXPORT -
1977): mit dem Hilfsmittel Video wird hier die Sequenz, 

in der sich eine Frau und ein Mann über ihre Beziehung 

unterhalten, durch Zeitverschiebungen intensiviert, ohne 
dadurch vom Inhalt des Gesagten (Gezeigten) abzulenken, 
davon wegzuführen: 

Die Zeiterfahrung des Zuschauers, der die Filmszene als 
etwas Gegenwärtiges erlebt, wird verunsichert; dadurch 
entsteht eine Verallgemeinerung des Gesagten, da es 

wegführt vom konkreten Anlaß, von den konkret sichtbaren 

Akteuren. 

Bekanntes (Inhalt des Dialoges über zwischenmenschliche 

Beziehungen) wird dur.ch technische Hilfsmittel derart 

verändert - durch bewußten Einsatz filmkünstlerischer 

Mittel-,daß sich die Apperzeption hin auf die Allzeit

Wiederholbarkeit des Dialoges richtet. Diese Handhabung 

filmtechnischer Hilfsmittel (Filmspezifik: die Zeit

erfahrung) läßt neue Erkenntnisse über die Wirklichkeit 

zwischenmenschlicher Beziehungen zu• 

Hält die technische Reproduktionsmöglichkeit des Filmes 

durch Überbrückung räumlicher und zeitlicher Barrieren 

an sich (medienimmanent)bereits Erkenntniswerte über 

vertraute Gegenstände und Situationen durch Überbrückung 

von Zeit (Zeitabläufe) und Raumerfahrung (~ergrößerung, 
etc.) bereit, und wird diese technische Reproduktions
eigenschaft des Filmes zu einem vJertkri terium verabso-
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lutiert (KRA~AUER, BAZIN), so wird hier am Beispiel - in 

der Sequenz von "Unsichtbare Gegner" - der von der Film

autorin bewußte Einsatz als künstlerische Verfahrenswei

se demonstriert. 

Erkenntnis durch Film wird hier nicht durch rlhnlichkeit 

der gegebenen Sitiation angestrebt, sondern dadurch be

stärkt, daß die Realität (des Abgefilrnten) in der Zeit 

als veränderbar (als bereits geschehen, als noch zu Ge

schehendes) vermittelt wird. 

Damit tritt eine Informationsänderung durch die techni

sche Reproduktion ein: jedoch nicht nur durch Reproduk

tion bestimmter Sinnestätigkeit (und damit als medien

immanente vom Filmautor unabhängige Qualität), sondern 

sie (=die Information, Anrn.F.G.) wird durch bewußten und 

damit wertenden Einsatz filmspezifischer, medienimmanenter 

Möglichkeiten erweitert. 

Diese Erkenntnis, die z.:O. KRACAUER in seiner " 'rheorie" 

unter Auslassung der Definition der Rolle des Autors unter

schlägt, wird durch Überbetonung in einer Reihe von 

'Experimentalfilmen' (ein wesentlicher Ausdruck Öster

reichischen Filmschaffens in den 70-ziger Jahren: "'tiien

Film:1896-1976", "Protokoll einer Montage") zuungunsten 

des Publikums dort eingesetzt, wo medienimmanente I•iöglich

keiten zu filmktinstlerischen Verfahrensweisen genutzt wer

den, diese jedoch den Rezeptionsmöglichkeiten des Zu

schauers enteilen; dadurch stoßen dann die genannten Film

kunttewerke auf ein Unverstädnis von Seiten des Zuschauers, 

das bis zur ablehnenden Haltung in der konkreten Rezeptions

situation reichen kann, da die Verhältnismäßigkeit der 

Zweck-Hittel-Relation in der Anwendung nicht adäquat der 

Aufnahmefähigkeit eingeschätzt wird. 

Das mögliche Gelingen, wie hier in der Sequenz von "Un

sichtbare Gegner", hängt stark von der Abstraktionsleistung 
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des einzelnen Filmemachers (Filmemacherin) ab, nämlich 

auf vorauszusetzendes Reflexionsumfeld und -möglichkett 
des Publikums einzugehen, um damit im filmkünstlerischen 
Verfahren, das sich - den Marktgesetzen entsprechend

meistens in der Dauer von zwei Stunden niederschlägt, 

festzustellen, welche Zeichen und -gebilde (im Film) in 
sozialer Kommunikation, nur darüber wird im Zusammenhang 

der vorliegenden Arbeit gesprochen, bereits vorab im Be

wußtsein des Zuschauers mehr bedeuten können, als wofür 

sie unmittelbar stehen. 
Und dabei eine 'Mischung' von bekannten und unbekannten 

Strukturen und Zeichen zu komponieren, darin liegt wohl 

die filmkünstlerische und damit auch kulturelle (im Sin

ne eines umfassenden Kulturbegriffes) Zukunft öster

reichischer Produktionen. 

Sicherlich hängt gerade die Wirkung des Filmes "Unsicht

bare Gegner" - unabhängig von den Pressemeldungen - von 

diesem•Mischungsverhältnis•zwischen Bekannten (Verunsi

cherung der Existenz; dramaturgisch einfac!!e Erzählungs
weise) und Unbekannten (Teile in der filmischen 'Erzähl

weise'J Zeitverschiebung in der Fläche des Bildausschnit

tes, wie in der beschriebenen Sequenz) ab; - vielleicht 

auch davon, daß EXPORTs Praxis als Film-'Avantgardistin' 
dieser filmkünstlerischen Verfahrensweise Vorschub leis-
tet. 
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II. 11. Beispiel: Die Wirklichkeit weiterträumen 

"Wäre der Mensch aller Fähigkeit bar, ( ••• )zu träumen, 
könnte er nicht dann und wann vorauseilen, um in seiner 

Phantasie alsaiahei tliches und vollendetes Bild das \'ierk 

zu erblicken, das eben erst unter seinen Händen zu ent

stehen beginnt, dann kann ich mir absolut nicht vorstel

len, welcher Beweggrund den Menschen zwingen würde, große 

und anstrengende Arbeiten auf dem Gebiete der Kunst, \'iilif

senschaft und des praktischen Lebens in Angriff zu nehmen 

und zu Ende zu führen. ( ••• ). Der Zwiespalt zwischen Traum 

und Wirklichkeit ist nicht schädlich, wenn nur der Trä~

mende ernstlich an seinen Traum glaubt, wenn er das Leben 

aufmerksam beobachtet, seine Beobachtungen mit seinen Luft

schlÖssern vergleicht und überhaupt gewissenhaft an der 

Realisierung seines Traumgebildes arbeitet. Gibt es nur 
irgendeinen Berührungspunkt zwischen Traum und - Leben, dann 
ist alles in bester Ordnung 37). 

In den Österreichischen Filmproduktionen der 70-er Jahre 

scheint kaum noch etwas vorhanden zu sein, das das Ver

hältnis zwischen Publikum und Filmkunstwerk zu konditio-

nieren imstande ist. 

Jene Verwand~chaft des Filmes mit dem Traum, wie sie sich 
in der 'polymorphen Partizipation' 3S) - mit hoher Ich

Beteiligung-des Zuschauers ausdrückt, der - passiv -

in die Dunkelheit des Kinos getaucht ist, sich in einem 
I geistigen Sch\'lindelgefühl I 39), in einer Art I Trancer 40), 

in 'Filmtrunkenheit' 41 ) oder in einer Art 'Rausch'befindet und 

dabei mit reduziertem Bewußtsein seine psychische Distanz 

zum Geschehen auf der Leinwand aufgibt, scheint beendet 

zu sein. 

Filme eines MADAVI können partikulär diesen Zustand vor

übergehend erzeugen - durch hohe optische Überzeugungs-
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, ohne jedochinderFilmdauer diesen 'Film-Traum' -

Zustand beizubehalten. 

Durch Reduktion vorhandener Produktionsgelder scheint eine 

Verintellektualisierung des Filmkunstwerkes einzutreten, 

die im besten Fall zu einer Verwissenschaftlichung des 

Weltbildes und Menschenbildes im Film führt. 

Das Verhältnis Film und Traum ist nicht mit dem utopi

schen Moment im Film zu verwechseln, das sich in Form von 

Science - Fiction affirmativ an ein offensichtliches -

aus den gegebenen gesellschaftlichen Ängsten und Existenz

krisen - Bedürfnis wendet. 

Dabei soll es auch nicht um filmische Erzählungen gehen, 

in die - konkret eingebettet - aus der Logik und Entwick

lung der Handlung selbst sich entwickelnd und motiviert 

die Zukunft antizipierende Produktionsweisen geschildert 

werden (siehe z. B. in: ALPENSAGA, 1. Teil). 

Es sollen jene Momente filmspezifischer Gestaltungsmög

lichkeiten angesprochen werden, die Phantasien, Assozia

tionen im Zuschauer entstehen lassen, die nicht nur kurz

fristig mögliche Phantasien bei der Rezeption hervorrufen, 

sondern auch auf mögliche sinnliche Erfahrungswerte, die 

im Kontrast zur täglichen Lebenserfahrung und -entfaltung 

stehen, hingewiesen werden. 

So erkennt KRACAUER in der 'nackten Realität' Traumelement9; 

"vielleicht erscheinen Filme dann am meisten als Träume, 

wenn sie uns durch krasse und ungeschminkte Gegenwart na

türlicher Gegenstände überwältigen- als hätte die Kamera 

sie gerade eben dem Schoß der Natur abgerungen und die 

Nabelschnur zwischen Bild und Wirklichkeit wäre noch nicht 

zerschnitten" 43). 
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Dagegen stehen Möglichkeiten des Films, die zur Etablie-

rung von Phantasie dienen, "Schulung des menschli-

chen Möglichkeitssinnes" zu sein, die nicht nur in der 

vorgegebenen Handlungskonstellation, im Figurenaufbau -

also in der Schilderung konkreter gesellschaftlicher 

Erscheinungsformen mit perspektivischer Entwicklung-existieren, 

sondern darüb•rhinaus in der sinnlich - erfahrbaren Ver

änderung, w z. B. in der veränderten Raum- Zeit- Be

ziehung realisiert werden 

Abzugrenzen ist diese Phantasieentwicklung im (und durc~) 

Film auch von jener Sensibilität, die DARD 1928- am Höhe

punkt der Stummfilmproduktion - erstmals in Worte zu fas

sen verstand: 

"Man hat tatsächlich in Frankreich noch nie eine Sensibi

lität wie diese beobachtet: passiv, persönlich, so wenig 

humanistisch wie humanitär wie möglich; zerstreut, unorga

nisiert und ihrer selbst unbewußt wie eine Amöbe; ohne 

Gegenstand, oder besser, sich allen (Gegenständen) anhef

tend wie Nebel, sie durchdringend wie Regen; schwer zu 

ertragen, leicht zu befriedigen, unmöglich zu zügeln; 

überall, wie ein aufgescheuchter Traum, jener Grübelei 

verfallen, von der Dostojewskij spricht und die ständig 

aufspeichert, ohne irgend etwas von sich zu geben" 44) 

Genauso wenig soll eine Bestimmung von 'produktiver' 

Phantasie durch Filmerlebnis mit jener Stimmung einer 

Filmgeneration verwechselt werden, wie sie KREIMEIER für 

die beginnenden 70-er Jahre beschreibt: 

"Slogan wie 'neue Sensibilität', 'Underground' usw. be

günstigen in vielen verwirrten Köpfen die Vorstellung, 

in einem der Monopole unzugänglichen Bereich der Film

produktion sei ein neues Eldorado der ästhetischen Phan

tasie, der individuellen Kreativität und der politi
schen Emanzipation entstanden 11 45). 
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Mit . der Funktionsbestimmung von Kunst- als Reduktion 

auf bloße Illusion und Verklärung durch Fiktive Litera

tur bzw. Literatur als 'monologische'Kunst (so)~die 

im Regelsehen Sinn durch die AV-Medien aufgehoben wird, 

kommt es zu einer ikonographischen Begeisterung, die 

durch die ständig wachsende Produktivkraft der Medien

technologie gestützt wird und vor allem durch die von 

ihrer Klasse entfremdeten Intellektuellen aufgegriffen 

wird, die vorab ihren Höhepunkt in einer Hochgestimmt

heit durch 'ständige Kontemplation' und in der 'Versen

kung in den Tiefraum der Bilder' eine Verwechslung mit 

politischer Freiheit ermöglicht. 

Der Österreichische Film vergibt sich seine Chance wie

derholt dadurch, daß er phantasielos bleibt: 

'phantasielos' im Aufgreifen und Darstellen sozialer 

Beziehungen - nicht reduziert auf Interaktionsbeziehungen 

der Individuen - eigebettet in eine Gesellschaft, die als 

"Summe der Beziehungen, Verhältnisse 11 verstanden wird, in 

die die Individuen eingebunden sind. 

So verliert der Film "Unsichtbare Gegner" eben dadurch an 

Relevanz, wie er gesellschaftliche Beziehungen bzw. In

dividuen als "Teil einer pathologisch bestimmten Welt" 46 ) 

zu f~eren glaubt; -dargestellt als Bedingung menschli

chen Lebens. 

Der Österreichische Film vergibt sich seine Chance, in 

dem er nur partikulär phantasievoll ist, ohne dadurch 

den "Schlüssel zum motorischen Apparat" zu finden, ohne 

mit Phantasie den "progredienten \~eg zur Praxis" zu ent

wickeln, indem er realistisch bleibt, Literaturverfilmun

gen produziert, einzig Zustandsschilderungen - voll 

künstlerisch zwar umzusetzen imstande ist (wie "Jesus 
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von Ottakring"), aber Kunst- im Sinne Freuds- als Ret

tung der Wünsche vor der Neurose pflegt. 

Bedeutet für HEGEL - Phantasie bezogen auf den produzieren

den Künstler- die "Vernünftigkeit des Wirklichen" zur Dan

stellung gelangen zu lassen, so ist die Methode der Reali

tätsaneignung, etwas als "vernünftig" zu erkennen, jene, 

die dem Prinzip der "Konfliktbewußtseinmachung" verpflich

tet ist. 

Mit der Anwendung dieser Methode wächst die Bedeutung des 

Kinospielfilms, wie er in und für Österreich möglich ist; 

denn im -Kinospielfilm - im Gegensatz zum TV-Film (sowohl 

was die organisatorisch-institutionellen wie ästhetischen 

Möglichkeiten betrifft) - können Geschichten erzählt wer

dBn, die im TV nicht möglich sind: 

}1ut zur 'Subjektivität', zur 'Provokation' - auch zur 
politischen- lassen 'Phantasmagorien' entstehen, Kino -

'Träume', die man vcrab voriCino aus Ge\vohnhei t erwartet. 

Damit wird jedoch auch die Möglichkeit geschaffen, Phan

tasie - als Teil menschlicher Vorstellungskraft, von der 

ein Teil der "Kitt (ist), der die I"lenschen im gesellschaft
lichen Zwangverhältnis hält" und der andere Teil, der 

"außerhalb des Verwertungsprozeßes der menschlichen Ar

beit (ist) - der 'Zigeuner', der bevorzugt in den Ghe-
ttos der Kunst, der schönen Gefühle, der Familie ••• " 
kaserniert wird, als neue, realistische Produktivkraft 

zu erkennen, da Phantasie ja nur dann nicht realistisch 

ist, "wenn von einem repressiven Realitätsprinzip ausge
gangen wird". 4S) 

Worin kann nun eine 'Neubestirnmung' der Aufgaben des 

Österreichischen Filmschaffens bestehen, die sich auf 
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keine 'Medieneuphorie' berufen ~ill, sondern sehr wohl 

die proeredi~nte Funktion der Kritik an bestehenden Ver

mittlungsformen der Massenmedien durch Sntgegensetzen 

neuer formaler und inhaltlicher AV-Lösungen einbezieht, 

aber darüber hinaus im Aufnehmen von sozialen Lebens

interessen und - bedürfnissen besteht ? 

Die Möglichkeit für den einzelnen Filmschaffenden besteht 

gerade darin, daß er - niebei sind mögliche Beschränkun

gen produktiv zu machen - Filme zu prouuzieren imstande 

ist, bei denen er auf keinerlei nationale Filrntraditionen 

Rücksicht zu nehmen genötigt ist; in dem Sinne, daß er 

auf keinerlei nationale filmkulturelle Ausdrucksformen 

und Marktrücksichten replizieren muß (und kann). Gleich

zeitig kann er jedoch die progressivsten Traditionen inter

nationaler Filmproduktionen ungebrochen aufnehmen und 

diese - in einer von ~arktmechanismen relativ (i~ Ver

~leich zu Lä ndern wie der BRD, Frankre ich oder Italien) 

unabhängigen Produktionssphäre verwirklichen. Schließ-

lich kann er diese Produkte - wiederum (re l ativ) unab

hängig von kommerziellen Verleihstrategien - gestUtzt 

mit öffentlichen Geldern einem Publikum präsentieren. 

Diese aufgezeigten Möblichkeiiten kreativ produktadä -

quat zu entwickeln, ist einer der größten Chancen des 

nationalen Filmschaffens. 

Infolge dieser 'relativen' Unabhän6igkeit kann jedoch 

nicht auf eine entsprechende grenzenlose individuelle 

Originalität geschlossen werden: 

Dieser relativen Unabhängigkeit steht die soziale Lage 

des einzelnen Filmemachers gegenüber, dessen 'Freiheit' 

z.B. so weit geht , daß dieser frei ist von möglichen Ver

wertungsstrukturell (Kinos, Abspielstel len), in denen sich 

erst das Produkt seiner Arbeit als Massenkultur-Film 

realisieren könnte, bzw. er liefert sein Produkt ohne 
weitere Binflußmöglichkeiten an Verleihorganisationen ab; 

aber in dieser sozioökonomischen Situation gibt es 
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unübersehbare Parallelen mit der als Zielpublikum anzuspre
chenden Gruppe, die sich überwiegend,in der gleichen Situ
ation befindet: 

gekennzeichnet durch zutihmende Entfremdung von den ge

schaffenen Produkten; z. B. die Zielgruppe der Intellek
tuellen~- spür- und objektivierbare Verproletarisierung. 

Eine wirtschaftliche Grundsituation, die sichtenden
ziell in der Abkapselung von Marktgesetzen (der über

wiegende Teil der Filmeder letzten Jahre wäre ohne öffent

liche Mittel nicht produziert worden) äußert, schafft je
doch peripher neue Möglichkeiten für Produktion, Verleih, 

Abspiel • 
Es bleiben jedoch vorerst jene Qualitäten neu zu bestim

men, die sich aus dieser 'besonderen' ökonomischen Grund
situation ableiten lassen: so z. B. die handwerkliche 

Produktionsweise (kleine Teams, persönliche Kontakte mit 
allen Beteiligten) erlaubt Öffnungen für Innovationen wie 

Abspielstellen außerhalb von Kinogebäuden,die Diskussion 
und Gespräch über das Gesehene miteinander fördern. 

Jene 'Relativität' der auf Grund ökonomischer Bedingungen 
geschaffenen Produktionsweise, verführt jedoch allzul ei eh t 
dazu, diese 'Freiheiten' in einer subjektiv-idealisti
schen 'Originalität' aufzuleben, die zwar noch dem rein
zelnen Schaffenden zur Verfügung stBbt, aber dabei den 

objektiv begründeten subjektiven Bedürfnissen des Ziel
publikums nicht e~egenkommen bzw. von diesem verstanden 

werden kann. 

Eine mögliche Entwicklung formaler Innovationen muß in 
unmittelbare Relation mit dem Aufgreifen und Weiterent

wickeln sozialer Bedürfnisse breitester Publikumsschich

ten gesetzt werden: 
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So müssen Inhalt und Form auf den aktuellsten Stand der 

Sozialwissenschaft und technischen Beherrschung der fil

mischen Mittel stehen- Beherrschung des filmischen Hand

werkes als Voraussetzung: 

vorgegeben wird dies einerseits durch eine TV-Gewohnheit 

wie TV-Spezifik, die sich sowohl durch die qualifizierte 

Handhabung der AV-Mittel und im raschen Aufgreifen ge

sellschaftlich - relevanter Themen (in Dokumentationen, 

Magazinsendungen; TV-Filmen: "Praxis - oder die Sache, die 

keiner will"; "Der Zauberlehrling") äußert, ohne daß die

se TV-Spezifika jene sinnlichen Qualitäten des Kinospiel

filmes erweitern noch ersetzen können. 

Der Qualität der Schnelligkeit in der Vermittlung und der 

Qualität des Massenempfanges hält der- nicht in Produk

tion, Verleih oder Kino monopolisierte-Kinospielfilmmit 

seinen sinnlich aktivierenden Möglichkeiten stand: 

dabei spielt die Entfaltung von 'produktiver' Spontanei

tät und progredienter Phantasieentwicklung eine nicht un

bedeut ende Rolle. 

So wenig es Zufall ist (infolge der konkreten Lage des 

Österreichischen Filmschaffenden), daß gerade ein Film 

wie "Gefischte Gefühle" (eine Produktion, die relativ 

unabhängig- und damit auch mit allen Nachteilen- von 

möglichen Marktchancen erarbeitet werden konnte) dieses 

Verhältnis zwischen TV-Anstalt und Kinofilmproduktion 

thematisiert, so verwundert auch nicht, daß ein Regisseur 

(MADAVI), der seit 1970 als Ausländer in Österreich Filme 

macht ("Die glücklichen Minuten des Georg Hauser", "Not

ausgang", "Die blinde Eule") zu dem Schluß kommt: 

"Filme mit demAnspruchdes Kreativen und der medien

gerechten Gestaltung können meist nur unter persönlichen 
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Opfern des Filmemachers entstehen" 49). 

Weiters führt er die mögliche Rolle eines in Österreich 
arbeitenden Filmemachers an: 

"( ••• )Märtyrer ist keine sinnvolle Rolle, dann soll ein 
Filmemacher in einer ihm und seinem Medium angemessenen 
Weise schon eher Partisan für eine bessere Zukunft sein, 

in der neben anderem auch wirklich schöpferische Filme 

realisiert und akzeptiert werden" 50 ) 
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KAPITEL III: Zur Situation Österreichischen Dokumentar
filmschaffens 

In WILDENHAHNs Buch "Über synthetischen und dokumenta
rischen Film" zitiert er BOSSAK Jerzy, Dozent an der 
Filmhochschule in Lodz, der dem Dokumentarfilm "als Aus

druck des gesellschaftlichen und künstlerischen Bedürf
nis" in seiner Anfangszeit einen Widerstand gegenüber 
der zeitgenössischen Spielfilmentwicklung nachweist, ihn 
in seinem Charakter als 'realistisch' einstuft, dessen 
Aufgabe es ist, "die zeitgenössische v;el t zu zeigen und 

zu interpretieren". 

Entscheidendes Kriterium zur Beurteilung des Österreichi
schen Dokumentarfilmschaffens in der Gegenwart scheint 
BOSSAKs Einschätzung zu sein, daß der Dokumentarfilm "von 
der Voraussetzung ausgeht" (in der ersten Zeit seiner 
Entwicklung, Anm. F. G.), "(i aß der Spielfilm unfähig ist, 
irgendeine dieser (obengenannten Aufgabe des Zeigens und 

Interpretierens, Anm. F. G.) zu erfüllen" 
1 

). 

Für WILDENHAHN trifft "diese '\f t!)raussetzung nicht zu. Der 
synthetische Film kann seine gesellschaftliche Aufgaben

stellung stets zurückgewinnen, und zwar über die Vor

arbeit des Dokumentarfilmes". 
WILDENHAHN unterstreicht weiters die Funktion eines Spiel
filmschaffens in Abgrenzung zum Dokumentarfilm: "Ja, er 
muß es tun, weil der Dokumentarfilm durch seine Begren
zung nur einen beschränkten gesellschaftlichen Bereich 

2) . 
bearbeiten kann" • 
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III.1. Distribution und Öffentlichkeit 

In einer Auflistung österreichischer geförderter Film
produktionen der letzten Jahrzehnte (gefördert vom 
Bm. f. U. u. K. bzw. Kulturamt der Stadt Yiien bzw. \'He
ner Filmfonds) werden ca. 450 Lang- und Kurzfilme aller 
möglichen Genres und Mischformen genannt. 

Auffallend dabei, daß nur die wenigsten Filmproduktionen 

derzeit in einem Filmverleih erhÖQtlich sind und weiters, 

daß noch viel weniger Dokumentarfilmproduktionen tatsäch
lich in einem Verhältnis' von Angebot und Nachfrage• pro

duziert worden sind. 

Zwei Forderungen sind nach WILDENHAHN zu erfüllen, um ein 

intaktes Dokumentarfilmschaffen herstellen zu können: 

"1. Durch die Vergabe institutioneller oder öffentlicher 

Gelder, die ihn von kommerziellen Verkaufsbedingungen 

befreien" und 

"2. Durch die Entstehung einer "Bewegung" oder "Schule" 3). 

Nac~teile sieht WILDENHAHN für ein Dokumentarfilmschaffen 
aus Punkt 1., wodurch der Dokumentarfilm zu einem "reforme

rischen" Produkt werden kann. 

Inhaltliche und formale Grenzen werden einerseits durch 
mangelnde Publikumsnachfrage gezogen und andererseits 
durch zu- und oder abnehmende Liberalität zuständiger Ju

rys. Das Verhältnis Produkt und Publikum wird im 
Österreichischen Dokumentarfilmschaffen zu wenig betrach
tet: denn, ausgehend davon, daß das Produzieren durch 

subventionierte Produkte-unabhängig eines ins Auge ge
faßten Publikums-vor sich gehen kann, enthält es die Ge

fahr, Produkte zu produzieren, für die keine Nachfrage, 
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und wenn, dann eine, die durch strukturierte Organisa
tionen (wie Schulen, Bundeswirtschaftskarnmer, d. h. 

institutionalisierte Öffentlichkeit) künstlich erzeugt 
wird. 

Ein typisches Beispiel solch eines künstlich erhaltenen 
Narktes ist die Einrichtung 11 Österreichisches Filmservice". 

Das 11 l9sterreichische Filmservice 11 ist auf der Basis von 
US-Verleihstellen organisiert. Es nimmt Filme auf, die 
vollfinanziert wurden und über diese Organisation eine 
Öffentlichkeit suchen: 

Pro Filmausleihe erhält die 11 Filmstelle" einen Zuschuß 
durch den Produzenten: 

Mobile Oil Austria AG (30 Filme im Programm), BP Austria 
AG (93 Filme) oder die Bundeskammer der gewerblichen 
Wirtschaft (32 Filme) etc. sind die Hauptinteressenten 

dieser Einrichtung, die mit diesen überwiegend, 

'Public-Relation' Filmen schulische und außerschuli-

sche Medienerziehung abdeckt. 
'Freiheit der Kunst• wird in diesem Zusammenhang zu einer 
Freiheit der finanziellen Mittel pervertiert. Welcher 
Österreichische Filmemacher von Dokumentarfilmen kann es 
sich leisten, pro Einsatz seines Filmes einen Zuschuß die

sem 11 Filmservice 11 zu geben? 

Wird der Film z. B. der Nestle AG 11 Nahrung für die Men
schen11 kostenlos an 11 Interessenten aus der Jugend- und 
Erwachsenenbildung 11 4 ) abgegeben, so kostet ein eben
falls für diese Zielgruppe bestimmter Film zum gleichen 
Thema 11 Flaschenkinder 11 laut Verleimitteilung (des Film
laden~Verleihs) 350,-- ~s.5) 

Zwei Filme zum 'rhema 11 Ernährung in der Wel t 11 , der erste 
vonNestle AG finanziert, der zweite über Nestle AG: 

Heißt es über den ersten Film (im Verleihkatalog des 
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Österreichischen Filmservice): 

"Dieser bemerkenswerte Film, schön in seiner Einfachheit 
und menschlich ·nah, enthüllt dem Zuschauer die mannig
faltigem Probleme der Ernährung der Menschen und diedcrrch 
die Menschen a~gestrebten Lösungen dieser Probleme 11 . 6), so 

verweist der zweite Film darauf, daß einer der Probleme 
bei der Ernährung der \li' el t die Firma Nestle AG ist: "Ein 
Film über die künstliche Babynahrung in der Dritten Welt 
und ihre verheerenden Folgen. Unter den Babies, die die 
Flasche mit Pulvermilch bekommen, gab es dreimal so viel 

Tote, wie unter den Brusternährten. Brutal setzt der 
Nestle-Konzern Werbemethoden gegen das Leben der Babies 
ein, um daraus Profit zu schlagen. 1del twei te Kampagnen 
seit dem Prozeß gegen Nestle versuchen Gegeninformation 
zu bieten" ?). 

Der Dokumentarfilm unterliegt in weit höherem Maße als 
der Spielfilm der Notwendigkeit von Förderung, da kaum 
bei der gegenwärtigen Struktur öffentlichen Interesses 

an Dokumentarfilmen finanzielle Rückflüsse für Produk

tion zu erwarten sind. 

Daraus darf man jedoch nicht schließen, daß ein öster

reichischer Dokumentarfilm inexistent ist. Neben den 

momentanen Versuchen des Bm. f. U. u. K. (in der "Klei
nen Filförderungkommission") ist der größte Auftragge
ber ( neben dem ORF) die Österreichische Wirtschaft: 
Der Fachverband der Film- und Audiovisionsindustrie 
konstatiert, 11 daß gerade der Industriefilm als Verkaufs
förderungsmittal im Ausland ausgezeichnet geeignet wäre. 
Außerdem könnten Industriefilme über nicht gewerbliche 
Verleihanstalten auf nationaler und internationaler Ebe
ne einem größeren Kreis von Interessenten wie Schulen 
und anderen Institutionen zugänglich gemacht werden" B). 

In den ersten zehn Jahren nach dem 2. Weltkrieg werden 

in den USA mehr als 4.000 (Kurz)-Filme produziert. Viele 



- 60 -

davon werden über Schulen, Klubs, k irebliche Organisa

tionen verliehen. Diese Organisationen erhalten pro Ein
satz in Kinos gewöhnlich zwischen 7,50 $ bis 15,-- $, 
2,50 $bis 3,50 $ für jeden Schul-, Klub- oder kirch
lichen Einsatz 9). 

Diese Art der Verleihorganisationen breitet sich bis 

Mitte der 50-er Jahre auf Westeuropa und Asien aus, da

bei stehen oft 50.000,-- $ an Produktionskosten pro Film 

bis zu 300.000,-- $ Verleihkosten gegenüber (1:6). Spon
soren, die oft nicht identifizierbar sind, sind Flugli
nien, Autofabriken und Ölfirmen. 

"Old Crow Bourbon" spezialisiert sich z. B. darauf, Schi
filme zu sponsern. Der Filmzuschauer sieht nicht den Na
men der Firma, aber er sieht brillante Schiabfahrten in 
atemberaubender Umgebung, ••• 10). 

In zunehmenden Maße übernehmen auch staatliche Stellen 

Sponsortätigkeiten bei Dokumentarfilmproduktionen. 
Als Beispiel für mögliche innovatorische Entwicklungen 

einer solchen Sponsorentätigkeit in formaler Sicht kann 

England genannt werden: 
die Englische Dokumentarfilmschule, deren Finanzierungs
quelle das 'Empire Marketing Bo ard' und Regisseure wie 
Basel WRIGHT, Arthur ELTON, Stuart EGG, John GRIERSON 
( "Drifters") bzw. Basil WRIGHT und Harry \'/ ALT ("Night 
Mail") oder Alberto CAVALCANTis "Coal Face" die englische 

real i stische Spielfilmzeit mit beeinflußten. 

In den 70-er Jahren kann man bemerken, wie in Österreich 
verschiedene Bundesländer die Subventionierung von Doku
metarfilrnen übernehmen: "Tirol im Film", 12-rnal/Jahr a 
220 rn; "Aktuelle Ereignisse aus Politik, Kultur und 

1fi irtschaft Tirols" oder 11 Magic Graz" von Kurt FAUDON, 
Max VRECER, gesponsert vorn Fremdenverkehrsbüro Graz. Die
ser Film wird 1970 mit dem Österreichischen Kulturfilm

preis ausgezeichnet; so wie 11.Kärnten-Life 11 ebenfalls von 

Kurt FAUDON, Max VRECER) scheint 11 Magic Graz" im Verleih

katalog 'Gratisfilm' des 11 Österreichischen Filrnservice" 

auf. 
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Nach Durchsicht verschiedener Kataloge österreichischer 

Filmproduktio~en und nach Durchsicht der aufgelisteten 

Produktionen 11 ) kann konstatiert werden, daß ein öster

reichisches Dokumentarfilmschaffen, das die Österreichische 

gesellschaftliche Situation reflektiert - sie in relevan

ter Weise widerspiegelt, nicht vorhanden ist. ·-.Industrie

filme, die von Abwesenheit menschlichen Lebens als sub
jektiver Faktor der Veränderung geprägt sind, und Werbe

filme, wie "Magie Graz" und z. B. "Magie Wien", die von 
Kameratechniken _ und Montagesequenzen ihre Originalität 

und damit Qualität beziehen, dominieren die Gesamtheit 

österreichischer Dokumentarprodukte. 

Das TV (ORF) ist hier ebenfalls überproportional mit Ma

gazinbeiträgen ("Horizonte", "Panorama") vertreten und 

darf in einer Gesamteinschätzung sicherlich nicht außer 

Acht gelassen werden. 

Über die visuelle Gestaltung dieser Magazinsendungen 

kommt SPRINGER/HOLZINGER bei einer Untersuchung von vier 

"Querschni tt"-Sendungen ( am 14.11., 28.11., 12.12. 73 
und am 9.1.1974) zu der Schlußeinschätzung, 11 daß in 

keinem der Beiträge im Untersuchungszeitraum die visuel-

le Gestaltung mehr als rein illustrativen Charakter hat. 

Nie wurde sie zur Vermittlung selbständiger Information 
eingesetzt, selten unterstützte sie wenigstens den parallel 
laufenden Text. 

Zumeist folgte das Filmmaterial weder formal noch in

haltlich irgendwelchen erkennbaren Regeln" - "Wenn es 

(das Filmmaterial, Anm. F. G.) nicht einfach eine In
terviewsituation dokumentiert, dann läuft es beziehungs
los und nichtsagend neben einem kommentierenden Text ein
her 12)" 

Freie (=unabhängige Produktionen), die unabhängig von 

Auftraggebern produziert werden, d. h. Filmemacher, die 

auf eigene Kosten produzieren und anschließend ihre Pro

dukte bei Verleihern, ORF unterbringen, verkaufen, gibt 
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es im Dokumentarfilmschaffen nicht. 

Die strukture~le Unmöglichkeit, freie Produktionen zu 

realisieren, unabhängig von staatlichen und kommunalen 

und anderen Institutionen, beeinträchtigen vor allem die 

gesellschaftspolitische Aktualität und damit die Bedeu

tung der jeweiligen Produktionen. 

Politische Filme, v. a. Interventionsfilme, die konkrete 

soßiale Auseinandersetzungen nicht nur dokumentieren, 

sondern aktiv durch Herstellung von Öffentlichkeit in 

gesellschaftspolitische Bewegungen und Auseinandersetzun

gen eingreifen, sind daher in Österrei ch als Perspektive 

und als Kontinuität ausgeschlossen. 

Formen der Produktionserstellung auf Spendenbasis wie 

z. B. der Film aus der Schweiz "Lieber Herr Doktor" (als 

Unterstützung der Kampagne für die Legalisierung der 

Abtreibung) oder Filmgruppen wie "Arbeit und Film" in 

Frankfurt, BRD ("Streik der Hafenarbeiter, Januar 1978"), 

die mit Unterstützung von Gewerkschafts- und Belegschafts

gruppen arbeiten können, scheinen für Österreich undenk

bar. 

Filme - außerhalb des ORF - produziert, können nur punk

tuell realisiert werden (wie "Auf amol a Streik''), wenn 

durch konkrete Erfahrungen mit ORF . die Einsicht in die 

Notwendigkeit einer Schaffung von "Gegenöffentlichkeit" 

zum erfolgreichen Durchsetzen politischer (lohnpoliti

scher) Forderungen . Platz greift. 

Das - auch im politischen Bereich am Arbeitsplatz, bei 

Lohnverhandlungen - feststellbare Delegierungsprinzip 

von Entscheidungen - ist auch im Medienbereich feststell

bar. 
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III.2. 'Brauchbare' Filme 

Neben der Vermittlung eines möglichen Menschenbildes stefit 

wiederholt das Argument der formalen Umsetzung, das ästhe

tische Moment, im Mittelpunkt einer Auseinandersetzung 

mit dem Medium Dokumentarfilm. 

11 Brauchbare" Filme herzustellen kann insofern zum Miß

verständnis führen, da hier darunter meistens kurzatmige 

tagespolitische Ereignisse einerseits verstanden werden, 

und andererseits die Absenz einer ästhetischen Vermitt

lung im Mittelpunkt der Kritik steht. 

Unter "brauchbar" - als ästhetisches Kriterium - wird zu 

verstehen sein, daß Filme ein Ziel, einen Adressaten ha

ben: daß Filme für was gut sein müssen, um mit Begriffen 

PROKOPS zu agieren, "produktive Spontanität'' zu entwickeln 

imstande sein müssen, um ••• schön zu sein. 

Unter "brauchbar" ist dabei zu verstehen, mit allen (film) 

-künstlerischen Mitteln, die zur Verfügung ~shen, das 

Denken, Fühlen, Handeln des Rezipienten dahingehend zu 

entwickeln, im selbständigen Handeln, in solidarischen 

Aktionen die eigenen Interessen zu erkennen , 

eigenen Hände zu nehmen und zu verwirklichen. 

in die 

Eigenschaften wie menschliche Wärme und Disziplin, künstle

risches Verständnis, wie politischer Durchblick, Solida

rität in zwischenmenschlichen Beziehungen wie im inter

nationalen Bereich, gilt es zu aktivieren. 

Eine Resolution bei den 2. Osterreichischen Filmta6en in 

Karpfenberg unterstreicht die Bedeutung des ORF und for

dert diesen aufjim Sinne des Rundfunkgesetzes sich an 

einer realitätsnahen und umfassenden Auseinandersetzung 

mit der Österreichischen Wirklichkeit neu zu orientieren. 

Konkretisiert wird diese Forderung in der Forderung nach 

"Belebung der seit Jahren extrem vernachlässigten Sektoren 
1 3 ) der Dokumentation und des dokumentarischen Spielfilms" 
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Im Zuge der beginnenden Verkabelung österreichischer Ge

biete stellt sich nicht nur die Frage nach nationalen Pro

grammbeiträgen14), sondern es wird auch die Bedeutung von 

regionalen und lokalen TV-Prograrnmen neu zu bestimmen sein. 

Einer der letzten Arbeiten der "Videoinitiative Graz" war 

ein Projekt bei VE'N' -Mürzzuschlag-Hönigberg, das richtungs

weisend für lokalen TV-Einsatz ist; dadurch wird gleich

zeitig die Frage nach dem Verhältnis von 'Medienfachleuten' 

und Laien neu zu definieren sein; weiters, welchen Gebrauchs 

wert derartig arb~itsteilig produzierten Medienprodukten zu

geordnet werden kann, oder, in welcher Form Medienspezifik 

und filmkünstlerische Verfahrensweisen in ein solches Pro

dukt eingebunden werden müssen, drunit der mögliche Gebrauchs

wer t nicht mit ~ntfernung der am Produkt direkt ~eteiligten 

übe rproportional abnimmt. 

Ausgehend von einer nichtvorhandenen Tradition und da~it 

Erfahrung auf dem Gebiet der Zusammenarbeit von 'Medien

fachleuten' und direkt Betroffenen müssen verstärkt in

ternationale Erfahrungen als Grundlage einer solchen, 

demokratisch orientierten Medienarbeitsweise einbezogen 

werden. 

Im Rahmen der Diskussion rund um die ORF-Reforrn 1974 wird 

auf die "sofort zu realisierende" Aufgabe hingewiesen, daß 

'Medienmacher' dem Publikum helfen müßten, sich selbst in 

den Med ien darzustellen: 

''Dies würde voraussetzen, daß viele Journalisten vom ho

hen Roß heruntersteigen und die Rolle eines anwaltschaft

liehen Journalismus für unterprivilegierte, nicht artiku

lationsfähige Gruppen und Interessenten zu den ihren zu 

machen, -was wiederum deren Unabhängigkeit von wirt-
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schaftliehen und politischen Press_ionen und damit die 

Verwirklichung innerer Medienfreiheit zur Voraussetzung 

hat" 16). 

III.3. am Beispiel Frankreichs 

Französische Vorbilder dieser Produktionsweise,entstan

den in den Jahren 1967/68 als Reaktion gesellschaftlicher 

Auseinandersetzungen ("Cine-Tracts", und Gruppen wie 

"Groupe Medvedkine 11 bzw. "Gruppe Dziga Vertov")Jweisen 

mögliche Wege (auch wenn damals noch mit anderen Medien, 

S-8 Film, 16-mm Film operiert wurde) und können jedoch 

nur unvollständig in die Reflexion zur konkreten Arbeit 

eingebracht werden, da diese aufbauend auf gesellschaft-

1 i ehe Auseinandersetzungen das Jvledi um (Film) direkt für 

aktuelle politische Fragen nutzen konnten. 

So heißt es in der Produktionsmitteilung zu den Filmen 

"cine-tracts": 

"Die "cine-tracts" sind kurze Dokumentarfilme agitato

rischen Charakters, die im Mai und Juni 1968 von einem 

Team französischer Filmemacher unter Mitarbeit von Jean 

Luc GODARD, Chris MARKER und Alain RESNAIS hergestellt 

wurden, die "cine-tracts" stellen ein Äquivalent zu den 

revolutionären Plakaten das, die im Mai auf den Häusern 

erschienen" 17). 

Charakteristisch erscheint dabei z. B. die Wandlung eines 

Filmemachers in Anschluß an diese Arbeiten wie J. 1. 

GODARDs, der zu dem Beginn der 70-er Jahre sich auf Video

arbeiten spezialisierte ("Ici et alle heur", 11 Numero Jeux 11
) 

um schließlich 1980 zum großformatigen ltinospielfilm zurück

zukehren. 



- 66 -

Ebenso sind Gruppen wie "Gruppe Cinethique" in bezug auf 

theoretische Auseinandersetzung (zum Thema: Abbild-Rea

lität) von Bedeutung. 

Für einen Großteil französischer Filmschaffender bedeu

tete der Mai 1968 eine Wende in ihrem Selbstverständnis 

Filme zu produzieren, zu verleihen und sie vorzuführen 18 ). 

Eine zentrale Rolle spielte dabei die Entstehungsgeschich

te der "Etats Generaux du Cinema" (Mai 1968) und deren 

weitere Entwicklung durch die drei Generalversammlungen 

(am 26., 28. und 5. Juni 1968). Hier formulierte sich 

ein Anliegen, über ein 1 neues' Kino nachzudenken. 

19 Projekte waren das Ergebnis. Eines (Nr. 16) dieser 

Projekte nannte sich "Die Generallinie; (das Alte und 

das Neue)". Dabei finden sich Namen von Mitarbeitern, die 

bereits als Filmregisseure einen Ruf besitzen: Louis MALLE 

( "L'ascenseur pour L'echafaud" - 1957; "Calcutta" - 1967-

69 ), Alain RESNAIS ( "Guernica" - 1950), Jacques RIVETTE 

("Paris nous appartient" - 1961; "L' amour fou" - 1968). 

Ziele werden dabei formuliert: z. B. Filme als "öffent

liches Ereignis" zu werten. Dieser Forderung geht eine 

ausführliche Analyse der französischen Filmwirtschaft 

voraus; damit ebenso ein Überdenken des Urheberrechtes; 

außerdem wird "eine Abschaffung der Trennung von TV und 

Film( ••• ) zur freien Verfügung" der Angestellten ver

langt 19). 

Von diesem Zentrum "Etats Generaux" entstanden Filme wie 

z. B. "Un film comme les autres" (J. L. GODARD), der eine 

politische Analyse des Mai 1968 macht, ohne Fragen der 

filmkünstlerischen Verfahrensweisen zu vernachlässigen. 

Eine Kritik der Filmgruppe "Cinethique" an der Verleih

arbeit des "Etats Generaux" besteht insofern, da diese 
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auf die ReduzierungJauf "bloße Koordination du~ch den 

Aufbau eines Verleih- und Informationsnetzes "~auf bloße 

Informationsstelle hinweist. 

III. 4. am Beispiel der Schweiz 

Aufgrund solcher Erfahrungen und konkreten Praxis ent

stand z. B. in der Schweiz "Cine-Libre", ein Dachverbanli 

nichtkommerzieller Filmvorführorganisationen; auf Grund 

eines Berichtes, des 11 Clottu-Berichtes", einer Eidgenös

sischen Expertenkommission für Fragen einer Schweize

rischen Kulturpolitik. 

Auf Grund der Erfahrungen, daß durch Kinofilmausstrahlung 

durch TV "ein sehr wesentliches Element der Filmkultur

das Ästhetische" 21 ) entfällt, versucht 11 Cine-Libre 11 

11 ergänzende Arbeit" 22 ) zu leisten; ergänzend zum Filmange

bot, das durch 11 vordergründiges Rentabilitätsdenken 11 23 ) 

g eprägt wird. Im Artikel 6 der 11 Cine-Libre"-Statuten wird 

z. B. die filmkulturelle Zielsetzung beschrieben: 

11 die Vielfalt der aktuellen Erscheinungsformen sowie die 

Geschichte und Entwicklung der Filmkunst bekannt zu ma

chen" 24) 

- Dabei wird auch auf einen Unterschied zu anderen Orga

nisationen hingewiesen, "die Film nur als JVIedium benützen, 

- mit bestimmten Inhalten; bei Filmklubs und Kulturfilm

Gemeinden stehen die durch den Film vermittelten kultu

rellen Inhalte im Vordergrund''; keinen Widerspruch sieht 

jedoch "Cine-Libre" bei "gestalterisch anspruchsvollen 

Dokumentarfilmen" 25). 
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Animationsarbeit zum Film findet in schriftlicher Form 

durch Broschüren, Informationsblätter und in mündlicher 

Form durch Einführungsreferate und Seminare statt. 

Die schweizerischen Filmklubs zeigen pro Jahr über 1.000 

Filme mit 166.000 Eintritten und bei 79.000 Besuchern in 

nicht-kommerziellen Spielstellen (gesamt: 245.000 Zu

schauer). 

III.5. am Beispiel Österreichs 

Ausländische Filmdistributions- und Filmaneignungsmög

lichkeiten als Beispiele heranzuziehen, soll jene In

effizienz österreichischer Filmverleihstellen unterstrei

chen, die unter anderem darin besteht, daß trotz deren 

Quantität der Diskussionsstand zu diesem Thema gleich 

Null ist. 

Beispiele aus der BRD ('Kommunale Kinos'), aus Frank

reich und aus der Schv.·eiz zeigen, daß nur eine geziel

te, konkrete Arbeit mit Blickrichtung auf Dezentrali

sation unter Einbeziehung von praktischer Medienarbeit 

und- erziehung zur Veränderung der gegebenen Situation 

beitragen kann. 

In diesem Zusammenhang verwundert es auch zu erfahren, 

daß es in Österreich 11 ca. 60 Verleihstellen für 16-mm 

Filme 1126 ) gibt, die von staatlichen, konfessionellen 

oder privaten Institutionen getragen werden. 

Die im sozialpartnerschaftlieh-organisierten 1
., irtschafts

leben effektivste öffentliche Kraft, der ÖGb, besitzt 

eine von diesen 11 60 Verleihstellen". 

Der ÖGB (=Gsterreichischer Gewerkschaftsbund) mit sei

nen 1,4 Millionen Mitgliedern wird, wenn er Auftraggeber 

von Filmproduktionen ist, ein Apologet seiner selbst: 
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Porträ t6ilme_ wie - zum Beispiel - 11 Die Herausforderung''; 

Porträt des Gewerkschaftspräsidenten. Die rropagierung 

des anzustrebenden Zieles erschöpft sich darin, Arbeiter

dasein gegen Angestelltenexistenz auszuspielen. 

Programmitische Beiträge - wie 11 Rosa Zeiten 11 illustrieren 

und legitimieren Gewerkschaftspolitik irn Nachhinein. 

Der ~ensch - in Belangsendun5en der Interessensvertre

tungen und politischen Parteien im ORF - wird zum Sprach

rohr politischer Prot;ramme deformiert. 

Diese Tatsache ist vor allem bei ßelanßsendungen der 3PÜ

~edienstelle &uffallend, da hier die Diskrepanz zwischen 

Parteiprograinm (aus dem Jahre 1978) und mögl i eher Real i

sierunc; offensichtlich zum Vorschein kommt. 
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ANMERKUNGEN Kapitel III 

1. Jerzy Bossak: Dokumentarfilm in Polen, Berlin-1968, 
zitiert nach: Klaus Wildenhahn: Über synthetischen 
und dokumentarischen Film, Berlin-1973, S 92ff 

2. Wildenhahn: Über synthetischen .... ,a.a.O., S 98 

3. Wildenhahn: Über synthetischen .... ,a.a.O., S 98 

4. Österreichisches Filmservice: Gratis-Film-Katalog, 
Wien-1980 

5. Filmladen: Kurzkatalog, Wien-1978 

6. Filmservice: Katalog .... ,a.a.O. 

7. Filmladen: Kurzkatalog, .. ,a.a.O. 

8. Filmpro duzenten brauchen Hilfe. Auftragsbücher nur 
spärlich gefüllt, In: Die Presse, 22.9.1978 

9. Erik Barnouw: Documentary. A History of the Non-Fiction 
Film, Oxford-1976, S 219 

10. Barnouw:Documentary .... ,a.a.O., S 219ff 

11. siehe dazu: Dokumentationszentrum: Katalog •... ,a.a.O. 
Gesellschaft für Filmwissenschaft:Filmkunst- Zeitschrift 
für Filmkultur und Filmwissenschaft, Nr.57, Nr.60, Nr.62, 
Nr.65, Nr.69, Nr.73, Nr.78, Nr.82/83, Wien-1970 bis 1979 

12. Lutz Holziner, Michael Springer: Untersuchung des Insti
tutes für Gesellschaftspolitik, in:Volksstimme,16.3.1974 

13. Österreichische Filmtage: Resolution, Kapfenberg-19.11.1978 

14. Gerald Szyszkowitz: Das Kabel kommt - Was tut das Fernseh
spiel ?,in:ORF-Spezialinformation: Das Fernsehspiel in 
FS 1 , November 1 78-Jänner'79 

15. Videoinitiative Graz (Hrsg. ): Arbeiter machen Programm, 
Graz-1980 

16. Heinz Fabris: Die Herrschaft der Souffleure, in: Wiener 
Tagebuch, 1976-Wien 

17. Freunde dar Deutschen Kinemathek: Verleihkatalog 78/79, 
Berlin-1978 

18. Die Etats Generaux Du Cinema vom Mai 1968:Geschichte, Pro
jekte, Strukturen, in: Dieter Prokop: Materialien .... , 
a,a.O., S 256ff 
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19. Prokop: Materialien .... ,a.a.O.,S 263 

20. Beatrix Schurnacher, Gloria Behrens, Leo Borchard und Rainer 
Gansera(Hrsg. ): Filmische Avantgarde und politische Praxis 
- Gruppe Cinethique, Hamburg-1973 

21. Martin E.Girod: Cinelibre-Weitermachen?- oder was sonst?, 
in: Schweizerische Gesellschaft Solothurner Filmtage 
(Hrsg.): Über die Situation des schweizerischen Film
schaffens, Solothurn-1976, S79-85 

22. Girod:Cinelibre •...•.. ,a.a.O.,S 80 

2 3 . Giro d : C in e 1 i b r e . . . . . . , a . a . 0 • , S . 8 0 

24. Girod:Cinelibre •... ,a.a.O. ,S82 

25. Girod:Cinelibre ... ,a.a.O.S 82 

26. Signitzer:Massenmedien ... ,a.a.O., S 115ff 
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KAPITEL IV: Exkurs: "Versuch über 1-lassenkul tur und 

Spontaneität - D. PROKOP" 

Ausgehend vom institutionellen Wandel der Massenproduk

tion und -konsumtion durch die zunehmende Bedeutung des 

Har k tes und dessen Einfluß auf die Produkte, wirft PRO

KOP die Frage auf, wie durch AV-Massenmedien individuel

le Erkenntnis ästhetisch organisiert werden kann. 

Die Einschätzung der tendenziellen Monopolisierung in 

den Hassenkommunikationssystemen, die der Vergesellschaf

tung der Erfahrungen der Individuen durch Medien und dem 

daraus resultierenden zunehmenden Gebrauchswertanspruch 

zuwiderlaufen, führt PROKOP dazu, den Unterschied zwi

schen "abstrakt-regressiver" Phantasie und "progredien

ter" Phantasie herauszuarbeiten. 

Individuelle Bedürfnisstrukturen werden bei PROKOP jedoch 

in dem l'1aße verabsolutiert, wie er sie durch psychoana

lytische und ökonomische Kategorien aufzeigt und diese 

als identisch mit dem Subjekt begreift. 

Dazu schreibt MARX (gegen STIRNER) zur Frage Individua

litä tse~twicklung: 

"In der gegenwärtigen Epoche hat die Herrschaft d e r sach

lichen Verhä ltnisse über die Individuen, die Erdrückung 

der Individualität durch die Zufälligkeit ihre schärfste 

und universellste Form erhalten und damit den existie

renden Individuen eine ganz bestimmte 1iufgabe gestellt, 

an die Stelle der Herrschaft der Verhältnisse und der 

Zufälligkeiten über die Individuen die Herrschaft der 

Individuen über die Zufälligkeit und die Verhältnisse 

zu setzen. Sie hat nicht, wie Sancho sich einbildet, die 

Forderung gestellt, daß 'Ich mich entwickle', was jedes 

Individuum bis jetzt ohne Sanchos guten Rat getan hat, 
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sie hat vielmehr die Befreiung von einer ganz bestimmten 

Weise der Entwicklung vorgeschrieben" 1 ). 

"Unterhaltung als Tauschabstraktion" - abgeleitet von der 

Grundlage jeder gesellschaftlichen Handlung, die der Tausch 

auf ökonomisch-politisch-sozialen Märkten ist- durch 

"Institutionalisierung neuer Produktions- und Vertriebs

mechanismen wie durch 'freiere Produktionsbedingungen' zu 

unterbinden" 2 ), um damit dem "Ideal vorn spielerischen und 

g enießenden Individuum" 3 ) näher zu kommen, sieht PROKOP als 

einem der ersten Schritte bei der Entwicklung "produktiver 
Spon tanei tä t". 

"Spontaneität", im Sinne PROKOPs, "impliziert stets, wenn 

sie sich in Emanzipation umsetzen soll, ein theoretisches 

Durchschauen der gesellschaftlichen und ökonomischen Me

chanismen durch die Massen, nicht im Sinne wertfreier Wis

senschaft, sondern parteiischer Erfahrung des Gesamt

systems" 4 ). 

Von dieser Ausgang s position läßt sich auch PROKOPs 'Wie

derentdeckung•· der Montagetheorie EISENSTEINs erklären. 

Anders als JARVIR z. B., der die Realität der Massen

produktion der Medien als Ergebnis 'konvergierender 

Selektivität' sehen kann, indem er erklär~. 

"es ist klar, ( ••• ), daß Freizeit, Kunst und Unterhaltung 

Fälle von konvergierender Selektivität sind. Filme - als 

Freizeitaktivität, als Kunst, als Unterhaltung- sind ein

fach eines unter den vielen Angeboten, die unsere unglaub

l ich reichen und vielfältigen Gesellschaften für uns be

reithalten" 5) , 

sieht PROKOPals Alternative zur "Unfreiheit des Indi

viduums" durch "integrierte Spontaneität" mittels "hoch

organisierter Märkte" - "Freiheit des Individuums durch 

Genuß und Reflexion der Erfahrung durch die 'Arbeit' an 

den ästhetischen Mitteln der f1assenkommunikation". 
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" 'Arbeit' wird vor allem als "Reflexion und Uberwindung 
des Warencharakters der Kulturprodukte" definiert 6 ) 

Trotz ausführlicher Darlegung der Bedingungen (in der In

terpretation PARSONs Theorie der "generalisierten Medien") 

für "integrierte Spontaneität" greift PROKOPs Gesellschafts

konzeption zu kurz, die er wie folgt beschreibt: 

"Denkbar und prinzipiell realisierbar ist jedoch eine Ge

sellschaftsform, in welcher das Realitätsprinzip nicht die 

Herrschaftsstruktur mit Zwang zu vertreten hat, weil real

demokratische Instanzen zu organisierten gesellschaftlichen 

Umsetzung und Weiterentwicklung von Bedürfnissen gemäß ver

nünftigen Maßstäben vorhanden sind. Die Phantasie ist in 

diesem Fall nicht erst das Produkt des Schei terns der iJün

sche an der Realität, sondern das Ergebnis einer \'iei ter

entwicklung von Erfahrung im Bündnis mit einem an der Ver

nünftigkeit der gesellschaftlichen Ordnung und entspre
chenden Umsetzungsmöglichkeiten von Bedürfnissen sich orien
tierenden Realitätsprinzip 11 7). 

Es überraschendiese vagen Andeutungen einer Funktionsbe

stimmung der "neuen Sensibilität" in einem "denkbaren" 

Gesellschaftssystem dann nicht, wenn man kurz auf PROKOP's 
Bestimmung des individuellen Bewußtseins, als Konsumenten

bewußtsein herausgearbeitet, eingeht. 

PROKOPs utopisch anmutende Gesellschaftsform, wie die kurz 
anskizzierte, findet in einer psychoanalytisch-funktiona

len Erklärung des Individuums ihre Entsprechung. Sie wird 

von einem "technokratischen Bewußtsein" (HABERMAS) deter
miniert . Jedoch erscheint sie verkürzt, da die Organisation 

von Bedürfnissen und Erfahrungen in der Massenkommunika

tion nicht primär durch die Tauschabstraktion erklärbar 

wird, sondern dadurch, daß die 'Gesellschaft' nicht aus 

Individuen, sondern aus der Summe der Beziehungen und 

Verhältnisse besteht, die die Individuen einzugehen im

stande sind. 
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"Es wird( ••• ) nicht gesehen, daß schon in der einfachen 

Bestimmung de~ Tauschwertes und des Geldes der Gegensatz 

von Arbeitslohn und Kapital etc. latent enthalten ist. 

Diese ganze Weisheit kommt also darauf heraus, bei den 

einfachsten ökonomischen Verhältnissen stehenzubleiben, 

die selbständig gefaßt reine Abstraktion sind; die aber 

in Wirklichkeit vielmehr durch die tllfsten Gegensätze 

vermittelt sind 11 8) . . . • 

Neue Möglichkeiten individueller Aneignung der Film

kultur unter Nutzung medientechnischer Abbildmöglich

keiten als 'neue Sinnlichkeit' und als Kraft der Ver

änderung zu erklären, wer~urch eine historisch begrün

dete Wiederentdeckung der 'Montagetechnik' in PROKOPs 

Aufsatz nur vage unterstützt. 

Sieht PROKOP in KRACAUERs Konzept "eine Negation des er

kennenden Subjektes, zugleich die Abwesenheit produk

tiver Phantasie und theoretischer Interpretation" 9 ), so 

anerkennt er die Montage-Theorie EISENSTEINs als einen 

methodischen Unterschied der Erkenntnisvermittlung mit 

ästhetischen I>U tteln, der "den Unterschied zwischen ab

strakter, regredient organisierter, produktiver Spon

tanität" 10 ) aufzeigt. 

- Bei EISENSTEIN bedeutet die 'Aktivierung' des Zu

schauers die Beteiligung an der Theorie. 
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- 77 -

KAPITEL V: Ein neuer österreichischer 'Realismus' im ORF 

V. 1. Gesellschaftlich-technologische Situation 

"Tatsache ist, daß zum ersten Mal in der Geschichte des 

ORF Alltagsprobleme auf breiter Basis offen dargestellt 

und besprochen werden konnten, ohne Glamourflimmer und 

Plüschmief. Vielen Schriftstellern hat das Mut gegeben, 

sich mit der Gesellschaft und ihren Perspektiven wieder 

auseinanderzusetzen. 1 ~iieder 1 deshalb, weil früher jeder 

Gedanke daran in der Hoffnungslosi~keit, produziert zu 

werden, früher oder später versackte" 1 ) 

Die internationalen Erfolge einzelner Autoren dürfen je

doch nicht übersehen lassen, daß deren Anteil am Gesamt

programm (sowohl sendezeitmäßig wie am Produktionskosten

aufkommen) äußerst gering ist, und es Jahre harter Aus

einandersetzungen bedurfte (siehe Produktionsgeschichte 

der 1 Alpensaga 1 ); bis Literaturadaptionen österreichischer 

Autoren bzw. originäre Österreichische realistische TV

Filme entstehen konnten. 

Auch darf nicht übersehen werden, daß erst mit dem Inden

tantenwechsel 1974 im ORF die Möglichkeit gegeben war, 

den Autor und dessen Endprodukt nicht ausschließlich als 

Objekte der 'Verkapitalisierung' zu sehen: 

11 \>lir suchen die Kooperation, wo immer sie möglich ist, 

weil sie Axiom unserer Unternehmerpolitik darstellt; 

die intellektuelle und musische Potenz Österreichs inter

national zu kapitalisieren" 2 ). 

Nicht nur persönliche 'liel tanschauung, sondern auch die 

Verquickung einer öffentlich-rechtlichen Medienanstalt 

mit der Privatwirtschaft (sowohl mit Hard-ware-Produzenten 
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wie mit der Werbewirtschaft) führt zu solchen Äußerungen 

eines österr~ichischen ORF-Generalindentanten. 

Sind es einzig personelle Veränderungen in der Führung 

des ORF, die zu einer veränderten Sichtweise österrei

chis cher Gegenwart und Vergangenheit führen? 

Gibt es konkrete Ursachen, den Autor nicht - auschließ

lich- unter dem Aspekt seiner 'Verkapitalisierung' zu 

sehen, .. sondern nur mehr als Schiläufer, über den man 

Erfolgsmeldungen zu berichten weiß - im Stile eines 

Sportreporters, der Leistungen ausschließlich zu Ehren 

der Nation sehen will: 

11\ioll te man nun die 24 FS 1-TV-Spiele (Kosten 35 Millio

nen) des Jahres 1977 nach sportlichen Gesichtspunkten 

einteilen, sähe das etwa so aus: 

a ) die internationalen Siegläufer waren: ... ( ..• ) 

b) besondere nationale Erfolge hatten die Nach

\vuchsläufer: . . . ( .•• ) 

c) dazu kommen die vielen guten Leistungen der 

'verläßlichen' Läufer, Filme z. B •••• ( ••• )" 3) 

Die durch PEVNY konstatierten erweiterten Möglichkeiten 

österreichischer Autoren, 'realistisch' zu arbeiten, oder 

zum ' Seismographen der Gegenwart' zu werden, entsprangen 

auch aus technischen und gesellschaftlichen Bedingungen 

(Kabel-TV; Gebrauchswertansprüc~e): 

So stellt SZYSZKO.riTZ fest: "Das Kabel kommt. ( ... ). 

Was sollen wir denn am plötzlichen 'Tag X' gegen die 

Flut der exzellent gemachten bundesdeutschen Gegenwarts

geschichten setzen? Gegen den 'Alten', gegen 'Derrick' 

und den 'Tatort'? Gegen die anderen 200 jährlichen TV

Spiele von ARD und ZDF? Geben wir uns auf? Ist da ein 

heimlicher Anschluß geplant? Ein enagültiger kultureller 
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Bankrott? 4 ) Und in direktem Zusammenhang fordert er aufJ 
11 Seisrnograph der Gegenwart 11 zu sein. 

Bei den oben angesprochenen Krimi-Serien ist eine zuneh

mend realistische Tendenz zu bemerken; der harte Poli

zist ohne Familienleben, ohne menschliche Regung ist 

zunehmend pass~ (siehe 11 Kottan 11 -Folgen im ORF). 

Für HOLZER sind die Gründe hiefür in einem zunehmenden 

Gebrauchswertanspruch der Masse der Konsumenten zu suchen, 

dem tendenziell durch 'realistische' Geschichten ent

sprochen und der oberflächlich - am Rande des Programmes 

- abgedeckt wird. 

Ausgehend von dem konstatierten Bedürfnis,die Gegenwart 

'rniterlebbar' für die Zuschauer werden zu lassen, ver

gleicht SZYSZKOWITZ die 'normalen' Nachrichten mit der 

Funktion des TV-Filrns und TV-Spiels: 

11 Denn erst in den 'Geschichten' wird 'Geschichte' ver

ständlich und erst in den 'Geschichten aus der Gegen

wart' wird die 'Gegenwart' bewußt ( ••• ) 11 5) 

Dabei wird von der Vorstellung ausgegangen, daß "eine 

Zivilisationsstufe an der Art der Geschichte" gernessen 

wird, "die in einer Gesellschaft erzählt wird 11 6 ) 

Da jener Gebrauchswertanspruch, der aus dem Bedürfnis 

nach 'Synthese der zersplitterten, auseinandergehenden 

individuellen Existenzweisen' bei gleichzeitigem durch

aus konkret erfahrbarem Vergesellschaftungsprozeß im 

Arbeitsprozeß und im übrigen gesellschaftlichen Leben 

entsteht • durch den TV-Apparat als Gebrauchsgegenstand 

verstärkt wird, muß die TV-Programmstruktur danach 

trachten, jene aufkommenden Bedürfnisse zu befriedigen: 

Jene Befriedigung, die eine 'scheinbare• ist, be

schreibt HOLZER: 
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"Auf dieses Bedürfnis (= Erfüllung des Anspruches) muß 

sich das TV beziehen, wenn es, als Einrichtung zur Si

cherung der herrschenden Gesellschaftsverhältnisse, bei 

seinem Publikum 'Erfolg' haben will. Dabei hilft ihm 

daß jenes Bedürfnis bei der Mehrheit der Werktätigen 

eher als undurchschauter Druck denn als klares Hand

lungsziel vorhanden ist. Das TV kann so nicht nur ein 

Bedürfnis aufnehmen, daß bei präziser und massenhafter 

Artikulation das herrschende Gesellschaftssystem spren

gen würde; - es kann dieses Bedürfnis auch umdeuten und 

umlenken, also scheinbar befriedigen" 7). 
Ausgehend von diesem Bedürfnis wird auch verstärkt die 

Frage nach subjektiverwie gesellschaftlicher Iden-

tität gestellt. 

V. 2. Realismus ist nicht gleich Real~smus 

Ein Aufsatz im ORF-Almanach 1974 unterstreicht deut

lich, was nicht unter nBewußtseinsbildung 11 verstanden 

werden soll: 

11 ( ••• )- die Phase, in der die Sender-Leute jäh von po

litisch-gesellschaftlichem Sendungsbewußtsein übermannt 

wurden und glaubten, die Zuschauerschaft via Medium 

gründlicher Bewußtseinsveränderung unterziehen zu müs

sen, zu dürfen und zu können, läuft allmählich aus. Die 

Programmideologie der erhobenen Zeigefinger, der De

maskierung, der Konfliktbewußtseinsmachung und der po

litischen Schock-Therapien, eine Ideologie, in der sich 

oft genug intellektuelle Arroganz mit engagiertem Idea

lismus wunderlich mischte, hat einige spektakuläre und 

viele fragwürdige Programme hervorgebracht und schließ

lich nicht nur die TV-Konsumenten, sondern auch die 

Produzenten selbst gründlich verwirrt" S) 

/ 
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TV-Filme wie "Das Dorf an der Grenze" und "Die feindli
chen Brüder" können nur eingebettet in diese zitierte 

Programmatik des ORF, in deren Zusammenhang noch drei 

Voraussetzungen für öffentliche Bewußtseinsbildung for

muliert werden, gesehen und die Realisierung der beiden 

Filme muß in Relation zum vorherrschenden Bewußtseinsstand 

im ORF gesetzt werden. 

Drei Voraussetzungen einer öffentlichen Bewußtseinsbil

dung in Österreich sieht BACHER: 

"in der Kürze demokratischer Traditionen, ( ••• )in der 

Sicht der österr. politischen Gesellschaft; nirgendwo 

anders in der freien Welt( ••• ) wird der Staatsbürger der

maßen von Parteien, Gewerkschaften, -Kammern, etc. erfaßt 11 , 

und "in der problematischen Situation, die durch 'Trottoir

presse'~ Regierungs- und Parteipropaganda hervorgerufen 
wird 11 9 J. 

Einer faktisch richtigen Beschreibung 10 ), 11 ) folgen 

Schlüsse zur 'Moral' des ORF: "Ich glaube,einer bestimm
ten Wertordnung, kann sich der Rundfunk als ein zwangs

läufig pluralistisches Gebilde nicht verpflichtet fühlen, 

wohl aber allgemeingültigen und von vielen in Frage ge

stellten Prinzipien 11
• Und im weiteren Interview führt 

BACHER als allgemeingültige Prinzipien aus: "Familie; so
ziale Marktwirtschaft und, wenn sie wollen, 'law and order' 

und all die Dinge, die einfach unsere Gesellschaftsordnung 

ausmachen" 12 ). - Hiebei darf der Leser jedoch nicht über
sehen, daß die letzten Äußerungen drei Jahre vor den Aus

führungen zur 'Bewußtseinsbildung' stehen. 

Das ausführliche Zitieren BACHERs hat neben dem einen 

Grund, daß BACHER heute - 1981 - wiederum dem ORF vorsteht, 
auch die Funktion, einer Analyse eines 'realistischen' 

Films gerecht zu werden. Es muß vorab eine Ortung des vor
handenen geistigen Klimas versucht werden, da dieses -
mehr oder weniger - durch Zensur und/oder Selbstzensur in 

das mögliche Endprodukt (in den TV-Film) miteingebracht 
wird. 
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Nur dadurch läßt sich in der Folge auch ein (ORF) - TV 

-Realismus annähernd bestimmen. 

Mit obigen Zitaten wird der Rahmen abgesteckt, in dem 

sich die "Seismographen der Wirklichkeit" (Begriff von 

WIEBEL- 1972; von SZYSZKOWITZ mit neuen Inhalten- 1977 

- belegt) bewegen können. 

V. 3. Arbeitswelt und Geschichtsbewußtsein 

Im Gegensatz zur BRD, in der die großen Lohnkämpfe zu 

Ende der 60-er Jahre und zu Beginn der 70-er Jahre nach

haltig dazu führten, vermehrt die Arbeitswelt in den 

Mittelpunkt medialen Interesses zu stellen (z. B •. 

"Schichtwechsel" von Max von der GRÜN - 1968; "Liebe 

Mutter, mir geht es gut" Christian ZIEVfER - 1972), wer

den in Österreich soziale Auseinandersetzungen an über

g eordnete Instanzen, an die 'Sozialpartnerschaft': , dele

g iert und somit dem Bewußtseinsprozeß entgegen und der 

Entpolitisierung breitester Kreise auch in anderen Fra

g en als bei Lohnkonflikten in die Hände gearbeitet. 

Die These von der Bild- und Tonwelt des TV-Spiels als 

'Reflex' tatsä chlicher Verhältnisse und gesellschaft

licher Ereignisse kann bei einer Untersuchung vorhande

n en Materi a ls ihre Bestä tigung finden: die Rolle der TV

Autoren und Regisseure als "Seismograph der Gegenwart", 

der ökonomisch-politische Zusammenhänge ästhetisch

lustvoll vermittelt, findet ihre Bestätigung insofern, 

da in Österreich- mit Ausnahmen wie "Der Landarbeiter 

wird Bauarbeiter und baut sich ein Haus" (Michael SCHA-

RANG, Axel CORTI) - sich nur wenige Beispie-

le szenischer Darstellung aus der Arbeitswelt anführen 

lassen. 

Eine inhaltsanalytische Untersuchung über die Repräsen

tanz von Arbeitswelt in den Programmen des ORF (in al-

-. 
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len möglichen Sendeformen ,deren Haupttendenzen sind: 
tagesaktuell, journalistisch-publizistisch, in Spiel

form) kommt ·zu dem Schluß, daß der Vorwurf, "der ge

setzliche Programmauftrag auf umfassende Berichter

stattung hinsichtlich des Themenbereiches 'Arbeits

welt' nicht erfüllt wird", berechtigt erscheint 13), 

"denn die Berücksichtigung der ·'Arbei tswel tr· durch 

den ORF entspricht in keiner Weise der Bedeutung, die 

ihr im realen Leben des Menschen zukommt" 14) 

Eine !FES-Studie (1980) unterstreicht zusätzlich, daß 

von den TV-Konsurnenten mehr als bisher eine Bericht~ 

erstattung über und eine Auseinandersetzung (in sze

nischer Darstellung) mit der 'Arbeitswelt' gefordert 

wird. Eine Entsprechung für das Wirtschaftsmagazin 

"Schilling" käme dem Wunsch auch nur peripher entge

gen. 

Die Bedeutung des geschichtlichen Bewußtseins des Sub

jekts,verbunden mit der kritischen Auseinandersetzung 

rund um seinen Arbeitsplatz,wird zusammengefaßt in der 

zentralen These vom Menschen, der - als produktives 

Wesen - sowohl geschichtliches Geschöpf (ist) wie 

Schöpfer seiner selbst und seiner Geschichte. 

In der Dialektik vom Mensch als Produkt der Umstände, 

und diese als Produkt menschlicher Tätigkeit, konzen

triert sich wohl jener Anspruch, der z. B. in einigen 

programmatischen Materialien zur Situation des Öster

reichischen Films 15 ) - "Film als soziale Handlung" 

Ausdruck findet, und der auch den Ansatz des Öster

reichischen Filmhistorikers GESEK erweitert, der fest

stellt, "durch diese Eigenschaft (Film befreit unsere 

optische-akustische sinnliche Wahrnehmung von den Ka

tegorien des Raumes und der Zeit; Anm. F. G. ) ist 

'der Film' ein völlig neues Erkenntnis- und Ausdrucks

mittel geworden, das sich der Menschengeist geschaffen 

hat, und das er gebrauchen kann, um sich nach dem Bi-



- 84 -

belwart 'die Erde untertan zu machen' ( ••• ) 16 ) 

V. 4. Authentizität und szenische Interpretation 

Es kann in Zweifel gezogen werden, ob ein Geschichts

bewußtsein, daß den Menschen als Opfer, als Leidenden, 

darstellt und ihn als Objekt der Geschichte begreift, 

w±e es in den Ausführungen des Autors FLUCH z. B. zum 

Ausdruck (und konkret an Filmbeispielen zu überprüfen 

sein wird) kommt, und wie es SZYSZKOWITZ programmatisch 

betont, etwas zur Überwindung jenes 'technokratischen 

Bewußtseins' (HABERMAS) betträgt, daß durch geschichts

los-technische Orientierung, durch resultathaftes Den

ken und durch interessenlose - durch Konfliktscheu zu 

interpretierende- Flexibilität beschrieben wird 17 ). 

Statements 'zum Sinn jedes Spiels'-als verallgemeinerte 

Formeines Programmauftrages interpretierbar - lassen 

eine intendierte Verfestigung jenes 'technokratischen 

Bewußtseins' vermuten: 

"Sinn jedes Spiels (ist), das eigene Leben und die ei

genen Lebensumstände, die immer komplizierter werden, 

so darzustellen, daß der jeweilige Zuschauer n o c h 

Gesetze des Zusammenlebens erkennen kann" 18 ). 

Neue Fomen szenischer Interpretation geschichtlicher 

Ereignisse werden zugunsten möglicher Kritik zurück

gestellt. 

Methoden der Inszenierung, die auf Vertrauensgewinn 

zwischen TV-Zuschauer und Autor abzielen (positives 

Beispiel: "Es ist kalt in Brandenburg: Hitler töten", 

Schweiz - 1980),und damit ein aktiv-schöpferisches Er-

fassen von Zusammenhängen ermöglichen , werden 

durch wiederkehrende Beschwörungen (in der Anmoderie-

-. 
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rung oder in Statements des Regisseurs LEHNER z. B.) 

des Authentie?harakters durch Inszenierungsstrategie 
und durch ungebrochene medienimmanente Qualitäten (der 
technischen Reproduzierbarkeit; Einbindung ins Gesamt

programm) ad absurdum· geführt. 

Eingebunden in die Faszination der Unmittelbarkeit durch 
Magazinsendungen, aktuelle Information, Diskussion und 

Dokumentationen werden TV-Filme in einem viel geringerem 

Maße als synthetische Produkte rezipiert als z. B. der 

gleiche TV-Film in einem Kinosaal. 

Der Unmittelbarkeitscharakter des TV spricht den Zu

schauer viel direkter an: vergleiche gesellschaftspoli

tische Entwicklungen, die viel rascher durch TV (vor

rangig in der publizistischen Form des Kommentars) als 

durch den Kinospielfilm 'kommentiert' werden können. 

Der fiktionale Charakter des TV-Filmes wird überdeckt 
durch den Prograrnmzusarnmenhang, in dem er gesendet wird, 

und damit verstärken sich jene Züge, die Vollständigkeit 

suggerieren: 
eingebettet in eine Magazinsendung im 2. Programm über 

die Enführungs- und Erpressungswelle in Italien, mit 

anschließendem Satellitenbericht aus Washington zum 

Salt II Abkommen und einem Beitrag zum Thema 1 Zuviel 

Schwein: Preiskampf Produzenten-Konsumenten• wird (in 
Zusammenhang mit diesen 'Ausschnitten der Tageswirklich

keit') eine Geschichte von "Einzelschicksalen erzählt, 
die zum Großteil authentisch sind" (Anrnoderierung vom 

Mi. 9.5.79). 

Im Gegensatz zum dokumentarischen Film erkennt WILDEN

HAHN (wenn vorab das Gegensatzkonstrukt Dokurnentarfilm-

Fiction oder synthetischer Film gestattet ist) im 

synthetischen Film einen Gestus, der vorg ibt "Macht 
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zu haben, alle gesellschaftlichen Scheidewände zu durch

dringen, alle . Konflikte und Widersprüche zu erfahren, und 
sie darzustellen" 19). 

Worauf "der dokumentarische Film zu verzichten hat, um 

keine voyeuristische Funktion auszuüben", bringt der 

synthetische Film; nämlich "Mitteilungen aus dem privaten 

Bereich. ( ••• ) Synthetischer Film stellt also dar, was 

dokumentarischen Film versagt ist: Herrschaft u n d Pri
vatleben" 20 ). 

Eingebettet in die Aura des Live-Charakters des TV be

günstigt eine szenische Darstellung historischen Gesche

hens den Authentieeindruck: daß dieser gewollt ist, da

rauf verweist nicht nur die Aussage des Regisseurs LEHNER, 

"··· um größtmögliche Authentität zu wahren, mußte der 
Film also hier gedreht werden. ( ••• ). Es war wichtig, 

daß die Gegend stimmt, die At mosphäre, die Kulisse, die 

Gesichter der Leute" 21 ), die Anmoderierung des TV-Filmes 

am Mittwoch den 9. 5. 79, sondern auch SZYSZK01tiiTZs grund
sätzliche Stellungnahme zum Thema "V'lelche Wirklichkeit 

zeigt das TV-Spiel": 

•. 

"Die Handlung wurde jeweils exakt recherchiert, Charakte-
22) re und Handlungsort vor der Kamera sind authentisch ••• " 

Schon A~die sich zwingend auf den Zuschauer übertragende 

Suggestivkraft szenischer Darstellung läßt ihm allzu 
leicht die angemessene Haltung. "So könnte es gewesen 

sein" zurücktreten hinter die feste Überzeugung: "So war 

es!" 23) In Verbindung mit dem Vollständigkeitscharakter 

und Unmittelbarkeitscharakter des TV-Mediums wird die Fra
ge aktuell, welches Geschichtsverständnis mit einem sol

chen TV-Film tatsächlich vermittelt werden kann. 



- 87 -

Wenn hier bereits wiederholt die Verhinderung von Refle

xionen über geschiehtliehe Ereignisse betont wird, so hat 

es ihre Ursachen: 

"Das Dorf an der Grenze" stellt in den Mittelpunkt des 
Geschehens Personen, die Opfer der Geschichte werden: 

Diesen Gedanken unterstreicht der Autor, wenn der meint: 

"Man kann sich kein einprägsameres Beispiel für die Er

duldung von Geschichte vorstellen - und eben deshalb ist 

es auch ein packendes und lohnendes Thema für die Dar

stellung vor einem Massenpublikum. Hier kann sich die 

Masse wiedererkennen, in der Rolle des 'Menschenmaterials' 

für die Gestalter dieser i'ielt" 24) 

Betont sei noch einmal, daß es auch andere Arten von 'Do
kumentarspielen' gibt, die in stärkerem Maße direkt mit 

Dokumentarmaterial oder z. B. im Rahmen eines 'Interview

-Dokurnentarisrnus' Geschichte zu vermitteln versuchen 

("Oktoberstreik 1950-1979", "Ein Frieden für die armen 

Seelen" - 1979). 
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KAPITEL VI: Geschichte als Material der Medien 

VI. 1. Das 'Wirklichkeitsspiel' 

Die Gleichsetzung: "TV-Spiel = Wirklichkeitsspiel" (lt. 

SZY~~TZ) geht vorn Begriff des '~irklichkeitsspiels' 

aus, wie i~ WIEBEL 1973 in seinem Aufsatz (1973) ge

prägt hat 1 ): dieser Begriff kann nur als historisch 

gewachsen verstanden werden, eingebunden in die konkre

te Diskussion rund um das TV-Spiel anfangs der 70-er 

Jahre. 

Ausgehend von ADORNOs 'affirmativer Kultur', zu der die 

fiktive Literatur gezählt wird, wie ENZENSBERGERs"Bau

kasten zu einer Theorie der Medien" 2 ), in der 'Dokurnen

tarisrnus' einer 'monologischen Kunst' entgegengestellt 

wird, und beeinflußt von der relativen Zunahme 'realisti

scher' TV-Spiele (aus der Arbeitswelt) kommt WIEBEL zur 

Einschätzung des 1\•Jirklichkeitsspiels', das 'unlitera

risch' (ist), indem es antiillusionistisch ist und die 

bürgerliche Literatur samt ~ihrer irrationalen Nach

kommenschaft als Herrschaftsinstrument entdeckt ( ••• ). 

Das Wirklichkeitsspiel ist indessen nicht unkünstlerisch, 

so sehr es unkünstlerisch ist, inhaltlich und formal. 

Wenn man die Gesellschaft als veränderbar begreifen und 

darstellen will, muß man sie zunächst als solche inter

pretieren, um Zukunft aus der Analyse antizipieren zu 

können" 3) 

Das, was für WIEBEL 'Wirklichkeitsspielr bedeutet, faßt 

er wie folgt zusammen: 

a) Die Wirklichkeit spricht für sich selbst dadurch,daß 

das festgehaltene Material " zum Material einer inter-
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pretierenden Montage wird". Montage wird hier erweitert 

gefaßt: nicht nur als Organisierung von Bild und Ton (als 

vertikale Montage). 

b) Die Wirklichkeit wird kontrastiert mit einer ihrer 

Analyse verbundenen und durch sie bestimmten "gestalte

ten" Antizipation einerneuen Wirklichkeit, einer fikti-

ven. 

c) Die Wirklichkeit wird "nach-gespielt", allerdings nicht 

nach der subjektiven Idee von ihr, sondern von authenti

schen Personal der Wirklichkeit. Nicht Schauspieler, son
dern die Betroffenen selbst stellen die Wirklichkeit er

neut her, wobei sich durch die Reflexion der Ereignisse 

eine interpretierende Verdeutlichung der i'lirlichkei t er

gibt - im Sinne des Realismus" 4 ) 

Für a) stehen 90 % der Dokumentarfilme als Beispiele, für 

b) "Es ist kalt in Brandenburg: Hitler töten" und für c) 

ist der Film "Misere au Borinage" (von STORK und IVENS) 

ein Beispiel. 

Dem gegenüberzustellen ist die inhaltliche Erklärung des 

ORF zum 1 \'Hrklichkei tsspiel'. "Selbstverständlich ist 

nämlich das TV-Spiel nie Abbild einer platten Realität, 
auch wenn es so aussieht, sondern von geübten Autoren 

und Regisseuren nach von uns erprobten TV-Strukturen 

kunstvoll, d. h. mit einer möglichst spannenden Hand

lung, mit möglichst wirksamen Szenen und mit möglichst 

unterhaltsamen Charakteren gearbeitet" 5 ). Und: "Jedes 
TV-Spiel zeigt vor allem die Wirklichkeit des Bewußtseins 
des jeweiligen Autors" 6 ). 

"Die Wirklichkeit des .BewaJStseins des jeweiligen Autors" 

wird zu einer "Wirklichkeit der gesellschaftlichen Rea

lität", wenn diese in den Rahmen des TV-Programms einge
bunden, sich gleichzeitig als 'authentisch' präsentiert. 

Vfenn dazu noch die vorrangige Überlegung kommt, "daß 
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alles so dramaturgisch arrangiert (wird), daß möglichst 

viele Zuschauer interessiert werden und nicht abdrehen" 
8

), so enfernt man sich nicht nur vom ursprünglichen 

Begriff des 'Wirklichkeitsspieles', sondern man wendet 

sich ab von der Möglichkeit, Gesellschaft zu interpre

tieren. 

Es wird fraglich, ob mit einem TV-Film, der 115 min. lang 

aus einer Dramaturgie besteht, die so arrangiert ist, daß 

nicht abgedreht wird (was dies bedeutet, erkennt man an 

der "Dorf 11 -Dramaturgie), und die sich aur Aufgabe stellt, 

"Herrschaft und Privatleben" zu verbinden mit der Ten

denz>"den Werdegang dieser Volksgruppe( ••• ) wahrhaft 

eine Dorfgeschichte zu nennen" 8 ); ob damit Einsicht in 

gesellschaftliche Zusammenhänge gegeben werden kann, um 

sich heute - bei der Problematik um die Anerkennung der 

Minderheiten in Österreich- orientieren zu können? 

Der ~ell nach Verständnis, Menschlichkeit und Neubeginn 

subjektiviert logisch im Rahmen des Filmes gesellschaft

liche Problematik, die nicht auf diesem Wege einer Lö

sung zuzuführen ist- sieht man sich heutige KHD-Zei tungen 

an; denkt man an den Freispruch von Propagandisten für 

nationalsozialistisches Gedankengut (NS-Wiederbetätigungs

prozeß- 1981: Friedrich RAINER; Erika HANNESSCHLÄGER). 

Dokumentarspiel wird hier allgemein als dramatisches Spiel

geschehen bei unterschiedlicher Verteilung von Dokumentar

material - bis zu dessen vollständiger Absenz in der End

fassung - und szenischer Darstellung definiert! 

Die Wichtigkeit des 'Wirklichkeitsspieles' als Bildungs

und Informationsmöglichkeit unterstreicht BRUHN, wenn er 

dieses als "••• vorzügliches Transportmittel von staats

bürgerlicher Bildung und Staatsbürgerbewußtsein" 9 ) er

kennt, daß entschieden zur Bewußtseinsbildung eines über

forderten Souverän beiträgt. "Der moderne Staat wird immer 

komplizierter und unverständlicher, selbst, wenn er allen 
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Einblicke gewährt, gewährt er sie einem überforderten 

Souverän, dem_ Volk. Ohne entscheidende Bewußtseinsbildung 

mündet eine solche überforderte Gesellschaft in Anarchie 
oder in Diktaturn 10). 

Für WIEBEL ist die Faszination von Informationssendungen, 

die darauf abzielen, "i't'irklichkei t - für viele Menschen 
undurchschaubar- durchschaubar zu machen" 11 ), dafür aus

schlaggebend, daß so viele TV-Spiele produziert werden, 

in denen sich sogenanntes politisches Engagement (ver

bunden mit dem Informations- und Bildungsauftrag des ORF) 

im Dokumentar-TV-Spiel, im dokumentarischen TV-Spiel, im 

TV-Spiel mit dokumentarischen Mittel oder schließlich in 

der szenischen Darstellung geschichtlicher Ereignisse, 

deren Dokumentarismus durch 'Authentie' abgesichert wird, 

niederschlägt. 

Daß möglicher Vertrauensgewinn zwischen TV-Zuschauer und 

Autor/Regisseur durch offenen Einblick in Methode und Ab
sicht durch Prioritäten des dramaturgischen Konzeptes 

(wie SZYSZKOWITZ es formuliert) verunmöglicht bzw. nicht 
indentiert wird, ist eine Frage des methodischen Heran

gehens an das 'Erkennen' von Wirklichkeit, das auch ten
denziell durch die wiederkehrende Beschwörung des 'Authen

tiecharakters' eingeschränkt, wie auch durch eine nicht 

übersehbare Inszenierungsstrategie (Rolle: HANS; Konflikt: 

privat-politisch;z.B.irt'Das Dorf an der Grenze") beschränkt 
und durch medienimmanente Quali-täten (wie die der tech

nischen Reproduzierbarkeit) kaum tatsächlich problema
tisiert werden kann. 

Ziel eines 'Wirklichkeitsspieles', das die Zuschauer 

und die Wirklichkeit ernst nimmt und dadurch zur Ein

sicht in Zusammenhänge durch geschichtliche Aufarbeitung 

gesellschaftlicher Zusammenhänge und Situationen betträgt, 

sollte es sein, aktives und schöpferisches Erfassen zu 
ermöglichen; dabei kommen formale Konsequenzen zum Tragen, 
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die nicht nur abhängig vorn verwendeten Medium gernacht 

werden können, sondern aus der eigenen Stellung des Au

tors o~er Regisseurs zur'Wirklichkeit' wie aus dem pro

zessualen Alleignungscharakter oder Erkenntnis von ~irk

lichkeit über die Zwischenstufe der Objektivierung der

selben bestehen. TV-Filrn, verstanden als Teil eines Korn

munikationsvorganges im Medium TV mit der Prämisse, er 

möge ein sozialer sein, fordert heraus, allgerneine ~ir

kungsweisen des Mediums TV vorab zu systematisieren. 

VI. 2. Filmische Gestaltungsweisen als Möglichkeit der 

Hanipulatidb 

Dabei muß auch verstärkt darauf Rücksicht genommen wer

den, was z.B. unter dem Begriff 'Manipulation' subsu

miert wird. Ausgehend von der Feststellung, daß das TV

Spiel "stets im Zusammenhang mit dem übrigen TV-Pro

gramrn und nur als dessen Teil (wirkt)", kommt i"IEICHSNER 

zur folgenden Einschätzung: 

"Das TV-Spiel (hebt sich) von den übrigen Sparten vor al

lern dadurch ab, daß der Urheber - im Gegensatz zu den 

'Dokumentaristen', die trotz allem noch vorgeben (er 

spricht von auf 'Objektivität' bedachte Dokumentaristen 

in den TV-Anstalten, Anm.F.G.) die Wirklichkeit gleich

sam bloß zu spiegeln, also ein leidlich getreues Bild 

der ' i irklichkeit' wiederzugeben - daß der Urheber eines 

TV- Spiels die ' Wirklichkeit' vorsätzlich manipuliert 

und diese i'1anipulation auch zu erkennen gibt, indem er 

bekennt, daß er sich aufmacht, einen wahren Ausschnitt 

Welt durch die 'Manipulation' beispielhaft unter seine 

Perspektive zu zwingen 11 •
11 ) 

So wird Geschichte (in "Das Dorf an der Grenze") durch 

die Filmdialoge als wiederkehrendes Moment derselben Er

eignisse-dargestellt: 

-. 
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Vater Karnitscher, im Jahr 1945: "Jetzt verschleppen die 

anderen! -I' was a net, wen wir jetzt gehören!" 

- Diesen 'Kreis' der Geschichte versucht Hans - moralisch 
integer - durch seinen Apell für einen Neubeginn zu 
durchbrechen. 

In diesem Zusammenhang auf WIEBELs Aufsatz (1973) zurück

zukommen scheint von besonderem Interesse zu sein, da 'Ma

nipulation' über die Methode der Geschichtsvermittlung zu 

einem kategorialen Begriff werden kann, der - als Ver

mittlungsstrategie - näher in seinen ideoloeischen Impli

kationen gefaßt werden kann. 

"Das 'dramaturgische Prinzip' des \1/irklichkeitsspiels ist 

das der Montage aller schon entwickelten und aller vor

stellbaren TV-Möglichkeiten, den relevanten Wirklichkeits

Inhalten entsprechend ein Spiel mit diesen Formen: Inter

view und Beobachtung, Reflexion und Materialsammlung, 

Kommentar und Analyse, Rekonstruktion und Utopie, Ver

fremdung undfiktive Realität ••• " 13 ). 

VI". 3. Beispiel: "Der Bockerer" 

Ein Beispiel aus der jüngsten Österreichischen Kinospiel

produktion ("Der Bockerer"; Franz ANTEL, nach dem gleich

namigen Theaterstück von Ulrich BECHER und Peter PRESES) 

illustriert im Detail, wie Geschichtsmanipulation mit der 
besonderen Gestaltungsweise (des Films) der Montage er

zeugt werden kann, obwohl (oder gerade weil) auf den 
Realitätsgehalt dokumentarischen Materials spekuliert 

wird: 

Die Verwendung eines ORF-Kommentars wird im Film dort 

zur Methode politischer Manipulation, wo 1945 - im Bild 



- 96 -

sieht man das zerbombte Wien, den Stephansplatz - der 

off-Kommentar im Kollektiven 11 wir 11 spricht: 

"Und dann haben wir die Rechnung präsentiert bekommen. -

Wir haben den ganzen Weg umsonst gemacht; anstatt, daß 

wir zu ihnen gekommen sind, kommen die Russen zu uns". 

Mit diesem 'Kommentar' wird die antifaschü~tische Au-s
sage der Theatervorlage zunichte gemacht; 

denn zehn Minuten vorher, in einem der DialoghBhepunkte 

des Stückes (der Film ist über weite Strecken hinweg eine 

getreue Theateradaptierung), beantwortet Herr Bockerer 

die Frage nach der Kriegsschuld: 

"Haben wir denn einen Schrebergarten am Ural, den wir 

verteidigen müssen?" 

Hier, in zwei Sätzen, der darüber hinaus Lacher des Pub
likums provoziert, wird der geschichtliche Sachverhalt 

klargestellt; - eine wohl 'klassische' Szene eines Volks
stückes, das durch Verständlichkeit, verbunden mit La

chen, Klarheit vermittelt. 

Diese Stärke der Vermittlung wird durch die nachfolgende 

Verwendung des Kommentars neutralisiert. 

Die 'Verwirrung' über die Kriegsschuld im Kinopublikum 

wird wiederhergestellt. 

Ein weiterer Aspekt bei der Vermittlung von Geschichte 

ist der filmspezifisch-gezielte Einsatz faschistischer 

Wochenschaubilder: 

am Beispiel des Filmes: 

Frau Bockerer geht ge~n ins Kino und sieht sich Truppen

paraden, die 'Schlacht um Paris', den 'Rußlandfeldzug' 
an. Frau Bockerer sitzt im Kino; die Wochenschau beginnt. 

- Schnitt (im 'Bockere~Film): 
die Heeresschau, die Siegesmeldungen nehmen die gesamte 

Filmleinwand in einem Stadtkino des heutigen Wien ein. 

Die Faszination der 11 Standartenumzüge" wird unvermittelt 
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auf die Zuschauer übertragen. -
Dokumente werden hier nicht mehr dazu eingesetzt, - in 

einfachster möglicher Form - um subjektive Geschichte 

(der Familie Bockerer) zu verallgemeinern, ihr eine histo

rische Dimension zu verleihen, sondern faschistisches 

Filmmaterial wird als Selbstzweck - zur Steigerung des 

Schauwertes - und damit zur Umsatzsteigerung des Filmpro

duktes benutzt. 

VI. 4. 'Cofabulieren' durch Gesamtprogramm (am Beispiel: 
Slovenen-Berichterstattung) 

Sieht man sich mögliche 1tlirkungsweisen eines TV-Filmes 

an, so erhält das 'Cofabulieren' erhöhte Bedeutung. Hier 
nähert sich der TV-Film dem Theater, während die konkre

ten, unmittelbaren Reaktionen des Zuschauers auf das 

Dargestellte, wie es im Theater direkter dem Schauspie

ler vermittelt wird (gespannte Aufmerksamkeit, Applaus, 

etc.), nicht von Bedeutung für den Fortgang der Geschich

te ist. 
Hier (für den TV-Film) ist die nichtvorhandene Möglichkeit 

der Einflußnahme mit der Rezeption eines Kinospielfilms 

·identisch. 

Das Programmumfeld und das Vorwissen zum Thema beein

flussen dieses 'Cofabulieren' des Zuschauers. 

Daraus kann auch die Bedeutung der Vorinformation zum The
ma abgeleitet werden: Vorwissen setzt sich zusammen un
mittelbar aus der Anmoderierung und den Informationen, 

die es über das konkrete Thema (Slowenen; über die 1. Re

publik) bereits gibt; prägend auch die Informationen aus 

dem gleichen Medium wie aus anderen möglichen Quellen und 
eigenem Erleben. 

--
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Übersichtartig werden im folgenden Informationen, die im 
gleichen Medium seit 1970 gebracht wurden, zum Thema 

'Slowenen' angeführt (die Übersicht beruht auf der Kar

tei des Kundendienstes des ORF) und sollen den möglichen 

Zusammenhang zwischen Information und Rezeption illustrie

ren und mögliche 'Cofabulier'-Tendenzen offenlegen: 

Gegliedert nach Chronologie und nach dem Charakteristikum 

der Form der Vermittlung (3-Teilung), die sich im Verhält

nis 'mehr' oder 'weniger' miteinander vermischen: 

Im Gesamtprogramm des TV sind alle Formen enthalten! 

Bei einer (nicht vollständigen) Auflistung möglicher Prä

information zum Thema "Slowenen" im gleichen Medium (TV) 
lassen sich seit dem Jahre 1970 nach Systematisierung in 

drei Grundkategorien, 

a) tagesbezogene Sendungen, 

b) publizistisch-journalistisch aufbereitete 

Sendungen und 

c) Sendungen mit Unterhaltungswert, 

unterscheiden: 

a) tagesbezogene Sendungen; 

diese müssen unter dem Gesichtspunkt gesehen werden, un

ter dem sie in der Untersuchung "Repräsentanz von Arbeits

welt ••• "kritisiert werden: 

"··· die kurze Sendezeit und die noch kürzere Beitrags
länge der einzelnen Nachrichtenteile erfordern eine for

male und inhaltliche Bestimmung der Nachrichten- und 

Mittagsjournal-Sendungen, die auf kürzeste und umfas
sendste Information der Hörer abzielt, dabei aber über
sieht, daß spezifische Problembereiche aufgrund ihrer 

Komplexität diesen vorgegebenen Zeitra?men sprengen und 

so unversehens mit vermeidbaren ideologischen Implika

tionen versehen werden" 13) 
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Hierzu gehören Meldungen über Sprengungen von Oberlei

tungsmasten (ZO. 4. 1977/II) wie die Nachricht, daß 

der Täter eines Sprengstoffanschlages auf die Stromver

sorgung von Bleibu~g noch nicht gefaßt ist (5. 9. 1977/ 

ZIB II). Bei ersterem wird noch eine Interpretation des 

Vorganges mitgeliefert, indem man einen Zusammenhang mit 
der Minderheitenzählung annimmt. 

b) publizistisch-journalistische Sendungen: 

Eine Dokumentation über die Ziele des Volksgruppenförde-
rungsgesetzes und d~e Probleme seiner Verwirklichung 

(10. 11. 1976/I) wie Studiogespräche zur Minderheiten
frage mit Ernst WILLNER, Valentin INKO und J. GUTTEN

BRUNNER, bzw. mit Dr. Wilhelm PAHR (5. 7. 1976/ZIB II) 

oder eine Dokumentation zur Situation nach der Aufstellung 

zweisprachiger Ortstafeln behandeln einerseits die Schwie
rigkeiten der Exekution von Gesetzen. Es werden damit 

Grenzen der Verständigung von Volksgruppen klargestellt. 

Die Berichterstattung zur Minderheitenfrage in Kärnten 

war bis zum Jahre 1975 ("Ausgeliefert -Die Tragödie der 

Kosaken in Kärnten und .Osttirol 1945", 11. 7. 1975/I) 
überwiegend von Sendungen geprägt, wie "Übertragung des 

Festzuges in Klagenfurt aus Anlaß des Kärntner Abstim

mungsjahres" (10. 10. 1970) und "50 Jahre Kärntner Ab
wehrkampf" (9. 10. 1970/II); es kam das Bundesland Karn
ten ausschließlich unter dem Aspekt der Fremdenverkehrs

attraktion, wie z. B. "viillkommen in Kärnten" ein Kul

turfilm ( 11. 8. 1973/I) oder "Sommerfrische im v/inter", 

von H. FISCHER KARWIN (19. 11. 1973/II) ins Bild; die 
Dokumentation "Fremde in der Heimat" (18. 6. 1975/II) 

von Trautl BRANDSTALLER dagegen bildet eine Zäsur. 

Die anschließende, vielfältige Reaktion auf die Aus
strahlung zeigt die Wichtigkeit dieses Beitrages an; 

gleichzeitig wurde dadurch klar gestellt, welches Ge-

schichtsbewußtsein zum besonderen Thema bis dato weit

verbreitet ist 14 ) 
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War vorerst dieser Dokumentarfilm als Teil einer Analyse 

von Dokumentarfilmen in vorliegender Arbeit gedacht, so 

konnte dies nach eingehe nder film-ästhetischer Unter
suchung (nachWEMBER) nicht aufrechterhalten werden, da 

diese Dokumentation in weit höherem !1aße als vor der 

Untersuchung angenommen als 'Gebrauchsfilm' konzipiert 

ist, der tendenziell keinen positiven exemplarischen 

Beitrag zur ~sthetik (im engeren Sinn) darstellt; im 

Vordergrund der Dokumentation stand vielmehr die Not

wendigkeit über einen Abschnitt österreichischer Ge

schichte Aufklärung zu bieten. 

Wirtschaftliche Situation Käntner Slowenenfamilien, 

die Stellung der Kirche wie gegenseitige Ressentiments 

zwischen Volksgruppen werden hier in einfachster fil
mischer Dokumentarsprache gezeigt. 

Wie BRANDSTALLER betont, ist "das Klima der Verständigung 
durchaus der Schlußappell in meinem Film" 15). 
BRANDSTALLER sieht auch die Dokumentation als "Einführung 

in die allgemeine Situation, ( ••• )und daß die Stimmung 

die in einem bestimmten Bundesland herrscht, (nicht) 

ganz zu trennen ist von der ökonomischen Situation" 16 ) 

Im Anschluß an den Film wurde eine Diskussionsrunde zwi

schen Dr. Trautl BRANDSTALLER, ORF, Prof. Claus GATTERER, 

ORF, Nat.Rat.Abg. Dr. Otto SCRINZI, FPÖ, abs. iur. Filip 

WARAS CH, Rat der Kärntner Slowenen und Ernst WILLNER, ORF, 
gesendet. 

Eine Diskussionsrunde im Club 2 (am 16. 11. 1977/II) zum 
Thema "Kärntner Slowenen" setzt die Diskussion fort. 

Eine weitere Form journalistisch-publizistischer Ver
mittlungsmöglichkeit historischer Ereignisse bilden Dis

kussionsrunden, wie z. B. der "Club 2" zum Thema: "Feb-

ruar 1934". 

Kann bis zur Dokumentation "Fremde in der Heimat" von 
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Tagesnachrichten zum Thema gesprochen werden, die kaum 

zum Bewußtsein beitragen, daß die Menschen ihre Ge

schichte selbst machen, sondern daß vielmehr dem TV-Zu

schauer einzig die Möglichkeit bleibt, kriminelle Akte 

von Sprengstoffanschlägen etc., unverbindlich-moralisch 

ohne geschichtliche~'Zusammenhang zu beu ·rteilen, so 

wird nach dieser Dokumentation wiederholt die Diskussion 

rund um die Sprachenzählung und um das Volksgruppenförde

rungsgesetz durch Studiogesprä.che mit Politikern und 

Organisationsvertretern ins Bewußtsein der TV-Zuschauer 

getragen. 

"Nach der Sendung "Fremde in der Heimat" (Slowenenfrage 
in Kärnten) zerdiskutierten die Vertreter der drei im 
Landtag vertretenen Parteien die aufgeworfenen Fragen, 
wobei sie ihre hinlänglich bekannten deutachnationalen 

Standpunkte wiederholten und Kärntner Slowenen natürlich 
nicht zum \'1 ort kamen" 17). 

Dabei muß man sich auch der Gefahr bewußt sein, die die

se Sendungsform (Gespräche mit Politikern und Interessens

vertretern) mit sich bringt; nämlich, daß damit die an

gesprochene Thematik 1 übersubjektiviert' wird und sich 
von ihrer gesellschaftsstrukturellen Basis löst: Beant

wortung aktueller Fragestellung (Volksgruppenförderungs

gesetz und Sprachenzählung) entbindet die Informations
medien nicht aus ihrer Verantwortung, geschichtliche 

Zusammenhänge und politische Hintergründe (Widerstand 

der Slowenen während des 2. Weltkrieges) wiederholt 

zum Gegenstand von Informationssendungen zu machen. 

c) Sendungen mit 'Unterhaltungswerten': 

Im untersuchten Zeitraum (17. Nov. 77 - 27. Mai 1979) 
gibt es 9 Filmbeiträge szenischer Darstellung, deren 

Haupthandlungsort das Dorf ist: "Sprachgestört", "Pro-

bealarm", "Die Straße", "Die Bräute des K. Roidl", "Die 

feindlichen Brüder", "Di Bam wochs'n net im Himmel", 

'!Bruchstelle", "Land ohne Männer" und "Das Dorf an der 
Grenze". 
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Auch "Die Straße" (BRÖDL, VOGELER) wird zu den "Neuen 
Filmen aus Österreich" (Nr. 14) gerechnet. 

Im untersuchten Zeitraum (17. Nov. 77 - 27. Mai 79) 
gibt es folgende TV-Filme, die historische Ereignisse 

in szenischer Darstellungsweise ausarbeiten (inclusive 
Literaturadaptionen): 

"Fehlschuß", "Die Straße", "Hiob, 1. Teil und 2. Teil", 
"Esch oder die Anarchie", "Die feindlichen Brüder", "Feuer", 

"Ein Frieden für die armen Seelen". 

Vor allem auf zwei Filmdokumentationen, die die Zeit 1933/ 
34 zum Thema haben,soll hingewiesen werden: 11 25. Juli 
1934" von ANDICS steht am Anfang einer Reihe (ausgestrahlt 

im Jahr 1964) von Dokumentarspielen des gleichen Autors 
(s. dazu auch "Der Fall Jägerstätter"- 1971), der zwischen 
1964 und 1976 ca. 20 Dokumentarspiele für das ZDF schreibt. 

Eine weitere Art des Dokumentarspieles und gleichzeitig 

ein Beitrag zur Österreichischen Geschichte der Jahre 
1933/34 stellt "Der Februar 1934 in Augenzeugenberichten" 
(ZERBS, HOCHMAYER) dar. - Vom gleichen Autor, ZERBS, ist 
z. B. auch die Dokumentation "Als die Republik in Brand 
geriet". 
Mit der ersten Dokumentation wird beabsichtigt, aus pri
vaten Erinnerungen, Anekdoten und Ansichten zur poli
tischen Situation und zum Februar 1934 ein Bild der Zeit 

für den Zuschauer entstehen zu lassen. 
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KAPITEL VII: Welche Wirklichkeit zeigt das TV-Spiel ~ 

VII. 1. Anspruch auf Wirklichkeitsdarstellung 

"Da unsere Autoren und Regisseure doch kontinuierlich die 

Wirklichkeit unseres Landes beobachten, also die spezielle 

Wirklichkeit unserer Zuschauer, und derer, die diese Wirk

lichkeit bestimmen, erwerben sie sich durch diese speziel

len Beobachtungen dieses spezielle Bewußtsein, das sie zu 

speziell Österreichischen Autoren und Regisseuren macht" 1 ). 

Das Iriteresse an diesen TV-Spielen wird davon abgeleitet, 
daß sie alle "unverstellt die Wirklichkeit des Bewußtseins 

ihrer Hersteller zeigen" 2 ). 

"Das 'Fernsehspiel als Wirklichkeitsspiel' ist kein Ab
bild einer 'platten Realität', auch wenn es so aussieht, 

sondern von geübten Autoren und Regisseuren nach von uns 

erprobten Fernsehstrukturen kunstvoll, d. h. mit einer 
möglichst spannenden Handlung mit möglichst wirksamen 

Szenen und mit möglichst unterhaltsamen Charakteren ge
arbeitet" 3). 

Als Beispiele werden fünf neue Österreichische TV-Spiele 
herangezogen: 

"Santa Lucia" (PATZAK/ZENKER) 
"Lemminge" (1. Teil: Arkadien), (HANEKE) 

"Das Dorf an der Grenze" (PLUCH/LEHNER) 

"Lemminge" (2. Teil) 
"Feuer" (PLUCH/SCHWABENITZKY) 

"Santa Lucia" ist eine ORF-Eigenproduktion, "Lemminge" 
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(1. und 2. Teil) eine ORF/SFB-Produktion und "Das Dorf an 

der Grenze" wie "Feuer" eine ORF-ZDF-SRG-Produktion. 

Zur Methode bei der Produktion der TV-Spiele weiß der Lei

ter der TV-Spielabteilung im ORF, Dr. SZYSZKOWITZ, zu be

richten: 

"Das Sammeln von Fakten aus unserer Wirklichkeit, das Ver

mitteln kritischer Einsichten darüber, und die Lust am di

daktischen Geschichten - Erzählen sind die wesentlichen 

Eigenheiten guter TV-Spiel-Macher" - • 

"Fest steht: Jede Generation sieht unsere und ihre Wirk
lichkeit anders" 4) 

Jener Gedanke, daß "jede Generation( ••• ) Wirklichkeit 
anders sieht", wird schon ein Jahr zuvor von SZYSZKO\'liTZ 

in Zusammenhang mit dem Zyklus "Filme über junge Erwach
sene" aufgegriffen, wenn er meint: 

"Da wir Sorge haben, daß die direkte Auseinandersetzung 

zwischen den Generationen verdrängt wird, wollen wir mit 

diesem Zyklus ( ••• ) Interesse in den Familien wecken, da

mit jede Generation ihre Ansichten, ihr Verstehen oder 

Nichtverstehen der anderen Generation artikuliert und zu
mindestens versucht Verständnis ( ••• ) aufzubringen" 5 ). 

Nicht daß damit SZYSZKOWITZ der Verkürzung und Schematisie
rung gesellschaftlichen Lebens das Wort redet, wie es 

PIECHOTTA für die TV-Unterhaltung der BRD 1970 formuliert, 

"Geßenstände zu versinnlD..chen, d. h. in eine Form ge
ballter Existenz zu bringen, von der aus Beziehungen zur 
gesellschaftlichen Realität nicht mehr geknüpft werden 
können" 6 ), sondern TV-Spiel bedeutet für ihn Orientie
rungshilfe zur Vereinheitlichung gesellschaftlichen Le

bens - mit der Autorität, die das TV beim Publikum ge

nießt. 
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Das'~edürfnis nach Orientierung, nach Vollständigkeit, 

und Unmittelbarkeit der Weltaneignung" führt uns zurück 
zur gesellschaftl ichen Struktur, in der solche 'Spiele' 

als Programmbeitrag des TV notwendigerweise produziert 
werden. 

Die "Abtrennung der unmittelbaren Produzenten gesell

schaftlichen Lebens von der Verfügung über dessen Orga

nisationsform" hat zur Folge, "daß sie (mindestens 80 % 
der TV-Zuschauer, Anm. F. G.) ihre Existenzweise nicht 

entwickeln können, indem sie den gesellschaftlichen Zu

sammenhang, das Gesellschaftsverhältnis als von ihnen 

getragenen Zusammenhang selbst schaffen" 7). 

Diesem Bedürfnis - das eher als undurchschauter Druck 

denn als klares Handlungsziel vorhanden ist - kommen 

derart strukturierte TV-Spiele entgegen, indem sie die

se Bedürfnisse aufnehmen, die bei "massenhafter Artiku
lation herrschaftsdestabilisierenilwirken" würden, sie 

umdeuten und umlenken- also "scheinhaft befriedigen" 8 ). 

"Das TV" - als Massenkommunikationsmittel im allgemei
nen - und Handlungsstrukturen und -därtietung im beson

deren "bewerkstelligen dies, indem sie sich~- vermittelt 

über den Schein von Vollständigkeit und Unmittelbarkeit 

des Angebotes - als eine Instanz der Vereinheitlichung 
gesellschaftlichen Lebens präsentieren" 9) 

Das Moment der 'Vereinheitlichung' wird durch das Ziel 

der TV-Spiele "der jeweilige Zuschauer (solle) noch Ge
setze des Zusammenlebens erkennen" 10 ) können, verdeutlicht: 

TV-Spiel als Instanz zur stimmigen Organisierung gesell

schaftlicher Zusammenhänge? 
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Ein weiterer Aspekt, unter dem man "Fernsehspiel als 

Wirklichkeits.spiel" auf Grund von schriftlichen Aus

führungen hinterfragen muß, ist jener 'Wirklichkeits'

B·egriff, der davon ausgeht, daß "jede Generation" die 

Wirklichkeit anders sieht, und weiters, daß es zwei 

Arten von Wirklichkeit gibt: 

die "unsere" (die der Generation des Programmachers) 

und die "ihre". 

Das unterschiedliche "Sehen" dieser unterschiedlichen 
"Wirklichkeiten" wird zusätzlich durch die Vermittlung 

"spezieller Beobachtungen" von "speziellem Bewußtsein" 

ermöglicht (SZYSZKOWITZ). 11 ) 

An anderer Stelle der Ausführungen wird detaiUierter auf 
die Arbeitsmethode der Autoren eingegangen: 
"Die Autoren sollen die Dinge so zeigen, wie sie sind 

(= Sosein; Anm. F. G.); aber möglichst auch zeigen, wa
rum sie so sind, wie sie sind" 12 ). 

Der Schluß liegt nahe, auf Grund vorher zitierter Sta

tements, daß Begründungen (=Kausalität) für das 'So

sein' - vermittelt durch eine spezifische TV-Dramaturgie, 

Personencharakterisierung, durch Bild-Ton-Montage - an
stelle von Bedingungen (=Konditionen) gebracht werden sol
len. 

Jene - dadurch ausgedrückte-Reduzierung auf scheinhaftes 

Herstellen von Sinnzusammenhängen - führt unweigerlich 

zu einer 'Zweckrationalität', einerseits um vorhandene 
Bedürfnisse zu befriedigen, andererseits zur Aufrechter
haltung "kapitalistischer Gesellschaftlichkeit" 13) bei
zutragen. 

Diese 'Zweckrationalität' wird von GEDÖ als "spezifi

sches Apriori 'sozialtechnologischer' Ideologie" iden
tifiziert. 

--
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Im Zusammenhang mit der Darstellung Max WEBERs "sozial

technologischer Ideologie" kommt GEDÖ zur Feststellung: 

"Die Gesellschaftserkenntnis - innerhalb derselben auch 
der Begriff 'Zweckrationalität' -wird mehrfach in die ver
schlossene Sphäre des VAlHINGERsehen 'als ob' gezwängt, 
und es verschließt sich der Möglichkeit, zur Objekti-

vität auszubrechen: 
die 'Zweckrationalität' bedeutet bei Max WEBER v. a. die 

methodelogische Erwägung und Annahme, als ob die handeln

den Individuen nach jenem Deutungsschema eines Verhaltens 
vorgingen, welches" 14 ), und hier zitiert GEDÖ WEBER 
"ausschließli.ch orientiert ist an (subjektiv) als adä
quat vorgestellten Mittel für (subjektiv) eindeutig er
faßte Zwecke" 15 ). 

Jene modellierte Fassung idealtypischer Darstellung 

(subjektiv gefaßter Form- mit eingeschlossener Begründung 

des 'So-Seins') verspricht als Gegenleistung für den Ver
lust möglicher objektiver Wahrheit jene Eindeutigkeit, 
die schon vorhin als Charakteristikum des TV als Hassen
medium (als Ensemble von Vermittlungen wie als spezielle 
Form der Vermittlung) angesprochen wurde. 
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VII. 2. Beispiel: Autorenwettbewerb 

Der anläßlich der "Grazer Fernsehtage" 1973 verkündete 

Autorenwettbewerb "Interessante Geschichten aus Öster

reich" (9 Beiträge zu je 30 min.) hatte eine Einbezie-

hung von Autoren, die als "Seismographen der Gegenwart" 16 ) 

fungier 'en , zum Ziel. 

Die Geschichten sollen in der Gegenwart und im Lebens

raum des Autors spielen und das Verhältnis der Menschen 

zur Umwelt aufzeigen. 

Werden in dieser Reihe 1977 noch sämtliche ausgewählte 

Drehbuchvorschläge verfilmt (vom BM. f. u. u. K. mit je 

12.000,-- öS unterstützt), so konnte 1979 kein einziges 
der Projekte realisiert werden, da der ORF keine Produk~ 

tionszusagen mehr abgibt. 

"Wir wollten das, was die Leute bewegt, von einem Autor 
erzählen lassen, der in der jeweiligen Region zu Hause 

ist. vlir wollen zeigen, wie sehr das Medium Vermittler 
sein kann zwischen den Freuden und Sorgen seiner Zuseher 

am Bodensee bis zum Neusiedlersee" 17). 
Der "sehr bewußte Ansatz zu einer inhaltlichen Regiona

lisierung ( ••• )"wird durch Mittel, "die karg dotiert sind", 18) 
nicht auch finanziell gestützt. 

1975/76 werden die ersten neun ausgewählten Beiträge ge

sendet. 

Zwei Tendenzen (bzw. Überlegungen) prägen wesentlich 

diese (Serien-)produktion mit: 

a) Wie SZYSZKOWITZ meint, die absehbare Konkurrenz des Ka

bel-TV und damit der erweiterte Einflußbereich von ARD u. 

b) die damit ermöglichte verbreiterte Nutzung des kultu

rellen Potentials für mögliche Exportchancen. 

ZDF· 1 
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VII. 3. Beschränkung durch Co-Produktionen 

Die Annahme, daß ein " . . . modernes Medium( ••. ) in seiner 

Aussage international" 19 ) ist, wird durch die Ausführungen 

des TV-Direktors ZILK über die Cooperationspraxis bestä

tigt: 

ZI1K führt in diesem Artikel Verträge mit folgenden Län

dern an: BRD (ZDF, ARD), Schweiz, Italien, Großbritanien, 

Frankreich, Polen, Ungarn, Jogoslawien, UdSSR: "einer der 

wesentlichen Funktionen des TV im neutralen Österreich 

( ••• )die Anregung der Co-Produktionstätigkeit sowohl in 

Hinblick auf die Völkerverständibung, als auch zum eigenen 

Nutzen" 20 ) 

Den eigenen Nutzen charakterisiert Helmut LENHARDT fol

gendermaßen: 

"Die Co-Produktion, v. a. mit dem deutschsprachigen Aus

land, hat sich nac~ bescheidenen Anfängen im Jahre 1968 

zu einem tragenden Pfeiler unserer TV-Programme ent

wickelt. 

Viele Programmideen, ob sie aus Österreich, der BRD oder 

der Schweiz kamen, hätten wegen des finanziellen Auf-

wandes niemals realisiert werden können, ( ••• ), wenn 

nicht die Bereitschaft zur gemeinsamen Aufbringung der 

Mittel, aber auch (vorangehend) zur Koordinierung der 

Ideen besta..r1den hätte',' 
21 ) ' 

An dem jährlichen Co-Produktionsvolumen, (in der Höhe 

von mehreren 100 Millionen öS) beteiligt sich der ORF 

mit durchschnittlich 20 - 30 %. 
Entfällt zwar nur 1 io der Einnahmen auf "Programmver

wertung und sonstige Erträge" 22 ), so kann der ORF nur 

Großproduktionen wie "Alpensaga", "Babenberger" reali

sieren, wenn diese mit Co-Produzenten gemeinsam finan

ziert werden. 
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Dabei spielt es vorerst keine Rolle, ob der ORF aktiver 

oder passiver Produktionspartner ist, sondern viel wich

tiger ist es z. B., daß ausschließlich Farbproduktionen 

am internationalen TV-Markt Chancen der Verwertung be

sitzen (s. Kap.: Farbe und Fernsehen, Anm. F. G.). 

1972 stellt POlDINGER bereits in einer Untersuchung zur 

Abhängigkeit des ORF von BRD-TV-Anstalten fest, daß "in 

mehr als einem Drittel aller Sendungen des ORF die Öster

reicher nicht ihre Sprache, sondern eine mehr oder minder 

akzentuierte bundesdeutsche" 23) hören. 

Der Anteil erhöht sich bis zu 2 Drittel bei jenen Sen

dungen, die der Zuschauer am ehesten als Programm-Schwer

punkt empfindet. 

Mögliche weitere Gefahren bei der Ausdehnung der Co

-Produktions-Aktivitäten- Ausnahmen wie "Alpensaga" 

sind aus der konkreten Produktionssituation erklärbar 

-bestehen in Hinblick auf ästhetische und inhaltliche 

Konsequenzen: 

Für TV-Filme gilt bereits überwiegend jene Situation, 

24) 

wie sie in der internationalen Filmproduktion unter der 

Dominanz der US-Filmwirtschaft (unter der Ägide der I"'PAA) 

erkennbar ist: 

"Die als typisch 'filmisch' institutionalisierten Film

inhalte, Filmformen und die Funktion des Films sind End

produkte ökonomischer Zwangsläufigkeit" 25). 

"Gesellschaftliche Verantwortung", "Zeitgebundenheit" 

oder "kritisches Bewußtsein zu zeigen" findet in den 

ökonomischen Verwertungszwängen ihre Grenzen. 

Da Filmproduktion österreichischer Autoren vorrangig auf 

den gesamtdeutschsprachigen Raum ausgerichtet ist, kommt 



- 112 -

jener 'Internationalismus' nicht in der Weise zum Tragen, 

wie es GUBACK - - ebenfalls für die Kinofilmproduktion

erkennen will: 

"Die internationale Finanzierung, die Hahl des Drehlan

des, die internationalen Produktionsteams sind Faktoren, 

die internationale Filme entstehen lassen. Sie sind für 

ein Weltpubl ikum bestimmt, denn die Investitionen müssen 

sich rentieren. 

Das kann zu einem seltsamen Filminhalt führen. 

In England nennt man das 'mid-Atlantic'. 

Ich nenne das 'gleichgeschaltet'. Der Film versucht aller 

Welt zu gefallen, aber spiegelt keinerlei Kultur wider. -

Er ist wie eine Zahnpasta-Tube" 2 3) 
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KAPITEL VIII: Zur Spezifik szenisch-drarnaturgischer 

Spielformen im TV 

Von der Spezifik des TV-Films zu sprechen, kann nicht 

bedeuten - ähnlich der Diskussion rund um den Film zu 

Beginn des 20. Jhdts. - , TV-Film tleoretisch als Kunst

werk zu etablieren, sondern es sollen dabei jene Spezi

fika einer Dramaturgie herausgearbeitet werden, die die 

Spielform im TV im Zusammenhang mit dem gesamten Pro

grammangebot, deren Rezeptions- und Perzeptionsbedin

gungen konstitutiv erfordern, mit dem Ziele, den lilien

sehen der Gegenwart in seinem Denken und Tun, in seinen 

Konflikten· und seinen Viidersprüchen zum Hauptthema wer

den zu lassen: das Subjekt in die Lage zu versetzen, sei
nen Standort bestimmen zu können, den es als individuell

gesellschaftliches Wesen in der gegenwärtigen Gesell

schaftsformation einnimmt und auf Grund seiner gesell

schaftlichen l'J!öglichkei ten einnehmen kann. - Ein hoher 

Anspruch? 

Aber hat nicht das TV eine bisher ungeahnte Dimension 

gesellschaftlicher Erkenntnisfähigkeit auf Grund seiner 

spezifisch technisch-materiellen Möglichkeiten wie 

Schnelligkeit, Authentizität, etc., eröffnet, und er

hält nicht dabei die szenisch-drarnaturgische Interpre

tation gesellschaftlichen Lebens eine neue Qualität, da 

sie nicht nur 'Abbilder' der ~irklichkeit erzeugt, son
dern ein 'verallgemeinertes ' Bild derselben in massen

hafter Verarbeitung herzustellen imstande ist? 

Unterstrichen kann diese 'fragende' Feststellung mit 

Aussagen von Medienanalysen werden, die auf die unter
schiedlichen Gestaltungsmöglichkeiten von Kino und TV 

Rücksicht nehmen: 
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"Die Möglichkeit des Kinos ist die Illusion, die des Fern- I 
sehens die Darbietung von Fakten. ( ••• ). 

Nach den Feststellungen der Demoskopen rangieren denn auch 

Fernsehspiele und -filme um so niedriger in der Gunst der 

Zuschauer, je energischer sie sich von realistisch aufbe

reiteten Geschehnissen entfernen. 

Absurdes Theater, phantastische verfremdete Filme wider

sprechen den Erwartungen und Sehgewohnheiten vor dem Bild

schirm während Einschaltungs-und Zustimmungsrekorde dann 

zu verzeichnen sind, wenn der an Nachricht, Kommentar und 

übersichtliche Reportage gewöhnte Zuschauer etwa im soge

nannten Dokumentarfilm( ••• ) dramatisierten Fakten zu be

gegnen glaubt" 1 ) 

VIII. 1. Theoretische Diskussion: 3 Etappen 

Überblickt man die theoretischen Versuche zur Erstellung 
einiger Spezifika des TV-Films, so lassen sich drei Etap

pen unterscheiden: 

a) diejenigen Überlegungen, die aus der Negation mög

licher Spezifika verwandter Medien die Eigenschaften des 

TV-Spiels entwickeln (wie z. B. G. ECKERT, 0. STüRZ): 

"Alles, was ein TV-Spiel vom Theater unterscheidet, hat 

es vom Film. Je mehr es sich jedoch vom Film unterschei
det, desto eindeutiger ist es Theater" 2 ); zu beachten 

ist in dieser Phase der Diskussion der vorherrschende 

Begriff des 'TV-Spiels'; erst mit den Möglichkeiten 
elektronischer Aufzeichnung kann von einem TV-Film ge
sprochen werden. 

Zu dieser Diskussion äußert sich z. B. BAZIN, der das 
"'1'V-Thea ter"- als Direktübertragung verstanden und zur 
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Zeit des Artikels "Theater und Kino" (1951 ), in dem sich 

BAZIN mit dem . Beeriff der "Präsenz" (des Schauspielers) 

in Film und Theater auseinandersetzt - als einzige Form 

elektronischer Übertragung voraussetzt - : 

"Das TV-Theater scheint sowohl dem Theater wie dem Film 

anzugehören. 

Dem Theater, weil der Schauspieler für den Zuschauer prä

sent ist, dem Film jedoch, weil der Zuschauer für den 

Schauspieler nicht prä sent ist. Dennoch ist dieses Nicht

-Prä sentsein keine wirkliche Abwesenheit, denn der Fern

seh- Schauspieler ist sich eines Millionenpublikums be

wußt, das sich ihm über die elektronische Kamera dar

stellt. Diese abstrakte Präsenz wird besonders dann deut

lich, wenn der Schauspieler in seinem Text hängt. 

Ein Vorgang, der auf der Bühne peinlich, im Fernsehen je

doch unverzeihlich ist, denn der Zuschauer, der ihm nicht 

helfen kann, wird sich plötzlich der unnatürlichen Iso

lierung des Schauspielers bewußt. 

Auf der Bühne stellt sich unter den gleichen Umständen 

eine Art Verschwörung mit dem Zuschauerraum her, und 

das Publikum kommt dem Schauspieler bei seinen Schwie

rigkeiten zuhilfe. 

Diese vl echselbeziehung ist im Fernsehen unmöglich" 3) 

b) diejenige Etappe, in der jene, die über Gattungsspe

zifik des TV nachdenken, sich von der Rezeptions- und 

Perzeptionsqualität leiten lassen (GOTTSCHALK, H.~ 

PRAGER, G.; \HEBEL, I'1 .; FECHN.ER, E.),
4
)und schließlich 

jene, 

c) in der von der technisch-materiellen Ebene (die der 

Elektronik) ausgegangen wird und primär von diesen 

Überlegungen her theoretisch beurteilt wird: 

"Die Zukunft des elektronischen TV-Spiels kann nur mit 

elektronischen Mitteln erprobt werden" 5). 

CANARIS weist damit nicht nur darauf hin, daß sämtliche 
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theoretischen Überlegungen zu einer Gattungsspezj.fik des 

TV-Films auf ein Defizit empirischen Materials aufbauen, 

sondern er schränkt sinngemäß den Begriff "TV-Film" auf 

das mit elektronischen Mitteln hergestellte Produkt ein. 

Waren in der Frühzeit des TV 'Life-Übertragungen' aus den 
Studios die einzigen technischen IvJöglichkei ten, so erwei

terte das Maz- bzw. Ampex-Verfahren die Möglichkeiten 

der Bild- und Tonspeicherung und damit das Produzieren 

auf Filmmaterial bzw. mit Elektronik; - wobei auch öko

nomische bzw. gesellschaftspolitische Gründe mit eine 

Rolle spielen. 

Heutzutage besteht auch die 11öglichkei t mit elektroni
schen - technisch noch unausgereiften - Aufnahmegeräten 
zu arbeiten und damit die Palette spezifischer Bild- und 

Tonorganisationsbereiche zu erweitern. 

VIII.2. Bemerkungen österreichischer TV-Regisseure 

Zwei Österreichische TV-Regisseure (Lucky STEPANIK, 

Georg LHOTZKY), die vor allem sogenannte Erstlings-'Ver

suche' (30-min., MAZ-Farbe) von Österreichischen Autoren 

(Manfred M. MÜLLER: "Die Bam wachs'n net in Himmel", 

Bernd SIEBITZ: "Ein Baby hat leicht schreien"; Andreas 
GRUBER: "Besucherdienst"; Bernhard BÜRKER: "Bruchstellen"; 
Andreas OKOPENKO: "Der Meister"; Hans MEISTER: "Land ohne 
Männer"; Elisabeth 1tiÄGER-H..Ä.USLE: "Die Fenster der Lilly 

Bohatty") betreuen (in der Zeit von Oktober 1977 -Mai 
1979), äußern sich im Rahmen des ersten Österreichischen 
elektronisch produzierten TV-Spielfilms "Vatertag, oder 
weil der Bua net Papa sagt" zu dieser Produktionsweise 

(am Beispiel des Ikegami-Systems): 
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STEPANIK sieht zwei Vorteile bei dieser elektronischen 

Aufzeichnungs~echnik: 

a) sofortige Kontrolle des Aufgenommenen für 

den Regisseur, Kamera 

b) sofortige Kontrolle für die Darsteller 

"Man könnte also so etwas wie einen Psychogrammstil ent

wickeln, Psychogrammfilme, Psychogrammstücke drehen, die 

zwar ein Grundkonzept haben, die aber in ihrer Feinglie

derung eigentlich erst bei und während der Arbeit ent

stehen. ( ••• )eine Art, die Ikegami-Technik, für etwas 

einzusetzen, was man mit Film z. B. nicht machen kann" 6 ) 

LHOTZKY unterstreicht diese über den Film hinausreichen

de Möglichkeiten dadurch, daß er "von der einzigartigen 

Qual ität" spricht, zwischen "Spontanität und Gestal tung 11 

zu "balancieren" 7) 

VIII. 3. Rezeption und Perzeption 

Bis Mitte der 70-er Jahre stand vor allem die Perzep

tions- und Rezeptionsweise in der Theoriebildung und deren 

Unterschiede zum Theater und Film im Mittelpunkt. Bis zur 

Bestimmung des besonderen Charakters des TV-Films - als 

integrativer Bestandteil des TV-Prograrnmes - , der durch 

Aktualität und Authentizität wesensbedingt bestimmt wird, 

und der sich als Teil eines 'dokumetarisch-informativen' 

B) Mediums integrieren muß, um damit dem 'publizisti

schen' Charakter des Mediums TV als Ganzes )entgegen zu 

kommen, wurde wiederholt das Hedium TV als ein 'repartie

render' Apparat angesprochen - im Gegensatz zum Theater, 

als Jvledium des Dialogs - und zum Film, als Medium des 
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Erzä hlens. In dieser Phase der 'Kunstwerketablierung' ste

h~~ das Kunstwerk rezipierende Subjekt bzw. mögliche wirk

lichkeitserfahrung (incl. der Abbild-Problematik) - je

weils ausgehend von unterschiedlichen philosophischen 

Grundhaltungen des Autoren- in einem weit größerem Aus

maß e im Mittelpunkt des Interesses (s. Parallelen in der 

Filmgeschichte) als in nachfolgenden Diskussionen, in denen 

vermittelt über technische Eigenschaften des jeweiligen 

Mediums das erkenntnisinteressierte Subjekt erst mittel

bar eingebracht wird. 

Sowenig diese Phase der Diskussion etwas zur Gattungs

s pezifik des TV-Spiels beitragen konnte, desto mehr klärt 

diese Diskussion mögliche Funktionen des Mediums: welche 

immanenten Möglichkeiten es besitzt, um aktiv in eine 

humanistisch orientierte eesellschaftliche Entwicklung 

eing reifen zu können. 

In jener - kaum technologisch aber umso idealistischer 

g efü hrten - Debatte werden Grundzüge formuliert, in de

nen der einzelne Mensch als gesellschaftliches Wesen der 

Mittelpunkt vieler Überlegungen ist: das 'Maß aller Dinge'. 

''Der zwischen Mensch und Fernsehschirm geschaltete Appa

r a t erlaubt es uns, das menschliche Gesicht auf dem TV

- Schirm so zu beobachten, wie ein Tier im Zoo: kühl, 

sachlich, interessiert, ohne alle Hemmungen;" und was 

~n~den einen Theoretiker als Mangel gedeutet wird- näm-

lich das geringe Auflösungsverhä ltnis des elektronischen 

Bildes, bedeutete für andere die Chance, "··· eine wei

tere Erfüllung jener anregenden menschlichen Sehnsucht 

nach schaubaren, erlebbaren, künstlerisch gestalteten 

Abbildern der Vi irklichkeit. ( ••• ). Der interessanteste 

Schauplatz des TV ist das menschliche Gesicht" 9 ). 

Die menschliche Sprache wird zu einem bestimmenden Ele

ment; so für ECKERT, wenn er meint: ''Im Dialog von Inter

view, Gespräch oder (kammerspielartigen, Anm. F. G.) 



- 1 21 -

TV-Spiel stehen sich zwei Menschen gegenüber, von denen 

der eine oft nur Stellvertreter des Fernsehers ist" 10 ). 

Die Überlegungen ECKERTs zur Wirkungsweise des TV-Spiels 

gehören zu den Grundlagen heutiger Rezeptionsforschung: 

"Das TV-Spiel ist eine neue Form dramatisch-theatrali

schen Wirkens. Nur, daß dieses Wirken intimitätsbezogen 

ist und nicht von der Rampe her ein Publikum anspricht 

( ••• ). Das macht die Dramatik des TV-Spiels zu einer sehr 

leisen (seelisch, nicht mechanisch gemeint) Sprache, die 

bestimmt ist von der Feinhörigkeit des Mikrofons zuzüglich 

der durchdringenden S{cht der TV-Kamera ( •.• ).Die leise 

Andeutung, die kleine Geste sagen bereits genug". 11 ) 

Jene indirekt angesprochene 'Eroberung' der "Mikrophy

siognomie" 12 ) verleitet KAL'rOFEN, den Weg vom Kinofilm 

zum TV-Film als eine Aufwärtsentwicklung der AV-l~'Iedien 

mit menschlicheren Zügen zu bestimmen. So beschreibt 

verallgemeinert KALTOFEN den Entwicklungsweg vom Film 

zum TV-Film: 
11 Der künstlerische v;eg - inhaltlich und optisch drarna

turgisch - von der Filmleinwand zum Bildschirm, vom Film 

zum TV, ist der Weg von der Vielheit zur Einheit, von der 

Extensivierung zur Intensivierung" 13). 

Überlegungen wie z. B. zur 'improvisiert-intuitiven' 

Bildmischung im TV (BCKERT), wie z. B. die Diffe~enzie

rung des szenischen Aufbaues durch Quantifizieren von 

Szenen und Bildern (KALTOFEN)) sind Ansätze eines analy

tischen Herangehens an die Wesensbestimmung des TV-Filrns, 

können aber in der gegenwärtigen Diskussion auf Grund des 

historisch-technologischen Abstandes nur bedingt einbe

zogen werden. 

Der Aktivierung des einzelnen Schauspielers durch die 

Möglichkeiten der elektronischen Aufnahrnetechnik-wie 

sie auch STEPANIK als wichtigstes Merkmal erkennt: 
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"Man sieht das Gedrehte amMonitorgleich anschließend an 

una sagt z. B. nein ., das stimmt nicht, weil die Figur X, 

die ich spiele, die sehe ich nicht so, die möcht' ich ganz 

and ers machen" 14 )_steht die mögliche Gefahr gegenüber, 

wie sie CANARIS sieht, wenn er fragt, "'W ird nicht der 

Arbeitsprozeß des Aufbauens einer Figur Folgen haben für 

d en Realismus dieser l"igur?" 1 5) 

VIII . 4 . Elektronische Produktionsweise und Dramaturgie 

Dabei geht CANARIS davon aus, daß elektronische TV-Spiele 

( z. B. mit dem System Ikegami) tendenziell-aus produk

tionsökonomischen Überlegungen - chronologisch produziert 

werden; 

daß sich dabei als Folge die Bewegungen und Einstellungen 

der Kamera eher nach der Bewegung und Haltung der Figur 

richten; 

daß die Schnittfolgen von der Handlung und ihrer Logik 

her bestimmt werden, und schließlich, 

daß der Gestus und die sinnlichen Impulse der Bilder und 

Töne( ••• ) vor allem durch Gestus und Sinnlichkeit der 

Vorgän g e vor der Kamera geprä gt werden. 

Nicht nur, daß die Produktionskosten (im vorliegenden 

Fall) f ü r 30 min. MAZ-Farbe sich auf ca. 250.000,-- öS 

bel aufen, da "ich bei den MAZ-Produktionen ja nur die Au

ß enkosten (Autor, Regisseur, Besetzung, etc.) zahlen muß. 

Eine "Alpensaga" kostet mich mittlerweile schon( ••. ) 

nach Abzug aller Cofinanzierungen das 10-fache" 16 ), 

sondern es werden auch Kürzungen in der Produktionszeit 

(ca. fünf Tage) gegenüber gleichartigen Produktionen 

mit Film vorgenommen, womit auch von da aus die Überle

gung, eine Sequenz in möglichst wenigen Einstellungen zu 
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drehen, berechtigt erscheint: "vfas zuerst einmal in nie

drigen Kosten .zu Buche schlägt, hat auch bemerkenswerte 

Auswirkungen auf Themenwahl (Film)-Produktionen und Rea
litätsgehalt des filmischen Stils" 17). 

CANARIS greift mit seinem Artikel (1975) indirekt in die 

Diskussion über die Bedeutung der filmischen Montagetech

nik ein: einem "positivistischen Abbildrealismus" (BAZIN) 

wird als Gegenstück die "dialektische Theorie des Films 
als Kunstform" (EISENSTEIN) gegenübergestellt. 

So sieht CANARIS - gegenüber elektronisch produzierten 

TV-Filmen- im Film "ein viel weitergehendes syntheti

sches Produkt": 
rn,~ as beim Film die Ausnahme ist, ist bei der MAZ-Pro

duktion des TV die Regel: lange durchgedrehte Szenen 
mit gleichzeitig aufgenommenen Ton" 18): 

-getrenntes Produzieren von Ton und Bild, das beim Film 
technisch noch immer einfacher und damit kostensparender 

ist 

-Schnittmöglichkeiten sind zwar beim elektronischen Pro
dukt zwar ebenso möglich, aber bislang ebenfalls noch 

nur aufwendig herzustellen 

-Kürze der Produktionszeit bei elektronischen Produkten, 
die auch eine erhöhte Auslastung von Studio bzw. techni

schen Geräten gewährt. 

BAZIN - und hier aktualisiert sich dessen theoretische 
Auseinandersetzung für die elektronische Produktions
weise - meint über die Montage von FLAHERTY, daß sie 

"praktisch nur die rein negative Rolle des unvermeid

lichen Ausschließens überreicher Wirklichkeit" spielt 
(bezieht sich auf "Na.l'luk, der Eskimo", FLAHERTY). 
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Damit intendiert BAZIN zugleich auf erhöhte Realitäts

wirkung durch _ lange Aufnahmeeinheiten unter Einbeziehung 

von Tiefenschärfe-Wirkung (z. B. "Citizen· Kane", Orson 

WELLES). 

Sieht er nun darin eine "Nicht-Zerstückelung der 

Realität", die am besten in Plansequenzen bei Verwendung 

von Tiefenschärfe zu verwirklichen ist, da es dabei "von 

(der) Aufmerksamkeit und (dem) Willen des Zuschauers" 

abhängt, "ob das Bild eine Bedeutung hat" 1 9)~ 

Dazu bemerkt PROKOP ideologie-kritisch: 

"Die Erhaltung der uninterpretierten physischen Realität 

( ••. )bewahrt jedoch die abstrakt- zerstückelten Momente 

im Bewußtsein der Rezipienten. ( ••• )Ist durch konse

quenten Realismus die Normstabilität des Zuschauers ein

mal gesichert, dann kann jener ohne Gefahr durch Verwen

dung aller formaler Mittel aktiviert werden " 2.0): 

mit dem Ziel die abstrakt-zerstückelten Momente im Be

wußtsein des Rezipienten, der durch die TV-Rezeptions

situation 'mehr erkennt' als 'sieht' 21 ), ästhetisch zu 

arrangieren, sei es dadurch, indem im Laufe der Handlung 

sich organisch entwickelnae Personen 'angeboten werden', 

oder indem auf sprachlose Weise alle nicht in der und 

durch die physische Realität sichtbar präsenten Alter

nativen der gezeigten 'Konflikt'-Handlung ausgeschlossen 

werden. 

Daß die Praxis einer elektronischen Produktionsweise (wie 

mit dem beim ORF verwendeten System Ikegami) eine solche 

Menschendarstellung und Handlungsführung herausfordert, 

und damit einer TV-Dramaturgie, die in jeder Hins~cht 

eindimensional linear komponiert wird, entgegenkommt, schließt 

jedoch nicht aus, daß mit Film produzierte TV-Ge-

sch±chten - am Beispiel "Das Dorf an der Grenze" -
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ebenfalls dramaturgischen Regeln gehorchen: 

unmittelbar und gleich zu Beginn wird der Zuschauer in den 

Kreis der Handelnden miteinbezogen, und ohne Distanzie

rungsmöglichkeiten bleibt er dann im Handlungsgeschehen, 

geht mit, leidet das Drama durch, ••• bis zur 'läuternden 

Katharsis' • 

VIII. 5. Realistische Technik: BAZIN und KRACAUER 

Trotz der Tendenz BAZINs und KRACAUERs, die Gesamtheit 

des ästhetischen Gehaltes auf die fotographische Wieder

gabe des physischen Gehaltes zu reduzieren, führen sie 

umfassend in ihren Arbeiten eines der Hauptcharakteris

tika des Films als Medium vor Augen. 

Dabei repliziert BAZIN auf frühere Arbeiten EISENSTEINs, 

die in der Auseinandersetzung mit dem Stummfilm entstan

den, aber nicht in der Ausschließlichkeit, wie sie BAZIN 

sieht, für den Tonfilm gültig waren: 

So unterscheidet BAZIN 4 Montageformen, wobei die Artikel 

EISENSTEINs "Über den Bau der Dinge", "Hontage 1938" nicht 

in der Kritik BAZINs miteinbezogen waren; 

weiters kann man in der Auseinandersetzung mit BAZINs 

Arbeit vermerken, daß er den Begriff der "Hontage" syno

nym mit dem Begriff "Schnitt" verwendet. 

Montage und Kameraführung wird für BAZIN zu ei-nem tech

nischen Hilfsmittel (Erweiterung gegenüber der Fotografie) 

-mit der Funktion- Realität zu 'fotografieren'. 

Kann man verallgemeinert die Behauptune aufstellen, daß 
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die Nachkriegsperiode im Film (z. B. die des italieni

schen ) durch _die Ästhetik der direkten Beobachtung des 

sozialen JV!ilieus gekennzeichnet war, so wird gerade die

se Tendenz des internationalen Filmschaffens für BAZINs 

Theorienbildung von zunehmender Bedeutung: 

In der Folge überprüft BAZIN seine Theorien an zwei Po

len realistischer Technik: 

a) "Citizen Kane" entsteht durch die Struktur der Dar

stellung - bei gleichzeitiger Rekonstruktion im Studio 

(auf Grund der Kompliziertheit der Aufnahmetechnik); 

die Folge: - zunehmende Entfernung vom authentischen Do

kument (Affinität zur elektronischen Aufz eichnungstech

nik wie sie CANARIS ausführt). 

b) " Farrebique", bei dem der Realismus vom Objekt her 

bestimmbar wird; dabei führt der Vorsatz, nur "natür

liches tJ!aterial" zu verwenden dazu, "daß ROQUERS (d:er 

Regisseur, Anrn. F. G.) in Bezug auf die technische Per

fektion fehlerhaft war" 22) 

Begrifflich lassen sich beide Pole als "ästhetischer" 

bzw. "dokumentarischer" Realismus fassen. Eine tvlischform 

ergibt sich für BAZIN in dem Film "La terra trema". Da

bei wirft BAZIN anhand dieses Filmes die Frage auf, ob 

hier möglicherweise - durch den besonderen Inszenierungs

stil - eine 11 ästhetische Partizipation" der Geschichte 

vorliegt; aber, so schränkt er weiter ein, "einen Teil 

der Realität wird man der Realität immer opfern müssen" 23) 

KRACAUER dagegen akzeptiert die - im engeren Sinn - ver

standene Montagetechnik, solange die Bilder in der Mon

tage keinen Sinn suggerieren, der nicht unmittelbar in 
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ihnen selbst enthalten ist. Er empfindet dies als "Ab

gleiten in :Oildsymbolik", die damit "die Bilder der ihnen 

immanenten Bed.eutung (entleert)" 24-). Andere Möglichkeit 

der Montagetechnik und deren Bedeutung außer die der 

Handlungsverknüpfung negiert KRACAUER: 

so die r1öglichkeit der Montage, die die Bilderfolgen aus 

der Unmittelbarkeit des Handlungszusammenhanges in die 

Sphäre des Gedanklichen heben können. 

Deshalb kann KRACAUER auch zu dem Schluß kommen, daß 

"begriffliches Denken ein filmfremdes Element" 25 ) ist. 

Dagegen wenden sich in der BRD nach 1945 erst explizit 

wieder Filme KLUGES und GODARDS Filme in Frankreich. 

Ausdruck dafür war die wiederholt verwendete 'Begriffs

montage' (schriftsprachliche Zitate) und die Verknüpfung 

mit dem Bild: unter dem Gesichtspunkt der "Mobilisierung 

von Assoziationen" wird davon ausgegangen, daß die kri

tische Reflexion der Ers cheinungswelt der definitorischen 

Kraft theoretischer Begriffe bedürfe 26 ). 

VIII. 6. Errettung physischer Realität und/oder Montage

Denken 

"Er (der moderne iviensch, Anm. F. G.) berührt die Realität 

nur mit den Fingerspitzen" 27) 
KRACAUER spricht damit die "Atomisierung" des Menschen in 

dessen totaler Entfremdung (von seinen Produkten, von an

deren Menschen, von der Gesellschaft und von sich selbst) 

an, ohne dabei dessen gleichzeitiges Verhaftet-Sein in 

dieser Realität - durch seine Lebenspraxis - in sein Men

schenbild mit zu integrieren, womit die geistige Situa

tion des Menschen zuerst und v. a. aus seiner Stellung 

im wir~ichen Lebensprozeß erklärbar ist. 

"'v'lenn wir uns ·[erte zu eigen machen wollen, die unseren 
Horizont begrenzen, müssen wir uns zuerst von jener Ab-
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straktheit freimachen, so gut 

finden, "( ••• ), das unendlich 

- die Welt, in der wir leben" 

es geht" 28), um etwas zu 

wichtig in sich selbst ist 
29) 

Und dafür sieht KRACAUER im Kino das Medium, das besonders 

befähigt ist, "die Errettung physischer Realität zu fördern. 

Seine Bilder gestatten uns zum ersten Mal, die Objekte und 

Geschehnisse, die den Fluß des materiellen Lebens ausmachen, 

mit uns fortzutragen" 30). 

Eine Abneigung der (abstrakten) Wissenschaften als Mittel 

der Erkenntnis (KRACAUER~Kritik an quantifizierender In

haltsanalyse) kann im Zusammenhang als logische Folge 

gesehen werden. KRACAUER weist aus seiner Sicht dem Men

schen den Platz "zwischen Ruinen alter Glaubensinhalte" 

zu; - "wir leben zwischen ihnen bestenfalls mit einem 

schattenhaften Bewußtsein" 31 ). 

"Lebensgefühl" als "herrschende Abstraktheit" zu definie

ren 32), verleitet ihn dazu, eine subjektive Ausprägung 

des Idealismus als Erkenntniskonzept zu präsentieren, 

die die Filmtheorie untermauern soll bzw. von ihr beein

flußt wird. 

KRACAUER löst den "modernen i'1enschen" aus seinen ge

schichtlichen wie sozialen Bez~gen heraus, die nicht al

leine aus der Erfahrung konkreter Erscheinungen vermit

telt werden, sondern auch durch Erkenntnis des Wesens 

(mittels Abstraktion) erfaßt werden können. 3~) Erken

nendes Verhalten des Menschen beinhaltet immer eine kon

krete und eine abstrakte Seite; letztere versucht KRA

CAUER beim "modernen Menschen" als gegeben herauszu

stellen, um damit philosophisch die gesellschaftliche 

Aufgabe des Films -Wiedergabe physischer Realität-

als wesensbestimmend zu untermauern, anstelle die von ihm 

konstatierte 'Befindlichkeit' des Menschen in der Gesell

schaft historisch-analytisch auf mögliche Ursachen der 
vermerkten "Eindimensionierung" des Menschen hin zu befragen. 
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KRACAUER leitet von seinem Weltbild Q~d Menschenbild auch 

ein grundlegend ästhetisches Kriterium für seine Film

theorie ab: 

"Wie zielbewußt die Filmkamera auch dirigiert werden mag, 

sie würde aufhören, eine Kamera zu sein, wenn sie nicht 

sichtbare Phänomene um ihrer selbst \'l illen registriert. 

Sie erfüllt ihre Bestimmung, indem sie das 'Zittern der 

Blätter' wiedergibt. 

Wenn Film Kunst ist, dann eine solche, die sich von den 

anderen Künst en unterscheidet. Zusammen mit Fotografie 

ist Film die einzige Kunst, die ihr Rohmaterial mehr oder 

weniger intakt läßt. 

vras an Kunst in Filme eingeht, entspr{ngt daher der Fä

higkeit ihrer Schöpfer, im Buch der Natur zu lesen. Der 

Filmkünstler hat Züge eines fantasiebegabten Lesers oder 

eines Entdeckers, der von unersättlicher Neugier getrieben 
wird 11 3ft) 

Dies kann als Hinweis gesehen werden, daß sich hier bei 

KRACAUER und BAZIN die Überbewertung der Wirklichkeits

nähe als Medienspezifik des Films indirekt proportional 

zur Leugnung und Absage an die Bedeutung ästhetisch-welt

anschaulicher Eingriffe bei der konkrete~Gestaltung ver

hält, obwohl - und das scheint auch das paradoxe zu sein 

- KRACAUER sich sehr wohl der Manipulation bei Fotogra

fie und Film bewußt ist: 

"Jedermann ist geneigt zu glauben, daß an Ort und Stelle 

aufgenommene Bilder nicht l ügen können. Natürlich können 

sie lüe;en 11 35). 

vfei ters verweist er auf die Möglichkeiten der Manipulation 

durch Objektauswahl, Belichtung, Kamerawinkel und fvl onta

ge. Unvermindert jedoch schreibt er den Dokumentarfilm

aufnahmen die Qualität der 11 Errettung der physischen 

Realität" zu; dadurch, daß diese 11 reale Dinge und Ereig-

nisse zeigen" und dies - dabei geht er auf Vlahrnehmungs

dispositionen im Kino ein- wird gerade "durch den 
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trance-artigen Zustand, in dem wir uns im Kino befinden, 

aufrechterhalten und verstärkt" 36 ). 
In der Folge führt diese eindimensionierte, normative 

Ausrichtung seiner Filmtheorie zu Einschätzungen, die 

es erlauben ganze Genres, wie z. B. das der Tragödie, 

als "filmfremd" zu bewerten: 

"Als inneres Geschehen ist das Motiv des Tragischen in 

der Tat prä destiniert, sieb in einer Story-Form zu voll

enden, die ein 'zweckbestimmtes Ganzes' darstellt- wobei 

der Zweck meistens ein 'ideologischer ist'" 37). 
od er: 

verschiedene, von einem dokumentarischen Stil stark ab

weichende Spielfilme als weniger "filmspezifisch" zu be

werten. 

Beides l ä uft - im Verständnis KRACAUERs - ähnlich wie das 

beg riffliche Denken - dem Film zuwider, da Film ein Me

dium ist, das "zwischen Menschen und toten Gegenständen 

keinen Unterschied macht" 38) 

Geht man jedoch davon aus, daß für jede Kunst, die auf 

Erkenntnis ausgerichtet ist (dies wird bei KRACAUER nicht 

in Zweifel gezogen) als Prämisse gilt "··· alle Wissen

schaft wä re überflüssig, wenn die Erkenntnisformen und 

das Wesen der Dinge unmittelbar zusammenfielen" 39), 
wobei wissensch aftliche und künstlerische Erkenntnis zwar 

i n d en Methoden aber nicht in ~en Zielen unterschiedlich 

s ind . 

"Das Ganze, wie es im Kopf als Gedankengang erscheint, 

ist ein Produkt des denkenden Kopfes, der sich die Welt 

in der ihm einzigen möglichen Weise aneignet, eine Weise, 

die unterschieden ist von der künstlerisch, religiösen, 

praktisch-geistigen Aneignung der 1tf el t" ltO). - So kann 

daraus gefolgert werden, daß das dialektische Verhältnis 

von vlesen und Erscheinung miteinzufließen hat in eine 
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szenerische Darstellung, ohne daß dabei - in Überbetonung 

der technischen Abbildqualitäten - der Autorenstandpunkt 

zugunsten der abgebildeten Realitäten zurücktritt: 

Filmspezifische 11 Erzählweise 11 der Hontag e von Bild und Ton, 

die 'horizontal' wie 'vertikal' angewendet werden kann und 

damit die Tiefenschärfe zu einer ebenfalls besonderen 

Form der Montage erklärt werden kann, erweist sich z. B. 

als eine Möglichkeit, den Autorenstandpunkt- als Mittel 

der 1tf ahrnehmungserwei terung, die sich von einer 'orien

tierenden' zu einer 'erkennenden' entwickelt- als be

sondere Medienqualität anzuerkennen, die sich im TV um 

weitere medienspezifische 'Spielart' (z. B. durch den 

besonderen Charakter des Bildmaterials im TV) erweitert: 

Ob und wie für die Elektronik ähnlich wirksame Techniken 

und Dramaturgie zur Interpretation von Realität entwickelt 

werden können, hängt nicht nur von der technischen Ent

faltung elektronischer Geräte ab, die filmische 'ErzählT 

weise' kostengünstig zu reproduzieren imstande sind - und 

dabei die spezifische Rezeptionssituation vor und durch 

das TV-Gerät miteinschließt bzw. das Bildmaterial des TV 

mitbenützt - , sondern auch davon, welches ästhetisch

-weltanschauliche Konzept der szenischen Darstellung zu

grunde liegt ·~ 

Dies illustriert folgender Auszug aus EISENSTEINs Auf

satz 11 Dickens, Griffith und wir" (1941/42), wobei er 

davon ausgeht, daß es auch im 'Montagedenken' unter

schiedliche Realisierungsmöglichkeiten gibt: 

DUALISMUS: 11 Das Vorbild für die Griffithsche Montage 

(Parallelmontage) ist jene 'Wohldurchwachsene Speck

seite' der sich nie treffendenParallelen, von der Dickens 

spricht. Der Dualismus in den Voraussetzungen eines sol-

chen Montagedenkens ist ganz offensichtlich. 
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Aber das montagegerechte Denken ist nicht zu trennen von 

den allgemein-ideellen Grundlagen des Denkens überhaupt. 

Und GRIFFITHs auswegloser Dualismus (das Produkt jeder 

sozialen Ordnung, die sich in seinem Bewußtsein wider

spiegelt) bleibt ausweglos auch in den Methoden seiner 

Kunst, die unmittelbar aus seiner Denkweise entspringen. 

GRIFFITHs soziale Sicht reichte, wie wir gesehen haben, 

nicht weiter als bis zur Einteilung der Gesellschaft in 

Reiche und Arme. 

Bürgerliche Ethik, Moral und Soziologie lehren, diese bei

den Kategorien seien ganz bestimmt ein Werk Gottes. 

( •• .) daß arm und reich durchaus nicht zwei unabhängig, be

ziehungslos nebeneinander herlaufende, parallele Erschei

nungen sind, sondern vielmehr zwei Seiten ein und dersel

ben Erscheinung: einer Gesellschaft, die auf Ausbeutung 

fußt. 

Diese zwei Erscheinungen haben die gleiche gemeinsame, 

den Anhängern des Dualismus gänzlich unverständliche 

Grundlage, wie z. B. das Bestehen von ideellen und mate

riellen Erscheinungen, die einander weder ausschließen, 

noch negieren und am allerwenigsten die Positionen des 

Dualismus 'stärken' • 

Eine einheitliche Erscheinung, die in ihren Widersprü

chen erkannt, gespalten, wieder neu zusammengesetzt und 

in dieser Form neu begriffen wird - diese Erscheinung 

lag und liegt der Ideologie des Anderen, der bürger

lichen Welt gegenüberstehenden Teiles des Erdballes zu

grunde. 

Ein anderes Bewußtsein, eine andere fJ!ethode des Denkens 

bedingt auch eine andere Auslegung der Erscheinungen 

und schließlich eine andere Konzeption der rlethoden in 

der Kunst." 41 ) 
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KAPITEL IX: Probleme einer medienspezifischen Inhalts

und Aussageanalyse 

IX. 1. Ansätze zur Filmanalyse 

Die Komplexität des MediumsFilm erschwert den Zugang zu 

einer adäquaten Analyse 'filmischer \vi derspiegelung' : 

eine Systematisierung von Kinofilmen und TV-Sendungen (im 

speziellen von TV-Filmen) steht vor methodischen Schwie

rigkeiten, die nur interdisziplinär zu lösen sein werden. 

So erkennt HABERL neun Kategorien unter denen man Film

theorien subsumieren kann. 
11 Alle Theorien versuchen, den Film als einen Text zu re

konstruieren, ob dieser Aspekt expliziert wird, oder nicht. 

1) Geschichte des Films im Zusammenhang mit der wirtschaft

lichen Veränderung der institutionalisierten Industrie, 

indem die Inhalte als Teil der Sozialgeschichte interpre

tiert werden. 

2) Als eine Theorie der Filmmöglichkeit von der historisch 

- technischen Konstitution des Films, als fotografisches 

Med ium, ausgehend, was notwendigerweise in einem norma

tiven System enden muß. 

3) Die Entwicklung der Themenbereiche, geordnet nach zeit

lichen, stilistischen oder geographischen Gesichtspunkten, 

die einzelne Filme einander zuordnen. 

4) Als Teilgebiet der literaturwissenschaftliehen For
schung besonders im Bereich des Problems der Verfilmung. 
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5) Filmtheorie im Gesamtzusammenhang der ästhetischen 

Kommunikation, oder als Teil der l'1assenkommunikation, 

mit dem Begriff Kulturindustrie gekennzeichnet. 

6) Als eigenständige Kunstform, im Sinne von Hochkultur, 

in einer Differenzierungssucht zu anderen Kunstformen. 

7) Als Geschichte der technisch-wirtschaftlichen Ent

wicklung. 

g) Als Entwicklung der Geschichte der narrativen oder 

literarischen Funktion des Films. 

g) Als Geschichte der ästhetisch-reflexiven Struktur des 

Films. 11 1 ) · 

Verallgemeinert kann Film als'Mensch- Maschinen - Sym

biose' betrachtet werden und besitzt insofern einen Doppel

charakter, da er sowohl technische Reproduktion wie Aus

drucksmittel eines Subjekts ist. 

IX. 2. Content~Analyse 

Neben emotionalen Statements zu medialen Produkten wie 

Film und TV-Spielformen, die oft im Vordergrund von Diskus

sionen, schriftlichen Beiträgen (in Filmkritiken, falls die

se über das reine Nacherzählen der Handlung hinausreiche~: 

"Ich frage mich, ob je ein Musikwissenschaftler wahnwit

zig genug war, eine Oper zu interpretieren, indem er aus

schließlich über ihr Libretto redet. Filmjournalisten 

scheint diese Art Irrsinn nicht im Geringsten zu stören, 

reduzieren sie doch Filme bedenkenlos auf ihren nach

erzählbaren Inhalt und stellen die Bilder auf eine Stufe 

mit den Illustrationen in einem Roman 11 2 ) 

und in Tagungen und Gesprächen (z. B. rund um das öster-
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reichische Filmförderungsgesetz) stehen, gibt es in der 

Filmliteratur zum Thema vor allem analytische Untersuchun

gen, die sich aus der sogenannten 'content analysis' ab

leiten. 

Inhalt: "Eine Botschaft oder ein Statement ist ein 

spezialisiertes, formal vercodetes oder symbolisches oder 

repräsentatives kulturelles Ereignis, das Schlußfolgerungen 

über Staaten, Beziehungen und Prozesse ermöglicht, ohne 

diese direkt zu beobachten" 3) 

Inhalt: " ••• ist die Gesamtheit von Bedeutung in 

Gestalt von Symbolen (verbal, musikalisch, bildlich, 

plastisch, gestikulativ), die die Kommunikation ausmacht" 4) 

Für BERELSON ist 'content analysis' "eine Forschungstech

nik der objektiven, systematischen und quantitativen Be

schreibung des offenen zutageliegenden Gehalts von Kommu

nikation" 5 ) 

Dagegen wendet sich KRACAUER, wenn er dieser Art der Ana

lyse Mißachtung der Strukturkomplexität von Kommunika

tionsvorgängen und von Kommunikaten vorwirft. Denn, so 

führt er aus, diese Analyse kann sich auf Grund des Zwan

ges zu statistischer Operationalisierbarkeit nur auf ma

nifeste Inhalte beziehen, wodurch medienspezifische Hand

lungsstrategien unbeachtet bleiben müssen 6 ) 

Diesen Sachverhalt sieht z. B. einer der wenigen Öster

reichischen Beiträge zum Thema, SIMMER, auch in Bezug 

auf einen möglichen Objektivitätsanspruch unproblematisch, 

wenn er betont, daß "der Forderung nach Objektivität 

durch die explizite und unmißverständliche Definition der 

Kategorien (entsprochen wird), nach denen das zu analy

sierende Material verschlüsselt und gezählt oder gemessen 

wird. ( •.• )Mit dem Streben nach Objektivität der Unter-
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suchung ist die Forderung zu sehen, nur den manifesten 

Inhalt der Kommunikation zu berücksichtigen. Subjekti
ve Interpretationen latenter Inhalte, das 'zwischen den 
Zeilen Lesen' sollte vermieden werden" 7) 

Dagegen bemerkte KRACAUER in seiner Kritik der 'content 
analysis', daß das "Kriterium der Häufigkeit als Indiz 
einer Aussagerichtung in manifesten Inhalten überbewertet 

wird und daß die Auswahl der Einheiten subjektiv bleibt, 

da es an Kriterien fehlt, um die Sachangemessenheit und 

Relevanz von Untersuchungseinheiten zu bestimmen" 8 ). 
Untersuchungen, die in der Tradition der 'content ana
lysis' stehen, verdanken nicht nur der Propaganda

forschung im Zweiten Weltkrieg ihren Aufschwung (LASS

kELL) sondern stehen heute vorwiegend im Dienste der 
1t:irkungsforschung für Werbestrategien und \'i ahlpropagan-
da oder begeben sich in die Gefahr, wie sie RITSERT 

pointiert beschreibt: "Der praktische Bezug, den sie 

gleichwohl intendieren, ist der Zusammenhang der in 

Universitäten, Instituten, Verbänden, usf. arbeitenden 
sozialwissenschaftliehen Intelligenz. Viele inhalts

analytische Studien, so kann man vermuten, werden in 
erster Linie gemacht, um die gelungene oder gelingende 

Sozialisation in die Paradigmata und Regeln von '·Forscher
Interpretier-Gemeinschaften' auszuweisen" 9). 

IX. 3. Aussageanalyse 

Erweiternd zum Begriff 'lnhaltsanalyse' setzt MALETZKE 
den Begriff 'Aussageanalyse', da sich die Untersuchung 
nicht nur mit inhaltlichen Aspekten, sondern auch mit 

Form und Stil der Aussage befassen soll. 
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Dabei können nach NOELLE-N,<:1TMANNdrei Arten der Aussage
analyse unterschieden werden: 

a) zum Zwecke der Beschreibung der Aussageanalyse 

b) zum Zwecke der Aussageentstehung 

c) zum Zwecke der Erforschung der \'iirkung 10 ) 

Alle drei Arten der Aussageanalyse beschäftigen sich mit 

der Plausibilität, der Taktik, der Rationalität oder mit 

der Moral-Ethik der Argumentation. Nach Messungstechniken 

ist zu unterscheiden in: 

Contigency analysis, 

Symbol analysis, 

Evaluativie Assertion analysis und 

General InQuirer analysis. 

Jedoch sagen diese verschiedenen Messungstechniken nichts 

über mögliche unterschiedliche soziologische Relevanz der 

Ergebnisse aus. Die Kritik KRACAUERs bleibt auch in der 

hier aufrißartig dargestellten Aussageanalyse von Bedeu

tung. 

SCH\·JEINZERs Arbeit beschäftigt sich ausdrücklich mit 

einer sozialen Rolle im Medium TV und bleibt trotz der 

ausschließlich angewand ten r1e thode der 'QUan ti ta ti v 

analysis' von Bedeutung, da explizit die Herausarbeitung 

von normativen Erwartungen an soziale Rollen und Berufe 

als Ziel der Arbeit angegeben wird. Gleichzeitig wird 

dabei jedoch das Defizit bemerkbar, das durch die An

wendung dieser spezifischen Methode erzeugt wird; die-

se Arbeit geht nicht auf medienspezifische Darstellungs

strategien und ästhetische Strukturen des untersuch-

ten Medienproduktes ein; mit Einschränkung: in ver

allgemeinerter Form, z. B. 'TV-Konsum'. 

Eine Verbindung zwischen quantitativen Verfahren und 



- 141 -

einer rhetorisch-dramenanalytischen Methode (wie sie 

KUCHENBUCH vo~führt) könnte diese Untersuchune auf medien

spezifische Charakteristika richten und somit dem Anspruch 

nach 'Ganzheitlichkeit' eher entsprechen. 

\', eitere 

nik und 

OSGOOD , 

ausführliche Diskussion zur Problematik der Tech

Methode der 'content analysis' siehe ?ESSLBR, 
ANDERSON , DE SOLA POOL 12 ). 

IX. 4. Standardwerke der Filminhaltsanalyse 

Dazu gehören z. B. die Payne Fund Studies (1935), über die 

JARVIE schreibt, daß sie "just in dem Jahr" veröffentlicht 

wurden, "in dem der Production Code 13 ) aufgestellt wurde''. 

Ein zeitgenössischer Kritiker ADLER bezeichnet diese Stu

dien "ohne praktischen i·; ert. ( .•. ). lti ir müssen daher ohne 

den Segen der ~ issenschaften fortfahren'' 14 ). Die Methode 

wurde dem Ziel unterstellt, wie KUCHENBUCH es auch für 

ähnl iche Studien in den 50-er Jahren feststellt, eine Art 

deutschsprachige 'Bewährungspädagogik' zu legitimieren, 

"die vor allem dem angenommenen 'schlechten Einfluß' der 

Hassenmed ien entgegensteuern wollte" 15 ). - "In Bezug 

auf den entscheidenden Punkt - den Einfluß des Films auf 

Moral und Verhalten - vermochte die Wissenschaft die be

stehende Meinung weder zu korrigieren, noch ihr etwas 

hinzuzufügen" 16 ) 

Eine weitere Arbeit zur inhaltlichen Analyse des Mediums 

Film ist ARNHEIMS "The vi orld of the Daytime Serial" 17), 
die eine Untersuchung von Handlungs- und Charakterstereo

typen in "Daytime Serials" darstellt: 

Drei wiederkehrende Darstellertypen erkennt ARNHEIM : 

a) Menschen , die aus Schwäche und Unzulänglichkeit 

Konflikte verursachen, 
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b) Menschen, die alle positiv~n Eigenschaften besit

zen, und 

c) Menschen, die nur schlechte Charakterzüge zeigen. 

Darstellerstereotypen entsprechen statistisch Handlungs

stereotypen. 

Eine neuere Arbeit 18 ) geht von Werbetexten der Filmfir

men aus: 

"Genau genommen handelt es sich also bei der folgenden 

Untersuchung nicht um eine solche von Filmen, sondern vor 

allem von schriftlichen Unterlagen über sie" 19). So meint 

OSTERLAND zu seiner gewählten Methode: dabei erweist sich 

"die ästhetische Problematik als sekundär"Jund "man geht 

von der Frage aus: was bietet der Film an sozialrelevan

ten Daten an, welche Verhaltensmuster schlägt er vor, wie 

sehen typische Ha:1dlungsstrukturen aus" 20 ). 

Für ihn bedeutet die in seiner Arbeit getätigte Klassifi

zierung "Bedingung von Erkenntnis" und nicht "diese selbst" 21 ) 

Seine Untersuchung sieht OSTERLAND in Zusammenhang mit 

noch zu schreibenden Arbeiten, die andere Kriterien (die 

des ästhetischen Problemes, z. B.) in den Vordergrund 

rücken. 

Im Gegensatz dazu geht KRONER von einer 'übergeordneten 

Idee' aus - vom Programm des Jungen Deutschen Films, fi

xiert im Oberhausner I"lanifest,-ermi ttel t Kategorien (nach 

PLEYER, CEHAK, ALBRECHT und JONES) und untersucht Ziele 

und Forderungen am Beispiel der Filmproduktion 22 ). 

Methodische Probleme bei der Anwendung von Kategorien, 

wie sie zum Beispiel OSTERLAND und KRONER erarbeiten, be

stehen darin, die Trennschärfe und damit ihren Bezug zu

einander festzulegen,bzw. auch daraus, wie bei Entwürfen 
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zu einer 'Filmgramrnatik' 23), die historische Dimension 

der zu verwendeten Kategorien zuvor zu bestimmen. 

Bei Nichtfestlegung dieser medienspezifischen, soziolo

gischen, sozialpsychologischen Kategorien z. B. entste

hen im Prozeß der konkreten Filmanalyse Ungenauigkeiten, 

begriffliche Unschärfen, die z. B. KRONER durch eine 

exakt definierte Ausgangsidee (im Zusammenhang mit dem 

Oberhausner M~~ifest) einzugrenzen versteht. 

Das Schaffen von Prototypen, wie es ARNHEIM in seiner 

Untersuchung realisiert, erzeugt normierte Kategorien, 

die höchstens - da oberflächlich, weil verkürzt - zur 

Systematisierung des untersuchten Gegenstandes beitragen 

können. 

IX.5. Dramenanalytische ~~d semiotisch-kybernetische 

Synthese 

Einen weiteren Ansatz zur Analyse stellt z. B. die 

"Semiologie des Filmes" (METZ) dar 24). Dabei wird in 

einer syntagmatischen Analyse der Film "Adieu Philli

:pine" (von Jacques ROZIBR) in Betonung der dramaturgi"7 

sehen Seite untersucht. Ein Defizit in diesem Ansatz 

sieht KUCE-IENBUCH, wenn er meint, daß 11 sie ( ..• ) nicht 

konsequent in Bezug auf die Unterscheidungskriterien 

(ist). Er unterscheidet einmal die Aspekte der Ein

stelluneen und Segmente und schließlich die logische 

Beziehung zwischen den einzelnen Segmenten" 25). 

Die Bedeutung des semiotischen Ansatzes beschreibt METZ: 

"Nur die allgemeine Linguistik und die allgemeine Semio

logie (die keine normativen,sondern nur analytische 
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Disziplinen sind) können der Untersuchung der kinemato

graphischen Sprache die methodologisch geeigneten ' Mo 

delle' liefern. Es genügt also nicht festzustellen, daß 

im Kino nichts existiert, was der konsekutiven franzö

sischen Präposition oder dem lateinischen Adverb ent

spricht, denn das sind sehr spezielle linguistische 

Phänomene, die weder notwendig, noch universell sind. 

( ••• ).Was man zu verstehen suchen muß, ist die Tat

sache, daß die Filme verstanden werden" 26) 

Im Üb erblick faßt KUCHENBUCH folgende_ Ansätze zusammen: 

a) das Essay : Verzicht auf systematische Fragestel

lung und formale Beschreibungsmethoden 

b) formale Analysen: Mass-Commun ication-Research; 

Summierung von Einzelcharakteristika 27) 

c) katalogische Erfassung filmischer Mittel Ziel: 

eine 'Filmgrarnmatik' 28 ) 

d) semiotische Variante: zu unterscheiden zwischen 

linguistischer (Betonung der Syntagmatik; METZ) 

und der im Film verwendeten Zeichensysteme und 

ihres Verhältnisses zueinander (Betonung der para

digmatischen Beziehung; ECO; PETERS.) 29) 

Die Bevorzugung eines 'rhetorisch-dramaanalytischen' Ver

fahrens schließt folgende Fehlerquellen mit ein: Begriffe 

wie 'Konflikt', 'Fabel' oder 'Figur' können sowohl nur im 

Zusammenhang zueinander (Komplementärprinzip) definiert 

werden, wie jene dadurch entwickeltehKategorien sind im 

Interesse einer Film- bzw. TV-Filmanalyse nur bedingt 

brauchbar, da deren spezifischer Bedeutungsgehalt oft 

unverändert aus der Theaterdramaturgie übernommen wird, 

wobei vor allem die verbale Vermittlungsebene (des Dia

logs) vorrangig als Definitionsgrundlage herangezogen 

wird. 

Abgesehen von einer exakten Fi~ierung durch ein Film-
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protokoll mit sprachlichen oder graphischen Mitteln müs

sen in der weiteren Analyse - zur Überprü fung geeignete 

- Schritte der Beschreibung, der Interpretation und der 

Bewertung unterscheidbar gemacht werden. 

Diese Art der Filmanalyse ( 'rhetorisch-dramaanalytische' ) 

stellt "aufgrund der Besonderheiten des filmischen Text

systems( •.• )" praktische Probleme: eine vorangestellte 

Transskription ist nur ein Hilfsmittel unter anderen, da 

im Prozeß des Kunsterlebnisses eine vollständige Objekti

vierung nie zustandekommt-bei wiederholter Durchdringung 

objektiver und subjektiver 11omente" 30) 

Daher spricht sich z. B. KUCHENBUCH für eine "Aktuali

sierung von aus rhetorischer und dramentheoretischer 

Tradition übernommenen Analysekategorien durch Ergebnisse 

der Filmsemiotik" aus. 

Analogien in benachbarten Kunstformen aufzusuchen wie 

EISENSTEIN mit Musik, Architektur und Malerei erweisen 

sich an jenen Punkten störanfällig, wo es gilt, Eigenge

setzlichkei ten des zu untersuchenden IV1ediums abzugren

zen und darzulegen. 

Dagegen ist der höhere Abstraktionsgrad von Modellen aus 

Semiotik (bzw. Kybernetik, aus der Lerntheorie) im Ver

gleich zu benachbarten Bereichen der dargestellten und 

angewandten oder bildenden Künste von Nutzen, die es er

lauben, den Gegenstand (den Film) aus einer Perspektive 

- auf eine Weise - kennenzulernen, die es gestattet, über 

die Zuverlässigkeit von getroffenen Aussagen zu befinden. 

Aber dabei kann es nicht um einen 'Exklusivitätsanspruch' 

gehen, der z. B. von Semiotikern erhoben wird, z. B. von 

KOCH, wennsie meint, "Filmsemiotik ( ••• )ein Durchgangs

stadium", um zu einer allgemeinen Semiologie zu gelangen. 

Das Erkenntnisinteresse für KOCH liegt dabei in der all-
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gemeinen Semiologie: "In jedem Fall ist die Qualität 

einer Filmtheorie (C) proportional der Qualität der ent

sprechenden Sprachtheorie (A)" 31 ) 

So sagt dies zwar einiges über die qulitative Voraus

setzung von A für C aus, aber zuwenig über den integrier

baren Modellcharakter von A für c. 

Nichtdestotrotz erhält die Filmanalyse durch semiotische 

bzw. kybernetische Ansätze neue 'Werkzeuge' der Unter

suchung- aber keinen neuen 'Gehalt'. 

Erst durch die Verwendung von auf einer höheren Abstrak

tionsstufe stehenden Modellen bekommt deren Anwendung 

unter Berücksichtigung ihres Teilcharakters im Rahmen 

einer Gesamtuntersuchung Gewicht; denn, entspricht z. B. 

eine Seite des Filmkunstwerkes anderen Zeichensystemen 

oder anderen kybernetischen Systemen, so kann damit je

doch noch nicht beurteilt werden, ob dieser mit den Mo

dellen untersuchte Teil in Bezug zur Vermittlung bedeut

sam wird; dies kann jedoch nicht allein aus diesem Modell 

heraus geklärt werden. 

IX. 6. Überlegungen zur integrativ-koordinierten For

schung und Filmwissenschaft 

In diesem Zusammenhang erweist sich auch ein inte~rativ

wissenschaftlich koordiniertes Herantreten an den Gegen

stand von Bedeutung, wie DIETRICH es in Zusammenhang mit 

theaterwissenschaftlicher Grundlagenforschung erklärt: 

"Grundlagenforschung hilft Grenzüberschreitungen zu ver
meiden, falsche Erwartungen abzuweisen, Beobachtetes zu 
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überprüfen und Ergebnissen ihren Stell~nwert zuzuschrei

ben( ••• ). Integrativ koordinierte Grundlagenforschung 

ist ein Corpus, der sich aus Grundwissenschaften zu

sammensetzt, die wieder die Bedingungen, Funktionen und 

Wirkungen der AV-Medien erforschen (jedoch Wissenschaften, 

die nicht selbst die Medien zum alleinigen Objekt ihrer 

Forschung haben) 32 ). 

In ähnlicher Form - eingeschränkt auf die Filmwissenschaften 

- äußert sich GESEK: 

"Die Filmwissenschaft muß der Entwicklung ihres Gegen

standes Rechnung tragen: die bewegte _Bilddarstellung in 

allen ihren Erscheinungsformen mit ihren Wechselwirkungen 

und ihren Auswirkungen muß der Gegenstand ihrer Forschun

gen sein, und die Arbeiten der einzelnen Teilgebiete müs

sen aus der Sicht des Ganzen ihre Erhellung empfangen" 33). 

Ein weiterer Aspekt, der nur integrativ-wissenschaftlich 

koordiniert voll in seiner Bedeutung ausgelotet werden 

kann, und damit vor allem auf die Wirkungsweise gültige 

Rückschlüsse erlaubt, ist die Einbeziehung des Redundanz

modelles aus der Lerntheorie 34 ) 

Die vHchtigkei t der Kenntnis von möglichen 'tlirkungen der 

Redundanz für Wahrnehmung und Informationsaufnahme - auch 

im Zusammenhang mit dem Kunstwerk Film- wird durch CUBEs 

Ausführungen unterstrichen: 

"Bei der Erzeugung von Nachrichten ist also von Redundanz 

einüberlegter und situationsangepaßter Gebrauch zu machen: 

Zu wenig Redundanz (auf Seiten des Senders) bedeutet frir 
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den Ernpfängeroftrnals, daß die Nachricht falsch oder gar 

nicht verstan~en wird; zu viel Redundanz hingegen bedeu
tet für den Empfänger Banalität oder Langweile. Um sich 

zwischen diesen Extremen der 'richtigen' Redundanz zu 

bedienen - ein Problem, das für den Pädagogen besanderB 

wichtig ist - , muß man über die Eigenschaften des Em~n

gers und über die verschiedenen eventuell auftretenden 

Störungen orientiert sein. Aber auch dann kennt man (als 

Sender) nur die notwendigen Voraussetzungen für einen 

optimalen Gebrauch der Redundanz - die Praxis zeigt, daß 

die hinreichenden Bedingungen dafür noch keineswegs er
forscht sind." 35 ) 

Das dadurch ermöglichte Aufmerksammachen im Analysevor

gang auf rerersi~e bzw. irreversibele Strukturen (PIA-
36, 

GET, CUBE) erhält nicht nur zunehmend Bedeutung im kon-

kreten Wirkungsprozeß des Handlungsablaufes, bei der 
Figurenkonstellation sondern auch im 'Mikrobereich' einer 

Filmkornposition (der Gestik, Mimik). 

Ausgehend von Redundanzmodellen können auch Gattungs

bzw. Genrespezifika oder wesensbedingte Unterschiede 

zwischen Kinospielfilm und TV-Spielfilm tendenziell he

rausgearbeitet werden (vgl. HICKETHIERS Feststellung 

zur überproportionierten Literaturadaption im TV der BRD 
anfangs der 50-er Jahre 3?) 
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KAPITEL X: Einzelsendung und TV-Gesamtstruktur 

Zwei Filme, die beide zur ORF-Reihe "Neue Filme aus 

Österreich" gehören (Nr. 25: "Alpensaga IV: Die feind

lichen Brüder" und Nr. 30: "Das Dorf an der Grenze'') 
sind Gegenstand nachfolgender Untersuchung. 

Beide sind dadurch gekennzeichnet, daß sie laut dem 

Programmhauptverantwortlichen SZYSZKOWITZ zum 'TV-Genre' 

-Wirklichkeitsspiel gezählt werden können, und daß sie 

sich zur Aufgabe gestellt haben, einen Abschnitt öster

reichischer Geschichte (1933 bzw. 1920-1945) szenisch 
darzustellen. 

X. 1. Autor und Regisseur 

"Die feindlichen Brüder" 

Autor: PEVNY, 1tl. und TURRINI, P. 

PEVNY: Theaterstücke: "Nur der Krieg macht es möglich" 
"Der Anführer, wir und die anderen", "Satisfaction" 

TURRINI: "Roznjagd", "Sauschlachten", "Der tollste Tag", 
"Kindsmord", "Die Wirtin", "Josef und t1aria", "Erlebnisse 
in der Mundhöhle", "Es ist ein gutes Land" 

ZUSAMMEN: "Alpensaga, ~. - 6. Teil", "Der Bauer und der 

Millionär" 
Regisseur: BERNER, D.: 
"Fressen", "Untermieter bei Frau Neumann", "Die Mörder", 
11 \tlo sein itläsche", "Alpensaga, 1. - 6. Teil" 
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"Das Dorf an der Grenze" 

Autor: PLUCH, Th.: "Der Hauptplatz", "Die Lichter der 

Nacht", 9 Folgen "Das Jahrhundert der Chirurgen" (TV), 

"Andreas Hofer", "Gute Genesung", "Das Dorf an der Gren
ze", "Fener", "Hans Gyr" (Theater') 

Regisseur: LEHNER, F.: "Züge" (Filmakademie), "Der gro
ße Horizont", "Freistadt", "Sprachgestört", "Der Jagd
gast", "Das Dorf an der Grenze", "Schöne Tage" 

X. 2. Thematischer Kontext 

Bei einer exakten Untersuchung dieser "Neuen Filme aus 

Österreich" ist vorauszuschicken, daß es in der ORF-TV
Film-Geschichte keine vergleichbaren Filmgeschichten zu 

den Themen (Slowenen, bzw. Zeit 1933) gibt. 
Ein Film, "Die Rückkehr", des jugoslawischen TV-Ljubiana 
(JANKO MESSNER) befaßt sich mit dem gleichen Zeitraum 
in Südkärnten. 

Beiträge im ORF zu diesen Themen waren bis zum Film "Das 
Dorf an der Grenze" entweder tagesaktuell bezogene Nach
richten bzw. journalistisch-publizistisch aufbereitete 

Beiträge. Schon auf Grund dieser 'Einzigartigkeit' ist 

es schwieri& gültige Vergleiche mit ähnlichen Geschichten, 
Motiven und Handlungsdarbietungen zu machen. 
Aus diesem Grund bieten sich beide genannten Filme ("Die 

feindlichen Brüder", "Das Dorf an der Grenze") im Ver
gleich zueinander an; im weiteren vielleicht auch da

durch, daß in beiden 'tabuisierte' Österreichische Ge
schichte vermittelt wird. 

Dreijunge Männer stehen bei den beiden Filmen im Mittel

punkt des Geschehens: Hans, Michl, Gregqr. 

Michl und Gregors Besitzlosigkeit (den Hof erbte ihr 
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Bruder Hans) ist vorerst der Grund für deren Auswanderungs

pläne. Hans d~gegen, Besitzer eines kleinen Hofes, über

nimmt schließlich den Hof und das Gasthaus des Vaters. 

Zwei völlig konträre wirtschaftliche Grundsituationen 

bestimmen die Handlungen der Hauptpersonen mit. 

X. 3. Allgemeine und besondere \~irkungsweise 

Bei der Untersuchung beider TV-Filme kann deren Eingebun

densein in die Gesamtstruktur nicht außer Acht gelassen 

werden. 

Die allgemeine \H rkungsweise des Hediums TV am Beispiel 

einzelner Sendungen kann beschrieben werden durch die 

Einbindung dieser Sendungen in den Programmzusammenhang 

des Tages wie durch die Betonung thematischer Querver

bindungen über einen längeren Zeitraum hinweg. 

Die Wirkungsweise kann näher bestimmt werden, wenn man 

angibt, ob der Film als Hauptabendprogramm, weiters ob 

in FS 1 oder FS 2; etc ••• , ausgestrahlt wird. Dazu muß auch 

die Art der Sendungen definiert werden, bzw. welche Sen

dungen parallel, in der Folge und davor ausgestrahlt wer

den. Daraus kann man inde:rAnalyse erweiternde Rückschlüsse 

auf spezifische Wirkungsweise ziehen, indem man auf in

haltliche Verbindungen zwischen untersuchter szenischer 

Darstellung ("Das Dorf an der Grenze", "Die feindlichen 

Brüder") und nachfolgender Sendung Rücksicht nimmt. 

Im Gegensatz zur allgemeinen wird die besondere Wirkungs

weise szenischer Darstellung im Medium TV durch dessen 

technisch-materielle Spezifika (s. dazu Kap. "Der Kino

spielfilm als Programmelement ••• ")beschrieben. 

Die besondere Wirkungsweise des TV wird durch die medien

spezifische Unmittelbarkeitssuggestion (=Live-Prinzip) 
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und damit verallgemeinert durch den Authentie-Charakter 

des Mediums geprägt. 

Die Aussage eines "TV-Films" wird durch das aktuell in
formative Gesamtprogramm beeinflußt. 

Die genannten Wirkungsweisen des TV haben bei Sendefor

men szenischer Darstellung formgebende Tendenz. 

Die genannten Wirkungsweisen haben ebenfalls bei der 

'Gestaltung' von Kinospielfilmen rückwirkend formgebende 
Tendenz, wenn man bedenkt,daß 17,5 Mill. Kinobesucher 

Österreichs (im Jahr 1976) von der täglichen TV-Film

-Dramaturgie in ihrem KINOFILM-SEHEN beeinflußt werden. 

X. 4. Formaler Kontext 

Die beiden Filme "Das Dorf an der Grenze" und "Die feind
lichen Brüder" gehören in eine Reihe des TV, die unter 

dem Sammeltitel "Neue Filme aus Österreich" läuft. 

Den Filmen dieser Reihe sind die relativ hohen Produk

tionskosten gemeinsam, wodurch wiederholt Co-Produktio
nen angestrebt und durchgeführt werden. Weiters werden 

sie dadurch bestimmt, daß vor allem bereits 'arrivierte' 

Regisseure (-innen) zur Arbeit herangezogen werden. 

So ist der Film, z. B. "Das Dorf an der Grenze" eine 
Co-Produktion mit SRG und ZDF. 
Fritz LEHNERist dafür bekannt, mit Laien zu arbeiten 
(wie in seinem Film "Sprachgestört"). 
Themas PLUCH hat, wie er selbst meint, "in den letzten 

vier Jahren vier Themen österreichischer Vergangenheit 
vorgesetzt bekommen" 1 ); so z. B. "Feuer" (-Regie: 

SCH\'TABENITZKY): "nach historisehen Motiven aus dem Re

volutionsjahr 1848" 2). 

Nun soll jedoch keine Gegenüberstellung bzw. Vergleich 
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zwischen beiden Filmarbeiten hergestellt werden, sondern 

es soll damit nur auf eine Tradition im ORF aufmerksam 

gemacht werden, Geschichte aus jüngerer und jüngster 

Vergangenheit medial - in Spielform- umzusetzen. 

Geschichte, als Aneinanderrenune großer Ereignisse und 

berühmter Persönbchkeiten mißverstanden, verleitet PLUCH 

über den privaten Charakter seines TV-Filrnes zu schrei

ben ('privat' für PLUCH auch deshalb, wie er betont, da 

er selbst aus Kärnten kommt). 

X. 5. Begriffsdefinitionen 

Bei einer schriftlichen Auseinandersetzung mit einem op

tischen Medium werden immer die verschiedenen Stufen der 

Beschreibung, der Interpretation und der Bewertung zur 

Orientierung des Lesers anzugeben sein. 

Begriff FABEL: Ereignisse und Momente der Handlung in 

ihrer Beziehung und Folgen. 

Eegriff SUJET: Von 'Sujet' kann gesprochen werden, wenn 

die Medienspezifik der Handlungsdarbietung angesprochen 

wird; Sujet ±ellt die Beschreibung der Einheit von In

szenierung, Darstellung, Milieugestaltung, Aufnahmepro

zeß (bei Film und TV) und Montage dar. 

Sujet ist die 'gattungs'-spezifische Umsetzung der Fabel; 

spezifisch für das Theater: "Die Auslegung der Fabel und 

ihre Vermittlung( ••. ) ist das Hauptgeschäft des Thea

ters" 3). 

Begriff ERZÄHLWEISE: Erzählweise beschreibt die medien
spezifische Umgestaltung, zum Beispiel einer literari
schen Vorlage in ein AV-Medium. 
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Erzählweise bedeutet die Vermittlung unter technisch

materiellen Bedinungen (Gestaltungsebene). 

Die Unterscheidung nach Kriterien der Erzählweise kann 

nicht nur eine medienadäquate Interpretation (der Fa

bel) sondern auch weitere Differenzierungsmerkmale der 

Gestaltung liefern. 

Begriff EINSTELLUNG, EINSTELLUNGSGRÖSZE (und BEDEUTUNG): 
11 Die Einst e 11 ung, al so die einzelne , n i eh t unter b ro ehe n e 

Kameraaufnahme, die sich in ihrem Ausdrucksgehalt aus 

Kamerastellung und Ausschnitt sowie aus ihrer Dauer be

stimmt, wäre also die kleinste Einheit des Filmwerkes, 

jedenfalls in einem technischen Sinn" 4). 

Sinngemäß kann auch von Ton~Einstellungen' gesprochen 

werden. 

"Auch die wechselnde Kameradistanz zum Objekt transportiert 

psychologische Bedeutungsmomente" 5 ) wie die Verwendung 

von Auf-, Normal- und Untersicht- (A 1 , A2 , A3 und ent

sprechend N1 , N2 , N3 bzw. U1, U2, U3). 

"Nähe zum Objekt kann als eingehendes Interesse, aber auch 

als intimes (damit tendenziell furchtfreies) Verhältnis 

zum Objekt gedeutet werden" 6 ). 

In der foleenden Arbeit (Transkription von Szenen der 

angegebenen TV-Filme) werden zur besseren Gliederung drei 

Einstellungsgrößen verwendet: 

GROSZ (G) = Detail bis Nah 

NORMAL (N) Halbnah bis Amerikanisch 

TOTALE (T) = Halbtotale bis ~eit 
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Man muß sich jedoch vor einem isolierten Gebrauch dieser 

Einstellungsgrößen und -bedeutung als Interpretations

grundlage hüten, da der Kontext, in dem diese Einstel

lungsgrößen auftreten (im weiteren gilt dies auch für 

die Bewertung der Kameraperspektiven), ihre Bedeutung ent

scheidend modifizieren kann. 

Aus der Praxis des Stummfilmes abgeleitet, unterstreicht 

BALASZ die Bedeutung der Einstellungsgrößen, wenn er -

bezugnehmend auf die filmische Vermittlungsmöglichkeit

bemerkt: 

"Aber sehen wir etwa im Film, auf der Leinwand, nicht 

auch Dinge, die v.rir im Atelier nicht sehen können? 11 

Nun folgt eine Aufzählung von medienspezifischen Eigen

schaften, und er setzt fort: 

"Es sind also die Einstellungen und der Blickwinkel, die 

den Dingen ihre Form geben, und zwar in so hohem Maße, daß 

zwei unter verschiedenen Blickwinkel bezeichnete Bilder 

ein und desselben Gegenstandes einander oft gar nicht ähn

lich sind. 

Dies ist das charakteristische Moment des Filmes. Er 

reproduziert seine Bilder nicht, er produziert sie" ?) 

FABEL A): Hanse kehrt nach dem Ende des 1. Weltkrieges 

aus italienischer Gefangens~haft in seinen Geburtsort 

zurück. 

Hanse trifft seinen Lehrer (Graber), der ihm mit der neuen 

Problematik im Dorf vertraut macht: "Es gibt solche und 

solche Slowenen; vernünftige und vernagel te 11
• 

Hanses Verhältnis zu seinem Vater ist gestört. Aber Hanse 

nähert sich wiederholt seinem Vater, der ihn abweist. 

Das Dorfleben verändert sich in Folge der politischen 

Ereignisse. 
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STOFF A): Dorfgeschichte, verbunden mit der persönlichen 

Entwicklung zwischen Sohn (Hanse) und Vater (Karnitscher) 

- in den Jahren 1920 - 1945. 

FABEL B): Gregor und Michl wollen nach Amerika auswandern. 

Aber die politische Situation im Dorf läßt sie ihre Pläne 

ä ndern. 

Beide- aktive Heimwehrmitglieder- werden in die Aus

einandersetzungen mit Arbeitern und Arbeiterinnen der 

Waffenfabrik einbezogen. 

Trotz vorübergehender verschiedener persönlicher Ent

wicklungen fahren die beiden Zwillingsbrüder mit den 

Arbeiterfamilien nach Linz; der eine (Michl), um dort 

zu bleiben, Grego~um weiter nach 'Amerika' zu fahren. 

STOFF B): Familiengeschichte (arn Huberhof) - verbunden 

mit der Entwicklung in einem Oberösterreichischen Dorf 

- im Jahre 1933 (Spätsommer). 

X. 6. Medientechnische Gestaltungsmöglichkeit und film

künstlerische Verfahrensweise (allgemein) 

Eine Unterscheidung zwischen medientechnischen Gestal

tungsmöglichkeiten und künstlerischer Verfahrensweise 

ist im folgenden angebracht, da dadurch oft mögliche 

Interpretationsquellen unterschieden und mögliche Feh

ler in der Systematisierung und Analyse vermieden werden 

können. 

Gegenseitige Beeinflussung und Reaktionen medientech

nischer Gestaltungsmöglichkeit und filmkünstlerischer 

Verfahrensweise hervorzuheben, charakterisiert auch die 

Relation von künstlerischem Subjekt zum geschaffenen 
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Kunstwerk: 

das Verhältni~ Subjekt-Objekt in der künstlerischen Tä

tigkeit artikuliert sich dadurch, daß- ausgehend von 

einer Weltanschauung und damit 'Menschenbild'-Konzep

tion (in der vorliegenden Arbeit auf den Begriff der 

'Idee' gebracht) - die Anwendung medientechnisch-beding

ter Gestaltungsformen durch (film)-künstlerische Ver

fahrensweisen (des Subjekts) modifiziert wird. 

Medientechnische Gestaltungsmöglichkeiten, die eng mit 

der technischen Entwicklung auf Gebieten wie die der' Elek

tronik, Optik, Mechanik, Chemie, etc. zusammenhängen, er

möglichen erst filmkünstlerische Verfahrensweisen (s. da

zu z. B. Dokumentarfilmentwicklung "cinema direct"), die 

rückwirkend bei massenhafter Verwendung und Verbreitung 

- sowie durch die Entwicklung menschlichen Bewußtseins 

gefördert - nach neuen medientechnischen Gestal

tungsmöglichkeiten zur zeitgemäßen ~sthetischen Welt

aneigung verlangen. 

Verallgemeinert kann festgestellt werden, daß unter me

dientechnischen Gestaltungsmöglichkeiten alle jene tech

nisch-materiellen Eigenschaften eines bestimmten Kommuni

kationssystems und einer bestimmten Kommunikationsweise 

(TV, Kinofilm, etc.) gefaßt werden, die tendenziell die 

formale Umsetzung bestimmter Inhalte determinieren: 

die medientechnischen Gestaltungsmöglichkeiten ordnen 

sich einem Zweck unter und werden Bestandteil und Vor

aussetzung der filmkünstlerischen Verfahrensweisen. 
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X. 7. Beispiele medientechnischer Gestaltungsmöglichkeiten 

Medientechnische Gestaltungsmöglichkeiten für TV-Film und 

Kinospielfilm ist z. B. die erweiterte (gegenüber der Fo

tografie) 'Abbildung' der Bewegung- in der Zeit: 

beeinnend von der Entwicklung der 16 Bild/sec. Kamera bis 

zu hochspezialisierten Geräten, die den Bewegungsvorgang 

bis ins Unerträgliche zu zerteilen vermögen, reicht der 

Aspekt der Abbildungsmög~hkeiten der Bewegung. 

Bisher nur in geringem Grade wurden 'Zeitraffer' bzw. 

'Zeitlupe' als dramaturgischenMittel des Spielfilms nutz

bar gemacht, da diese technischenAbbildungsmöglichkeiten

vordergründig- zur Desillusionierung im Kino beitragerl. 

Dagegen erhalten sie im Medium TV erhöhte Bedeutung: 

journalistisch-publizistisch verwendet können sie optische 

und akustische Feststellungen verändern (klarstellen, 

unterstreichen, etc.); -unter Einfluß dieser 'alltäg

lichen' Verwendung erhalten sie erhöhte Aufmerksamkeit 

für Spielformen szenischer Interpretationen (z. B. in 

GODARDs 11 Sauve, Qui Peut (La Vie) 11 
- Rette sich,wer kann 

(Das Leben), 1980). 

Unter einer medientechnischen Gestaltungsmöglichkeit ver

steht man weiters z. B. die technische Reproduktion und 

Trennung von optischen und akustischen Erscheinungen, die 

die filmkünstlerische Verfahrensweise der vertikalen Bild

Ton-Montage erst ermöglicht. 

Die Besonderheiten technischer Reproduktion erlauben wei

ters durch Zeit - und Raumsprünge (Mißachtung der Einheit 

von Ort, Zeit und Handlung) dem Zuschauer neue Aspekte 

inhaltlicher Akzentuierung mitzuteilen; doch hiemit wird 

bereits auf die bewußte Gestaltung medientechnischer Mög

lichkeiten verwiesen, die ein Subjekt (den Autor) voraus

setzen. 
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Für das Kommunikationssystem Kino kann von einer erhöhten 

Bedeutung der Raumgestaltung wie-erfahrunggesprochen 

werden; analog für das TV erweiterte Möglichkeiten der 

Zeitgestaltung und damit -erfahrung. 

Als Spezifika des Kinos kann die Verbreiterung und Er

weiterung der Bildfläche, die Tiefenstaffelung, das 

Dolby-Ton-System (= Beispiel für Kinoraumerfahrung) bzw. 

das System des Vier-Kanal-Ton-Systems zur Exemplifizie

rung dieser medienadäquaten erweiterten Raumgestaltung 

genannt werden. 

Für das Medium TV ist der bereits zitierte Authentiecha

rakter durch das konstituierende Life-Prinzip _charakte

ristisch, das zur Unmittelbarkeits-und Vollständigkeits

sugg estion führt. 

Für das Medium TV ist dessen Kommunikationsweise - das 

(tendenzielle) 'Dialog-Prinzip' (individuelle Adressierung 

allgemein interessierender Inhalte) zwischen Produzenten 

und Konsumenten - von erhöhter Bedeutung: 

TV bietet die Uneingeschrä nkteste Vermittlungsmöglich-

keit aller bisheriger Massenmedien, bei gleichzeitiger 

'intimer' Rezeptionssituation (=Heimkino); davon leitet 

sich auch der wiederholt artikulierte Gebrauchswertanspruch 

durch den Konsumenten ab, der formgebende Tendenz auf 

Spielformen im TV ausübt (s. Verhältnis von 'Diegese' 

und Realitä t). 

Im Gegensatz zur Tendenz der 'Heroisierung' und Identi

fikation im Kinospielfilm stellt das 'Kleinformat'-TV 

ein Verhältnis zwischen Zuschauer und dargestelltenPer

sonen her, das gestattet, nicht nur Grenzfälle men

schlicher Existenz darzustellen (=Spannung in Form wie 

in der Handlung durch Außergewöhnliches), sondern au·ch 

'Alltags,~leben wie 'Alltags'-Konflikte zu behandeln; 
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andererseits besteht gerade in dieser 'Intimität' der 

TV-Rezeption die Gefahr, die durch die elektronische 

Pr oduktionsart erhöht wird, durch eine Handlungs- und 

z. B. Kamerastrategie jene 'Alltagskonflikte' und Le

bensabschnitte - entgegen dem Gebrauchswertanspruch 

des TV - entweder als individuelle, einzig subjektiv 

beeinflußbare Konflikte zu fassen, oder sie als 'außer 

sich' stehendes Naturereignis zu erleben. 

- Trotz Authentiesuggestion weist gerade "Das Dorf an der 

Grenze" erstgenanntes Charakteristikum auf. 

Diese subjektivistische Sichtweise eines Konfliktes wird 

zwar nur peripher von medientechnischen Gestaltungsweisen 

beeinflußt, kann dadurch aber verstärkend wirksam wer

den. Durch eine bewußte Gestaltung (Montage) kann dieser 

medienimmanenten Tendenz des TV entgegengewirkt werden: 

ein Beispiel stellt hierfür der TV-Film "Die feindlichen 

Brüderddar. 

Damit wird der Tendenz des TV - zu schildern statt zu er

klären- eine filmische Verfahrensweise entgegengehalten, 

deren Hauptcharakteristikum es ist, den Menschen als 

Objekt der Umstände und als Subjekt zu begreifen, das 

diese Umstände schafft und verändert. 

Die Bild-Ton-Montage (Beispiel einer vertikalen Montage) B) 

zerlegt eine (Abbild) Schilderung in Teile; dadurch er

leichtert sie dem Autor den Zugriff auf die v:irklich-

keit und erschwert eine ausschließlich subjektiv erfahr

bare Erkenntnis der dargestellten Konflikte. 

Damit arbeitet sie auch einer Tendenz des TV entgegen, 

die durch Kommunikationssystem, durch Kommunikations

weise und deren ideologische Implikationen vorspiegelt, 

daß sich der innere Gehalt der Erscheinung (des Geschil

derten) direkt aus der Abbildung sichtbarer (geschil-

derter) Vorgänge bzw. Konflikte ergeben kann. 
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Je st~rker die Wirkung des Authentiecharakters im TV mit 

spezifischen Mitteln der Montage, wobei die elektroni

sche bisher in TV-Filmen kaum genützte Montage, in der 

Bildfl~che die Bild-Ton bzw. die Bild-Bild-Montage des 

Films erweitert, unterlaufen wird, desto st~rker und 

exakter kann ein TV-Film die gesellschaftliche Wirklich

keit nicht nur abbilden, sondern auch widerspiegeln. 

Diese Tatsache steht jedoch im \·i derspruchzur "Theorie 

des Films" . KRACAUERs, in der die Voraussetzung 'filmi

scher' Filme genannt wird; nämlich, 11 je weniger sie (die 

Filme, Anm. F. G.) sich auf innwendiges Leben, Ideologien 

und geistige Belange richten, desto 'filmischer' sind 

Filme" 9 ): 

z. B. Filme TARKOhSKYs ("Stalker", "Andrej Rubljow") nüt

zen die filmspezifischen Mittel der Montagetheorie EISEN

STEINs, indem sie diese entwickeln. 

Anhand der beiden Filme "Das Dorf an der Grenze" und "Die 

feindlichen Brüder" sollen Grundtendenzen - aktualisiert 

für TV-Filme - filmischer DarsteJJungsstrategien aufge

zeigt werden. 

TV-Filme und deren Interdepenz vom Kommunikationssystem 

TV kommen KRACAUERs Idealisierung bzw. Normierung (des 

'filmischen' Films) entgegen- auf Kosten der dem Hedium 

inhä renten Erkenntnischance. 

Hierbei scheint auch - gültig für TV - und Kinospiel

filme- ein Defizit in der Österreichischen Filmpro

duktion zu bestehen: 

Ausnahmen wie MADAVIs Filme ("Blinde Eule", "Die glück

lichen Minuten des Georg Hausers") bzw. Szenen aus "Un

sichtbare Gegner", in denen Möglichkeiten der erweiter

ten Zeiterfahrung und-gestaltungdurch Einbeziehung des 

Mediums Vi deo cenützt werden (s. Gespr~ch über Zweier-
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beziehungvor dem Videomonitor; Gespräch im Cafegarten) 

unterstreichen nur dieses Defizit. 

In ähnlicher Vielfalt (im Detail noch anzuführen) nützt 

BERNER ("Die feindlichen Brüder") IVJi ttel der Montage
technik: 

Kamera und Musikfverhalten sich nicht nur illustrierend 

(wie in "Das Dorf an der Grenze": Abnahme der Transparent 

nach der Abstimmung 1920, im OFF JVIännerchor ), sondern 
schalten sich interpretierend in das Geschehen ein: 

Beispiel für eine bewußt gestaltete Interpretation: drei 

Schlußlieder, die sich akustisch überlappen. 

In der bewußten Anwendung dieser medienspezifischen Mittel 

besteht auch die t1öglichkei t, eine auf die Psyche und \'iahr

nehmungshaltung wirkende 'Attraktion' zu gestalten, die ein 

emotionales wie intellektuelles Weiterentwickeln des Ge

zeigten unmittelbar gestattet: 

dem Abgebildeten kann- weit über dessen Erscheinungsform 

(Abbild) -Bedeutung (vermittelt durch den Autor) zuge
sprochen werden. 

"Die da (im Fernsehen) mit Menschenstimmen reden, sind 

Zwerge, sie werden kaum in demselben Sinn ernst genommen, 

wie die Filmfiguren ••• Die Männchen und \•Ieibchen, die man 

ins Haus geliefert bekommt, werden der unbewußten Per

zeption zum Spielzeug. Manches davon mag dem Zuschauer 

Vergnügen bereiten: er empfindet sie als Eigentum, über das 
er verfügt, und fühlt sich ihnen überlegen." 10 ) 
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ANMERKUNGEN : Kapitel X 

1. Pluch: Ich schrieb ..... ,a.a.O., April-Mai'79 

2. Pluch: Ich schrieb ..... ,a.a.O., April-Mai 1 79 

3. Bertold Brecht: 70.Abteilung des Kleinen Organon , in: 
Werner Hecht (Hrsg. ): Schriften über das Theater, Ber
lin-1977, S 452 

4. Walter Dadek:Das Filmmedium. Zur Begründung einer all
gemeinen Filmtheorie (Neue Beiträge zur Film-und Fern
sehforschung,B~.8), München-Base l-1 968 , S 135 

5. Kuchenbuch: Filmanalyse ..... ,a.a.O., S 38 

6. Kuchenbuch: Filmanalyse ....• , a.a . O., S 38ff 

7. Balazs: Der Film ..... ,a.a.O., S36ff 

8. siehe dazu: Semjon Freilich: Dramaturgie des Berlins, 
Berlin-1964, S 37 
Michail Ramm: Bemerkungen über die Filmmontage, Berlin-

1959 
Kew Felonow: Film als Montage, Babelsberg-1972 

9. Kracauer: Theorie des Films ...... ,a.a.O., S 13 

10. Th.W.Adorno: Eingriffe-Neue Kritische Modelle, Fran
furt-1970, S 71 
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KAPITEL XI: Versuch einer vergleichenden Sequenzanalyse 

Zwei Arbeitshypothesen können vorab formuliert werden, die 

in der Folge zu überprüfen sein werden. 

Zu den zwei Hypothesen gelangte ich durch wiederholtes An

sehen der beiden Filme, durch eine vollständige Transkrip

tion des Bild- und Tontraktes und durch die Einbeziehung 

verfügbarer Aussagen der Autoren zur Methode und Ziel 

XI. 1. Zwei Arbeitshypothesen 

1. Hypothese: 

"Die feindlichen Brüder" dramatisiert mehr das Hauptgesche

hen (und dadurch die 'Idee'). 

"Das Dorf an der Grenze" episiert das Handlungsgeschehen. 

2. Hypothese: 
7 

PLUCH (Autor von A)) hat eine Idee des Menschen: versöh-

nend 'Opfer' der Geschichte zu sein; diese Gedanken ver

sucht er in seiner Geschichte gleichnishaft vorzuzeigen 

(= Typisierung der Personen). 

PEVNY, TURRIJI (Autoren von B)) haben eine 'Idee' von 

gesellschaftlichen Umständen, die die Menschen (die Haupt

personen) formen: diese Idee zu veranschaulichen, versuchen 

sie in der Zeit (90 min.) des Filmes. 
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XI. 2. Der filmische Anteil 

Der formal unterschiedliche Ansatz beider Filme wird dann 

erkennbar, wenn man davon ausgeht, daß die Gestaltung eines 

Filmes urnso filmischer wirkt, je stärker die Dramatik des 

Handlungsablaufes (z. B. die große Zeitspanne, die Mate

rial in "Das Dorf" liefert) zu einer Dramaturgie der Be

wegung von Ideen und Bildern tendiert. 

Das Produkt "Die feindlichen Brüder" erzählt seine Ge

schichte 'filmischer' als das Produkt "Das Dorf an der 

Grenze". 

Vorab von der künstlerischen Gestaltungsweise auszugehen, 

bedeutet den Bereich des 'filmischen' Antei ls aufzuzeigen: 

Ohne 'Action'-Sequenzen im Detail auszuzählen, kann von 

einem zahlenmäßigen Überhang dieser Sequenzen gegenüber 

dem Film "Das Dorf an der Grenze" gesprochen werden: 

"Die feindlichen Brüder": 

Sequenz: Schießübung 

Sequenz: Waffensuche in der Arbeitersiedlung 

Sequenz: Schlußversammlung der Arbeiter 

Die Enge (4 Sonntage) der geschilderten Zeit- im Gegensatz 

zu "Do.s Dorf an der Grenze" (25 Jahre) läßt ebenso die Ver

mutung zu, daß hier - in "Die feindlichen Brüder" - eher 

das "dramatische Prinzip" zur Am-rendung gelangt. 

Neben der besonderen Figurenkonstellation (Michl und Gre

gor als Gegenspieler) setzt sich dieses Kornpositionsprin

zip in Einstellungen, Sequenzen und in der Verwendung von 

Bild - und Ton fort: 

Sequenzfolge: Buchhalter (Einstellung)/Pfarrer; Pfarrer 
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(im ORF)/Gregor und Michl in der Kirche (s. Transkription). 

Eine Kamerastrategie, die stärkere Identifikation mit den 

beiden Hauptdarstellern (z. B. Kameraführung in der Se

quenz, in der Michl den Arbeitern in der wohnbaracke zu

hört) fördert die Emotionalität (bis Parteinahme) der Zu

schauer, die das Geschehen dann verstärkt als 'dramatisch' 

erleben. 

Zur Unterstreichung des 'epischen' Prinzips in "Das Dorf 

an der Grenze" (A) kann dessen formale Tendenz angeführt 

werden: 

Die Handlung wird durch (7-fache) Einschübe der Jahres
zahlen im Rhythmus gebrochen. 

' 

weiters das wiederholte 'Verweilen' der Kamera in der 

Szenerie: - nach Abgang der Personen (Abfahrt Marias in 

die Stadt; Wirtsstube Karnitschers nach Einholung des 

Transparentes). 

Für A) ist eine Kamerastrategie zu bemerken, die weniger 

dem dramatischen Ablauf der Handlung entgegenkommt, sondern 

eher zur Distanzierung von den Personen· und zur Betonung 

der Statik der Natur beiträgt. 

Das Bild-Ton-Verhältnis nähert sich überwiegend der ho

rizontalen Montage: 
Parallelität von Bild und Ton, sowie die Montage der Se

quenzen, die die Abfolge des Handlungsverlaufes aus der 
Perspektive des Beobachters vridergeben,sprechen dafür. 

Dramaturgische Eingriffe, durch die eine Handlung mit 

filmkünstlerischen Mitteln'dramatisiert' werden kann, sind 
unterrepräsentiert. 
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Eine Ausnahme bildet z. B. die "Leiterszene": 

Der Dorflehrer will Hanse zur Mitarbeit im Kulturverein 

überreden: Hanse verbalisiert seine Zugehörigkeit zu den 

Slovenen. Die Wichtigkeit dieser Aussage wird durch folT 

gende Einstellungsaneinander reihung unterstrichen: 

2. Einstellung: 

3. Einstellung: 

4. Einstellung: gestaltet wie die 2. Einstellung 

Man kann hier von einer Art 'Hiat' der Kamera sprechen. 

"Zu den eigentlichen Ellipsen - die man diegetische Hiat 

nennen könnte - darf man allerdings nicht das rechnen, was 

wir einfach Hiat der Kamera nennen (; die zeitliche Konti

nuität wird durch die Verschiebung der Kamera oder durch 

den Schnitt unterbrochen, um später genau an dem chrono

logischen Punkt wieder aufgenommen zu werden, der in der 

Zwischenzeit erreicht wurde)" 1 ) 

XI. 3. Transkription 'Leiterszene' 

In einer einzigen Einstellung spricht Hanse mit Herrn 

Ruschnigg ( "Wär i jetzt a Slm.,rene; na und, wär' jo der 

selbe Mensch'') und geht weiter, trifft dabei seinen Leh
rer. Der Lehrer erzählt, daß nun "Gerneindevertreter für 

gemisch tsprachigen Kulturverband '' gesucht werden; "Zusam

menarbeit der Volksgruppen". 

Die 1. Einstellung wird aus einem Aufschwenk (auf die 

Leite~ weitergeführt: 
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1. EINSTELLUNG: 

Hanse steigt die Leiter hi

nauf 

Hanse dreht sich oben auf 

der Leiter um 

2. EI~STELLUNG (6" GROSS) 

(Leitersprossen im Vorder

grund) 

Lehrer blickt Leiter (durch 

die Sprossen) hinauf 

3. EINSTELLUNG (28", u3, GROSS) 

L(ehrer): ••• mit dem 

Bürger Petritsch hab' i 

schon geredet! 

L.: Er meint, anhören kann 
man sich's ja 

L.: (OFF:) und das tät ich 

an deiner Stell' auch 

H.: I bin ka Verräter. I 

bin a Slo~ene. Und weil i 

als Slowene geboren bin, 

muß ich auch als Slowene 

leben. - ~ie denn sonst? 

Diese Einstellungsfolge ist eine der wenigen Ausnahmen 

in "Das Dorf an der Grenze", in dem die deskriptive von 

einer narrativenKamera-Arbeit ab6elöst wird: 

Cin weiteres Beispiel stellt z. B. Karnitschers Gespräch 

mit seiner Schwiegermutter über seine Entscheidung- Deutsch 

zu wählen ..... dar: 

Karnitscher: "Geheim war ja die Abstimmung. Nachher kann 

einem niemand etwas". 

In dieser Einstellung wird durch die extreme Kameraperspek

tive (im Vordergrund - lange Tischplatte) eine - psycholo
gisch motivierte - Distanz aufgebaut. 
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Auffällig (in "Das Dorf an der Grenze") ist die uneinheit

liche Szenenbewertung und Szeneneestaltung (durch filmi

sche I1ittel): 

so wird trotz Authentie-Anspruchs ein nichtidentifizier

barer Männerchor als Untermalung- (Karnitscher nimmt 

Transparent ab) verwendet. 

I"lännerchor (OFF): "'1\ ir sind slowenische Burschen , bei der 

Drau zuhause ••• " 

Dieser Gebrauch dieses I"lännerchors im O?F unterläuft den 

Authentie-Anspruch, der in der Anmoderierung an den TV

-Film gestellt wird. 

XI. 4. Das 'epische' und das 'dramatische' Prinzip 

1. Arbeitshypothese: 

Oberfl~chlich kann hier der Eindruck entstehen, daß mit 

der begrifflichen Zuordnuns 'dramatisierend' bzw. 'epi

sierend' die Unterschiede beider Filme zueinander gültig 

abgegrenzt werden sollen. 

'Episc~ und 'dramatisc~ wird dabei im Sinne EISENSTEINs 

verwendet 2 ): episch bzw. dramatisch in der Methode der 

formalen Verarbeitung und nicht als inhaltlicher Charakter 

der :Y:andlung. 

Erweitert wird diese Sichtweise dadurch, daß es nicht um 

eine konkrete Bestimmung durch gattungsspezifische Cha

rakteristika gehen kann, sondern um die Klärung, wie

weit eine 'ästhetische Weltaneignung ' durch Medienspezi

fika und/oder weltanschauliche Einstellungen der jewei

ligen Autoren mitgeprägt und ..• möglicherweise identi

fiziert werden kann (= ideologische Implikation). 

Der eher episierende Charakter des Filmes A) entsteht 

vor allem - neben der Zurücknahme dramatischer Dar-
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stellung durch äußere Action (Ausnahme: Partisanen werden 

aufgerieben; Partisanen holen Sch~eine aus dem Dorf) - da

durch, daß Hanse eine Person darstellt, die eine 'Idee' 

(die des Autors) zu vertreten hat; 

daß Hanse selbst sich politischen Ereignissen gegenüber 

(z. B. am Kirtag) inaktiv bis räsonierend (z. B. Abstim

mung 1920) verhält; 

daß die Reaktion (und dadurch Veränderung)auf politische 

Ereignisse im Dorfleben durch ein Ensemble von Nebenfi

guren (Schellander; Peter und Maria; Frau und Herr Ru

schnigg) verkörpert werden, 

und dadurch, daß die Handlung stärker (als im Film B)) von 

geistigenßurch den Dialog vermittelte Reflexionen geprägt 

wird: 

am Abend der Abst immung: Einschätzung, Politikverständnis: 

"Verfluchte Politik". 

Als weiteres Merkmal einer episierenden Tendenz kann die 

Durchdringung von Alltag und Historie bei gleichzeitiger 

7-facher Zäsur durch Jahreszahlen erkannt werden: 

Die Bilder, die über die Jahreszahlen (1920, 1932, 1938, 

1942, 1943, 1944, 1945) geblendet werden, sind 3-mal 

'Dorfansicht' (verschneit, nebelbehangen; bzw. sommer

lich) als wiederkehrendes statisches Motiv, 1932 die 

Ankunft der Familie Ruschn igg, 1942 Gemeindeamt, auf dem 

die Nazifahne angebrach t wird, 1943 Partisanen kommen ins 

Dorf, 1944 11'i iese- aus dem OFF, leise f1ius ik: 

Die ausgewählten Jahreszahlen scheinen willkürlich in Be
zug zur Dorfgeschichte gewählt zu sein, bzw. die Jahre 

versprechen infolge der politischen Ereignisse erhöhte 

Spannung in die Handlung einzubringen: 

auch hier der rein illustrierende Charakter zu bemerken, 

der durch Überbetonung des Dorf-1'-'Ioti vs bei veränderter 

Jahreszeit unterstrichen wird, als Illustration jenes 

ewig wiederkehrenden und gleichbleibenden Moments (der 

Jahreszahlen) - Kreislauf des Lebens - eine intendierte 
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Assoziation auf menschliche Geschichte liegt nahe. 

Weiters können die Jahreszahlen als dramaturgisches Hilfs

mittel gesehen werden, die die Handlung um Jahre (äußer

lich) 'weitertreibt', um so (durch die 'Macht' der Zeit) 

die Veränderung im Dorf zu motivieren. 

Dabei muß die Frage gestellt werden, wodurch die Bedeu

tung dieser Jahreszahlen näher gefaßt werden kann, inwie

weit z. B. äußere wirtschaftlich-politische Bedingungen 

innere Vorgänge (Sohn-Vater-Verhältnis; Entscheidung, 

Schellanders, Peters zu den Partisanen zu gehen) modifi

zieren; 

werden z. B. erkenntlich die Gründe Schellanders oder Pe

ters vermittelt, oder wird dabei gerade durch eine 'Eigen

dynamik' der großen zuschildernden Zeitabschnitte eine 

Erkenntnismöglichkeit eingeschränkt, die dazu beitragen 

könnte, die Zuschauer schöpferisch weiterdenken zu lassen; 

eigene Stadpunkte von IvJeinungen (Funktion des Partisanen

kampfes, Minderheitenfrage in Österreich heute) auf Grund 

konkret - historischer Einsichten zu korrigieren? 

In Anlehnung an BRECHT 3 ) kann festgehalten werden, daß 

eine 'Episierung' (im allgemeinsten Sinn) dann eintritt, 

wenn der Ursache - Wirkung - Zusammenhang nicht eindimEn

sioniert dargestellt, sondern mehrschichtig in einen Be

gründungszusammenhang (im Film A: durch Staffelung der 

PersonenkosteTiation; im Film B: durch Staffelunb der Bild

Ton-Organisation) eingearbeitet wird. 

Der epischen Vorgangsweise wird durch die konkrete Pro

duktionsweise eines TV-Filmes und durch technische Be

dingungen elektronischer Aufnahmegeräte, die sich auch 

in mit Filmmaterial gedrehunrV-Filmen ästhetisch wie 

dramaturgisch konstituierend auswirken, Vorschub geleistet. 

Um Überlegungen zu 'episierender' bzw. 'dramatischer' 

Tendenz durch die Kategorie der 'Montage' anzureichern, 
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wird im folgenden ein Zitat EISENSTEINs ~ein dialekti

scher Zugang zur Filmform) angeführt, das das 'episch' wie 

'dramatische' Prinzip verdeutlicht: 

"Die ersten bewußten Filmschaffenden undunsere ersten Film

theoretiker betrachteten die r·1ontage als Mittel der Beschlrli

bung. Man stellte einzelne Aufnahmen nebeneinander wie 

Häuserblöcke. Die Bewegung innerhalb dieser Häuserblock

-Aufnahmen und die darausfolgende Länge der Bestandteile 

wurde dann als Rhytmus angesehen. - Eine völlig falsche 

Auffassung! Das würde die Beschreibung eines gegebenen 

Objektes einzig in Bezug auf die Natur seines äußeren 

Verlaufes bedeuten. Der mechanische Prozeß des Verbindens 

würde zum Prinzip gemacht. Wir können eine solche Beziehung 

der Längen nicht als Rhytmus bezeichnen. Daraus entstehen 

eher metrische als rhytmische Beziehungen, die einander 

ebenso entgegengesetzt sind, wie das mechanisch-metrische 

System Mensendiecks der organisch-rhytmischen Schule Bodes 

auf dem Gebiet der Gymnastik. 

Nach dieser Definition, die sogar der Theoretiker Pudowkin 

teilte, ist rv:ontage das 111 ttel, eine Idee mit Hilfe ein

zelner Aufnahmen aufzurollen: das 'epische' Prinzip. 

Meiner Meinung nach hingegen ist Montage eine Idee, die 

aus der Kollision von unabhängigen Aufnahmen entsteht. 

Aufnahmen, die einander sogar widersprechen: das 'drama

tische' Prinzip. ('Episch' und 'd~amatisch' sind hier in 

~inblick auf die r~ethodologie, nicht auf den Inhalt oder 

Handlung gebraucht)" 4) 

In Einschränkung auf die Attraktionsmontage schreibt 

I"lE'rZ zur Unterscheidung "zwischen dem 'natürlichen' Sinn 

der Dinge und ','lesen (er ist kontinuierlich, global, ohne 

distinktiven Signifikant : so die Freude , die sich auf 

dem Gesicht des Kindes spiegelt) und der intendierten 

Bedeutungsrelation (signification): 

Die letztere wäre unbegreiflich, wenn wir nicht schon in 

einer ielt des Sinns lebten, aber sie ist nur begreiflich 
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als organisatorischer, distinktiver Akt, durch den der 

Sinn neu verteilt wird. ( .•. ): 

Die Lehre aus den Ereignissen ziehen zu lassen, durch 

das Schneiden und Montieren zu erreichen, daß diese Leh

re selbst ein fühlbares Ereignis wird, das hatte Eisen

stein beabsichtigt, davon hat er unaufhörlich geträumt. 

Daher rührt sein Abscheu vor dem 'Naturalismus' " 5) 

2. Arbeitshypothese: 

PLUCH (als Autor von A)) hat eine 'Idee' vom Menschen: 

- versöhnend zu sein, 'Opfer' der Geschichte zu sein; 

diese Gedanken versucht er in seiner Geschichte gleich

nishaft vorzuzeigen (Typisierung der Personen). 

XI. 5. 'Idee' und Gestaltung 

PEVNY, TURRINI (als Autoren von B)) haben eine 'Idee' von 

gesellschaftlichen Umständen, die Menschen formen: diese 

'Idee' zu veranschaulichen, versuchen sie in der Zeit des 

l<"'ilmes (90 min). 

Auf der Ebene der Handlungsinterpretation kann man fest

stellen: im Film "Das Dorf an der Grenze" steht die philo

sophische Idee, der Appell zur Versöhnung, im Mittelpunkt. 

Dieser Versöhnungsgedanke als Hauptakzent des Filmes wird 

nicht nur aus den Aussagen des Autors und 

Regisseurs unterstrichen, sondern wird auch durch die 

quantitative wie qualitative Gestaltung des Sohn-Vater

Konflikts und vor allem durch die Schlußsequenz (Er

schießungskommando der Partisanen) betont. 
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In einer Neb enhandlung (Verhältnis r-Iaria-Peter ) wird die

se 'Idee' ebenfalls thematisiert. 

Es werden historische Ereignisse parallel zur Beziehung 

Sohn-Tater g estaltet; und schließlich, private '~armonie' 

(Vater-Sohn) in der Schlußsequenz als ' Auftrag' und Vor

bild zur Reali sierung eesellschaftlicher ·~armonie' aufge

wertet. 

Dabei wird der Sohn-Vater-Konflikt jedoch bruchstück-

haft offeriert; eine Entwicklung der Beziehung findet im 

ersten ~eil auss chließlich durch Dialoge, nicht nur Gesten 

und Taten statt; typisch dafür, die wiederholte Frage 

Bansens: "Kann ich Dir helfen?" 

Folgender Dialog (Film A)) belegt di e 'I dee' vom ~enschen 

als 'Opfer' polit ischer Umständ e deutlich: 

V(ater): Kane Trinker, kane Kartenspieler. 

H(ans): Leisten den Blutzoll. 

V.: Net nur für'n Hitl er, a für'n Tito, 

H.: Is e gleich auf welcher Seit'n; Hauptsach', daß um

bracht wird . 
V.: ·.:ie is den des mit Di r? - Nix eingezogen. 
H.: Mei Bluat is eaner 'schl echt. - Slowenisch . ~icht 

eindeutschungsfähig . 
Y.: (OFF): Ur..d zum Tito in den ~ .. ald? 
H.: Das tät'ts g ern wissen . Glaub ' st des tät i Di r da 'zähl:n . 

r . : '( arum n e t . Bin j a d e i Vater . 
H.: Da haut ma si unter Garantie an . - Tut a jeder wie er 

kann . 
V.: Tua net so , wen tuast denn Du weh? 

R.: ';aß' t was , red ' ma net darüber. 

V . : , e i 1 ' s t Du a 3 e i 1 i g er b i s t , u:n d i a Dreck . 

H.: Laß ma des , Vater . Tut a jeder wi er kann . 
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Die Parallelität zwischen persönlicher Geschichte (Ver

hältnis Hanses zu seinem Vater) und Zustandsschilderung 

im Dorf besti~~en den Handlungsablauf: eine Verknüpfung 

aus dem einen Teil der Geschichte zum anderen findet inso

fern nicht statt, da dadurch nie eine neue Qualität der 

Erkenntnis erreicht wird: 

So z. B. ist aus der privaten Aufforderung zur Versöh

nung (Hanse: "Recht ha-oen wird nicht jener, der angefan

gen hat, sondern jener, der aufgehört hat") -vielleicht 

als Vermittlung mit jenen deutsehrrationalen Kräften, die 

auch heute noch das politische Klima Kärntens mitbestimmen, 

gedacht - keine objektivierbaren Gründe ableitbar, die auf 

mögliche Realisierungschancen dieses - zutiefst menschli

chen - Versöhnungsgedankens hinweisen könnten. 

So ist die wirtschaftliche Situation slowenischer Bauern 

zwar als Faktum angesprochen (Abhängigkeit Karnitschers 

vorn Dorfschullehrer); :-nögliche Harmonie durch Versöhnung 

und damit Jeubegi.nn des Zusammenlebens der beiden Volks

gruppen findet auch im 'privaten' Bereich nirgends eine 

zu verallgemeinerbare Grundlage. 

Diese kaD~ auch FLUCH - trotz Engagement für den 'Ver

söhnungs'-''l iller..- nicht logisch- gestalterj_sch ein

bringen. 

Die vorgezeigte (mögliche) Versöhnung und der gerneinsame 

( mögliche, da die Reaktion Schellanders offen bleibt) 

J eubeginn bleibt nicht nur nationalitäten- sondern auch 

klassenneutral, indem sie keinerlei - durch den Film ver

mittelte - Rü ckwirkung bzw. Veränderung auf die Situation 

im "Dorf an der Grenze" haben. Die Geschichte konzentriert 

sich zunehmend auf die Familiengeschichte (Karnitscher -

Hanse). 

Die Versöhnung bleibt subjektbezogen (Vater-Sohn), ohne 

daß si~ in Folge auf die Partisanen (Schellander, ?eter, 

etc.,) handlungsimmanent übergreifen kann. 

Der hier vermittelte '!-Iarmonie '-Gedanke ist in dem ~·Iaße 

subjektiv motiviert, wie er auch nicht vermittelbar 
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Einsichten über historische Bedingungen, Ziele und Gesetz

mäßigkeiten möglicher 'Harmonie' und 'Neubeginn' zuläßt. 

Der Humanitätsappell findet keine Entsprechung in der 

authentisch anskizzierten Situation der Kleinbauern und 

der Armut der Slowenen. 

Damit wird auch ein gestalterisch-ideologis ches Problem 

angesprochen; nämlich, welche filmkünstlerische Ge stal

tungsmittel gewählt werden müssen, um subjektive Lrfah

rung gesellschaftlicher Prozesse konstituierend für Ge

schichtsverständnis werden zu lassen. 

So wird hier im vorliegenden Film der überwiegende Teil 

der historisch-politischen Situation und deren Einschätzung 

durch die handelnden Personen über den Dialog transpor

tiert. Die ?rage nach der Stellung des Autors kann nur 

insofern beantwortet werden, daß sie sich aus der Iden

tifikation mit der Hauptperson nachvollziehen läß t, aber 

nicht wie in "Die feindlichen Brüder" aus einer Seq_uenz

folge: z. B. letzte Einstellung vor der 'Kirchen'-Se-

q_uenz und im Zusarnm en:J.·ang mit dieser selbst. 

Zwischen der Fi~ur Banses und dem Autor FLUCH (Dialog

f~hrung) bzw. dem Regisseur LEID~ER scheint eine Grund

übereinstimmung zu bestehen. 

Der Film "Das Dorf an der Grenze" scheint dagegen die 

These zu verifizieren, daß 11 der Kinofilm ein Medium der 

Phantasie, der Emotionen( ••. ) ist 11 , während der TV-Film, 

infolge der journalistischen Ausrichtung des TT als Korn-

munikationssystem 

mitteln kann. 

nur 'Anliegen' durch TV-Fil~e ver-

11 Das Lehr-, .::endenz- und Gesinnungstheater beherrscht ein

deutig die Szene. Das TV-Spiel, der TV-Film soll aufkläre

risch, sozial, engagiert, antiillusionistisch, gesell

schaftlich relevant, usw. sein. 
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-.;ichtig allein: das Anliegen, nicht mehr der Film hat zu 

sprechen sondern der Autor" 6 ) 

BLUiviENBE?.G sieht z. B. in "Szenen einer :2:hett (BERGMANN, 

1977/78) einen der besten 'Themen'-Filme. 

Geht im Kinofilm "Sinnlichkeit vor 'Sinn' 1', so ist es beim 

TV-Film umgekehrt: 

"Bilder und Töne, die im TV ausschließlich dazu dienen, 

Inhalte zu transportieren, gewinnen im materialistischen 

Kino ein Eigengewicht (in Anlehnung an KRACAUERs Theorie, 

Anm. F. G.); die ästhetische Gestaltung des Materials-für 

dan Fernseh-Thema-Film eine Nebensache -wird zur ~aupt

sache" 7 ) 

'nie auch BLUMENBERG feststellt, soll dies jedoch weder 

ei~e Denunzierung noch eine Normierung des TV-Films be

deuten, sondern soll vielmehr dessen medienimmanente in

formativ-jo~~alistische Qualität hervorheben. 

XI. 6. ~'Iethode und Zweck der Geschich.tsdarstellu11g 

?LUC~S Interpretation bzw. szenische DarsUUlung slowe

nischer Geschicht e ist mit dem Ziel verbunden, nein Appell 

an die Kärntner beiderseits der Sprachgrenzen (zu sein ) , 

endlich und endgül tig mit der hysterischen Suche nach der 

historischen Schuld des anderen und der historischen Recht

m~ßigkeit der ei5enen Sache aufzuhören. ( ..• ).Und daP die 

Greuel noch lange nicht der Zuständigkeit der Heldenepen 

verfallen sind, das mußte die heutige Genera~ion zuletzt 

'.vährend des sogenannten Ortstafelkrieges einsehen n 8 ) 

~urch den rersucn, unsere eigene Ges chichte, eigene Iden
tität bzw. Geschichten zur eigenen Geschichte zu erzählen, 

versucheYl wir ja so was wie eine eigene IdeYJ.tität und 
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damit auch eine Identität für die Bevölkerung wiederzuge

winnen . Zs ist einfach für den Österreicher interessanter, 

was am eigenen Bauernhof als was auf der Shiloh-Ranch pas

siert" 9 ) . 
11Vlas in erster Linie z2.hl t, ist nicht unsere oft v orgefaßte 

.Neinung von Geschichte, sondern das, was Nenschen wirklich 

erlebt haben" 10 ) 

11 Um das Schicl>.:s al des Volkes ist es mir vor allem gegangen. 

Das Abwiegen, das Herausarbeiten auf Schuld und das Nach

weisen von historischen Wurzeln - dies alles hätte nur ein 

abstraktes Bild politischer Verhältnisse gegeben, von dem 

aus unterschiedlicher Sicht behauptet werden kann, es sei 

schief. Fern von den objektiven sollte das subjektive 

Schicksal ein ~~bestreitbares Zeugnis für den schier a~s

weglosen r,lahnsinn solcher Frontenstellungen ablegen" 11 ). 

Das 'subjektive Schicksal' als Anlaß zum 'Versöhnungsappell': 

Diese 'Tendenz' unterstreicht auch der Regisseur LEHNER : 

"Der ?ilm hat auch eine Tendenz: zu versöhnen. Aber das ist 

auch die einzige, die ich ihm zugestehe" 12 ) 

"Objektiv ist die ' Alpensaga' in dem Sinn, daß wir auch 

t~~sere Situation b erücksichtigt haben. ( ••• )In dem Sinn, 

daß wir 1974 bis 1979 an der 'Alpensaba' geschrieben ha

ben, unsere Situation eingebracht haben, größtmöglicne 

Ehrlichkeit versucht haben uns und dem Stoff geg enüber, 

Ehrlichkeit auch unserem politischen Engag ement gegenüber, 

haben wir Objektivität erreicht" 1 3) 

~rbei tS\•reise 

11 Unsere J..rbei tsweis e hat so ausgesehen, daß wir nich t so

gleich einen ~andlungsrahmen übe rlegt hab en. Vi elmehr 

sind wir i!l .-.rchi ve und 3ibl iothek en gegangen . Im Zuge 

dieser 1es~erchen sind ~i r jeweils auf ein Kernprobl em 
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der Zeitabschnitte gestoßen, um die es uns gegangen ist. 

Dabei haben wir versucht, auch den wirtschaftlichen Hinter

grund der Geschichte herauszuarbeiten, um schließlich da

raus eine 11 Story 11 zu entwickeln, die ein möglichst ge

naues Spiegelbild der jeweiligen ökonomischen Situation 

ero-ab 11 14 ) 
0 

Geschichtsverständnis 

"Ich habe in den letzten vier Jahren vom ORF vier Themen 

österreichischer Vergangenheit zur szenischen Bewältigung 

vorgesetzt bekommen- drei davon mit klingenden Namen, 

eines jedoch mit fast privaten Charakter: das Schicksal 

der Kärntner Slowenen. Da ß der Film "Das Dorf an der 

Grenze" heißt, hat nicht nur eine inhaltliche, sondern 

auch eine übertragene Bedeutung. Gernessen an der Thea

tralik und Drastik der sogenannten historischen Begeben

heiten ist der ',~ erdegang dieser Volksgruppe wahrhaft 

eine Dorfgeschichte zu nennen. Im Drama werde~ auf diese 

Art die Randfiguren einer Handlung eingesetzt: Sie erhöhen 

und beleuchten mit ihren Auf- und Abtritten den Lebens

kampf der Heldengestalten, und sie buckeln sich zur Stu-
1 5) fenleiter, auf der man geschichtliche Größe erlangt " 

Dem gegenüberzustellen ist die Aussage der beiden Autoren 

von "Die feindlichen Brüder": 

"Eine Eauptintention ist, ( •.• ) , daß die 'Alpensaga' 

primär die Aufgab e hat, Geschichte nicht nur zu vermit

teln als Ansammlung von Daten und Fakten, sondern als 

Erlebnis von iv!enschen. 'tlobei ma~ sich nun wieder frage:1 

kann, wel ehe Srgebnisse von welchen _:ensc!len die beson

ders wichtigen sind. ?ür uns sind das nicht die ~rleb

nisse de rer, die von der Politik der gerade Genan!1ten 

betroffen sind~ In unse rem Sinn also die kle inen Leute 1 
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Im noch spezielleren Sinn die Klein- und Hittelbauern" 16). 
''( .•• ),wir wo llen nicht nur private Schicksale schildern, 

donern an Hand privater Schicksale den historischen Hinter

grund für eine Zeit liefern, damit sie besser versteht" 17) 

XI. 7. Haterial ien zur Seguenzanalyse: Anrnoderierung ; 

Einstellungen 

21. 12. 1978: Ar..moderie.!'Ullg: "Die feindlichen Brüder" 

Meine Damen und Herren. Ich begrüße Sie recht herzlich 

und wünsche Ihnen einen angenehmen Donnerstag Abend. Und 

nun zu unserem Abendprogra~m. 

Ein Zwillingsbrüderpaar, das sich durch die politischen 

Umstände anfang der 30-er Jahre entzweit und verfeindet 

hat, steht im Mittelpunkt der 4. Folge der Alpensaga .. 

Sommer 1933. Jun in FS 1. 

I1h chl und Gregor Huber, die nun 20-jährigen Zwillings

brüder an Suberhof t räumen von der großen Freiheit in 

Amerika. - Doch die Verhältnisse, die sind nicht so. 

Nach den Nachri chten, die in FS 1 um 21.30 beginnen, folgt 

um 21.35 der Sport mit einer Zusammenfassung einer Euro

visionsaufzeichnungdes \i eltcups der Herren aus Kranska 

Gora. 

FS 2 lädt Sie nun ein in die berühmte Royal Albert Hall zu 

eineinhalb Stund en Show mit Jrunes Last und seinem broßen 

Tanzorchester. Der unverwechselbare James Last Sound , der 

dem gebürti~en Bremer Hitproduzenten bisher nicht weni 6 er 

als 135 Golde~e Schal lpla~ten eingebracht hat, wird heute 

durch einer. Starbast and einem selten zu hörenden Instr~~er.t 

bereichert: d rch den rumänischen Pa:1-Flöten-Spieler Geor6hie 
Za.npfir. 

Die heutige Zeit im bild 2 beginnt um 21.30; die Themen: 
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~ ~ -· cLI 2 ::'E-. 

rei chi s c·1 er 1;...."-'ld. in ter:::1a -;:;i anal er ·,: i.rt s c iafts_;::J r -:;:10 ser: 

für 1979 Bo~te~erfol~: ~ie Super~2 c~te s~eher: ~~r er:t-

sc!'le.:..d.er:der ~~ürde "tei C.en Ver~ar.d lur.e;er. üb er C..ie :2e -

;renz1;....-:g d. er s ~ra te6 i s che:::1 :..~.is tun.;. 

· · ei.hnacn ts ·.Jasar: Ge se..nt;küns tl er ;::--,c.cb.en Vo rs c ::-... l~~;e f"J.r 

bessere Sestalt~e; (er Festtae;e. 

Ansct.ließer.d ~ 22. 10 , der Club 2 : Tb err.a: 1-l.r~ i:t:: \."oil -

fa...'lrtss-;:;aa~; Gastgeber Ernst ·"olfra'":l ~-:arboe . 
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T~:':SK~IPTIO:- (der ::::instellungen) 

von nlyensa5a IV: Die feindlichen 3r~der; Kirche : Predigt 

des ~orfpfar~ers 

:3uchhal-cer, mit Gewehr am Dachboden - langsames R.bblenden 

KIRCHB, n;;~::;~· ( 1 64 11 ) 

1 • :2I1TSTELLU_.G 

Pfarrer, in der Kanzel 

2. :C:Il:JS TELLUi'JG 

Pfarrer, lm ]intergrund: 

Pfarrgemeinde 

42" N 

1 6 II N 

u 
2 

Ja , WO sind wir denn? 
Ja , in welchem Land leben 
wi r denn? Herrgott , ist d enn 
das noch möglich? 
Da wird auf junge Heimatschüt -
zer , die sich dem edelsten , 
dem Schutze ... 
Ja , was wollen diese gottlo-
sen und verbrecherischen :2le-
mente? 

j\_1 

Daß unser geliebtes ster
reich in ein babyl onisches 
Chaos yersinkt? Unser gelieb
ter Bund e s~anzler 

(wie 1. Einst . 10'' ) 

4. 3INSTELLU~G 21 :J 

Gregor, iJ!i chl; 
jregor schaut ~ichl von der 
Seite an 

Michl schau-e auf 

Michl fällt ein größerer 
Gegenstand zu 3oden 

N 

Dollfuß in Demut unseren 
Herrgott 

.l-t1 
schaffen in Dernut ein neues , 
segenreiches Österreich 

ein jeglic~er, der aufrechte 
Gesinnung sein Elgen nennt, 
Zufriedenhei-c erlangen 

5. ELJSTELLU:~G 11" G Sa 

~ichl hebt ihn auf, steckt 
ihn in die Innentasche sei 
nes ~ockes 
Gregor versucht an uen Gegen
stand zu kommen 
6. ii~iSTEL:,u::G 30" 

Pfarrgemeinde, links im 
7oraergrund: lanzel 

Ja und da ~ommen 

noch unser friedliches ilorf 
mit 

mit ihrer :tauf- und 1:ordlus-c, 
net, '""ahr! 
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Gregor versucht wieder
holt in die Rocktasche 
1-ichls zu kommen 

7ordermann dreht sich 
gestört um 

ein 2-mal versucht ~re
gor an die Tasche zu kom
men 

Vordermann dreht sich wie
derholt um 

7. 3INSTELLUHG (34 " N) 

die beiden Brüder 

Gregor versucht wieder
holt ( 4-mal) 

Vordermann dreht sich 
wiederholt gestö r"t um 

~regor und ~ichl machen 
das Kreu zzelche~ 

(164") 

Das tät denen so pass en , 
daß unsere schöne ~eimat 
in ein bolschewistisches 
Jorf verwandelt wird 

Der Kommunismus verfolgt 
mit offener Gewalt sein 
Ziel 

Er nimmt den i'Ienschen das 
-... Tas sie haben 

Auf all das hat der brave 
Landm2nn eine klare Antwort : 
Fort mit Schaden . 
Jas waren die -~.-o rte zum heu
tigen Sonntag . In nomine 
patri et filii . .. 
Amen . 

SCi-IYir:!:T: G-rego r läuf"t T1l chl auBerhal b der X:irc.O.e naci:J. . 
Hans und ~·Iaria; Hans wj_rd von einem Arbeitslosen 
angesproc~en. 
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O~F: 

9. 5. 1979: Anmoderierung : "Das Dorf an der Jrenze" 

Suchmeldung der Polizeidirektion Linz : abgängig : 17- jährige 

KarolineF. ( ... ) 

"Und nun zu unserem r~.bendprograrnm . 'Das Dorf an der Grenze' 

heißt der TV-Film von Thomas Pluch , den Sie nun anschließend 

in FS 1 sehen können. Nachrichten und Sport um 21 Uhr 55 be

enden die Sendefolge von FS 1. 

In FS 2 präsentiert nun Prof. Claus Gatterer das Magazin 

'Teleobjektiv', das heute zwei italienischen Themen gewid 

met ist: 

im ersten n eitrag geht es um die Entführungs - und Erpres

sungswelle: Entführungsopfer erzählen ihre Erlebnisse; im 

zweiten Beitrag- um die eigenartigen Gehaltsunterschiede 

im italienischen Besoldungssystem . 

Noch einmal sind es Roboter, die Emma Peel und John Steed 

dann ab 20 Uhr 45 in FS 2 mit Schirm Charme und Melone und 

le~ztendlich auch mit Erfolg bek~mpfen . 

FS 2 begin~t heut e um 21 Uhr 35: die Themen: Salt- Einigung 

perfekt; ein Satelli~enbericht aus ~:ashington, ~o h eute der 

Abschluß der Gesp r äche mi~ der SU üb er A~omrüstung bekann t 

gegeben wird . 

Volkspartel wohin? - ein I nt erview mit GVP-Par~eichef Josef 

Taus . 

Zuviel Sch·,.;ein : Preiskampf Produzenten - 1\:onsumenten; obwohl 

die nauern für Schweine immer weniger Geld bekomm en, blei

ben die Verkaufspreise in d en Läden unverändert hoch. 

Tips für Filmfreunde in FS 2 danach ab 22 uhr 10 in de r Sen

dung 'Trailer' . 

:v!eine Damen und Herren : soweit unsere Programmübersicht für 

?S 1 und ?S 2 .'' 

:Jer ?ilm " :Uas Dorf an der ..rYenze" beginnt 1920 . In diesem 

:ahr fand im südlic~en TeUKärn~ens , aer von ~eu~sc en und 
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Slovenen besiedelt is~, un~er Aufsieh~ der Siegermächte des 

1 • • :el ~krieges eine Volksa-os~irnmunt; sta~t . 

Fast 60 ~o cier Bevölkerung dieses Gebietes stimmten für ciie 

Zugehörigkeit zu Österreich . In den kommenden Jahrzehnten 

kämpf~en nationalistische Organisationen im Grenzgebiet um 

Einflu.w. 

Die deutschnationalen Aktivitäten fanden dann in der razi 

A~a einen ~ö~epunkt, in der eine hrt 'ßndlösung' durch ciie 

Aussiedlung slovenischer Familien angestrebt wurde . 

Je5en 'en Jruck der ~azis organisierten die Slovenen einen 

Untergrundkampf, der sich dem allgemeinen ~iderstand jugo

slaviiscner ?artisanen gegen !-ii tler einordnete . 

J ach der J1ederlage Hitlerdeutschlands beanspruchten d i ese 

?artisanen unter ~ito üdkärnten , wurden aber von den 

alliierten ~ächten zurückgewiesen . 

:: achwehen des ~;a tionali tä ~enkampfes erlebten wir 1972 im 

sogenannten Ortstafelkrieg, als zweisprachige 3inweisschil 

der von deutsennationalen Gruppen beseitigt wurden . 

Die Einzelschicksale des Films "Das Dorf an der Gr enze" sind 

zum Großteil authentisch . Verknüpfung an einem Schauplatz , 

eoenso wie die ~Jamen der handelnden Personeny sind frei er

funden. 
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TRANSKRIPTION (der ~instellungen) 

von "Das Dorf an der Grenze"; Kirche: Predigt des Do rfpfarrers 

1. EINSTELLUNG ( 17" Totale) 

Pfarrer steht in der Kanzel 

2. ~INST~LLUNG (5 " Normale ) 

~anse und sein Stiefvater 
Hanse blickt auf; auch 
sein Stiefvater (kurz), 
senkt wieder den Kopf 

3. EINSTELLUNG (8 " Normale US ) 1 
Pfarrer in der Kanzel 

~. EE~STELLUNG (4" Groß) 

Gesicht einer älteren Frau 

5. EINSTELLUNG ( 5 11 Groß) 
Gesicht eines jungen Mannes 

6 . EINSTELLUNG ( 4 11 Groß) 
Gesicht einer anderen Frau 

7 . EINSTELLUNG ( 3 11 Groß US 1 ) 

Gesicht einer alten Frau 

8 . :GI~Sl'ELLU:~G (wie 3., 4 11
) 

9 . 3I'JS"'ELLU_TG ( 9 II' T) 
2 Zuhörer , bei der Kirchentüre 
s-cehend 
1 o -::-- I·-~ ~"'L'·U- ,. ( 1 3 II -:1 ~ ) 

• -.J .... -42>~-i-..J .l.J ... ~\I .J.. n2 

Zu~örer - ?fayrer 
i~ Tor eY5runa : ?f~Yrer 

Verehrte Gemeinde , Gott 
unser Schöpfer hat uns 
dafür geschaffen , daß wir 
ihm dienen 

Deshalb müssen wir uns aber 
auch bei jeder Tat , bei je
der Entscheidung fragen, 
was wirklich Gottes ~ille 
ist 

Gerade in der heutigen Zeit , 
in diesen Momenten, sind 
wir aufgerufen, uns nach 
Gottes ~illen zu entscheiden. 

Könnt Ihr Euch denken, daß 
es f~r das Glaubensleben ganz 
gleichgültig ist, 

wen:1. sich Je.nend :::;egen seln 
1

lolt< en-csc!le:.de-c, ·.;enn Je
ma.r:d selne : "u t ters:;;racne ver
r~-c, nur des~alb , aa3 er aa
aurcn mer:r ~el-cun8 , me~r .n
senen , 
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11 • :t:IN.3TZLLU:~G- ( 5 11 J-) 

Frau 

12. ~IHSrELLUNG (7" G u 1 ) 

Hanse blickt zum Si~znach
barn 

13. ßiNSTELLUIJG ( 12 1
' G) 

Im Vordergrund: Schulter des 
Vordermannes 
Stiefvater: andächtig ver
sunken, Stiefvater blickt 
kurz nachdenklich auf 

(93") 

oäer vielleich~ irgendwel 
che materiellen Vorteile 
hätte? 
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XI. 8. Ser.uenzbeschreibung 

Beide ausgewählten Szenen können nur i~ Gesamtzusammenhang 

von Handlungs- und Kamerastrategien der spezifischen film

künstlerischen Verfahrensweisen, und im besond·eren auf 

Grund des TV-Progr~~umfeldes gültig interpretiert werden . 

I~ B) "Brüder": 

letzte Einstellung vor Sequenz: 

:Suchhal ter der Fabrik mit Gev1ehr am Dachboden (langsames 

Abblenden): 

Im OFF: "Du hinterfozige Sau. Di dawisch ma a no. - Du 

rote ••• 11 

Diese Einstellung ist die letzte einer Sequenz-am Fabriks

gelände, auf dem eine Ause inandersetzu..Dg zwischen einem 

unbekannten Scharfschützen, der gezielt nicht auf Beirn

wehrleute schießt (Kamerabild identisch mit Zielfernrohr 

des Scharfschützen), und der Heimwehrabteilung des Dorfes, 

welche die Kontrolle bei der Verladung von Gewehren -'iber

nommen hat, im Gange ist. 

In 7 Einstellungen wird sowobl durch die Ansprache des 

Pfarrers das politische Kllma im Dorf vermittelt, wie 

der beginnende Vertrauensbruch zwischen Gregor und Michl . 

~ ird das 'Klima' im Dorf durch die Ansprache des Pfarrers 

auf der verbalen Ebene ver~ittelt, 

wird der 'Vertrauensbruch' durch eine äuß ere Handlung 

( 'Action' ) erzählt. ( 7 Einstellungen - Dauer 1 64 11
). 

LJ A) "Dorf": 

letzte Einstellung vor Sequenz: 

Hanse zu Lehrer: "T•Iar er also doch nachschauen.". Darni t 

ist Hanses Vater gemeint , Eanse beschwerte sich bei seinem 

Lehrer, den er bei einem Spaziergang trifft, daß Vater bei 

i.nm "nic~t einmal nacnschaue:-~" war, nachdem er erschöpft 

aus der Gefangenschaft heimbe~ehrt war. 
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Diese Einstellung ist die letzte einer Sequenz, in der 

Hanse seinen ehemaligen Lehrer Graber trifft, und dieser 

ihn aus subjektiver Sicht (vom Filmautor unwidersprochen ) 

über die Vorgänge (der Abstimmung 1920) im Dorf aufklärt. 

In 13 Einstellungen wird sowohl durch die Ansprache des 

Pfarrers das Klima im Dorf vermittelt wie die ·v~irkung der 

Ansprache auf Hanse, dessen Stiefvater Drbacher und auf 

andere Ki rchengänger (13 Einstellungen- Dauer: 93"). 

Präinformation zu B): 

unmittelbare Vorinformation zu 'Kirchenszene' ist in B), 

daß der TV-Zuschauer den unbekannten Scharfschützen als 

Buchhalter der Waffenfabrik identifiziert , während die 

Kirchengemeinde dies nicht wissen kann: 

unmittelbares Bezugnehmen auf die vorangegangenen Ereig

nisse durch den Dorfpfarrer. 

Präinformation zu A): 

unmittelbare Vorinformation zur 'Kirchenszene' ist in A), 

daß der TV-Zuschauer Banses Verhältnis zu seinem Vater 

kennenlernt; 

kein unmittelbarer Zus~~enhang zur Ansprache des Do=f
pfarrers. 

XI. 9 . Seguenzinteruretation 

a) einzelne Einstellungen 

LT :0): 3 Einstellungen (Objekt: Pfarrer): 

1 • Einst e 11 ung : J , U 2 , 4 2 " 

2. Einstell un~: ('·, ecnsel des Kame rastandpunktes) 
l , A

1 
, 1 6 11 

3. :Z instellunc;: wie 1. Einst ellunc; (10 11 ) 

Diese =instellungen orientieren den Zuschauer. Zu ver-
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merken ist hiebei, daß in N-Sinstellungen der Prediger de r 

Mittelpunk~ des 3ildes ist; 

das Verhältnis des Pfarrers zur Kirchengemeinde wird klar

geleg~ : unter Voraussetzung einer psychologischen Gewichtung 

von Auf- und untersieht kann interpretiert werden , daß hier 

zwar ein bestimmtes Verhältnis von Sprecher und Zuhörer aus 

gedrückt wird; dieses jedoch durch die nachfolgenden Ein

stellungen durch iiichl und Gre~or - durch deren eigenständi

ge Aktivitäten - verändert wird , 

IN A) : 

Jie 1, ~±nstellung (T , 17") bietet nicht nur den predigenden 

Pfarrer als Orien~ierung an, sondern illus~riert auch den 

Ort: ein reich ausgeschmück~er Altar mit Aanzel; 

in bezugauf Verhältnis Sprecher und Zuhörer kann festge 

s~ellt werden: ~utorität wird vordergründig durch den Ort 

unterstric~en , mehr als in Film n) , ohne daB dieses Ver

hältnis in der 3equenz verändert wird , 

IN ._a.) "Dorf" 

Die 2. Einstellunb (NAH , 5") zeigt Hanse und seinen Sti efva

ter. Beide blicken bei den 'tiorten 11 
••• hat uns g eschaffen, daß 

wir ih.1n dienen" zur Kanzel - und senken den Kopf, 

Die 3, und 8. Eins tellung umklammert die 4. bis 7,: 

die 3. Einstellun.g (8 11
) und die 8 . Einstellung (4") sind 

identisch; beide nah , u1 ; Pfarrer wird bei der Predigt gezeibt. 

4,, 5., 6. und 7. Einste llung zeigt in GROSS Gesichterdreier 

Frauen und eines jüngeren :V!annes. Auch dieser junge :·~ann 

blickt kurz - au:me rksam ;eworden - auf. 

n; B) II 3rüder" : 

wird in der 4. (21 " ) und 5. Einstellung (11") - unabhängie; 

von den .orten der Pred i~t im OFF - Akt~on dargestellt : Michl 

fällt ein ~rößerer GegeLstand zu Boden; er habt ihn auf und 

steckt i~n in d~e Innentasche seines Rockes . - Gregor ver

sucht wiede rb.ol"t an den JeJenstand zu c;elan;en. 

Diese -rersuche 70n Gregor werden in .2ins tell un6 6 , ( l'OTALE , 

30") - i.:n Vorder,;rund Kirchenc;emeinae; im Hinter,5rund : 
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Ka."lzel - und in Ei nste l lung 7 (NOR:~:AL , 34 " ) fo rte; e se t zt . In 

Einstellung 7 (N , A1 ) z . :a . <Sibt es 4 Ve rsu c h e. AJI 3 i nde 

der Predigt machen I'1 i chl und Gregor - automat isch - das 

Kreazzeichen. 

LT A): 

In der 9. Einstellung s i nd in NO~ 'lliL zwei ~ännli che Zuhö

rer zu se~en, die an der Kirchentüre stehe n . I n Ei nstel lung 

10 (TOTAL~ , 13", A2 ) - de r Pfarrer im Vorder g r und , d ie Ki r

chene:;emeinie. 

1 1. ( 5 11 ) , 1 2 • ( 7 " ) und 1 3 • Eins t e 11 ung ( 1 2 " ) in G R 0 S S : d i e 

Gläubiger (ähnlich wie 4 . - 7 . Einstellung); 

in Einstellung 12 QDd 13 Hanse und St i efvater - andä ch ti e:; : 

in 12 blickt Hanse zu seine m Sitznachbar n (St iefvate r ); in 

13 sitzt Stiefvater andächtig, blickt auf, s enkt wi ederum 

nachdenklich den Blick; in 13 - besonders zu beachten - : 

im linken lordergrund schließt die Schulte r d es (unbekannt en) 

7ordermannes das 3i!d ab . 

IN A): 

Szene in der Kirche wechselt zu Szene im Gasthof, wo Kar

nitscher (Hanses Vater) Karten spielt. 

I~ B): 

Gregor läuft Michl nach. 

b) Sequenz als s~~me von Einstellun6en 

In Einstellung 1. , 3. und 8. (in A) U!ld in Einstellung 1., 

2. und 3. (in B) wird das Ver~ält!lis zwischen ~farrgemeinde 

und Prediger klargestellt; z ~ terscheiden für A) und B) 

ist, wie (~it welchen Einstellun~s~rößen) die Pfarrgemein

de jeweils vorgestellt wird: In A) durch 7. GROSS , in B) 

durch 1 . TOTAL und 2 . NORNA.L Einstellune;sgrößen . Auffällig 

für . ) ist, daß in der letzen !!:instellun6 ( 13) der Sequenz 

die Bildab6renzung durch die Schulter des Vordermannes ge

bildet wird; daraus läßt sich folgern, entweder 1 . eine 

:achlässigkelt des Ka~erasta~~punktes, oder 2 . eine Bezie

hung zwischen Stiefvater und übricer Dorf;emeinschaft soll 

hergestellt wer den; auffalle~d deshalb, ia keine weiteren 
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ähnlich gelagerten Bildabgrenzungen auffällig werden. 

Die gewählten Einstellungen in A) beschreiben die Kirchenge

meinde: die illustrierende Rolle der Einstellungen in A) 

unterstreicht die Einstellungsfolge 4.-7. und Einstellung _ 

9. (1TORMAL: zwei Männer an der Kirchentüre); letztere been

det nach Einschub von Einstellung 3. die Aufeinanderfolge 

von Gesichtern (GROSS) . 

Für A) wird durch diese Sequenz Teil der Arbeitshypothese 1. 

- die mangelr-de Identifikationsmöglichkeit durch Kamerastra

tegie - unterstrichen: 

Einstellungen mit GROSS auf Gesichter lassen den Zuschauer 

aufmerksamer auf die Ansprache werden; einzig das Erkennen ~an

ses unterbricht die Kmzentratim auf den Inhalt der Predigt. 

3anse reagiert sehr wohl auf Inhalt der Predigt (äh~lich 

wie sein Stiefvater, wie der junt?;e Ivlann). Die Predigt löst 

sichtliche Bmotionen in Hanse, bei seinem Stiefvater und 

beim jungen Mann aus; 

der Zuschauer lernt dadurch Hanses mögliche 1/iertvorstellun

gen - üb er die Worte der Predigt - kennen: 

(lt. Untertitelung : " ott hat uns geschaffen, d.aß wir ihm 

dienen ( .•• ) 11 und"( ••• ) wenn sich jemand gegen sein Volk 

entscheidet nur deshalb, damit er dadurch mehr Geltung, mehr 

Ans ehen oder vielleicht irgendwelche materielle Vor teile 

hätte?" 

Festzuhalten gilt es hiebei, daß das Verhältnis zwis chen 

:-!ans e und T !- Zuschauer - über d ie ~'i orte der Predigt - sta

bilis iert und gleichze itig wertend ausgerichtet wi rd. 

Die g ezeigten Personen in A) reag ieren viel direkter auf die 

.. orte des Pfarrers al s Gregor und Michl in B) . Dies e agieren 

trotz und damit g egen die '•iorte im OFF. 

In diese r beobachteten Sequenz in A) wird der passive Cha

rakter und eine gewisse Autoritätsgläubigkeit ~~d ~inverständ

nis mit der Pred igt unterstrichen. 

Diese hi er dargestellte - anhand der ' Hikrodramaturg ie' 

der Sequenz- Haltune setzt sich in Fi6urenkonstellation 

und :-landlungsdarbietung in Kor:r>espondenz mit der überge-
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ordneten 'Idee' des Autors fort. 

~ährend der Predigt ~eht bei ~anse und dessen Stiefvater 

innerlich etwas vor bis gar nichts , z . B. bei den gezeigten 

Frauen; dagegen bei Gregor und Michl durch den zu Boden 

fallenden Gegenstand äuß erlich. 

Die Stimmung in A) wird von der Predi5t erzeugt, in B) vo rn 

Gegenstand , den Michl versteckt hält . Trotz wiederholter 

Versuche gelingt es Gregor nicht , seine Neugi er zu befrie

digen; mit seiner Hand lung macht er lediglich seinen Vor

dermann auf sich aufmerksam . 

In A) ist ausschließlich die Stimme des Pfarrers (über

wiegend im OFF) zu hören; 

in B) ko~T.t auch das Gemurmel von Gregor als Ge r äuschkulis 
se zum Tragen: Wtfas hast denn da . . . 11 • 

In A) beschreiben 2 TOTAL, ~Olli~AL und 10 GROSS die Se
quenzfolg e; 

ln B) 2 TOTAL und 5 NOR.l'1AL ( ::ni t 1 Aufs chwe~k) aen Eandl ungs

ablauf . 

In der Tradition klassischer Interpretation von der Bedeu

tung der Einstellungsgrößen kann man uns ch1.-.- er folgern, 

daß in A) unmitt elbare r ein 'innere s ' Verhältnis zwischen 

aufgenommenem Obje~t (v . a. nnase) u:::_a Beobachter en"tsteht; 

trotz der Kürze der GdOSS - Ei nstellun6en , die jedoch durch 
siebenmal ige Anwenaung in ihrer Bedeutung aufge1.ver"te t wer

den; 
in 3) dagegen, daß die Akt ion und deren Folge (Vertrauens

bruch zwischen den Br üd ern ) ins Interesse des Zuschauers 
gelenkt werden soll . Zusätzliche Dra~a"tisierung wird durch 

Aufschwenk in Eins"tellung 5 hervor~erufen . 

Das Bild - ~on - Verhältnis in A) : Bild als unters"treichung 

der ~ed eu"tung des Tones . 
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Das 3ild- Ton- Verhältnis in n) : Ton und Bild laufen aus 

einander: Ton:Gregors ~orte unterstreicht den g e zeig~en Vor

gang und steht in einem Mißverhältnis zum O?F- Ton . 

F~r A) wie B) gilt : 

Jebrauch des O?F- Tons . 

In den beiden SeQuenzen ist zu unterscheiden : 

Beim Übergang der letzten Einstellung der vorang egangenen 

Sequenz zur ersten Einstellung der bes chriebenen Sequenz : 

für A) gilt: keine Verknüpfung von 3ild und Ton ; 

für B) gilt: keine ~ildverknüpfung aber Sinnverknüpfung 

durch Ton: In der ersten Einstellung e r kennt der 

(aufmerksame) Zuschauer bereits die politische ' Fehl e i n 

schätzung'; nicht so die Gläubigen: Zuschauer we iß mehr als 

die Gläubigen, sanktioniert damit die Unaufmerksamkeit von 

Gregor und Michl, und diese stehen ihm (dem TV- Zuschaue r } 

daher näher als der übrigen Kirchengemeinde . 

Jabei - in der Verknüpfung der beiden Zinstellungen (~uch

halter - ~orte des Pfarrers) beginnt eine Interpr etat i on 

des Geschehens, die einen Gegensatz zum hörenden Tonmat erial 

(Ansprache des Pfa=rers) bildet . 

Jener- bereits in der Einstellungsfolge (am Huberhof) - zu 

bemerkende Einsatz (film) - künstlerischer Ausdrucksformen 

setz~ sich hier, z. ~. beim Einsatz von nild und ~on , beim 

3insa~z von Ton und Ton - und schließlich im Gebrauch von 

3ewegungsabläufen 

im 3ild: ritualisierte Bewegung des 3ekreuzisens steh~ im 

Ge5ensatz zur 3ewegun6 der nachfolgenden ~instellung: Gre

gor ~nd ~ichl laufen ··ber den Kirchhof. 

~lese Konstruk~ionsmethode kann man oereits bei der ?erso

ne~~onstellation Gregor/~ichl verall emeiner~ feststellen. 

Sie se~zt sich bis zur letz~en ~ins~ellu~o (Goerlappuns 

dreier Lieder) for~ : 

oei ~enauem ~inhören is~ die Zeile "~önnen wir nur selber 
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tun!" - die letzte und kann als bedeutsames Grundmotiv 

des Films "Die feindlichen Brüder" angesehen werden . 

Prägend nicht nur durch die Gesamtkonstruktion des Films , 

sondern auch, indem sie inhaltsverändernd wirkt : 

Ei~ 3eispiel für die Veränderung des Bedeutungsgehaltes 

einer Se~uenz durch Einschub einer anderen , stellen die 

folgenden Sequenzen dar: 

~-ohnstube - Stube der Zwillinge - ~ ohnstube (s . Trans

kription: am Huberhof ) . 

Dabei wird ein scheinbar privater Konflikt (Ehelosigkeit 

~anses; Marias Kind) zu einem wirtschaftlich- motivierten : 

nach der ~ückkehr Hanses in die \;ohnstube wird das Lied wei 

tergesungen; 

jedoch wird die Athmosph2r e, i~ der das Lied gesungen wird , 

eine bedrohliche , den Inhalt des Liedes widerlegende: mit 

dem Lied wirdeine Idylle besungen, die es am Huberhof nicht 

mehr. gibt . 

Auch in der folgenden Einstellur-g (Amerika-Plakat ) wird das 

Zusammenbrechen der Idylle (die besungene Heimat) wieder

hol~ ~hematlsier~ : 

der Zuschauer, Gregor und Michl hören das Lied im OFF. 
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XI . 10. 'am Huberhof' 

rRANSKRIPTION (de r Einstellungen) 

von Alpensaga IV: Die feindlichen Brüd er; am Hube rhof; in 

der ·,.; ohnstube 

1. EINSTELLUNG: 29" 

Gregor und Michl sehen in die T 
Stube durch eln Fenster; da-
vor Töpfe am Herd 

Hans leert ~asser in einen 
Topf 

Hans geht zum Tisch , setzt 
sich 

Mutter (vorne rechts) 

2. EINSTELLUNG: 31" 
~ans rei3t Maria das Textbuch 
aus der Hand 

Barbara beginnt mit aem 
Spielen 

·:r s r H.: Immer das Gleiche . 
Glaubst , daß einer mei 
ner Herr Brüde r am Sonn
tag i n den Stall geht 

Alles muß i machen 
I kumm ni weg 

M.: ~o san's denn scho 
wiede r 
V.: Bei der ne i mwehr 
H.: (zu Maria) : Und du, 
tuast wieder ~heater· 
spielen beim Pfarrer 

B(a~bara) : O§F : Geh Bans, 
sing mit uns "~eimatlied" 
Des kannst so schön. 
n .: Na , mir is heute net· 
z·u.m Singen 
B.: Geh weite r. Sing die 
2 . S 1:irnme. '•:aria und i 
singen die erste. 

M(aria) : Gib ' s her . 
H.: Ka , laß rni schau ' n, 
·was is! 
M.: A Theaterstück is 
"I"'arlies Heimkehr" 
Jib ' s her , jetzt 
H.: ~a , des wird wieder 
a Blödsinn sei, des ma 
si anscnauen mu,j 
3.: Jetzt "tua net i~~er 
herumhacken auf deiner 
Schwester 
Y.: rläst a Frau , dann 
täst net immer alles auf 
mir auslasse:1. 
~ .: ~a , halt ' s z'sam , 
mit dein ledigen Kind 
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Hans stimmt erneut an 

3. EINSTELLUNG 19 " 

i\'iaria rni t Kind 
auf der Bank: Barbara 

4 . EINSTELLU~~G 5 II 

die beiden Brüder kommen 
~ack~ in die Stube 

5 . ?_INSTELLUNG 5" 

Hans , Barbara , Maria, 
Kind sitzen arn Tisch 

6. EINSTELLUNG 9" 

7 . EINSTELLF~:G 9" 
Hans springt auf 

G 

A1 

N 

T 

N 

$: 
T - N 

In de~ Stube der Z~illinge : 

3 . EINSTELLUNG 5" N 

9 . EINS'i'ELLl!NG 10 11 N 

1 0 . EI~TSr.SLLU ;G 25" G 

(in der ~itte) : Hans 
llnks : Kopf (ausges chnitten ) 
rechts: Zwillingsb ruder 

1 1 . ~r=~s~ELLu::G 6" 

(gestaffeltes 3ild) : 
links im Vordergrund : 

--r 
1 

H.: Falsch 
"-:-leimat II 

alle singen 

V.: Jetzt renn's scho 
als nackerte durch die 
Geg end . Wo wird des wohl 
enden, mit de Buam 
M.: Ja, wo hab 's denn des 
G' wand ? 

V . : !-!ans l 

'i'at 's net scho wieder 
raffen 

H.: ~ o habt 's Eure Unifo r
men lassen? 

M.: Die Arbeite r hab' uns 
g ' stohlen 
:I . : T;i i e denn? 
IVl .: Beim Bad ' n 
H.: Ae r soll des zahl ' n 
G.: Du bestimmt net 
M.: Ju hast ja Schulden 
G.: . egen der Blektrizi 
tä t 

H.: ~eut war i wieder alloan 
im Saal . - ~ollt :hr mir 
üb erhaupt net helfen - nur 
immer mit der He imwehr herum
sausen arn Sonntag 
G. : So is halt im Leben . Der 
ane krieg~ den Hof , der an
dere nat an freien Sonntag 
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(Kopf und Schulter von 
Hans) 
in der ~itte : Zwillings 
bruder 
im Hintergrund : Zwillings 
bruder 

12. EINST.r.:LLU:JG 14 11 

in der Stube 

13. EINSTnLLU)JG 29 11 

bei der ~ür kommt Hans 

14. EINSTELLUNG 1LL" 
=·:utt er arn ·ri ebstuhl 

15 . EINSTELLUNG 9n 

16. EINSTELLUNG 9 n 
Vater dreht an ~er Kur 
bel des But~erfasses 

17. EinSTELL -1 G 8 11 

~ans, a~ Tisch den Kopf 
aufgestü~zt 

18. EII STELLU.NG 9 II 
3arbara (wie 15 . Einst . ) 

Stube der 3rüder : 

Plakat der '?reih~itsstatue' 

G 

T 

G 

N 

G 

H.: Mir stehen die Schulden 
b is da her . - I h r liegt's 
rna auf der Tasch ' n , der Va
ter und die Mutter, ~aria 
mit dem ledigen Kind . ~ir 
leiht kane r mehr was 
5 enkt do des a amol 

OFF : 11 Heimatlj_ed" -
sie singen 

Barbara: sie singt 
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Die Annahme , daß der Film "Die feindlichen Brüder" 'fil

mischer' als "Das Dorf an der Grenze" seine Geschichte 

erzählt, wird mit der Forcierung des 'dramatischen' Prin

zips, an Sequenzbeispielen aufgez·eigt, unterstrichen. 

XI. 11. Bewertung (bezugnehmend auf die Arbeitshypothesen) 

Die Verwendung der 'vertikalen' Montage unterstreicht das 

'Filmische' der Geschichte. 

Das 'dramatische' Prinzip (der Mon tage) wird durch die be

vorzugte Verwendung der 'vertikalen' Montage in "Die feind

lichen Brüder" hervorgerufen. 

Dieses Prinzip entwickelt sich trotz des episch-beschrei

benden Charakters des fotografischen, durch das Medium TV 

verstärkten Abbildes und wird durch wiederholte Anw endang 

der 'vertikalen' Montage rezipierbar. 

Die 'vertikale' Montage als Method e künstlerischer J.estal

tung setzt slch in der Figurenkonstellation der beiden 

Brüder fort (= gegenseitiges Aufeinanderwirken der beiden) 

~~d kann bis in die Sequenzkomposition (z. 3. am 2uberhof) 

verfolgt werden. 

Der hier zu bemerkenden 'inneren' Abhängigkeit in der ~nt

Nicklung der beiden 3rüder zu selbstbewußten Subjekten der 

Geschichte steht :"{anses ("Das Dorf an der Grenze") Persö::J.

lichkeitsentfaltQ~g in dem Grad entgegen,-formal ausge

dr~ckt in der Anwendun~ einer ' horizontalen' Nontage - ,wie 

~anse Objekt de r Geschichte bleibt; solan6e, bis er im 

Schlußappell - subJektiv motiviert, da sein Vater zum 

Opfer der ~rschießun6 'tlerden soll - über seine passive R.ol -

1 e hinausv:ä c_ s t. 

Diese , hier in "Das :Do:rf" an zu treffende, küns tl eri sehe '!er 

fahrensweise setzt sich in der zeitlic~en Anord~u::J.~ von 
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AV-~reignissen fort: 

Ein gutes Beispiel zur Herausarbeitung dieser grundverschie

denen Verfanrensweisen bildet der Vergleich zwischen den 

beiden 'Kirchenszenen', die sowohl der Funktion nach (po

li~isches Klima im Dorf zu illustrieren) wie in der ört

lichen Dbereinst immung als praktisches Vergleichsmaterial 

dienen können. 

Montage kann nicht nur beschränkt als filmspezifisches Ge

staltungsprinzip gesehen werde~ sondern als allgemeines 

Kunstprinzip: 

so bedient sich EISENSTEIN zur Erläuterung der Filmwonta

ge~echnik anderer Kunstgattungen; der Male r ei, der Husik . 

Montage , ~icht nur als eine Notwendigkeit verstanden , Par

tikel der ~irkli chkeit in eine zeitliche Abfolge zu brin

gen, sondern als Mittel zur Realisation von ' Ideen '-Konzep

tionen, läßt Einzels~ücke ( = Elnstellungen) in einer sonst 

für den Rezipienten nicht so einfach einzusehenden , neuen 

Qualität en~s~ehen. 

~le angesprochene 'neue' Qualität darf nicht als besondere 

Seite , Hornente und Bereiche des Objektes der künstlerisch 

-ästhe~ischen Aneignung von 'i irklichkeit mißverstande~ wer

den. 

Sie umfaßt den Inhalt bestimmter, sozialer Prozesse: (am 

3eispiel der beid en besprochenen Filme ) die Jahre 1920-

19d5 bzw. des Jahres 1933. 
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!~APITEL XII: Der Kinosuielfilm als Programmelement des TV 

XII. 1. ORF-Kinospielfilmangebot (quantitativ) 

Der 1979 geschaffenen ORF-Abteilung F11 - Film und Serien

mit 8 Dienstnehmern stehen 55,313 I1ill. öS und 84.780 min. 

zur Verfügung: d. h. 28% des Gesamtprogrammes mit 1.2~0 

Terminen 1 ) 

Im Jahre 1976 kommen in FS 1 .und FS 2 ca. 400 Spielfilme 

(lt. Österreichische Gesellschaft für Filmwissenschaft, Kom

munikations- und Medienforschung, Wien waren es 654) und ca . 

500- 600 Serienfolgen zum Einsatz 2 ), 3 ). Viele der Serien 

laufen in einem Werberahmenprogramm (= Patronanzsendung) 

des Vorabendprogrammes bzw. im Hauptabendprogramm. 

Die 654 Langspielfilme~ die der ORF 1976 ausstrahlt, bedeu

ten die doppelte Anzahl an Spielfilmen 4 ), die in den Ur

aufführungskinos durch die privatwirtschaftlich organisier

ten Filmverleihfirmen zur Aufführung kommen. 

Diese 654 Langspielfilme tragen durch ihre Quantität ten

denziell dazu bei, das filmkulturelle 'llissen breitester 

Bevölkerungsschichten zu verändern. 

Dieser quantitative Überhang an Kinospielfilmen enthält 

gleichzeitig aber auch einen 'Bildungsauftrag', wie er im 

ORF durch gesetzliche Bestimmungen fixiert wird: 

Filmzyklen aus der Geschichte des Films, systematische Prä

sentation von Filmgenres (wodurch ist der Dokumentarfilm 

als künstlerische Ausdrucksform bisher im ORF präsent?), 

Präsentation von Regisseuren (3 Filme von FELLINI im Mai 

1981, z. B.), Werkübersichten von Autoren, Filmländern, 

usw. 

:eder Statistiken oder Erfahrungsberichte, noch wissen

schaftliche Untersuchungen geben darüber übersiebtlieh 

~~d inhaltsspezifisch (Frage nach der Relevanz) Auskunft: 
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weder über Anzahl, Motivation der Auswahl , Motivation der 

Themenwahl (z . B. "Arbeitswelt"- 1975; "Frauen"-Filme-

1979), noch über den tatsächlichen Stellenwert adäquater 

ästh8tischer Vermit1:lung des Hediums · Kinospielfilm durch 

das I~1edium Fernsehen. 

Auftraggeber für solche Untersuchungen sind fern: 

wen kann dies interessieren? 

Erfolgreiche Programmleisten (täglich über 3 Fillionen Zu

schauer sehen Spielfilme im TV) sind für die r1Iedienexperten 

im ORF nicht von medienwissenschaftlichen Interesse; 

dazu kommt noch, daß sie relativ billige TV-St~~den verspre

chen (ca . 100o000,-- öS/Stunde); eine Eigenproduktion in der 

selben Länge kostet das Fünfzigfache. 

Die ~~terkapitalisierte nationale Privatwirtschaft am Ki-

no - und Verleihsektor hat dazu kein Geld, obwohl gerade 

die Rezeptionssituation des Kinospielfilmes im TV beweisen 

kann, daß d{e Zukunft des - auch Österreichischen - Kino 

spielfilmes nicht im TV liegt; dies wird jedoch durch die 

jüngste Beteiligungsabsicht des ORF an einer Österreichischen 

Filmförderung präjudiziert. 

Auch ausländische Beispiele einer Zusammenarbeit zwischen 

TV (z . B. RAI) und Kinoindustrie beweisen nur ahistorisch 

das Gegenteil; erfolgreiche Beispiele wie TAVIANis "Padre 

Padrone", OLfiii s "Der Holzschuhbaum" werden angeführt. 

Dabei wird jedoch außer Acht gelassen, 

daß in Italien z. B. auf eine jahrzehntelange, vitale Kino

filmproduktion zurückgeblickt werden kann, 

daß ~AVIANI und OLMI ihr ' Handwerk' im und durch das Kino 

und nicht im und durch das TV erlernten, und 

daß der italienische Kinobesuch proportional weit höher 

liegt als in Österreich . So wird für das Jahr 1975 von 



- 207 -

9,2 Filmbesuchen pro Kopf der Bevölkerung in Italien, in 

Österreich nur von 2,1 Filmbesuchen gesprochen 5). 
Daraus ka~~~ man (&ewiß mit Einschränkung) auf eine erhöhte 

Sensibilität - trotz Filmangebotes - für kinospezifische 

Sprache schließen. 

XII. 2. Folgewirkungen des Kinospielfilmangebotes im TV 

Kinoregisseur e werden von TV finanziert, um Kinoproduktio

nen zu inszenieren. 

In Österreich hat die Kinofilmproduktion zu Beginn der 

60-er Jahre (mit Ausnahme der ~ELs) ein Ende. 

Drei mögliche Folgewirkungen sind im Zusammenhang zu unter

scheiden: 

a) Einfluß des TV-Kinospielfilmangebotes auf die nationale 

Kinobranche 

b) Aus~tlirkungen auf das nationale Filmschaffen durch das 

Argument nner Österreichische Film findet im TV statt" 

(BACHER 6 )) . 

c) erhöhte Spielfilmrezeption im TV und dadurch mögliche 

Rezeptionsveränderung im Kino 

In den nachfolgenden Ausführungen wird besonders auf Punkt 

c) eingegangen, da in der Diskussion über diese Frage Teil

antworten zu a) bzw. b) gegeben werden können. 

~ eiters wird zu bestimmen sein, wieweit das TV- infolge 

seiner organisatorischen (z. B. Programmleisten-Prinzip) 

und technischen Möglichkeiten- überhaupt imstande ist, 

einer genuinen Spielfilmrezeption entgegenzukommen, und 

welche Auswirkungen dafür für Produktionsweise und Drama

turgie abzuleiten sind. 
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XII. 3. Historische Entwicklung und gegenwärtiger Dis

kussionsstand 

RAUSCH, H. zeigt in seiner Dissertation ausführlich, welche 

Haltung z. B. die bundesdeutschenFilmverleihfirmen gegenüber 

dem TV einnehmen: 

Diese reicht von nie durchgeführten, aber sehr wohl ange

drohten Boykottmaßnahmen ("Keinen Meter Film für das Fern

sehen"), über die 100-Film-Aktion (im Interesse der natio

nalen Filmproduktion) - bis zum jetzigen Stand, daß die 

Filmverleihfirmen zu den interessiertesten Anbietern alter 

Filmproduktionen (die immer jüngeren Datums werden) gehören: 

"es macht auch niemand ein Geheimnis daraus, daß das TV die 

Hehrzahl von den westdeutschen Filmverleihern bezieht" 7 ) 

Bei zunehmender Monopolisierung des KinoverleihsektQrs und 

der d~uit verbundenen TV-Verkaufs- bzw. Einkaufspolitik ist 

es auch nicht verwunderlich, daß es mitunter zu Wirtschafts

skandalen größeren Umfangs kommt: 8 ) 

In Österreich gibt es dazugenug Vergleichsmöglichkeiten 

9), 10). 

1970 wird die Stellung des TV- als Medium der Vermittlung 

von Spielfilm - von Filmtheoretikern und -historikern 

ablehnend beurteilt: "Das TV beutet blindlings aus, was 

das Kino, Theater, Politik und andere Medien hervorbrin

gen ( ••• ) • 

Selbst unproduktiv, bemächtigt es sich der Filmgeschichte, 

um sie zu verwerten und zu verwursten" 11 ) 

Dieser konstatierten Unproduktivität steht STRAUBs ("Othon") 

Einschätzung des TV als Transportmittel entgegen, die sich 

jedoch seit 1971 auf Grund der Praxis mit dem TV zuungun-

sten des TV gewandelt hat. STRAUB kann noch schrei-

ben: 
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"Ein Film, wenn er im TV läuft - auch wenn man ihn so vor

s~ellt, daß man einen Teil der Leute erschreckt, weil man 

sagt, jetzt kommt gro3e Kunst - auch wenn man ibn erst um 

halb elf zeigt, wo die meisten schon im Be~t liegen - wird 

immerhin von 100-mal mehr Leuten gesehen als in irgendeinem 

Kino" 12 ). 

Eine ambivalente Haltung kommt auch ö.urch 3, jeweils einige 

Jahre auseinanderliegende Statements Programmverantwortlicher 

zum Ausdruck: Abgrenzung, Differenzierungen auf Grund Qsthe

~ischer Kriterien (wie "Verzwergung" durch den Bildschirm) 

machen kaum 10 Jahre später einer eindimensionierten "Ver

einnahrnung" des Kinospielfilms Platz, die sich bis ins 

Österreichische Filmförderungsgesetz durchzieht: 

"Seit drei Jahren ist das ZDF um den rachweis bemüht, daß 

der Spielfilm, obwohl nicht für den Bildschirm geschaffen, 

auch dort seine Möglichkeiten hat . ~orin können sie beste

hen? Gewiß nicht darin, das Kino übertrumpfen zu wollen . 

Das Kino ist den Gesetzen des Gewerbes unterworfen, sein 

Angebot wird vom Erfolg bestimmt. Auch sichern ihm Breit

wandtechnik und "erwachsene" Themen ein Reservat, das dem 

Fernsehen verschlossen bleibt, ( ... ).Besser als anfangs 

ist mittlerweile begriffen worden, welcher Spielfilm unter 

der 1Verzwergung 1 des TV untragbaren Schaden nehmen würde 

und welcher seine Werte auf dem Bildschirm zu behaupten, 

ja, unter Umständen deutlicher zu demonstrieren vermag." 13 ) 

"Es geht um die Erweiterung der Kenntnisse und schließlich 

des Verständnisses von Filmen . Die Beweinung des kleinen 

Bildformates mutet dabei längst anachronistisch an;" 14 ) 

"Sie (= die Filmredakteure, Anm. F. G.) begrüßen es, wenn 

wieö.er mehr gute Filme mit Blick auf die Leim·Iand produziert 

vJerden. Denn der ' richtige' große Kinofilm erwies sich auch 

immer besonders a ttrak~i v auf dem Bildschirm. 11 1 5 ) 
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Die Vereinnahmung der Kinospielfilme hat mitunter, wie be 

reits e::!:'wähnt, .für die TV-Programmierung wie für die Kino 

verleihe nicht zu übersehbare 1 ökonom ische Gründe : gehört 

doch der Kinospielfilm zu den billigsten Sparten in der 

Programmierung und vom Kinosektor ist die ehestmöglichs

te Ak~~ulation der Produktionskosten ein Grund für den 

TV-Verkauf . Nachspi elkinos mit hohen Personalkosten werden 

zugunsten von Premierenkinos aufgegeben . Diese Rolle der 

rachspielkinos üb ernimmt verstärkt das TV. 

Jene noch vor 10 Jahren beschworene 11 Unproduktivität 11 des 

TV (im Sinne der ''neuen" IVJ:edien, s. KLUGE) kann heute wede r 

im formalen und technischen Bereich (Entv,ricklung der elekt

ronischen Möglichkeiten der Abtastung) noch in Hinblick auf 

ideologische Implikationen in dieser Ausschließlichkeit (wie 

bei GRAFE/PATALAS) aufrechterhalten werden. 

LS dabei nämlich bewenden zu lassen, hieße gleichzeitig, die 

di alektische Ergänzung der TV- Ausstrahlung von Kinospiel 

filmen zur Seherfahrung und zur veränderten Bedürfnislage 

der Zuschauer in Bezug zum Kinoerlebnis zu ignorieren . 

Die sozialen Bedürfnisse und individuellen wahrnehmungs

weisen, die durch die veränderte Arbeitssitua~ion des ein

zelnen und durch die TV-Gewohnheiten produziert werden, kön

nen längerfristig tendenziell vom TV nicht gedeckt werden . 

Durch entschiedene Gegnerschaft zum TV würde man diesem Me

dium- als massenintensivstes Vermittlungsinstrument mögli 

cher sozialer Kommunikation - eine wesentliche Dimension 

( =die der Kinospielfilmvermittlung als Ausdruck künstle -

rischer Aneignung der Welt) ästhetischer Vermittlungsmög

lichkeit absprechen ! 
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XII. ä. Praxis im ORF 

Der ORF sieht es als eine Selbstverständlichkeit an,Kino

filme auszustrahlen: in den wenigen Ausführungen , die es 

hierzu gibt, kommen keinerlei Bedenken auf. Hohe Einschalt

quoten und gute Zuschauerreaktionen auf bekannte (!)Kino

spielfilme lassen jegliche ästhetische Üb erlegungen und 

Gedanken zu möglichen Folgen für die Sehgewohnheiten der 

Zuschauer verblassen. Im Gegenteil, im ORF Almanach 1980 

wird der _i.,.usbau des Programmes gelobt: "Sechs wöchentliche 

Filmtermine erlauben es, alle mögliche Kategorien zu be

rücksichtigen11 16 )7 und um " ( ••• ) hinsichtlich fremdspra

chiger TV-Programme eine innerhalb der gegebenen ökono

mischen G~enzen doch bemerkenswerte Eigenständigkeit zu 

erzielen und der Österreichischen oder süddeutschen Spra

che und Ausdrucksweise in der synchronisierten Fassung 

Raum zu geben, fördert der ORF seit l'1ai 1978 die Produk

tionssparte Sychronisation ( ••• )" 17). 
Folgende Spielfilme (in der ~uflistung 18 ) wird nach TV

Spiel, TV-Serie, Krimi-Serie, Kinderprogramm und Spielfilm 

unterschieden) wurden synchronisiert: 

The Corn Is Green, 

Ich will mein Kind behalten (I want to 

keep my baby), 

Hathieu, 

Gaston, 

Peluche, 

Paul und Michelle. 

We lche Kriterien hier für die Synchronisationsentschei

dung von Bedeutung waren, sind nicht eruierbar. Mit diesem 

Engagement wird jedoch deutlich, wie selbstverständlich 

der Kinospielfilm in das Medium TV integriert wird. 

Folgende Behauptung soll untersucht \'Jerden: 
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Das Fernsehen popularisiert den Kinospielfilm als Transport

mittel, engt aber die Kinoattraktivität ( = Wesensm erkmal des 

Spielfilms) oft bis zur Unkenntlichkeit ein. 

Gründe für die letztere Behauptung sind die ästhetischen 

Folgen bei einer elektronischen Übertragung und die beson

dere Rezeptionssituation vor dem TV-Schirm. 

Vorerst soll jedoch auf die Frage eingegangen werden, ob 

TV Kunst adäquat vermitteln kann . 

In Erinnerung zu rufen ist dabei die Meinung FRAGERs: 

"Zunächst sollte man mit dem verbreiteten Irrtum aufräumen, 

das TV sei ein Instrument zur Vermittlung von Kunst" 19 ) 

oder STORZ, der auf die Problematik der Vermittlung ein

geht, wenn er schreibt; "Inwieweit war es denn überhaupt 

erwartbar, d2B der technische Tatbestand Television zwangs

läufig in einen ästhetischen übergehen würde?( ... ) Bre cht 

spricht in seiner Radiotheorie von den Erfindungen, die 

'bestellt' waren. Die Erfindung des TV, soviel wissen wir 

heute war unter dem Aspekt des Politischen ganz dringend 

'bestellt' ; unter dem Aspekt des A.sthetischen überhaupt 

nicht" 20 ) 

Demgegenüb er steht die These ECKERTs; die versucht dem TV 

- analog zur Diskussion rund um den Film in den 10 -er Jahren 
- eine eigene Rolle zwischen Theater und Film zuzusprechen: 

"Das TV schafft eine neue künstlerische Wirklichkeit" 21
) 

Damit eröffnet sich auch jene kommunikationstheoretische 

?roblematik, die mit MC LUHA.rs Satz "The medium is the 

message" aufgezeigt und durch das RIEPL'sche Gesetz aktuell 

in Frage gestellt wird: nämlich die Komplementcrität der 

rl!edien . 

Dazu schreibt SC3EUCH: "Die viirkliche Verdrängung ( eines 

11edium s ) erfolgt, wenn ein neues I'-1edium hinzukommt. Dabei 

2 2 ~23) 
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verändert sich jeweils der Charakter des früher bestehen

den Mediums, das sich Begrenzungen zunutze machen muß. Da

mit bedeutet die Akkumulation von Massenmedien in entwickel

ten Gesellschaften, daß immer wieder deren Verhältnis zuein

ander nach Inhalt und Darbietungsweise neu bestimmt werden 

muß" 24). 

Die momentane Situation bei der Bestimmung des Verhält

nisses zwischen Kinospielfilm und TV-Ausstrahlung, im wei

teren auch im Verhältnis Kinospielfilm und TV-Film,läßt 

sich als Phase der Neubestimmung beschreiben. Jene zitier

ten unterschiedlichen Meinungen zum Problemkreis können als 

Versuche einer theoretischen Auseinandersetzung gewertet 

werden. 

Im weiteren sind jene möglichen'Begrenzungen' zu bestimmen, 

die bei der Übertragung von Kinospoelfilmen in ein anderes 

Medium auftreten: 

Begrenzungen treten in programmorganisatorischer, techni

scher wie ästhetischer Hinsicht unweigerlich auf: 

XII. 4. a) Beispiel: 1tUnsichtbare Gegner" (VALIE EXPORT) 

Falls Szenen ausgelassen werden, wie z. B. bei dem Öster

reichischen Film ~Unsichtbare Gegner'' (EXPORT), die 

laut früheren Aussagen der Filmemacherin in die Gesamt

handlung integriert einen Teil der Aussage des Filmes 

mitbestimmen,, so erhebt sich die Frage, in wieweit hier 

eine Aussage durch das Medium TV verfälscht wird: 

dabei handelt es sich um Bilder und Dialoge, die einen 

gewissen, sexuell motivierten Reiz beim Zuschauer her

vorrufen. 

Daraus leitet sich natürlich die Frage ab, ob es publi

zistisch vertretbar sein kann, 'verfälschte' Aussagen 

(ob nun aus moralischen Bedenken oder aus zeittechni-

schen Gründen) über eine öffentlich- rechtliche Anstalt 
zu verbreiten. 
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~in Grund für Österreichische Filmemacher, diese Frage 

nicht selbst an sich zu stellen, sondern die Beantwortung 

den Programmveranwortlichen zu überlassen, ist mit Sicher

heit die finanzielle Lage der Österreichischen Filme-

lfracher; jedoch stellt dieser Sachverhalt glei chzeitig -die künstlerfSch~ Integrität der Produzierenden in Frage. 

XII. 4. b) Beispiel: "Wenn die Gondeln Trauer tragen" 

(NICHOLAS ROEG) 

Ausstrahlung des Kinospielfilmes: 11 \~ enn die Gondeln Trauer 

tragen" (im Jänner 1981 ): 

Dieser Film gewinnt durch gelungene Einbeziehung der Atmos

phäre Venedigs; eine Person mit einer roten Kappe spielt 

für das Geschehen eine bedeutende Rolle. Sie taucht wie

derholt als roter Punkt im Halbdunkel der düsteren Gassen 

auf. - Das sich daraus ergebende Spannungsmoment fällt bei 

der Ausstrahlung des Filmes weg. 

Bei einem Film wie diesexnfällt die(noch)mangelhafte tech

nische Üb ertragung besonders ins Gewicht. Vor das folgen-

de Zitat kann daher gestellt werden, daß ALEYANDER sicher

lich nicht an Filme gedacht hat, die von Hell-Dunkel - \'Jir

kungen leben, die ihre spezifische Ausdruckskraft von dieser 

Stilisierung bekommen, wenn er schreibt: 

"Der Kinofilm wird im Fernsehen entweiht. ( ••• ).Man 

sieht ihn unsentimentaler aber genau, man erlebt weniger 

aber erkennt mehr. Für das Publikum, das einen Spielfilm 

im Fernsehen sieht, gilt heute, was Walter BENJAMIN 1936 

über den Kinozuschauer gesagt hat: 'Er ist ein Eximina

tor, wenn auch ein zerstreuter' - " 25) 

Jene 'Genauigkeit' im Sehen führt auch dazu, die film

dramaturgieehe Wichtigkeit, z. B. die der Person mit der 

roten Kappe, in einem Maße zu erkennen, die im Kino nicht 

erkannt werden könnte. 
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Man erlebt auch nicht jene Stimmung, die der Film im Kino 

erzeugt, erkennt aber dadurch sensibler die Grenzen, die 

das TV dem Kinospielfilm setzt. 

Hier könnte jedoch auch eine Emanzipation der Sinne ein

setzen, die dazu führt, dem Kinoerlebnis in neuer weise 

und mit neuen Ansprüchen gegenüberzutreten. 

XII. 5. Folgewirkung für eine adäquate Kinofilmrezeption 

ALEXANDER spricht damit die neuen, typischen Wahrnehmungs

strukturen des TV-Publikums an, die ELST als Funktionali

sierung der Wahrnehmung durch alltagspraktische Konditio

nierung (durch verände~te Bedingungen im Arbeitsprozeß) 

bestimmt 26 ) 

BENJAMINs "Zerstreutheit" trifft für das 'neue' Medium 

Fernsehen ebenfalls zu, da der Zuschauer, von seiner Um

gebung beeinflußt und durch die Kleinheit des Bildschir

mes abgelenkt, nicht in dem Maße von Bild und Ton über

wältigt werden kann, wie es MITRY für das Kinoerlebnis 

beschreibt: 

"lti enn der Zuschauer in seiner \'labe steckt - eine l1onade, 

die für alles mit Ausnahme der Bildleinwand verschlossen 

ist, eingehüllt in die doppelte Plazenta einer anonymen 

Gemeinschaft und der Dunkelheit - , wenn die Ventile je

der eigenen Tat verstopft sind, dann Öffnen sich für ihn 

die Schleusen des T1ythos, des Traumes, der J'1agie" 27 ). 

Kommt auch dieser beschriebene Zustand der 'Befindlich

keit' 28 ) des Zuschauers in der heutigen Gesellschaft 

nicht ·entgegen, so wird zu einem nicht geringen Teil den

noch die Aussage des Kinospielfilmes - durch Bild- und 

Tonattraktionen - auf jene spezifische Perzeptionshal
tung konzipiert. 
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Das Sehen eines Kinospielfilmes im TV schränkt dessen Wir

kung die 'Hingabe' des Zuschauers ein: eine Verminderung 

bis zu einem Verlust von Illusionen und Identifikation 

ist die Folge. 

Die Gewohnheit Kinospielfilme im TV zu sehen, wird rück

wirkend auch für die Produktion und Konzeption von Kino

spielfilmen nicht ohne ästhetisch-dramaturgische Folgen 

bleiben! 

Die Vermutung, die BENJA1'1IN über das Verbalten des Kino

zuschauers äußert, wird für den TV-Zuschauer in erhöhtem 

Maße zu nutzen sein; weniger bei der Rezeption und den 
Erkenntnismöglichkeiten genuiner TV-Produktionen: 

denn, daß er TV-Zuschauer eventuell einen 'anderen' Film 

als der Kinozuschauer sieht, resultiert daraus, daß die 

Wirkung eines Kinospielfilmes nicht nur auf der Handlungs

führung und dramaturgischen Einrichtung berlli~t, sondern 

daß sich diese spezifische .Kinofilmwirkung auch durch eine 

bestimmte Organisierung von Bild- und Tonelementen ent

faltet. 

Diese kommt jedoch durch die 'Verkleinerung' (in der Bild

fläche, in der Lautstärke) im TV nicht in dem Maße zur 

Geltung, wie sie von den für den Kinospielfilm künstle

risch Verantwortlichen geplant und umgesetzt wird. 

Interessant wird in diesem Zusammenhang ALEXANDERs weite

rer Gedankengang, wenn er sowohl eine Verminderung wie 

Verstärkung bei der Übertragung von Kinospielfilmen durch 

das TV bemerkt haben will: 

"Vermindert wird in aller Regel die Wirkung, um derent

wegen spezifische Mittel wie Bewegung, Montage, Farbe 

und Helligkeitswerte, I"lusik usw. eingesetzt werden" 29 ); 

besonders alle jene Mittel also, die dazu dienen, den 

Illusionscharakter des Kinospielfilmes aufrechtzuerhalten 

(Kamerafahrten, Kameraeinstellungen und deren Wechsel) 
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können in vergleichbarer Weise im TV physische und psy

chische Reaktionen (wie Schock, z. B.) auslösen, sondern 

sie müssen von einer argumentativ-dr~~aturgischen Absicht 

her stärker und damit überzeugender motiviert werden. 

Statt Wirkung - Erkennen durch bewußtes Nachvollziehen 

dramaturgischer Mittel! 

"Verstärkt wird dagegen das Bewußtsein dieser Mittel selbst 

- eben weil man weniger den ästhetischen Effekt rezipiert 

als sein Zustandekommen. Es ist ein wenig so, als ob je

mand einen Wi tz so erzählt,. daß man nicht lachen kann, ob-

wohl man ihn versteht" 30) "im Fernsehen findet eine 

Entsinnlichung statt" 31 ) 

Weiß und schwarz gibt es im Fernsehen nicht. Auch Grauwer

te und Farbabstufungen können nicht korrekt wiedergegeben 

werden. 

Der Kontrasttimfang der Kinoprojektion kann nicht in dem

selben Umfang auf dem Bildschirm wiedergegeben werden. -

Dabei spielen nicht nur die tec~~ischen Besonderheiten der 

Übertragung eine Rolle, sondern z. B. auch die individuel

len Abstimmungsmöglichkeiten am Empfangsgerät. 

Auf diese Tatsache muß bei der Beeinflussung der Beleuch

tung und des Leuchtdichteverhältnisses in einer Szene für 

eine TV-Produktion in anderer Weise als für einen Kino

spielfilm Rücksicht genommen werden, um z. B. den künstle

rischen Intentionen der Farbgestaltung und dem Detail

reichtum des Bildes gerecht werden. 

Daß die Bedeutung einer genau kalkulierten Beleuchtung 

für medienspezifische Effekte bereits in den Anfangszei

ten des Fernsehens bekannt war, beschreibt SCHWAEGERL 32 ) 

In Bezug auf mögliche TV-Wiedergabe kann auf diese tech

nische Überlegung der Kinospielfilm nicht Rücksicht neh-
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men, da er ansonsten die medienspezifische Wirkung auf 

der Kinoleinwand verliert; vorausgesetzt es wird bei der 

Gestaltung von einer bewußten Farbendramaturgie ausgegan

gen. 

Dramaturgische Überlegungen, am Bei spiel der Farbendra

maturgie, können nicht adäquat in das Medium TV über- · 

tragen werden. 

Damit kann der Nachweis erbracht werden, daß die Aussage 

des Kinospielfilmes (z. B. über den bewußten Einsatz der 

Farbe transportiert) noch immer verstümmelt im TV wieder

gegeben wird. 

Die Umkehr dieses Sachverhaltes, nämlich die Möglich

keiten der elektronischen Farbgebung für den Kinospiel

film zu nutzen, führten das italienische TV zu der Pro

duktion von "Il mistero die Oberwald" (ANTONIONI- 1980 ); 

eine elektronische Adaption COCTEAUs Drama "LI aigle a. 
deux te tes" für das Kino. 
11 You can also obtain special effects that are impossible 

in normal-filmrnaking. ( ••• ).An new way of finally using 

colour as a narrative, poetic medium" 33). 
Bei dieser Arbeit erkennt ANTONIONI auch, daß"( ••• ) so 

far as I am concerned, I believe I have but just begun 

to scratch away at the extremely rich choice of possibi

lities offered by elextronics. ( ••• ).In no other field 

as electronics do poetry, techniques march together, har-d 

in hand" 34) 
Eine der Voraussetzungen ist z. B. sicherlich,sich kon

kret mit den technisch-elektronischen T1öglichkei ten aus

ein~~der zu setzen und dabei auf die Erfahrungen künstle

rische Kinofilmproduktion aufzubauen. 

In den USA haben Experimente am elektromagnetischen Feld 

des TV - vorwiegend von Videogruppen und -künstlern 
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entwickelt - l ä ngst in den verschiedenen elektronischen 

Pr odukt ionen (meist unabhängi6er Videogruppen) Verwen

dung g efund e n . 

Utopisch anmut ende Berichte vergleichen die Kathodenstrahl

röhre im TV mi t der Leinwand der Ölmalerei: 

"Variabili tät und Indeterminismus sind in der visuellen 

Kunst als Parameter so unterentwickelt, wie Sex in der 

Musik unteren t inekelt ist. ( ••. ).Eines Tages werden 

Künstler mit Kondensatoren, Widerständen und Halbleitern 

arbeit en , s o wie sie heute mit Pinsel, Violinen und Ab

fall · a r b ei t en 11 3 5) 

Das Far b fernsehen scheint eine sowohl von künstler~sch Ver

antwo r t lich en wie auch vom Publikum (s. Sä ttigungsgrad des 

Farb- TV- Gerä tmarktes ) no.ch 1 nicht bestellte 1 Erfindung zu 

s ein , d i e led iglich den 1 hard-Ware 1 -Produzenten zugute 

k ommt . Das Defizit an theoretischen Überlegungen zu einer 

TV- Farb endramaturgie unterstreicht diesen Tatbestand. 
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KAPITEL XIII: Farbe und Fernsehen 

XIII. 1. Ökonomische Dimension 

1973 beträgt der Farbanteil in FS 1 bereits 72,2 %, in FS 2 

72,9% (bei einer Versorgungskapazität von ca. 70% 1 ); in

nerhalb von nur 3 Jahren steigert sich der Farbanteil von 

22 % (in FS 1) auf 72,2 % im Jahre 1973 2 ~ Trotz dieses enor

men Farbangebotes bleibt der Gerätemarkt vorerst unberührt. 

Erst die Olympischen Sp:iS..e ( 1972) bringen Be\<Tegung in die 

Konsumenten, und das, obwohl 1972 bereits über 50 % des täg

lichen Programmes in Farbe ausgestrahlt wird. 

Zur Einschätzung der Umsatzsteigerung am Geräteverkauf er

klärt die einschlägige Elektrobranche: "daß der Absatz an 

farbtüchtigen TV-Apparaten durch die Olympischen Spiele 

einen massiven Auftrieb erhalten hat. Derzeit seien rund 

180.000 Farbfernsehgeräte in Ös"terreich in Betrieb 11 3 ). 

Erinnert man sich an die massive vie rbekampagne vor den Olym-. 
pischen Spielen, setzt man diese 180.000 Geräte in Relation 

zu den 1973 1,3 Millionen gemeldeten TV-Teilnehmern 4 ) sieht 

man sich in der Einschätzung bestätigt, daß das Farb-TV eine 

vom Konsumenten zu diesem Zeitpunkt noch "nicht-bestellte" 

Erfindung war. Vergleichbare Zahlenmaterialien aus der B~ 

bestätigen ebenfalls diese Einschätzung. 

Öffentlich-rechtliche Anstalten sind strukturell mit der 

Privatwirtschaft (private Produzenten; Werbeeinnahmenent

wicklung) eng verzahnt. Aus diesem "Sachzwang" heraus wird 

die Einführung des Farbfernsehens (1969/70) zum Indikator, 

zum "sinnlichen Zeichen für die Subsumtion des Programms 

unter die Warenproduktion im Rahmen öffentlich-rechtlicher 

Anstalten. \\arenproduktion und -konsumtion aber ist einer 

der rigidesten Stabilisatoren funktionalen Normenwissens 

im Spätkapitalismus" 5 ). 

Ausgehend von der Rekapitulierung theoretischer Auseinander-
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setzungenüber den Farbfilm kann festgestellt werden, daß 

die elektronischen Möglichkeiten (wie Cox-Box, Blue-Screen) 

tendenziell eine ~ eiterentwicklung der Farbe~dramaturgie des 

Filmes bie~en könnten. 

Versuche von TALDOCK und SEAWINGELT 6 ) lassen z. B. die Ent

wicklungemöglichkeiten (technisch wie wahrnehrnungsspezifisch) 

erahnen; ein Beispiel wie niL I'1ISTERO DIE OBER\'.ZALD" (ANTONIO

NI ) jedoch bestätigt SCI-IEUGL's Einschätzung: "Im kommerziel

len Bereich werden die meisten Möglichkeiten ignoriert oder 

trivialisiertn. 7 ) 

Die zunehmende Konzentration der 11 hard-ware 'L und "soft-ware 'L 

Produzenten läßt unschwer folgende Vermutung zu: 

"Zum Teil liegen bei den amerikanischen TV-Gesellschaften 

Geräteherstellung und ~roduktion von Programmen sowie deren 

Sendung in einer Hand. Die Produktion von Programmen hatte 
'8) 

dem Wunsch nach Absatz von Farbgeräten zu folgen~~ · 

Daß das Interesse nicht nur von den Elektrokcnzernen an der 

Einführung des Farbfernsehens enorm war, beweist auch die 

Chronologie der Ereignisse: am 1. Jänner 1969 wird mit Farb

versuchsprogrammen begonnen; am 1 . Sept. 1969 ·( 9 lvTona te spä

ter) werden die ersten Farbwerbespots gesendet. 

Die erhöhte Attraktivität durch "Buntheit" erregt das Interes

se der Werbebranche an den Möglichkeiten des TV-~ erbeblockes. 

Trotz der ( durch das ORF-Gesetz) beschränkten ~ erbezeit, er

höht sich jährlich das Werbeentgelt bis zu dessen bisherigen 

(1979) höchsten Stand von 36,7 %des Umsatzes, während der 

~-Anteil der Teilnehmergebühren bis zu einem anteiligen Tief

stand von 56,5 % absinkt. 9 -) 
Sogenannte "Patronanzsendungen" (im Vorabendprogramm) er

weitern die Möglichkeiten der Werbebranche unter Beibehal-

tung der gesetzlichen Regelungen. 

"Bunt "-angebotene itlaren in \~erbespots haben sichtlich eine 

erhöhte Attraktivität. 
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tber die Notwendigkeit "bu.YJ.ter" medialer Spielforrnen, im 

besonderen Spielfilme und TV-Spiele, meint APPELDOF0!: 

"Psychologisch gesehen ist ( ••• ) der Unterschied zwischen 

Farbfilm und Schwarzweißfilm gering. Man befrage nur einen 

arglosen Filmzuschauer, der einige Zeit nach einer Vorfüh

rung begeistert über seine Eindrücke berichtet, ob er denn 

einen Farbfilm oder einen Schwarzweißfilm gesehen habe. 

Seine Antwort wird sehr unsicher kommen und in vielen Fäl

len falsch sein. Eindrucksvolle Schwarzweißfilme bleiben 

dabei häufiger als Farbeindruck in der Erinnerung als um

gekehrt: Für die meisten Zuschauer war der Film '12 Uhr 

mittags' in der Erinnerung ein Farbfilm" 10 ) 

"Nicht bunt, sondern farbig" war bereits EISENSTEINs For

deru.YJ.g an den Farbfilm seiner Zeit. 

Das Farb-TV aus seiner "bunten Zeit" in eine "farbige Zeit" 

zu bringen, erfordert als Vorbedingung unter andererr. die 

theoretische Auseinandersetzung mit den Erfahrungen und 

Ergebnissen einer Farbenfilmdramaturgie, die in vielen r 

theoretischen Auseinandersetzungen der Filmkunst verein

zelt bis systematisch vorzufinden ist. 

XIII. 2. Theoretische Anmerkungen zu einer Farbendrama

turgie (im Kinospielfilm) 

Wenn 1925 die Fahne des "Panzerkreuzer Potemkin" händisch 

rot eingefärbt wird, so wird die Farbe als ein~die filmi

sche Aussage erweiterndes Mittel verwendet, und es beginnt 

für EISENSTEIN eine mehr als 20-jährige theoretische wie 

praktische Auseinandersetzung mit dem Farbfilm, die sich 

in den bekannten Artikeln "Nicht bunt, sondern i'ärbig" 11 ), 

"Der Farbfilm" (1948 1 ~)) und in den Farbsequenzen des Films 
"Ivan der Schreckliche" u. a. niederschlägt. 

"Jeder :3etrachtung über Farbkombination muß auf Abstrak-
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tion oder verschwommenes Phantasieren hinauslaufen, sofern 

sie nicht durch praktische Erfahrungen gestützt wird" 1 3). 
Beschäftigt sich EISENSTEIN im erstgenannten Artikel noch 

mit der Frage, "wieweit das Farbige an sich schon ein orga

nischer Bestandteil Jes Schwarzweißfilmes ist", so entwi

ckelt er auf Grund der Erfahrungen bei der Realisierung des 

Filmes "Ivan, der Schreckliche", gestützt an Üb erlegungen 

zum Einsatz der Musik im Film, eine allgerneine Ästhetik 

der Farbe im Film. 

Dabei kommt er zu dem Schluß, daß der Einsatz der Farbe als 

dramaturgisches Mittel mit dem Einsatz der Instrumente oder 

Instrumentengruppe in einem symphonischen musikdramatischen 

~erk zu vergleichen ist. 

EISENSTEI!Ts Methode, den Film sowohl als Synthese verschie

dener Künste (v. a. im bildenden wie darstellenden Bereich) 

zu sehen wie dessn Abgrenzung von diesen hervorzuheben 14), 

erleichtert den Zugang zu f~lmspezifischen, dramaturgischen 

und kompositionellen Überlegunge~. 

Der dramaturgieehe Einsatz der Farben wird durch die Hand

lung des Filmes wie durch die dramatische Situation (s. ro

te Fahne im "Panzerkreuzer") besti.illiiit. Farbe soll gegenüber 

der Schwarzweißverfilmung eine echte künstleri~che Berei

cherung (unecht = illustrierendes Mittel) sein: dies bedeu

tet, daß Farbe nicht der Thematik des Filmes unterworfen 

ist, sondern der dramaturgischen Behandlung des Themas. 

EISENSTEIN nimmt damit auch den Gedanken BAL1Zs auf, daB 

Farbveränderungen "Gefühle ausdrücken, die das Mienenspiel 

alleine nicht ausdrücken könnte." Denn die Veränderung der 

Farben wird im dramaturgischen Mikrobereich "zur ausdrucks

vollen Mimik (wie beim Erbleichen), auch dann, wenn sich da

bei kein einziger Muskel des Gesichtes bewegt. Hier bieten 

sich der Mikrophysiognomie mit Hilfe der Farbe neue Mög

lichkeiten" 1 5). 
eben der akustisch-optischen Montage (vertikalen wie hori

zontalen) sieht EISENSTEIN mit der Farbe eine wietere Mög

lichkeit, "mein Verhältnis zu dieser Ordnung der Dinge aus

zudrücken. ( •.• ) . Es wird eine neue Verbindung hergestellt, 
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die nicht me~r einfach de';r 11 0rdnung der Dinge 11 entspricht, 

sondern dem Thema, das ich jeweils auszudrücken für not

-v;enä.ig erachte" 16 ). 

Farbe wird als ein gleichbedeutendes Darstellungselement 

im Ensemble filmischer AUsdrucksmöglichkeiten anerkannt . 

Den subjektiv-motivierten Einsatz der Farbe muß gemäß der 

Absicht des Filmemachers Stimmungen wie Gefühle hervorzurufen 

imstande sein oder diese (St immungen wie Gefühle) intensi
vieren '11) 

Sowohl bei KALMUS wie bei EISENSTEIN wird von einem bewußt 

-überlegten Einsatz der Farbe ausgegangen. Diesem bewußten 

Gebrauch widerspricht 15 Jahre später HAGEIVLANN insofern, 

indem er meint, daß sich die Verwendung der bunten Farben( ... ) 

als technisch schl-lierig und als künstlerisch bedenklich er

wiesen hat . Die · Na chb ildung der bunten Farben übertrifft die 

der unbun~en an Intensität und Dauer, und so entstehen viel 

fach farbliehe Verfälschungen und Verwischungen, die nicht 

beabsichtig~ waren. Ferner verwischen die bunten Farben die 

feineren Linien und Flächen, auf denen die psychologische 

Charakterisierung beruht; sie machen zartere Schattierungen 

unsichtbar und lösen plastische Formen leicht in ein flä

chiges Farbenspiel auf 15 ) . 

HAGEMANNs Ausführungen sind insofern von Interesse, da er 

die negativen Erscheinungen des 11 bunten 11 Farbfilms genau 

beschreibt (aus 15-jähriger Erfahrung mit dem 11 Bunt 11 -Film), 

ohne damit die theoretischen Überlegungen BALAZs zur Mikro

physiognomie und EISENS TEINs Auffassungen zur Farbdramatur

gie infrage stellen zu können. 

Als Erinnerung so~en nn folgenden Abschnitt einige theoreti 

sche Üb erlegungen zum filmischen Einsatz der Farbe ange

schnitten we rden , um auf das in der Hehrzahl der filmischen 

Produkte (von TV-Produkten gar nicht zu reden) bestehende 

Defizit des bewußten Einsatzes von Farbe hinzuweisen, das 

auch Eingang in die Filmgeschichtsschreibung und in Film

analysemodelle 19) findet . 
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~enn z. B. DADEK in seinem systematisch angeordneten Buch 

"Das Filmmedium; zur Begründung einer Allgemeinen Filmtheo

rie" 20) einzig einen Ausschnitt aus EISENSTEIN's Auseinan

dersetzung mit der Farbenwirkung auf die Filmdramaturgie zi

tiert, kann man zwar EISENSTEIN's Bedeutung zu dieser The

matik ermessen, wirft jedoch ein schlechtes Licht auf den 

theoretischen wie praktischen Stand zu dieser Frage. 

~ie technischen Möglichkeiten der Farbwiedergabe und des 

Variationsre ichtums stellen dabei nur eine geringe Einschrän

kung dar (d ies gilt auch für TV-Filmproduktion). Jedoch der 

l'1ehraufwand an künstlerischem Potential, wenn bewußt Farbe 

eingesetzt wird , (.Beleuchter, Kostüme, etc. ) wird durch ein 

erhöhtes Einspielergebnis finanziell nicht im gleichen IVlaße 

po"tenziert: "Bunte" Geschichten lassen sich genauso gut ver

kaufen wie "farbige" Geschichten. 

Dies ist sicherlich ein nicht unwichtiger Aspekt, der Rück

wirkung en auf die mangelhafte Theoriebildung hat. Schon bei 

der Einführung des Farb-TV ist zu sehen, wie technische Er

rungenschaften und Möglichkeiten einzig~unter die "Tausch

wert-Perspektive" subsumiert werden.Experimentelle Untersu

chungen zur Erkundung der Farbe:::1wirkung werden objektbezogen 

gemacht, die Beziehungen Farbenwirkung-Handlungsentfaltung 

und damit mögliche Erweiterungen von Erkenntnis für den Re

zipienten werden nicht beachtet. Einzelindividuen (Künstler, 

die formal arbeiten- mit Vi d eo, Film ) kommen zu Erkennt

nissen , die ungenützt für mediale Spielformen bleiben (Aus

nahmen wie "Il mistero di Oberwald 11 mit eingeschlossen). 

Einige Erinnerungspartikel aus den systematischen Überlegun

gen , v . a. EISENSTEIN sollen hier Platz haben, um• deren Be

deutung auch für das Farb-TV in geeignetemMaße hervorzu

heb en: 

Zu Beginn der 40-er Jahre wird die Problematik um die \'i"ir

kungsmcglichkeiten eines spezifischen Farbeinsatzes in Ab

grenzung zum Schwarzweißfilm diskutiert. 

BAL1zs grenzt die Wiedergabe von Natur im Film von der (nicht 

'[_C 
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genau definierten) Malerei ab und weist der Farbe im Film 

eine diesem Ivieciium eigene künstlerische Bedeutung zu : "Denn 

wollte der Film mit den künstlerischen Wirkungen der Male -

rei in \:ettstrei t treten, wäre er von Anfang an zur Nieder

lage verdammt und könnte nichts anderes sein als eine kit

schige, primitive Parodie der ältesten und größten Kunst" 2-1) 

Ziel der Farbeinsätze soll sein, mit seinen Mitteln "die 

~ irklichkeit zu interpretieren, anstatt Natur oder Malerei 

zu kopieren" bzw. "die \'.-irklichkeit zu schildern" 22 ) . 

Bedeutung für den Filmschnitt hat die Farbe insofern, da 11 die 

auf Umrißähnlichkeit sich gründenden Überblendungen des Stumm

films sind im Farbfilm selten zu verwenden, weil die cha

rak~eristische Äußerun~ der Figur hier nicht ihr Umriß ist, 

sondern ihre Farbe" 23 . 

Dabei darf jedoch nicht vergessen werden, daß hier BALAZs von 

der Schnittec~~ik des Stummfilmes spricht, die sich mit der 

Einführung des Tonfilmes ganz entscheidend weiterentwickelte; 

es muß weit weniger auf den Figurenumriß achtgegeben werden 

( z. B. jedoch gerade aus dieser Feststellung leitet BÖRGE 

Einschätzungen zur Farbendramaturgie ab, 2~) die somit ohne 

der Binbeziehung der -l':ei terentwicklung des Schnittes ihre 

Gültigkeit verlieren). 
Die Farbentwicklung kann sich (auf Grund des Mangels an prak-

tischen Beispielen) BALAZ als nsymbolisch" wie "Emotionen 

herbeiführend" vorstellen. 

BALAZs Bedeutung liegt in der Auseinandersetzung zur theo 

retischen Farbendramaturgie darin, bereits erkannt zu haben, 

daß die Farbe mehr sein kann als nur 11 \tJarenhaut", daß sie zu 

einem Teil filmischer Gestaltungsmöglichkeiten bewußt ein

gesetzt werden kann, und daß die Farbe Einfluß auf andere 

filmische Ausdrucksm0glichkeiten besitzt. 

Bewußt eingesetzte Farben und deren Rezeption unterliegen je

doch der Problematik, daß die Farben im Farbfilm ständig 

präsent sind - und hier unterscheidet sich der Gebrauch 
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der Farbe als dramaturgisches Mittel auch von den .fviöglich

keiten der Musik : Farben können nicht vorübergehend wegge

lassen werden ; sie können maximal auf wenige Farbtöne redu

ziert werden. 

In dieser vorübergehenden Reduzierung sieht auch EISENSTEIN 

keine "Neutralisation", sondern "lediglich eine Farbzäsur, 

welche die Kräfte des farbigen Elements akkumuliert, damit 

sie im blauschwarzen Ind igo weißgeschäumter Meereswogen ( ... ) 

eben in dem speziell notwendigen Augenblick auf den Zu

schauer wirken können", indem kein anderes dramaturgisches 

Mittel in der Lage ist, "den notwendigen Eindruck so voll

kommen zu vermitteln wie die Farbe" 25 ). In eine relative 

Buntheit Farbakzente setzen zu können, bedeutet, die Viel

zahl der Farbtöne auch in deren (natürlicher··) Buntbei t ein

zuschränken, indem man z. B . auf deren Flächenauftsilung im 

Bild ach-cet . 

Beim Film entscheidet die Wirkung der Farbe nicht nur die 

Hnadlung, die Bildgestaltung und der Filmschnitt (d essen 

Bedeutung in der Zeit des Tonfilmes bei weitem in Bezug zur 

Farbwirkung überschätzt wird,- 26 )) sondern die spezifj_sche 

Eigenschaft des "Kunstwerks" Film , das sich in der Zeit ent

wickelt (z . B. 120 min. ) , hat darüber Qie Möglichkeit, durch 

vorangegangene Bildfolgen den Zuschauer auf eine bestimmte 

farbendrarnaturgische Absicht vorzubereiten, ihn aufnahmefä

hig zu machen. 

Farbauffassung und Farbgefühl, nicht nur als unveränd erliche 

Vorinformation des Zuschauers begriffen, eröffnen - wie die 

sinnvolle Abstimmung derselben - auf die im Film handelnden 

Personen und der jeweiligen Zeit weitere Differenzierungs

und Anwendungsmöglichkeiten eines überlegten Einsatzes von 

Farbe 2.1 ) . 

Daraus erklärt sich auch die Auffassung, daß psychologische 

wie physiologische ~b erlegungen zu möglichen Farbenwirkungen 

im Film in dem Maße inadäquat bleiben, wie sie Üb erlegungen 

dazu auf das statische Erfassen und Interpretieren ( z. B. 
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ausgehend von Malerei oder Innenarchitektur ) beschränken, 

weil damit die Dimension der Objektbewegung und -Veränderung 

in der Zeit Qnd im Raum und im Verhältnis zueinander nicht 

medienspezifisch erfaßt werden kann. 

Überlegungen zur Farbharmonie nach MUNSELL- 1942,von CORmiELL 

-CLYNE bzw. MOON und SPENCER, die über mathematisch-geomet

rische Formulierungen zu "pleasing-combinations" kommen ZB ) , 
sind - zwar Voraussetzungen zu einer Farbenfilmdramaturgie, füh

ren jedoch bei Überwertung bzw. Negierung dazu, Farben im 
. 29) 

Film nur dann zu beachten, wenn sie negativ auffällig werden 

oder sie in ihrer Bedeutung "Zur Errettung der äußeren v;irk

lichkeit" überschätzt · we~den 30) 
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KAPITEL XIV: Ein Versuch: Systematisierung von Kinofilm und 

TV-Film 

Ein TV-Programm ohne Kinospielfilm ist im gegenwärtigen Zeit

punkt nicht denkbar: 

Die steigende Tendenz,im TV Kinospielfilme auszustrahlen, 

problematisiert auch die eigenständige Entwicklung des Kino

spielfilms: 

davon hängt die Zukunft des Kinos und des Kinospi~lfilmes ab; 

wie dieser neue,vvom TV unerreichbare Formen entwickeln 

kann. 

Wieweit er sich gegenüber dem TV und anderen technischen Ent

wicklungen am AV-Sektor (Kabel-TV, Satelliten-TV, etc.) be

haupten kann: 

als ökonomisches und ästhetisches Produkt, das seine Mög

lichkeiten differenzierter ästhetisch-ideologischer Welt

aneignung beibehalten und entwickeln kann. 

Ein perspektivischer Systematisierungsversuch läßt sich nur 

aus einem gesellschaftlichen Gesamtzusammenhang unter Beo

bachtung der historisch-technischen Gegebenheiten gültig 

ableiten. 
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XIV. 1. Ökonomisch bedingte Filmform mit dramaturgischen 

Folgen: der 'amuhibische' Film 

Auf Grund der Publikumsstruktur und der wirtschaftlichen 

Interdependenz kann man davon ausgehen, daß sich der Kino

spielfilm und TV-Film im gegenwärtigen Zeitpunkt immer 

stärker als Mi schform etablieren: 

in diesem Zusammenhang wird von einem 'amphibischen' Film 

gesprochen. 

Dieser Begriff (ROHRBACH) nimmt Rücksicht auf das gegen

wärtige Verhältnis (v. a. in der BRD) von der Filmindu

striezur TV-Produktion im deutschsprachigem Raum. 

':i enn 1980 festgestellt werden kann, daß der 1 amphibische 1 

Film epidemisch ist 1 ), so muß dies im Zusamm enhang mit 

der konkreten Produktionspraxis von Kinofilmen in der BRD, 

Schweiz und - neuerdings, das FFG verweist darauf, - in 

Österreich gesehen werden. 

Eine nationale Filmproduktion hat nicht nur außerhalb eines 

Verbundsystems mit anderen nationalen Kinofilmprodukti onen 

keine Überlebenschance (Verleihorganisationen), sondern 

ebensowenig außerhalb der nationalen TV-Produktionen: 

zumindestens seit 1970 scheint die Produktionsstatistik 

Österreichs diesen Sachverhalt zu unterstreichen 2 ) 

Ein Filmförderungsgesetz (wie das Österreichs), das auf 

eine Zusammenarbeit zwischen ORF und privaten Filmproduk

tionen für Kino angelegt ist (Mitbeteiligung des ORF bei 

der Filmfondgründung, etc.), fördert jenen amphibischen 

~ilm , wi e ihn ROHRBACH 1977 für die Situation in der BRD 

erkennt: 

"Der Film wird das TV weiterhin brauchen, weil allein mit 
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seiner ökonomischen Hilfe und dem Einfluß seiner Redakteure 

sicher g estellt werden kann, daß Film nicht nur ein Industrie

produkt , sondern auch ein Teil unserer Kultur ist" 3 ) 

Im Zusamm enhang stimmt es jedoch bedenklich, wenn dabei von 

Dramaturgievorstellungen gesprochen werden, die von 

TV-Redakteuren auf Kinospielfilme übertragen werden: 

denn "bildschirmgerecht 11 , wie es z. B. BRÜNE 1963 formu

liert 4), bedeutet- vorerst als These in den Raum gestellt 

- eine Ab sage an das Kino, denn so folgert RAUSCH , "wes

halb wohl sonst würde das TV diese Modifizierung der Pro

duktion vom Spielfilm verlangen?" 5) 

"Der Spielfilm kann, ( ••. ) sobald er sich dem 'Bildschirm

gerechten1 unterwirft, sich kaum noch seiner Möglichkeiten , 

die er im Kino besitzt, bedienen, Illusion und vermitteltes 

Phantasieprodukt zu sein. Er schränkt dadurch die poten

tiellen Fähigkeiten, die Film im Kino haben kann, ein~ 6 ) 

Folgen fü= den Zuschauer sieht MEYER: 

"Statt die Herausforderung des TV anzunehmen, hat sich das 

Kino über eine fortschreitende1Anpassung zu retten ver

sucht. Dies en Defätismus hat es teuer bezahlen müssen. Vie

le Kinofilme sehen jetzt in ihrer optisch-akustischen und 

erzählerischen Ärmlichkeit wie Fernsehen aus, was die me

dia~e Adäquanz schwer und diesmal von der Kinoseite her 

erschüttert hat. - Auf der Strecke bleibt der 'mißachtete' 

Zuschauer. Es kann nicht verwundern, daß er den Weg des 

geringsten Widerstandes, den der Bequemlichkeit, beschrei

tet und vor 'dem Kasten' zu Hause bleibt, wenn auch oft 

grollend" 7) 
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Diese Zitate unterstreichen , daß es sehr wohl Unter-

schiede von Kinospiel- und TV-Filmen gibt: 

Unterschiede z. B. in dramaturgisch-ästhetischer Hinsicht , 

die zwar der TV-Spezifik en~gegenkomrnen, aber sich auf das 

Kinoerlebnis negativ auswirken. 

Eines der wichtigsten Unterscheidungsmerkmale (zur Neu

definition des Kinos) - das des Gemeinschaftserlebnisses 

im Kino - erläutert ROHRBACH in seinem Aufsatz, wenn er 

meint: 

"Das Kino braucht nicht zuletzt das Kino , weil Filme, die 

nur mehr im TV laufen würden, keine Filme mehr wären; nicht 

nur und nicht einmal so sehr der großen Leinwände wegen, 

die ja ohnehin immer· kleiner werden, sondern weil der Film 

zunächst und vor allem .Gemeinschaftserlebnis ist" 8 ) 

Die Organisationsform des Kinos - ein öffentlich zugängli

cher Ort - fördert im Gegensatz zum TV, das privat rezi

piert wird, ein Gemeinschaftserlebnis, das konstituierend 

auf \ll ahrnehmung und Erkenntnis wirkt. 

Die Realisierung eines Films für TV oder Kino wird ebenso 

von institutionellen Rahmenbedingungen beeinflußt: als 

'klassisches' Beispiel gilt das in Hollywood praktizierte 

Studioprinzip. 

In Anlehnung daran nimmt die Rolle staatlicher Gremien im 

europäischen Filmschaffen nicht nur in der Beurteilung 

eines Filmes als 'Kunstwerk' zu: 

So wird eine Entscheidung durch weitere legitimiert; der 
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Film realisiert seinen Viert viel öfter durch Festival-Prei-

se als durch ein Publikum (Vergleiche mit den nationalen 

Einspielergebnissen)~ Staatliche Gremien erhalten ebenso 

entscheidende Bedeutung bei Entwurf und Realisierung eines 

Filmprojektes: 

a ) Gremien, Kommissionen und Bürokratie kontrollieren die 

Entwicklung eines Drehbuches bis hin zum Endprodukt 

in verstärktem Maße 

b) in der Dramaturgie - Abteilung des TV wird dem Autor 

ein professionelles 'Styling' angeboten: 

Erfahrungen von Autoren 10 ) und Aussagen von Programm

verantwortlichen des ORF 11 ) bestätigen dies auch für 

Österreich 

c) Filmprodukte, die auch für Kino produziert werden, folg

ten früher stofflich und ästhetisch oft einer flacher-, 

unattraktiven ~ernseh-Ästhetik; 

da die Verwertungschancen heute im Kino (gilt vorerst 

empirisch überprüfbar für die BRD) tendenziell steigend 

sind, werden TV-produzierte Filme wieder weit mehr nach 

Kino-' Qualität' ausgerichtet. 

Die Besonderheiten und Zielvorstellungen des einen wie des 

anderen Mediums spiegeln sich in Begriffen wie 'professio

nelles' Styling, Kino-'Qualität', 'mediale AdäQuanz' oder 

'bildschirmgerecht' wider. 

Um nun näher 

fassen, soll 

konstruktion 

diverse Medienspezifika systematischer zu er

in der Folge - in Anlehnung an eine Modell

für ästhetische Sachverhalte 12 ) - eine erste 

Kriterienermittlung versucht werden. 
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.:I ' T. 2. D!'ei '::'hesen zur i·ediensuezifik 

? ü r den Uutersuchungsgegenstand modifiziert lauten die dre~ 

Thesen 13 ) . 

1. Kinofilme und Fernsehsendungen lassen sich als spezifische 

Zeichensy steme bzw. als spezifische modellierende Systene 

ansehen, die an bestimmte Kommunikationssysteme gebunden 

sind. 

2. Kinofilme und Fernsehsendungen lassen sich als sekundäre 

modellierende Sy steme bzw. sekundäre Zeichensysteme anse

hen, die auf ner Transformierung von Zeichen eines pri

mären Systems beruhen. 

3. Kinofilme und Fernsehsendungen lassen sich als eine in 

dieser Form einzigartige Synthese von wissenschaftli 

chen und Spielmodellen ansehen, die gleichze itig Intel

lekt und Verhalten des Rezipienten organisieren. 

XIV. 3. Rau~- Zeit- Darstellung in den Kommunikations -

systemen 

Ausgehend von der konkret-historischen Si~uation in Cster

reich rückt These 1 die nedeutung der Komm~~ikationssyste

me (Kino, TV) unter dem Aspekt der unterschiedlichßn (d. 

h. medienspezifischen) 

in den Vordergrund: 

1 Raum- Zeit- Darstellung 1 

Dolby-Ton und Cinemascop sind Zo B. Synonyme für eine be

sondere Kinoqualität der Raum-Erfahrung des Zuschauers in 

optischen bzw . akustischen Bereich; 

dagegen ist die Sendungsform einer Live - Übertragung (z . B. 

Fußballmatch) eine typische für das elektronische Medi~~, 

das Fernseher: : 
Zwei mit dem jeweiligen Mediensystem zu identifizierende 

Formen (Kinospielfilm , Live-Übertragung) - zwischen denen 
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s:c~ probab ilistisc~ viele mediale Ausdrucksforme~ denke~ 

lassen und tatsächlich existieren ) können als Extreme, be

st~~zt auf d en Beliebtheitsgrad des Publikums (s . Urtells

:ncizes) , medienspezifischer Vermittlungsformen gedacht 

we !'de~; 

aber danur cb können auch r: ischformen in ihrer Korrelation 

mit den äuße rsten Darstellungsmöglichkeiten der Kategorie 

Zeit - und Ral~~erfahrung bestimmt werden . 

l:Jc:.s 'Live-Prinzip' bzw. die dem Medium TV adäouateste Form 
:1. 

de= Zeit- Darstellung - die Gleichzeitigkeit- , 

und weiteres Charakteristikum des TV- dessen reduzierte 

Ton - Bild - ~ iedergabe - lassen die Darstellung von Zeit 

und Ra~~ als Differenzierungskategorien erscheinen. 

Die unterschiedliche Wichtigkeit der Relation zwischen Auf

nahmeze i t und Rezernionszei tpunkt auf die Wirkung der Aus 

sage ( in den beiden Medien) ist eine weitere Kategorie, die 

ebenfalls zur spezifischen Funktionsbestimmung einen Bei

-crag liefern kann: 

so verliert ein Besta.."'ld teil des 'Kinoerlebnisses', die '1'; o

chenschau mit der Ausbreitung des TV an Bedeutung ; dabei 

übe rnimmt das TV und dies verweist auf die unterschiedliche 

Qualität der beiden Kommunikationssysteme - in dem es durch 

elek tronische Übert ragungsmöglichkeit zur Gleichzeitigkeit 

neigt-voll die Funktion der ~ochenschau (tagesaktuelle Be 

richterstattung), indem sie durch das Kommunikationssystem 

( = Kino) sowie durch die nicht - elektronische Produktions

methode die Kategorie der 'Aktualität' den Bedürfnisstruk

turen des Publikums entsprechend nicht mehr erfüllen kann. 

An der Stagnation der ' Austria- \',-ochenschau' kann z. B. der 

Bed eutungswandel der Medien beobachtet werden; 

diese ' V; ochenschau-Form' wird genötigt, neue Markt- und 

damit Venrertungsmöglichkei ten aufzusuchen 14 ) . 
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Durch die Nähe zurn 'Live'?rinzi~' und dem damit verbundenen 

Aktualit2.tsanspruch kann TV in erster :Linie durch dessen 

publizistisch-journalistischen Chrakter bestimmt werden. 

Dabei erhält die 'Authentie'-Suggestion bei einer TV- Spiel 

handlung ( TV-Film: "Das Dorf an der Grenze") für die \·.:ahr 

nehrnungsdispositionen des TV-Publikums erhöhte Bed eutung. 

In verst2.rktem Ausmaß wird die 'Verfügoarkeit' de r Welt, 

d.ie Überbrückung von Raum und Zeit im l''1 ediurn TV zu einem 

form gebenden Element. 

Die unterscciedliche Dauerhaftigkeit ( und damit die gestei 

gerte 3edeutung des Aufnahme- und Rezeptionszeitpunktes) 

eines wissenschaftlichen l/lodells (wie es die tech..nische 

Reproduktion durch Film ideal dars~ellt) und eines Kunst

Wßrkes besch~eibt LUKACS, wenn er von dem 'Lebendigb l eiben ' 

wissenschaftlicher im Gegensatz zu ästhetischen Syst e men 

spricht: 

"Dort ein relativ kontinuierliches Ineinandergreifen, Ein

anderkorregieren, Einanderablösen von Versuchen, der objek

tiven ~ahrheit möglichst nahezukommen, hier selbständige, 

voneinander primär unabhängige '" erke - ( ••• ) - die aus 

'eigener Kraft' eine Dauerwirkung erlangen oder infolge 

eigener Schwächen in Vergessenheit geraten" 15 ) 

Der Kinospielfilm wird als Teil der kulturellen Informa

tion längerfristig in eine bestimmbare Öffentlichkeit ein

gebunden: während das TV in kurzer Zei~, einmalig , eine 

große Anzahl Menschen erreichen kann (Quantitätskriteriurn), 

so erreicht ein Kinofilm oft nur über Jahre hinweg die 

gleiche Besucherzahl; 

letzterer hat jedoch dadurch gegenüber dem TV- Film viel 
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e h er die Gelegenheit langfristiG Teil einer kulturellen 

Diskussion zu ·werden: "man spricht darüber: heute, viel

l eicht noc h in fünf Jahren" - und dadurch kann l ä ngerfri

s tiges Interesse und Auseinandersetzung strukturiert wer

d en, die durch die vorwiegend übliche Binmaligkeit des 

TV-Films nicht in der qualitativen ~ eise erreicht werden 

kö nnen (Auseinandersetzung über Inhalt; Gespr ä ch über 

mediale Formen). 

In das Gesamtprogramm eingebunden erhält der TV- Film 'Er

eignischarakter': 

einerseits aus der Einmaligkeit der Rezeptionsmöglichkeit 

( private Aufzeichnung im gegenwärtigen Zeitpunkt nicht 

konstituierend für Medienspezifik), 

und andererseits dadurch , daß man nicht "nach de r Rezep

tion ( .•• ) aus der Dunkelheit der fiktionalen ~ elt ent

lassen ( wird), sondern, - wenn man nicht schnell genug 

a bschaltet - 1 mit dem nächsten Ereignis, meist gänzlich 

anderer n.rt, konfrontiert" 16 ) wird. 

Der Kinospielfilm - als Produkt verstanden - konfrontiert 

d en Zuschauer nach dem 'Konsumakt' nicht nur mit der All 

tagswirklichkeit des einzelnen (im TV wird die 'mediale' 

':. irkl i chke i t' rezipiert, dessen Ganzbei tanspr·u.ch, etc. ) , 

sondern ist auch auf Grund seines Kommunikationssystems 

offen für wiede rholte Rezeption: 

Eingebunden in das Sys tem Kino bestimmt der 'Produkt'

-Charakter der Kin ospielfilme die ~ahrnehmungs - und Er

kenntnis~öglichkeiten dahingehend, daß der intellektuelle 

- ~ ert des Films in Konfrontation mit der Alltagswirkli c h

keit u..runi t tel bar und im besonderen durch ' Produkt' - \·; er

bung (wie Filmkriti k , Werbeaussagen und private Gespräche ) 
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dete r minier-e wi rd, und indem dadurch erst der wirtschaft

liehe \; eY-c rea.l i siert werden kann. 

Im ·vergleich zu a.Ylderen kulturellen Institutionen (Presse; 

Theate r; z . B. ) wird ein weiteres Unterscheidungsmerkmal zu 

einer besti~menden Kategorie, die auf die 'Ergebnis'-Haf

tigkei t bz'\v . auf den 'Produkt' -Charakter verweist: 

Das Gesamttages- bzw. das Gesamtmonatsprogramm des TV ist 

hete rogen : 

a) 

b) 

c) 

in Bezug 

in Bezug 

in Bezug 

formen. 

auf die Darstellung alter und neuer Information, 

auf Formen des Spiel- wie des Dokumentarfilmes, 

auf künstle:::-ische wie publizistische Ausdrucks-

Das TV schafft Eigenes (I"'agazinsendungen, TV-Filme) 

und üb ernim_rnt (Kinospielfilme, Theaterstücke, etc.). 

Das Gleiche gilt z. B. auch für das Bild- und Tonmaterial, 

das im TV verwendet wird . 

Das Kino hingegen bietet Eigenes, Einzigartiges - formal 

wie inhaltlich. Um in der Konkurrenz zum TV und zu anderen 

Freizeitbeschäftigungen zu überleben, wird dieses Kriterium 

zu einem existenziell notwendigen. 

Hier kav~ eine Annäherung der kulturellen Bedeutung des 

Kinos zur Institution Theater im Zeitalter der Elektronik 

festgestellt werden. 

Die Heterogenität des TV wird ebenso durch die ''allgemei

nen Programrnrichtlinien" unterstrichen, in denen nicht nur 
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von einer " Aus;ewoge~heit" einer Sendung, sondern darüber 

hinau s von einer in der Gesamtstruktur des O~F gesprochen 

wird ( wobei in der vorliegenden Arbeit nicht auf die spe

zifische Problematik des Anspruches nach "A.usgewogenheit" 

eingegaJlgen wird 1 7). 

"Die Ausgewogenbei t kann aber auch in der v.-eise erzielt 

werden, daß nicht im Rahmen einer einzigen Sendung, sondern 

daß in einey Sendereihe im Verlauf eines angemessenen Zeit

raumes alle relevanten Iv1eim.mgen zu V'J ort kommen" und wei

ters, "daß eine Sendereihe der Behandlung bestimmter The

men und Problemstellungen( .•. ) gewidmet ist, während ande

re relevan~e Themen und Problemstellungen in anderen Sende

reihen behandelt werden 11 18 ) 

Die Alltäglichkeit des TV-Erlebnisses- im Gegensatz zum 

Kinoerlebn~s - beeinflußt auch die Rezeption einer Spiel

handlung im TV in der '!Jeise, wie von einer Spielhandlung 

im TV mehr an Realitätsnähe erwartet wird. 

Der Gebrauchswertanspruch, der ~n das TV-Programm gestellt 

wird, findet in der Gestaltung von TV-Filmen seine Ent

sprechung: 

TV-'Diegese' wird somit eher durch Inhalt und Darbietungs

weise bestimmt, Kino-'realität' eher durch die Form der 

Darbietungsweise: 

"Schwache Bilder unterstützen die Fiktion nicht genügend, 

so daß sie für den Zuschauer keine Realität annehmen kann", 

und " .•• die völlige Irrealität der filmischen l"Ii ttel ( .•. ) 

ist es, die der 'Diegese' Realität verleiht" 19 ). 

Ein weiterer Aspekt kommt noch hinzu, der ebenfalls von der 
spezifischen Erwartungshaltung durch 'TV-Gebrauch' des Pub
likums abzuleiten ist: 
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auf Grund dieser 'Alltäglichkeit' des T. wird man auch von 

einer künstlerisch-dramatischen Sendung in erster Linie ent

s prechend dem Programmumfeld - 'Lebenshil~e' (im allgemein

sten Sinn) erwarten. 

Daraus ist auch die verstärkte Forderung nach 'Unterhal tung ' 

ableitbar; denn, so erkennt BERGHAHN für die Kinounterhal 

tung, "der \'.unsch nach Unterhaltungsfilmen wird nicht im 

Kino erzeugt, sondern im Alltag, am Arbeitsplatz, auf der 

Schulbank und in der ·:: ohnküche" 20 ) 

',•;as liegt nun näher als diese •v:unscherfüllung' von dem 

'alltäglichen' .f\Iedium TV zu en;arten. 

Auf Grund jedoch dieser konstatierten 'Alltäglichkeit ' muß 

der Kinos:pielfilm dagegen in erhöhtem I ··~aße jener "tiefe n 

Sehnsucht nach einer Dramatisierung der fundamentalsten 

Phänomene der menschlichen Existenz entspre ch e n : Leben und 

Tod, Verbrechen und Strafe, K2111pf zvlischen Hensch und Na

tur ••• ," und "aber während das griechische Drama ä.iese 

Problerne auf hohem künstlerischen Niveau behandelt , sind 

unsere modernen "Dramen" und "Ritualien" von roher Art und 

haben darum keinerlei läuternde Kraft" 21 ). 

Die Faszination nach Dramatisierung "fundamentalster Phä

nomene menschlicher Existenz" offenbart zwar das Bedürf

nis, die Oberfläche der Routine zu durchbrechen, Phantasie 

zu entwickeln, aber die Art der Befriedigung wird in den 

bekannten Formen der Kommerz-Kinos kanalisiert. - "Die 

I·1arkt-Orientierung ist nahe verwandt mit der Tatsache , 

daß das Bedürfnis nach Tausch ein überragender Antrieb 
22) 

für den modernen l\1enschen geworden ist" 

Die Spekulation auf menschliche ~ünsche und Schwächen ge

hören zu den "widerwärtigsten Unwahrhaftigkeiten" : 
11 J) i e Vors t e 11 ung der ','/ i r kung ist hier 11 wie auch bei den 

Tendenzfilmen , "der Bestimmungsgrund ihrer Ursache und geht 
der letzteren voraus ", meint IROS 23) 
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~hese 2 : K i~ofil~e u~d ?ernsehsendungen l ass en sich als 

sekundäre mode llierende Sy steme bzw . sekundäre 

Zeiche~s~-steme ansehen , die auf de r Transformie 

rung von Zeichen eines primären Systems beruhen. 

XIV. d. Dokumentarische u~d Fiktionale Elemente 

Kann in der Literaturwissenschaft die natürliche Sprache 

als primär mod ellierendes Sy stem angesehen werden, so ist 

die Äutonomie im Zeichensyst em des Filmes eine besondere, 

da " e s kein ": ö r t erb u c h d e s Bi l d e s " 2 4 ) gib t ; s i e i s t nicht 

im gleichen Maß e objektivierbar. 

"Für den Filmautor ist der im '"-esen verwandte Vorgang viel 

komplizierter. ( ... ) . Es g ibt kein gebrauchsfertiges, kon

serviertes Bild ! Das Bildlexikon wäre unendlich, wie auch 

das Lexikon der möglichen ~orte tmendlich bleibt. Der 

Filmautor besitzt also kein v!örterbuch, sondern unbegrenz

te Höglichkeiten ; er nimmt seine Zeichen nicht aus dem 

Schrank , ( .•. ) , sondern aus dem Chaos, in dem sie nur sehr 

vage Möglichkeiten sind oder schatten einer mechanischen 

und o~irischen Kommunika tion. 

Der Filmautor muß a lso eine doppelte Arbeit leisten: 

1. Er muß das Bildzeichen aus dem Chaos nehmen, es möglich 

machen und versuchen, es in einem Lexikon der Bildzei

chen einzuordnen . 

2 . Er muß den Arbeitsvorbang eines Schriftstellers voll 

ziehen; dem rein morphologischen Bildzeichen individuel 

len Ausdruck verleihen" 2 5) 
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Sekundire ~odellierende S~rsteme sind solche , die das Syste~ 

de~ pri~~~en nodellierenden Systeme durch eine tberstruktur 
erv: ei ter:2 . 

.iüne primäre I·iodellierung - durch die tech.YJ.ische Repro

duktion akustischer U..Yld optischer Erscheinungen der \'iirk

lichkeit - erweist sich als eine quasiwissens chaftliche i>:o 

dellbildung, in der das Kriterium der ''Authentie' bestim

mend wird. 

":5'ür den Dokumentarfilm ist der Ausschnitt, der aus der 

geeenstä ndlichen l:irklichkeit herausgegriffen wird, Sinn 

und Zweck der Schilderung, für alle übrigen Arten des Films 

sind solehe Ausschnitte I•:a terial und r-H t tel zu einem über 

ihre Bedeutung hinausgehenden sachlichen oder künstle~i
schen z·veck" 26 ) 

Im Bezug auf die Rolle im Zeichensystem kann die Primär

stufe als die adäquate des Dokumentarischen (und die des 

TV) angesehen werden, die sekundäre Stufe als vorrangig 

für den Spielfilm (und für den Kinospielfilm). 

Kriterien für die primäre Modeliierung sind: 

·'Authentie' und 'Unmittelbarkeit'. 

Das Material spielt hier die bestimmende Rolle, weniger 

die Komposition und Auswahl . 

Z1·rischenstufen und Annäherung finden dort statt, wo Aus

~ahl und Montage an Einfluß gew innt; - wo die 'Handschrift' 

des Autors zum ~ragen kommt. 

Die technische Reproduktion der Wirklichkeit beginnt 

":rr..i t de::n Realen u..Yld Konkreten, der wirklichen Voraus-
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c;etzunt:;" 27 ) - jedoch: "Die Lage wird dadurch so kompli 

ziert, daß weniger denn je eine einfache 1\', iedergabe der 

~ealität' etwas über die Realität aussagt" 28 ) 

Abstrahiert man von den gesellschaftspolitischen und 

wirts chaftlichen Entscheidungskriterien bei der Produk

tion von Film und reduziert man modellartig das Medium 

Film auf dessen kommunikativ-gnostische Funktion, so 

~ällt es bereits leichter, zu einer Abgrenzung von do 

kv_'""2entaris chen und fiktionalen ~lementen zu gelangen und 

weiters , die primär bzw. sekundä r modellierenden Systeme 

gesondert und in der gegenseitigen Beeinflussung zu be

trachten . Zudem erleichtert diese Vorgangsweise das dia

lektische Verstä ndnis dieser· beiden 1 filmischen' G- r und

tendenzen, die bereits personifiziert bei MELIES und 

LU:·.:IER.t: zu beobachten sind: 

"Die Filr.: e, die sj_e rr.ach ter:, verkörperten sozusagen These 

und .h.ntithese im Hegelschen Sinn" 29 ) 

Die theoriegeschichtliche Diskussion ist geprägt von der 

Ausarbeitung einer Filmspezifik, die sowohl in den allge

me inen !•:öglichkeiten des 11ediums begründet ist, welche 

die dokumentarischen und synthetischen Filmformen zu ver

einen imstande sind , und die auch gleichzeitig auf in

haltlich-weltanschauliche Erscheinungen und 5ewertungen 

filmkünstlerischer Verfahrensweisen im Rahmen der Fi lm

theorien konstituierend wirken. 

So geht KRACAUE~ v on zwei Grundvoraussetzungen des Fi l-

mes aus, die ih..'1 zu \·iertkriterien veranlassen , die schl i eß-

lich zu einer lberwertvng des Dokumentarischen bei gle i ch-
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zeitiger Leu~nu~z der Bedeutung ästhetiscb- weltanschauli
cber ~ingriffe in den Gestaltungsprozeß verleiten. 

K~ACAUL?. nebiert dadurc~ nicht nur das Spezifische künstle

rischer Erkenntnis, die unlösbar mit \' er~u~g verbunde~ ist, 

sondern weist auch der Rolle des Autors als aktiv gestal 

tendes r··1 oment in seiner "Theorie des Films" eine untergeonl

nete 5edeut~~g zu: 

'
11·-as an Kunst in Filme eingeht, entspringt daher der Fä

higkeit ihrer Schöpfer , im 3ucb der r,atur zu lesen 11 30) 

gehört zu deL wenigen Rekursen auf die Rol le der Film

autoren im filrnkünstle:rischen Prozeß. 

KRACALJER kommt daher auch schließlich zu der :2:inschätzung 

,e:anze:r Genres, die zu einer Entwertung der 11 Tragödie'' z. 

3. führt: 

"Als inneres Gescbehen ist das I,~otiv des Tragischen in der 

Tat prädestiniert, sich in Story-Fo~m zu vollenden, die ein 

'zweckbestimmtes Ganzes' darstellt - wobei der Zweck mei 

stens ein ideologischer ist. 
Daß dieses Motiv der Fotografie oder dem Film genauso 

zuwiderläuft vTie begriffliches Denken , folgt schl üssib 

aus den ihnen imr.1anenten Eigenschaften " 31 ) , 

XIV. 5. Exkurs: Film als Zeichengebilde 

PETS~S betont zwei Momente , aus denen sich ein Film-Bild 

zusammensetzt: 

a) aus dem "l~enn-Homent ": als technisches Verfahren in 

der Vo:rstellungsscbicht 

b) aus dem "2)e:J.k- I>:omen t 11 
: in der Abbildungsschi eh t 
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11 :0as Denk- J'.oment ode r a i e 3eC.eütu...'1.6 des ~ila es liec.. "t in 

der Aob ildunos s c~ic~t, i m Ver~äl "tni s vo~ Fa~ erabl ick und 
32) au:oer:ornmenen Objekt" 

Obwohl nun die Filmsprache kein Lexikon ~eEi"tzt (wobe i 

die Diskussion auf u...11tersc~:liedliche ;,e ise ~:::1d auf ver

sc~iedenen Eb enen ~eftihrt wi r d : auf aer Ebene der ~on t a

ge , der EinstellunG 33 )1stellt ein hV- Dokument einen 

~ingriff i:::J. den ~rkennt:::J. is proze ß dar, de r in ä hnlicher 

·.:eise viie in der Spr ache vor sich c;eht. 

Die Seoiotik , als allg eme i~e Theori e der Zei chen, und die 

Fi~msemiotik , als spezielle Zeichentheorie, stellt einen 

zescnichteten ~- iderspieGelungsvorGanb ( sie~e 'Schichten' 

nach PETE~S) als Transformationsprozeß de r ~: irklichkeit 

dar , in dessen Verlauf primäre und sekundäre mode llieren

de Sys teme entstehen • 

.?rimä2:·e und sekundäre modellierende Systeme haben c.ls Grund 

la6e ikonische Zeichen: 

":2in ikonisches Zeichen unter s c.heidet si eb von and eren 

Zeichen dadurc~, daß es die Sache, auf die es hinweist , in 

solche r ·.·e ise darbietet , daß man diese Sac.he darln unmit 

telbar, d . n. in anscha'J..licher Ueise, erkennen kann. 34 )
11 

Dj_ese ' Ans c.haulichkei t' der fj_lmischen :=eicüen verändert 

den Erkenntnisprozeß auf der Stufe der Empf indu...l10 und der 

·,·ahrnehnmng - unabhängig von den Intentionen des Subjekts -

Da zu schreibt BL~Jp_~·nr; - fasziniert von dieser I1öglichkeit 

des Films: 

":Jer Film hc..t in der .;anzen Breite der optischen Ee rkwelt 

und nun auch der akustischen , ( ••. )e in e Vertiefun~ der 
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;._pperze.:_Jticm zur Folc;e c;eha8t" , v.'odurc!i. das :·ec.ium dazu 

pr2 des tir..i ert v>irö. , ''die eß6ens e i tic;e Durcl:d rir1c;une; vo:-1 
!~uns t ur1d ': iss ens cl.:a.: 1: 11 z .c-·· ... ... oraern . 

"S'J.chen v;ir zu dieser Si"tuation eine Ar.::üoe;le , so eröff-

~et sich eine aufscl:lu3reiche in der Renaissance" 35) 

', enr1 nun BAZI~ unter':Dild' allgernein versteht , v:as "oie 

~epräsentation auf der Lei.~and aern repräsentierten Gege~

stand hinzufü5en kann", und wenn er damit "die Gestal"tunc; 
des Bildes 'J.nd das Hilfsmitte l der ;.:ontae;e'' versteht 36 ) , 

ur1d sc~ließlich auch KL0~E, eher auf die Gestaltung bei 

Dokumentarfilmen verweisenc, von drei 'Kameras' spricht 

"1. Kamera i:n technischeYl Sinn , 2. im Kopf des Filmema

chers, und 3. die der ~ezeptions~öglichkeiten des Zu
schauers" 37), - , so wi2:'d die Notwendigkei t be,~·ußt- du27 ch 

Einführung von wissenschaftliclen Modellvo rstellungen (durch 

die ':'!lesen LO':!:'l·1A~'Js) - den filmspezifischen Sachverhalt u..'1d 

da~it die all;emeinen ~esensbestimmungen des Films von der 

u~~ittelbarkeit der Praxis vorers"t zu abstrahieren . 

KLUGES ~inteilung nähert sich zum Teil wiederum PETßRs Un

terscheidung dreier Schichten, aus denen Film-'Bilder' zu

sammengesetzt sind: 

a) aus der materiellen Schicht, 

b) aus der Vorstellungsschicht, die auf die Bedeutung der 

Rezeption verweist, und 

c) aus der Abb ildun~sschicht, 
jekt verweist 3BJ . 

die auf das gestaltende Sub-

Lavon aus~ehend , daß den Kameras bz\. den verschiedenen 

'Sc~ichten' unterschiedliche Bedeut~~g im fiktionalen wie 

im dokumentarischer.. E'ilm zue;ev'i e sen v.· e rden,und daß eine 

exak"tere Definition dieser unterschiedlichen 'Kameras' 

bzv:. 'Schichten' zur Klirlli'16 der ?ilmspezifik (und damit 
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zur L.Jnte:~scneid"J.nt; von '":'V- Film und 1\:ino- Film) bei trä.g "t , 

wird n~~ lm weiteren die Primärstufe, Affini"tä"t zum Doku

menteriss~en , von der Sekunäärstufe, Affinität zum Fiktio

nalen ~bzu~renzen und i hre Bedeutung zueinander zu bestimmen 

sein: 

XIV . 6. Informat ion a ls modi fizierte t irklichkeit 

Auch ohne besonderem filmischen Ges tal tungsniveau schaffen 

Filmdoku~ente in ta;esaktueller Form Erkenntnisse , die 

oh...'1e dem medienspezifischen 11 1\ enn- I•; oment 11 rücht möglich 

sind , liber 2ereicbe der objektiven Realitä t : über Zeit

und Raum Barrieren möglicher individuelle r Erkenntnis 

hinwe.; . 

Bed i n6t durch das vorhandene materiell - technische Instru

mentarium verändert die technische Raprodaktion die ~ieer

gespie;elte \. irklichkeit: durch die gewählte Erennwe~te 

zum Beispi el, durch bestimmte Lichtstärke des Objektivs , 

durch 3eleuchtungsintensitä t arn Objekt . 
/ 

andererseits d enke man nur an die ?.eduktion bestimmte r 

Sinnesbe reiche, a n die Ausschnitthafti5keit des filmischen 

Bildes oder an dessen Reduzierung durch zweidimensionales 

Sehen . 

Der Er kenntniswert te chnischer Reproduktion ergibt sich 

aus der veränderten Ra~~- Z eit-Beziehuns; neue Erkenntnis

se übe r vertraute Gegenstände wie Veränderung in 3ewegungs

abl~ufe ~erden durch technische Bilfsmittel bei der Auf-

na~rne und Projektion e r möglicht . 
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?est~estell~ ~ann dabe i werden, daß das ?rinzip de r 'Ahn

lichkeit' mit de r ~irklichkeit nicht domina~t f tir d ie Er-

ke~n tni sen ·ei te runc; durch Filmdokume!'l te ist, sondern, daß 

die ' i:·klic::kei t durch technisch-materielles Instrumenta_

:riu_i''P. de :rart \re:r2.ndert wi r d , daß dadurch die Di mensionie

r~ng der =pperzeption durch informationelle Veränd erung 

neu bestimmt we rden kann : 

diese 3estimmung erfolgt unabhängig von der konkreten Zu

~'eisun5 du:rc~ einen ~utor bereits auf der Stufe der Kame
ra 39) 

Ob diese Ve:r2.nd erung d e~ Information nun dabei einer er

weiternden oder verengenden Erkenntnis zuträglich wird, 

h2.ngt von de:r t:rv1artungshal tune; des Zuschauers gegenüber 

dem Filmdokument ab: 

so trägt v'ei ters za einer Verti.efung der App erzeption aber 

auch eine Isoli erung von Fakten durch Aussonderung von be

reits Bekanntem dazu bei, daß Bekanntes le~c~ter wahrge

no~men ~erden und die Orientierlli~g sieb auf Unbekanntes 

st~rker konzentrieren karn: 

":!)ie rtedundanzprozesse ( .oo ) haben den Sinn , dem Mensc~e. 

( .•• )die Außenwelt so informationsarm zu machen, daß eine 

O:rie~tierunb und ein geordnetes Verhalten darin möglich 
v'ird" 40) 

Dabei muß beachtet werden, daß 'sinnvolle' Redundanz vom 

Ziel der Ko~munikationstätigkeit und von den Vorraussetzun

gen des Partners abhängig 

Die Idealvorstellung, eine Auß erung sei dann optimal, wenn 

sie ein !(irümum an Redundanz aufweist, ist insofern nicht 

haltbar, da bereits die unterschiedlich möglichen Kommuni 

kationse r ei6nisse keine generellen Aussagen zulassen. 
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.?ilrr:doki.Li1e:nte sind deshalb zu C.en die \1irklichkeit modellie

renden S:,- s -ce:nen zu re ebnen, da sie - unab~äne;ig von der :Se

s"tiiJL-::un; durch den r~.utor - technisch-rr.aterielle I~öe:;lichkei ter. 

~esitzen , den 3rkecntnisprozeß qualitativ und quantitativ 

zu verändern. 

Technische Reproduktion besitzt wissenschaftlichen Charakter, 

da sie eine ~bstraktionsstufe der ~irkli chkeit darstellt: 

das A'T-Doktment ist gegenüber dem ';:irkl ichkei tsausschni tt 

der menschlichen Sinnesorgane Quelle der Information über 

das zugrundeliegende Original. 

Das ' Authent ie-Stre~en' wird im Dokumentarfilm durch das 

sobenannte 11 cinema direct" am ehesten realisiert: 

diese ~iclt~~g des Dokumentarfilmschaffens wuchs in ihrer 

Bedeutung, als die technischen Voraussetzungen (Synchron

~on, !-!andtat1era) dazu gegeben vTaren ( z. B. : ROUCH 11 Jaguar"; 

1957; 11 Moi un noir"; 1959). 

XIV. 7. Dokumen-carfilm und 'l'V (an Beispielen) 

Die Affinität, die das Fernsehen zum Genre des Dok~entar
films aufweist, läßt sich historisch dadurch z. B. näher 

fassen, daß mit der v:ei terentwicklung des Fernsehens - im 

angelsächsischen Raum - die Produktion des ' Non fiction'

Films neuen Aufschwung erhielt: 

~~ter dem Einfluß der Radioberichterstattung werden TV-Se~ 

rien produziert , in denen zuerst das tort kommt, über das 

ein Bild gelegt wird : z. B. : 11 See i t now" UmRROI'l, FRIED

LY, 1951 - 1959). 

Eit "Close Up 11 versucht die ABC die r1ögl ichkeiten des 

"cinema direct 11 bereits serienmäßig zu nützen. 
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Filmemacher \Ö e Ri chard LBh.COCK, Hope ?..YDEE und .J ame s LI?S

CO~B arbeiteten für das TV, das Produktionsbedingungen für 

gezielte 3xperimente im Dokumentarfil mbereic~ anbot . 

BLe:=:::-' unterstreicht die 3eziehung zwischen TV und Dokumen

tarfilmschaffen, wenn er schreibt: 

"The intent to persuade and influence, to involve great 
audiences, to make exciting the great issues and causes of 
our time, lost its force with the end of violence; and by 
the time the crises of the world loomed large once more, 
television had arrived and "~>J as to assu..rne this documentary 
responsibility 11 41 ). 

Sieht man für den Dokumentarfilm die prlmare i·'lodellierung 

als 'typisch' an, so muß man gleichzeitig auf die vielfäl 

tige b..bstufung möglicher Ausdrucksformen verweisen: 

so unterscheidet BLUE~ drei Methoden des Dokumentarfilms, 

durch die der primäre model lierende Charakter von AV-Doku

rnenten zur ~irkung gelangt: 42 ) 

a) Kompilationsfilm 

b) die 'Bio graphie' ( =Kompilation verbunden mit drama

tischen Strukturen) 

c) tatsächliche Ereignisse werden dramatisiert: dramatische 

Richtung, die Beziehung zum TV-\:i irklichkeitsspiel auf

weist. 

Auch in dieser Einte ilung kann die zur ersten Sys tematisie

rung brauchbare Einteilung primär bzw. sekundär modellieren

der Stufen erkannt vlerden, da die Einteilung von a - c eine 

Hierarchie in der Beteiligung der beiden Stufen aufweist: 

a) unveränderte Einstellungen we rden durch ·Iontage ver

knüpft, 

in c) reicht der Anteil des Autors bereits bis in das 
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Arrangement der einzelnen Einstellung . 

r,ine -v-eite re Sys tematisie.run; L 3 ) , d i e zwischen einem 

"documentary approach " und einem "factual Approach" un

terscheidet, unte rstreicht ebenfalls die ' Brauchbarkeit' 

von These 2 . 

Die Vielfalt mögliche r Mis chforrnen , die nur schwer ohne 

einer :;odellvorstellung zu beschreib en und einzuteilen 

sind, faßt ~OT~~ zusammen: 

"All documentaries are non-fiction f ilms , but no t alL 

non-fiction filrns are docum entar ies" 44 ) 

I": it :hese 2 l äßt sich eine Ske.la angeben, deren Ee ßg r öß e, 

mit de.r sich JV: ischformen bestimmen lassen~ jene Darstel

lun~smittel sind , mit denen sich - mehr oder wenig er -

' Authenti e' erzeugen läß t. 

Verbunden mit der ~eßgrö3 e ' Zeitrelevanz ', best immbar aus 

den Kommunikationssystemen , aus These 1 kann bereits mit 

einer Zuordnunz zu bestimmten Spez ifika des TV- bzw. Kino

spielfilmes begonnen we rden. 
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XIV. 8. ~ilmkunst~erk als küns~lerisches ~odell 

~hese 3: Kinofilme und Fernsehsendungen lassen sich als 

eine in dieser Form einzigartige Synthese von wis

senschaftlichen und Spiel-Modellen ansehen, die 

gleichzeitig Intellekt und Verbalten des Rezi 

pienten or;anisieren. 

Von den un~erschiedlichen Möglichkeiten wissensc~aftlicher 

und künstlerischer ~rkenntnistätigkeit ausgehend, wird 

at:f Grund von These 3 eine dritte Skala ausgearbeitet, die 

vo~ der Meßgröße der 'Didaktikrelevanz' best immt wird: 

ein Filmkunstwerk ist insoweit ein künstlerisches Modell, 

v:ie eine Synthese von wissenschaftlichen und Spiel-f-lodell 

realisiert werden kann. 

KAGAl; beschreibt die dia.lektische Struktur des I<:unstwer

ke:::, in dem er von jenem 11 hohen I-iaß an innerer Ordnung und 

Logik der Kunstform" spricht, die "uns nicht in Gestalt 

eines trockenen rationalen, streng determinierten Systems 

erscheint, das einen bestimmten Algorhytmus aufweist und 

for!Tlalisiert v.rerden kann'',- wie dies arn eheste!: bei einem 

Instruktionsfilm naturwissenschaftlicher Disziplinen nach

zuweisen ist - , "sondern im Gegenteil, al_s nicht formali

sierbares und unwiederholbares, unikales und darum jedes

mal unerwartetes System, das Frucht freier Improvisation 

zu sein scheint, nicht Ergebnis trockener Berechnung. Die 

Besonderh~itender Kunstform werden am treffendsten durch den 

Begriff des "Spiels" umrissen, ( ... )." 45) 

Der 'Spielraum' der Phantasie unterwirft sich dabei nie

mals gänzlich der bestehenden Ree;el von 11 .2rzählweisen 11
, 
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dramatischen Strukturierun6en, etc. 

Sie~t man nun Fernsehen als ein eher publizistisc~-journa

listisches r.;ed ium an (neben de~sen Aufgaben als 'repartie

rendes' Ift.ed ium ) , so läßt sich leic~ter eine Forcieru..Dg zum 

~8brauch der Didaktik im Sinne einer möglic~st linearen 

Programierung des wissenschaftlichen Modell-Anteiles nach

weisen . 

Dafür spricht bereits die Strukturierung des Gesamtpro-

grammes : 

das Programm wird in Hinblick auf das Verlangen ::1ach \'.'issen 

und (Lebens)-Deutung zusammengesetzt und sichert sich ge

rade in jenen Teilen des Programmes hohe Einschaltquoten 

(wie es z. B. aus den Infra-Test-Ergebnissen von März 1981 

ersichtlich ist), ohne damit über die tatsächliche Qualität 

dieser 1;:i ssensvermi ttlung etwas auszusagen: 

denn 11 durch Zeitdruck produzierte Stoffülle und suggerie r te 

Vollständigkeit korrespondieren mit dem Verlangen nach 

~ealitätsflucht - und zwar insofern, als sie eine Ordnung, 

eine Organisierbarkeit gesellschaftlichen Lebens vortäu

schen , die dieses realiter gerade für die ~ erktätigen nicht 

hat" 46 ) 

Somit stellt auch die formale Qualität der "Sc~ematisie

rung" und "Zusammenballung des Stoffes" bereits eine Art 

'Superzeichen' dar, das den Informationsfluß gesellschafts

relevant zu modellieren imstande ist. 

Im positiven Fall stellt das in sekundär modellierende 

Sy stem zur \·:irkung gelangende 'Spielmoment' eine möglichst 

-v;irksame 'Superzeichenbildung' dar, die sich in unterschied

licher (film)-ästhetischer Weise mit (filmischen Mitteln) 

realisieren läßt . 
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Dieses Superzeic~en- Geb ilde stellt vo m informationstheo

retischen S~andpunk·e aus ni c~ts ande res als verschiedene 

Arten eine~ 1künstli chen ' Informationsabbau es dar. 

Die Förderung der Operationellen Se ite des Denkprozesses 

mittels Entlastung vordergründiger Lehrinhalte durch Ak ti

vierun6 des Spie l moments e r we itert- im optimalen ~all -

den Assoziationsspielraum und damit die .2rkenntnismö g lich

keit übe r Eed ingQDgen und Prozesse menschlichen Zusammen

lebens. 

XIT . 9. Zusammenfassung der drei Thesen 

·,··uss präzisiert die Sy stematisierung von Kinosp ielfilmen 

und TV- Sendungen dahingehend, daß er eine Konstru ktion 

eines dreidimensionalen Syndromraumes erstellt, indem er 

an die drei Achsen die Meßgrößen 

a) Zeitrelevanz, 

b) Authen tierelevanz, und 

c ) Didakt ikrelevanz 

aufträgt . 

Damit "lassen sich bestimmte :S esonderheiten in Gestaltung 

und ·:: irkQDg der i'lii schformen leichter erkennen und besser 
.. d. 48) wur l gen . 

Der Versuch einer Etablierung eines Modells zur Sys tema

tisie rung von Kinospiel - und TV-Filmen kann nur Ansatz 

dazu sein, der geg enwä rtig en Methoden der film- und 

fernsehwissenschaftlichen Forschung einen weiteren Aspekt 

hinzuzufügen, der versucht, kybernetische und semiotische 

Erkenntnisse für die ? ilm- und Fernsehwissenschaft ver

fügbar zu machen. 
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De~n, Kate0orien u~d Gesetze derT~aterdraffiaturg i e bz~ . 

aus der Literatur~issensctaft ( = r~etorisch- dra~en~naly 

tischer hnsatz) können nic~t die wesens edi~bte~ Gestal

tu~gsfrac';en des J.:ed iu.11s ?ilm , dere~ Genredifferenz no ch 

dessen Ab~renzung zum Medium Fernsehe~ methodisch gült i g 

erfassen. 
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KA?I~EL X7 : Ki~o der Zukunft (zur Definitio~ des Ki~os) 

~ie Konfronta tion zwischen Kino und Fe r nsehen zwin~t die 

Filnindus-:rie und das künstlerische Personal aazu , neue 

?oroen des Kinospielfilmes zu entwickeln . 

~a~ei soielen eine neue Kinoarchi tektur (Cine - Center) , 

neue filrr:k;iy;_s tl eri sehe Ver.:at.renswei sen und ein neuar ti 

ber Gebrauchwerta~spruch des Kinopublikums eine wesens

bedi~gte :tolle. 

Jieses '::eue' wird durch das Nebenein3.nde r von " a l ten" 

und "neuen" :~1edien geprägt. 

~ögliche Perspektiven vo~ Inte r depenz und Komplementarität 

versci::iede!'~er Kommunikationsforme~ werden C.urc:S das "3.iepl 

sc:-""e Gesetz" historisch be6ründet ~ 

n1:s ergibt sich gewissermaßen ein Grundgese t z de r Ent

,,:icklung des _Tachricbtenv;esens , daß die einfachs t en r:ittel , 

~or~en und ~ethoden, wenn sie nur einmal eingebür gert und 

trauchbar befunden worden sind , auch vo_ den vollkommensten 

U:!::.d höchstentwickeltstell niemals wieder b~nzlich und dauernd 

verdr2ngt und außer Geb r auch 0 esetzt werden können , sondern 

sich neben diesem erhalten , nur , daß sie genöti~t werden , 

andere ~u:saben und Verwertunbsgebiete aufzusuchen " 1 ) 

Dieses for~ulierte Grundgesetz verweist auf die not

Fend igen öko~omischen , gesellschaftlichen und ästhetischen 

Veränderun6en , die sich aus der Konfro::1tatior;. der AY- l!edien 

herausbilden (werden) . 



- 264 -

XV . 1. 1 Alte 1 und 1 neue 1 I"! edien 

I·:i t dem TV vmrde die "historisch gevvachsene Ko.:L._ple~er:.tä r

funktion de r ii, edien aufgestockt" und bat 11 Kommunikat:!..on in 

der Gesellschaft - zumindestens subjektiv - Uff.fsssenüer ge -

h -"-11 2) mac_ ~" . 

Zin Rekurs auf ~EGT/KLUGES Konzeption 3 ) de r funttionalen 

Differenzierung der Massenmedien in "alte" und "neue" l äßt 

uns Kategorien zur nes timmung einer möglichen Neudef lni

tion des Kinos finden: 

Unter 11 al te 11 1-:ed ien werden Presse, Film, Rundfunk, Fe rn

sehen subsumiert; 11 neue 11 Medien (wie Satelliten, Kasset 

ten, Drabtfunk , Computer) werder.. als - vorl ä ufig - "un

produktive" ~'1e dien ange sehen; 

unproduktiv , da sie bisher noch keine neuen ästhetiscl1en 

Formen oder Ges taltungsweisen produzieren, sondern als 

Distributionsapparate der "alten" dienen; jedoch in neuen 

Schnell i gkeits- und Qualität sdimensionen. 

Mangelnde historische Distanz darf nicht dazu verleiten -

analob zu frühen Theorien des Fernsehens oder zu histo 

risch übe rholten Theorien des Kinos - den 11 neuen 11 Ivi. edie::-1 

als wesensspez ifische Eigenschaft - die Distribution 11 a l ter 11 

Medien zuzusprechen. 

~e iters, so wird bei NEGT/KLUGE ausgeführt, spezialisieren 

die 11 al ten 11 lv!edi en menschliebe Sinnestätigkeit während die 
11 neuen 11 d ie Sinne tendenziell funktionalisiert synthetisie-

:ren . 

Kann im Vergleich zwischen Kino und Fernsehen bereits vo~ 

einer unterschiedlichen, veränderten \·;ahrnehmunbsdi sposi 
tion der Rezipienten gesprochen werden , die Jedoch hiebt 

nur auf Grund der unterschiedlichen Wirkungsweisen der 
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beiden ; :edi en zustande kommt, sondern ebenso von unter

s chiedlicher, historisch 5 ewachsener Alltaeserfahrung 

des Publikums auf Gnund veränderter ?roä.uktionsweisen, 

so kann als konstituierendes Moment in der Unterscheidung 

- und damit zur l\eudefini tion des Kinos - die veränder-

-ce Erkenntnisfähic;keit durch Eediengebrauch und Alltags-

erfahrung herausgestellt werden. 

Ausgehend von einer Zweckgerichtetheit menschlicher Sin

nes-cätigkeit muß in der Folge nach dem institutionellen 

Rahmen, in dem sich das'Kin~der Zukunft' ereignen kann, 

~ ie nach gemellschaftspolitischen Vorbedingungen gefra5t 

werden, die zu einem 'Kino der Zukunft' führen können. 

Die Skepsis ge~enüber den 'neuen' Eedien in Bezug auf 

ihre gesellschaftspolitischen Auswirkungen, wie sie 

!tÖSSBL- J'•:AJDAN formuliert, 11 Einfalt i.n der Vielfalt: 

hier und dort dieselbe Informa-cion, dieselbe V.erbnng, 

dieselben Stars, Vervielfältigung der Menge des Gleichen 

oder Gleichartigen bringt qualitativ nichts Neues'' . 4 ) 

Diese Gedanken verweisen auch auf die Bedingtheit eines 

Entwurfes für ein 'Kino der Zukunft ', das sich in der 

'Originalität' der formalen Vielfalt erschöpfen will, 

und bricht die zentrale Frage für alle technisch zukünftig 

möglichen Entwicklungen der AV-fviedien auf: 

~· er kann unter welchen demokratischer Kontrolle wie über 

~edien verfügen ? 
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iinige Daten zur Ös terreichischen Filmindustrie, die 

zeigen, wie we it eine Neudefinition des Kinos zu ei

ner ' L ~erlebens~rage' der Filmindustrie ( im besonde

ren der Filmtheater ) geworden ist, - aber auch, in 

welchem institutionellen Rahmen sich ein Kino 'der 

Zukunft' etablieren kann: 

XV. 2. Kino als ~ittelstandsbetrieb 

Die Österrei chische Kinolandschaft ~ird von zwei 

Entwicklungen gekennzeichnet: 

einerseits werd en immer mehr Kinos von immer wenigeren 

Verleihfirmen und Programmierern übe rnommen; 

andererseits ergibt sich für das Kinogew erbe die Not

wendigkeit , durch neue kostspielige Fo r men der Kino

architektnr, durch neue Formen der Rezeptionsmöglich

keiten sowie durch eine 'alternative' Programmierung 

(sowohl inhaltliche Alternative, wie z. B. in der Zu

sammenstellung nach filmgeschichtlichen Aspekten ) 

das Publikum zu erhalten bzw. neue Schichten h eranzuführen. 

Die Illusion des unabhängig Gewerbetreibenden wird auch 

in diesem Be reich sozialer Marktwirtschaft durch Mono

polisierungstendenzen multinationaler Produktions-

und Verleih-ketten (in Österreich, z. B. durch CIC 

United Artists ) sichtbar desavouiert: 
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"l.Jie 3eC.et<.tU~0 des 6 ewerblichen I'·:i ttE·lsta_r_des liect in 

seine~ e~tscl einenden Beitra0 zur F~nk~ionsfä~ i 0 keit der 

sozialen V~rkt~irtschaffP 5) 

:•:ULL.:?.. ze i 6 t im .r.r~ha.ni c.n eine Rep:-i:i. sen;ca ti VU::J. tersuchunt; 

von 13C: Kinobet:-iebe~ "W eg e zur .r:,rhal tu~; vor .. Kinos als 

!-:ittelbetriebe 11 au.: . 

Uneinsicctie; in idrtschaftliche Konzentr<:n:;ionsbev:e(;U..'lt;en 

führt er 1 stenerliche ~~Bnah~en' und 1 Lockeru~~ der Film

ce~utachtunu' als rnö~liche st&atliche ~ilfsaktio~en an . 
11 ~ohe 3esteuerune, ä.er Kinos (i!1Yier:: 15 :~:) ( ... )führ-t 

zu einer ~ei~e von ~chließun0 en in ~.ien (Steuer: Ver~!lti

buncs- und Krie~sopferab6abe) , und( ..• ) dazu 0 ibt ee 

kei~e Stadt-und Gemeinde-Förderun~saktionen ftir z i ns -

be6 ün2tit,te Darlehen ( ••• ) 11 6) 

~ie Tendenz, kurzfristige Akku..~ulations~ö6lichkeiten durch 

rat~nellen 3insatz technischer und me~schlicher Kr äfte 

( 'Sine-Center') zu erreic~en , führte bereits e r stmals in 
den 20-e:- Janren zu ähnlichen bis 6leichla1..<.tenden Forder~n

gen an den Staat , Kinobetriebe auf diesem tee;e (C.ur ch Steuer

erleichteruu6en; zinsbeöünsticte Darlehen) zu ernalten 7 ) 

I~ 'Kinosterben' wird nicht nu:- der Interessenskonflikt 

z~ischen ~ittelstandsbetrieben und multinationalen Ve r

leihorganisationen sichtbar, sondern die Situation ver

weist ebenso auch auf einen mö 6 lichen Ko::J.fliktstoff zwi 

schen Verleihan6ebot und Kinopubliku.':l : 

Letzteres arbeitet PROKOP ~eraus , wenn e r nach den Mög

lichkeiten 1 produ~tiver 3pontaneit2t 1 im Kinoerlebnis 

frae;t : 
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e rr: ~ im·; ei s, daB ''c.uf einem i·ia.rk t eine s ttindie;e h o s "Limmunc; 

an der iasse statt(findet), bege~net PaOKO? , in~em er c.uf 

die Bedeutung des ökonomisch-politischen Ge sam~zusammenhangs 

hin~eist, der sich im Sozialsystem als 'institutionalisier

tes r,' er~- und l~Ormensy S t-em I ()) niederSChlägt • 

Innovationen, Kinoarchitektur und Zerteilung von Großraum

kinos in ncine-Centersn sind heutzutage gäng ige Bemühun

gen, dem Kinopublikumschwund Einhalt zu g ebieten. Statisti

ken, Gle in den Jahren 1979/80 einen leichten Anstieg des 

Publi~umsinteress es verzeichnen, werden als vordergründige 

Legitimationen genommen, Bemühungen in Richtung 'Kino

architektur der Zukunft' fortzusetzen. 

Ein ausschließlich ~uf ~i rtschaftlichkeit ausgerichtetes 

Programmierungskonzept ~ird sich bemühen, viele ~leicharti

ge Produkte ln Supermarktatmosphäre nebeneinander anzubieten. 

"Das Angebot scheint sich mit der vorhandenen pluralen 

Präferenzstruktur , sbwie rni~ der g esellschaftlichen ~ert

und ~orrnstruktur zu decken, wobei das schlichte Vorhanden

sein unterschiedllcher Produkte - z. 13. des Nonurnental

filmes wie des Undergroundfllmes, des Bildungsfilms wie 

des Sexfilmes, des brutalen ~~e Ges ro~antis chen Filmes 

etc. - bereits hinreichendes Indiz für die Realisierung 

freier Kommunikation, 

der Mass en istn 9) 

für die Aufnahme der Spontaneität 

Verkleinerte Bildflächen, als technisch-architektonische 

Folgewirkung,in ehemaligen Großraumkinoslaufen den üblichen 

Kinoerfahrungen zuwider. 

Raumerfahrung , als medienspezifisches Kennzeichen des Kino

spielfilms, geht tendenziell verlustig und reduziert Kino

filmrezeption auf TV-Erfahrungswerte. 
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3ln gesells chaftlich veran"t\>.ortungsbewußtes Programrnierungs

~onzept wi rd sich bemühen, viele ' g leichartige' Produkte in 

~hrem kausal - gesel lschaftl icnen Zusammenhang zu dechiffrie

ren (F ilmreihen, Seminare zur Semantik, Semiotik etc . ) und 

historisch - mate rialistisch die Entwicklung der AV-~edien 

zu signalisieren. 

Dieser Anspruch an ein 'Zukunf tskino' verweist gleichzeitig 

auch auf die ökonomischen ~renzen, die dem privatwirtschaft

lieh geführten Kino unter den g egenwärtigen g esellschaft

lichen Verhältnis sen gesetzt sind, bietet jedoch die Per

spektive , den unhaltbaren Zustand, daß eine Möglichkeit 

'ästhetischer 1,·: el taneignune;' we i "ter vom ausschließlichen 

Diktat der Virtschaftlichkei"t eingeschränkt werden soll, auf

zulösen . 

Allein das Ang ebot auf internationalen Filmfestivals zeigt, 

wel ch e Restriktion das Österreichische Verleihgeschäft setzt, 

und daß dabei von einer Kultur-Demokratie keinesfalls die Re

de sein kann . 

Tatsache ist vielmehr, daß mit einer Kinopolitik, wie sie 

in Ös"terrei ch ( in Abhängigkeit von der BRD) betrieben wird, 

der Österreichischen Bevölkerung wesentliche Errungenschaf

ten menschlichen Geistes- auf dem Gebiete der künstleri -

sehen ~ elterfahrung - vorb ehalten werden. 

Auch auf diesem Gebiet (Kinosek"tor) ist zu bemerken, daß 

die Vergesellschaftung der Produktivkräfte (Vielzahl an 

filmkünstlerischen Produkten mit nationalen Ausprägungen) 

wei ter fortgeschritten ist, und sie deshalb eine umfas

send ere, alle Gesellschaftsmitglieder einschließendefAn

eignung erforderlich mach"t, als es die gesellschaftlichen 

Verhältnisse zulassen. Aus dem gleichen Grund erfordern 
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die Produ k tivkrä ft e d es Kinos Strukturen, die eine umfassen

de , uneinges ch ::::-ö..nkte Ane i gnung erlaub en. 

"In de r Tat g elang d e n amerikanischen ~1 onopolen in den 

fünfzige r Jahren mit Hilfe aufwendig er Reklamefeldzüge und 

hastig entwi ckelten technologi s chen Neuerungen- vom drei

dicensi onal e n Film, üb er Cinera ma, Vista Vision, von Super

Scope bis Cinema- Sco p e - nich t nur die gefährliche Kon

kurrenz des TV vor~b erg ehend in Schach zu halten, sondern 

auch di e kul t urimperialistische Übermacht Hollywoods auf 

allen lv.ärkte n \\T esteuropas und der unterentwickelt gehal

tenen Lände r auszub auen" 10 ) 

Fo r dert en bereits in d er 1. Republik demokratische Film

kr i tike r d e r ö ster~eichischen Sozialdemokratie Kinos, die 

vo n Ar b ei te r k ollek tiven geleitet und progr~iert werden, 

s o gibt e s 19 78 üb er 20 Kinos der Gemeinde ~ ien, die die 

IVIögl ichk ei t en be s itzen z. B. auch nach anderen als aus

s chli e ßl ich nach wirtschaftlichen Kriterien geführt zu 

we rd en ; wei ters g i b t es in ~ ien Kinos des Restitutions

fonds der SP-~ ien , der Wiener Arbeiterheime, Ges. m. b. H. 

ROS~NFELD g reift 1928 in die Diskussion um eine sozialde

mokra tische Kultur- und Kinopolitik ein 1 in dem er mögli

chen Ar gume n ten ' wirtschaftlicher Sachzwänge' entgegnet: 

II allzuoft wird im eigenen Haus der Gegner genährt." 

Außerdem sei es sehr fragwürdig, "ob, ein Arbeiterkino 

nur vom St andpunkt des Geschä ftes geleitet werden darf, 

e s is t ab er nicht fr aglich, daß man auch vom Standpunkt 

des Geschä ftes aus ein Arbeiterkino anders führen kann'' 11 ) 
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XV . 3 . Kommunale Kinos a: s Per s pek tive ~ 

Eine \ÖChtig e Rolle bei d er nl~ euorientierung cies Kinasn 

\·: erd en k orr:munal e Kinos spiel er., KO bei als Zv: i sehenform 

staa tliche Unterstü tzung kleingeKerblicher Kinobetriebe 

zur Realisierung 'kommunaler Kino-Konzeptionen' denkbar 

ist. 

HOF~AKN schreibt konzeptiv über die Einrichtung von 

'konmunalen Kinos': 

"':' eil die Inhaber von Kinoketten von dem Produkt, mit dem 

sie handeln, außer von dessen Ertragswert so gut wie nichts 

begriffen habe~, ist ihnen auch kaum Fehleinschätzung von 

alternativen Kino-Initiativen anzukreiden, die, außerhalb 

des Clans organisiert, ihrer Sache durchaus dienen können" 

Im Rahmen des staatlichen Interventionismus Innovations

möglichkeiten für die Kinobranche einerseits zu bieten, 

andererseits schöpferische, emanzipatorische EntwiclUung 

menschlicher Sinne zu ermöglichen, können als die beiden 

Hauptmomente kommunaler ?ilmpolitik angesehen werden. 

Nicht nur die konkrete gesellschaftliche Verantwortung ein

zelner 'Kinomacher' wird Ausschlag über die tatsächlichen 

E:ntwicklungsmöglichkeiten nkommunaler Filmeinrichtungen" 

für die Rezipienten ,J ie über 10-jährige Praxis in der BRD 

unterstreicht dies augenfällig) geben, sondern auch das 

':.-issen um die Eingebundenbei t in ein sozialdemokra-

tisches Kulturkonzept läßt die tatsächliche Entwicklung 

solcher Einrichtungen umfassender bewerten. 

I m Zusamn enhang ist klarzustellen, daß es nicht um eine 

Etablierung kommunaler Kinos gehen kann, die ablösende Fun
ktion bisheriger Kinofilmvermittlungsmöglichkeiten haben 

sollen, sondern es geht um kommunale Kinoeinrichtungen, de

ren Besucher - nicht einzig bildungsmäßig bestimmt - eine 

Minderheit darstellen. 

1 2 ) 
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XV. 4. Kino und GroSstadt 

Kinos weisen seit in~er En~s~ehung eine enge Affinität rni~ 

der ~ntv:icl:1ung des Stad te;efüges auf: 

So heißt es z. 3. bereits 1910: "Die Psychologie des kine

matographischen Tri~~phes ist Großstadt- Psychologie. ~icht 

nur, weil die große St-adt den natürlichen Brennpunkt für 

alle Ausstrahlungen des gesellschaftlichen Lebens bildet, 

im besonderen auch noch, weil die Großstadtseele, die e~ig 

gehetzte, von flücht-igem :Eindruck tawnelnde , neugierige 

und unergründliche Seele so recht die Kinematographen

seele ist" 1 3) 

So haben c-.t..tch die erst-en Filmaufnahrr.en der Brüder LU'liErt.E 

bzv:. die ersten deutschen ?ilm- 'Skizzen' ( "Leben und Trei 

ben unter den Linden" - 1897) Großstadtleben als Objekte . 

So wie Fußgängerzonen geschaffen we r den, UITi der 'Kultur

landschaft' - Stadt neue Möglichkeiten zu eröffnen (den 

Gewerbetreibenden miteingeschlossen) , so gehören auch 

Kinos dazu, die zur Sicherung der Urbanität und damit zur 

Steigerung der Lebensqualität beitragen. 

":Bedürfnis nach Öffentlichkeit", wie es KLUGE beschreibt, 

und nach "gemeinsamer Lebenspraxis ( ••• ) ist tat-sächlich 

ein Motor , der die Mens chen in die abends entv ölkerten Stras

sen( ... ), in die wenigen ~Blokale und die Kinos treibt( .•. ) :in 

eine der wenigen Einrichtungen , für die die La dens chluß 

zeitennicht gelten" 14) 
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x·;. 5. Ideoloesis che i~::mzepti on Kommunaler Kinoformen 

Kino als "Sammel r c;.um" 1 5 ) in ein UJ.'Tifassendes Kul turkon

zept zu in~egrieren , scheint Hauptmo tivation für die Ini

tia~ive 'kommunaler Kinos' zu sein. 

Ein weiterer Grund liegt auch darin, daß in jenen 

'Kinos der Zukunft ', die in Ergänzung des Kinos privaten 

Kleingewerbes und Lonopole etabliert v;erden, (quasi ) -eman

zipatorische HoG. -.:: 11 ku.l'lu;celler Demokra~isierung verwirk

licht "''erden sollen; um einen Te il jener Schichten zusam

menzufassen , die als Ang ehörige einer 'Film'- oder ' ~ edien

generationr, von sozialpolitischen Alt ernativen desillusio

niert und desorientiert, ein " Se h enlernen" sollen (w ollen ) , 

da s zur ästhetis chen Suclimierung gesellschaf~licher De 

klassierun6 beitragen kann. 

Diese auf das Pu-olikum gerichtete, negativ besetzte De- · 

finition 'kommunaler Kinopolitik' erhält dort ihre ideo

logische Ees~ätigung , wo in den verschiedenen Konzepten 

sozialdemokratis cher Kulturpolitik Ged anken SCHILLERS 

Lber den '!dynamischen", den · "ethischen" und schließlich 

üb er den "ästhetischen Staat" aufzufinden sind, über den es 

bei SCHILLER heißt : 

" 1:: enn in dem dynamis chen Staat der Re chte der Mensch dem 

~ens chen als Kraft begegnet und sein ~irken beschränkt -

v·ienn er sich ihm in d em ethischen Staat der Pflichten mit 

der Ea jestä t des Gesetzes entgegenstellt und sein :;:ollen 

fesse lt, so darf er ihm im Kreise des schönen Umgangs, in 

d em ä sthetischen S~aat, nur als Gestalt erscheinen, nur 

als Ob jekt des freien Spiels geg enüberstehen. 

Freiheit zu geben durch Freiheit ist das Grundgesetz die 

ses Rei ch es" und dieses Reich zeichnet sich dadurch aus, 

daß "der ä sthetische Staat allein sie (die Gesellschaft , 

~nm . F. G. ) wirklicn machen kann, weil e r den ~ illen des 
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1 6) 
Ganzen durch di e l\atur cies I ndi viduum s vollzieht" 

Und abschließend stellt SCHILL:2R fest, daß dieser "Staat 

des schönen Scheins( .•• ) in d er Tat ( .•• )nur in einigen 

'.-ienigen auserlesenen Zirkeln" zu finden i s "t, " wo nicht 

die geistlose Nachah.'71ung fre md er Sitten, sondern eigene 

schöne _'atur das 13etragen lenkt, wo der l1ensch durc!1 die 

verwickeltsten Verhältnisse mit kühner Einfalt und ruhiger 

Unschuld geht und ~eder nö"tig hat, fremde Freiheit zu krän

ken, um die seinige zu behaupten, noch seine :,'ürde wegzuwer

fen, um .hnmut zu zeigen" 1 7) . 

MEHRIKGs Kritik an SCHILLERs Konzeption weist den ~ eg, auf 

dem mögliche 3inwände gegen sozialdenokratiscne Kultur

theorien beruhen können. 

"So kommt SCHI:i.JLER denn zu dem Erge-onisse, daß man durch 

das ästhetische Problem seinen 1<,' eg !lehmen müsse , wn das 

politis che Problem zu lösen, daß ~er Weg zur Freiheit 

durch die Schönheit führe . Die ästhetischen Briefe Schil

lers enthüllen das Geheimnis unserer klassischen Literatur; 

sie weisen einleuchtend genug nach, weshalb der bürgerli

che Befreiungskampf des achtzehnten Jahrhunderts sich in 

Deutschland auf dem Gebiete der Kunst entfalten muß te. Aber 

sie geraten selbstverstä ndlich ins Bodenlose bei dem Ver

suche , den ~eg von der ästhetischen Schönheit zur politi

schen Freiheit zu finden" 18 ) 

Zu unterscheiden ist zwischen'sozialhygienischen-integra

tionistischen' 19 ) Kulturkonzepten, die explizit die Ge

dank en des ' äs thetischen Staates' aufnehmen, und zwischen 

solchen, die tendenziell unter Einbeziehung der Veränder

barkeit momentaner Gesellschaftsformationen in Richtung 

kultureller Demokratisierungsweise: 
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::iabei stent .3:::rt.l~ST..C: :L .i'\3 Bildungsiö.ealismus Pate. 

~le letzteren Konzepte (und v. a. ö.eren Praxis) erweisen 

sich auch dadurch in immer wenigerem I·iaße tragfähig, wie 

ö.ie Zus chüsse für kulturelle Ak tivitäten &uf Grund der 

allge::::einen !Criseuers cheinuilben in ö.er i: irtschaft zuneh

men, unö. da:ni t die ' so zialhygieni s ch-integrationistische' 

Variante Auftri eb erhä lt. 

r..·enn der Kunst in den als 'sozialhygienisch- integrationi

stischen ' defini erten Kulturkonzepten der Platz zuge~iesen 

v:ird "weniger Inhalte für Kommunikation (wohl auch diese)" 

zu vermitteln, sondern "vielmher kommunikative Strukturen" 

bereitzustellen, s o kann die dadurch definierte "Sozio

kultur11 als Versuch gewertet werden , "Kunst als Kommunika

tionsmedium zu begreifen - als eine und zwar sehr gewichti 

ge :V:öglichke it, die plurale (und damit auch in vielfältige 

:Sinzelinteressen, Interessenskonflikte, Verständigungs

barrieren zerklüftete) Gesellschaft auf der ' komm1mikati 

ven Ebene' zusaminenzubringen" 20 ) 

Von diesem Ve rständnis von Kunst ist es dar-n nur mehr ein 

Scfl.ritt zur bes onderen 'Originalitä t', 11 eine Designstra

tegien für mens chliches Zusammenleben zu entwickeln 21 ) 

Der bedeutung sozialdemokratischer neforrnkonzepte werden 
dort Grenzen gesetzt, wo man davon ausg·~ht, daß nicht re

formistisches Planspiel, sondern die kommenden gesellschaft

lichen Auseinandersetzungen (mit der historischen Kraft des 

antagonistischen ':Tiderspruches) Inhalte und Formen des 

' Kinos der ZukUD..ft= vJesentlich mitbestimmen werden . 

SC.!ULL::C:n verweist bei seiner Konzeption des "ästhetischen 

Staates" sehr wohl bereits auf die ' Befindlichkeit' des 

Subjekts in der heutigen Gesellschaft, wenn er die (die 
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3efin6lichkeit, ~nffi. ?. G.) als ~ualismus begreift: 

als Do~pelung in ein egoistisch-unabh~n6iges Incividuum 

und in den ( klassenindifferenten, h.run. F'. G.) abstrakten 

Staatsbürger. 

Parallelen dazu lassen sich im Konzept C.er "Kulturpartner

schaft" entdecken: dieses geht von "Kultur als Drittpartner 

g egen-;iber Staat und T·~irtschaft" aus und untermauert "Kultur

partnerscnaft" als "Ergänzung der Sozialpartnerschaft im 

kulturellen Bereich". 

"Die 1 irtschaft ( .•. ) schafft ( .•. ) die materiellen Grund

lagen von S-caat und Kultur. ( .•. ). 1;~o die Naturstoffe auf 

der einen Seite Quelle des wirtschaftlichen Lebens sind und 

daher vernünftig abgebaut und wirtschaftlich bearbeitet 

werden müssen, so liegt die Qu lle, aus der die Kultur 

schöpft, in den geistigen Kräften und Fähigkeiten des Indi

viduums'' 22 ) 

Kur scheinbar führt uns dieser Exkurs weg von der ~rage nach 

dem -'Kino der Zukunft' als Phantasie - und Illusionsprodukt 

und nach dessen 1-~euorientierung - in einer v:el t d.er sich 

ständig entwickelnden AV -l·1edien. 

Doch sieht man sich zum Beispiel die Bedeutung des tster

reichischen Gewekschaftsbundes als sozialpartnerschaftli

ebes Instrument österreichischer Gegenwartspolitik an, 

sieht man dessen Bedeutung bei der Entwicklung und Abfas

sung des Österreichischen Filmförderungsgesetzes oder 

desen Rolle bei den verschiedenen ORF-Reforrnen 23), 
so kann man daraus schließen, daß eine effektiv~, c. h. 

gesellschaftlich tragfähige Grundlage einer zukünftigen 

Kinopoliti~ nur unter Einschluß organisatorischer Kräfte 
II 

im OGB möglich sein wird. 
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In diesem Zusammenhang auf theoretische Kulturkon

zepte des ÖGB zurtickzugreifen ist deshalb ~ichtig, 

um auch dessen gesellschaftliche Grundlagen und damit 

kulturpolitische Perspektiven realistisch beurteilen 

zu können. 

" ie und v:ieso sich alte Formen der IVi assenkommunikation 

neben neuen erhalten können, ist nicht nur eine uber

lebensfrase der Österreichischen und internationalen Film -

industrie; darüberhinausgehend solluns die Frage in 

Richtung auf mögliche 'Produktivität' alter neben den 

neuen Medien interessieren: 

Im !ü ttelpunkt steht dabei der J'.Iensch als Gattungsv,-esen, 

das von objektiven, gesellschaftlichen Zusammenhänge wie 

von subjektiven Bedürfnissen geprägt und verändert wird. 

Daher wird auch zu klären sein, wie das Subjekt einer 

als 'sozial'-verstandenen Kommunikation heute 'bescha.f

fen'ist; wel~he spezifischen Sinnestätigkei~en ihm zu 

eigen vmrden, wel ehe Interessen das Subjekt - in ':, echsel 

wirkung von der Entwicklung der Produktivkraft und der 

Produktionsverhältnissen- zu fördern imstande ist . 

Zur Klärung dieser Fragestellung be _zutragen muß im 

Konzept des 'Kinos der Zukunft' angelegt sein. Tat

sächlich kann das 'Kino der Zukunft' nur entstehen, 

wenn Antworten auf diese oben angeführte Fragen ge

funden werden. 
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IX 

Zusammenfassung 

Dem Ziele der vorliegenden Arbeit aus Teilas-

pekten und ProblemstellQ~gen der Film- und Fernseh

forschung dem jeweilit;en f.'ie dium adäquate Inhalts -

und Aussageanalysen zu entwickeln, diese a~ Öst er

reichischen Medienprodukte zu überprüf en und ein 

aus den Medi enprodukten ableitbares Mens c henb ild 

zu entwerfen, kann in dem Maße entsprochen we r d en, 

wie es gelingt, Produktion, Distr ibuti on und An

eignung als - für das medial vermittelte Menschen

bild -gleichrangig konstituierende ll!omente zu er

kennen. 

Konfrontiert mit der Schwieri~keit, übe r Einzel -

aussagen zur Organisation und Stru~tur von TV und 

Kino als Kommunikationssysteme , zur Pro-blematik der 

spezifiscnen f•1 edienanalyse sowie zur1 Zusammenhang 

zwischen differenzierter Gesc.hic.:.ltsau.farbei tunE, und 

GeschichtsbewuBtsein und reflektierten Henschen -

bild veralleemeinerbare Schlußfolge r unsen zu erar

beiten, kann als irgebnis der : rbeit die fatsache 

angesehen werden, daß 

a) eine dem modernen hedienverst-ändni.=; entsprechender 

Zugan~ zu den Theorien Bazins, Krac~uers und Eisen

steins gefunden wi rd, der 

b) zu Aussa0 en führt, die die sich zuneh~end entwik

kelnde In terdepenz und l<.ompl e:nen tari tä "t der 1-'.V

Systeme , die technisch reproduzierbar sind, in 

inrer ~ynamik wie ln inren ~rscheinungsfor~en be

r~i.cksich tigt. 



X 

Dabei wird aus dem Ei~zelprodukt ( s . ~apitel 

Kapitel XI ) bedeuts~e Tenaenzen und Gestaltungs 

formen abgeleitet, vom untersuchten Gegenstand ab 

strahiert und mit den aus der Tradition der Film

theorie und - geschichte entnommenen, historisch 

6ewachsenen Thesen zu filmspezifischen Erscheinungs

formen konfrontiert. 

Das konkrete Produktbeispiel ("Das Dorf an der Gren

ze" ) wird in ausgesuchten Sequenzen einzeln und im 

Zusammenhang mit einem zweiten Beispiel (" Die feind -

liehen Brüder" ) untersucht. 

~s ist kein Zufall, daß zwei TV-Filmproduktionen 

als Untersuchungsgegenstand herangezoGen werden. Viel

rnehr ist es Ausdruck dafür, daß sich im Rahuen des 

Kommunikationssystems ·rv die gesellschaftliche Rea

litä t und filmische Lntwicklungstendenzen qualitativ 

und quantitativ adäquater Niderspiegeln. 

Argumentation und Bevleisfuhrung zur Beantwortung 

der zentralen Frage nach dem Menschenbild in den Öster

reichischen Bedienprodukten werden im Verlauf der i'!.r

beit um die Darstellung und irläuterung der spezi

fischen Ausdrucksformen jener Kommunikationssysteme 

erweitert, die vom Geschichtsverständnis einzelner 

und von der gegenwärtigen gesellschaftspolitischen 

Situation geprägt werden. 
11 öglichkeiten der Filmdokumentationsarbeit außerhalb 

des Österreichischen Fernsehens, Formen kommunaler 

Kinos oder Organisationsstrukturen der Distribution 

werden entscheidend von der ~xistenz der öffentlich

rechtlichen Anstalt ORF und von den ideolo~iscben 

Implikationen einer sozialpartnerschaf~licL-orien-

tierten 1irtschaftspolitik besti~~ t. 



XI 

Erst durch die Einbeziehung dreier Hauptmomente, die 

wesentlich das endgültige Medienprodukt konstituieren, 

- Produktion, Verteilung ~~d Aneignung - kann es ge

lingen, Aussagen zum vermittelten Menschenbild zu tref

fen. 

So erlaubt die konkrete Frage nach dem Mens chenbild 

in einzelnen Medienprodukten weiterführende uberle -

gungen und Schlußfolgerungen zur Entwicklung am tech

nisch-reproduzierbaren AV-Sekto r, die den Rahm en der 

vorliegenden Arbeit und deren Aufgabenstellung spren .. 

gen, indem sie zur Gberprüfung institutionell-adminis

trativer wie formal-inhaltlicher Schwierigkeiten ei

ner 'sozialen' Kommunikction herausfordern. 
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