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VOR//D/W ORT

Die Arbeit stellt einen Beitrag dar, sich mit
einem am Medium Film entwickelten theaterwissenschafi-
lichen Methodenapparat den Kommunikationssystemen
TV und Kino zu na&hern .

Exkurse auf filmanalytische Ansdtze und auf Syste-
matisierungsversuche von 1TV - und Kinofilm und de-
ren Anwendung auf konkrete Filmbelspiele lassen ver-
allgemeinerte Aussagen iiber die gegenwidrtige Oster-
reichische Kino - und TV- Filmproduktion zu.

Zwel ausgesuchte TV-Filme dienen dazu, beispiel-
haft dsthetisch - dramaturgische Folgerungen auf-
zuzeigen, die sich nicht ausschliefBlich aus dem ge-

wahlten Medium ergeben.

Seit der Regierungserkldarung 1970 und seit dem
Osterreichischen Filmforderungsgesetz 1981 gibt es
verstarkt Diskussionen iiber den dualistischen Charak-
ter des Films wie auch dariiber, welche Bedeutung die
Entwicklung des TV auf die Produktion und Rezep-

tion von TV unabhingig produzierten Kinospiel -

und Dokumentarfilm besitzt.

Bs gibt bis heute nur vereinzelt theoretische Aus-
einandersetzungen in Osterreich zu diesem Themen-
kreis. Diesem Defizit versucht die vorliegende Ar-
beit zu begegnen, indem sie Verbindungen und Abhdngig-
keiten der beiden Medien speziell in Osterreich

aufzeigt und diese in Rezation zu theoretischen
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auslindischen Uberlegungen stellt, um dadurch der
besonderen Lage der Osterreichischen Medienland-
schaft analytisch und historisch zu begegnen.

In Fortsetzung dieser Arbeit wird es vor al-
lem darum gehen miissen, Systeme verschiedener Met-
hoden unterschiedlichster Wissenschaften interdis-
ziplindr zu synthetisieren; mit dem Ziele, einer
qualitativ umfassenderen Analyse des Massenmediums
Film in all seinen Erscheinungs - und Verbreitungs-
moglichkeiten nidher zu kommen.

Damit soll auch dem durch die moderenen Medien ver-
mittelten Menschenbild eine Uberpriifung und eine

qualitative Weiterentwicklung ermoglicht werden.

Im Zusammenhang mit der Fertigstellung dieser
Arbeit danke ich Frau o. Univ. Prof. Dr. Marga-
rethe Dietrich fiir ihre /wertvollen Uberlegungen
zur Wichtigkeit einer integrativ-koordinierten
Forschung auf dem Gebiete der Theater- und Medien-
forschung, Herrn Assistenten Dr.Ulf Birbaumer fir
seine Ratschlige zur Literaturbeschaffung und fiir
die Anregungen bei der Ausarbeitung der Arbeit,
Herrn Franz Schwartz, Leiter des Z-Clubs in ¥Wien,
der die detailierte Filmanalyse durch die Bereit-
stellung von Videoanlagen ermdglichte, den Ver-
tretern des Usterreichischen Filmarchivs, v.a.
Herrn Dr. Walter Fritz, die mir bei der Beschaffung
auslsindischer Literatur behilflich waren, und mei-

nen Freunden und Bekannten, mit denen ich seit ei-
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nigen Jahren durch filmtheoretischer Diskussionen
und durch praktische Filmarbeit verbunden bin:
Josef Aichholzer, Karin Berger, Ruth Beckermann,
Michael Stejskal, Alena Urbankova .
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EINLEITUNG

Die vorliegende Arbelit enthdlt einen iibersichtlichen Auf-
rif3 iiber die Entwicklung des Filmschaffens seit 1970 und
stellt einen Versuch dar, eine qualitative Standortbe -

stimmung des Osterreichischen Kino-und Fernsehfilms vor-
zunehmen.,

Debei wird nicht Vollstidndigkeit angestrebt, sondern es
werden vielmehr jene fiir den Gesamtzusammenhang der Ar-
beit wichtigen Momente und Erscheinungsformen herausge-
stellt.

ERKENNTNISINTERESSE :

Die zentrale Frage nach dem in den ©Osterreichischen lMe-
dienprodukten vermittelten Menschenbild kann nur unter

Einbeziehung politischer, Gkonomischer und &sthetischer
Kategorien beantwortet werden. Diese finden sich in den
einzelnen Abschnitten der Arbeit in dem MaBe wieder, wie
Bereiche von Produktion, Verleih und Aneignung in Abh&n-
gigkeit vom Medium Fernsehen bzw., als dessen Erweiterung

erkannt und untersucht werden koOnnen.

Auf die differenzierte Analyse der beiden unterschied-
lichen XKommunikationssysteme (Fernsehen, Kino) wird gros-
sen Wert gelegt, da sich dadurch erst wesensbedingte Ent-
wicklungsmdglichkeiten 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 Uberlegungen zur zukiinftigen

Entwicklung der AV-Medien.



In diesem Zusammenhang stellt auch das kurz skiz-
zierte "Kino der Zukunft" - als Ort, wo Film den
Publikumsbediirfnissen und den spezifischen Quali-
titen des Film-Mediums entsprechend stattfinden kann
- ein Rezeptionsmodell dar, das infolge der voran-
gegangenen Produktanalyse addquat entwickelt wer-
den kann.

Der Bedeutung dieses Kino-Modells steht die Uber-
betonung des TV-Spielfilms gegeniiber dem Kino -
Spielfilm entgegen, die jedoch die momentane Film-
situation in Osterreich widerspiegelt, in der es
unmoglich erscheint, Dokumentarfilme bzw., Spiel-
filme unabhdngig vom ORF zu realisieren.

Jedoch erst wenn diese Produktionsabhidngigkeit
iberwunden werden kann, die auch uniibersehbare as-
thetische- dramaturgische Abhidngigkeiten mit sich
bringt, wird es zu einer formalen und inhaltlichen
Entwicklung des Filmschaffens kommen.,

Dieses muB sich dann auch nicht mehr an 'GroB-
kino' - Design orientieren, sondern es findet dann
die MOglichkeit vor, aus der Erfahrungswelt und
den Wiinschen des unmittelbaren Publikums seine Ge-
schichten zu entwickeln, um "die Wirklichkeit wei-

terzutriumen"

Ideologiekritische Anmerkungen zum "Versuch iiber
Massenkultur und SpontaneitiZt" Prokops lassen je-
nen Anspruch formulieren, mit dem an die Aufarbei-
tung des Osterreichischen 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 Osterreichische Filmforderung 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 Ubertragbarkeit filmtheoretischer Frage -
stellungen, wie sie durch die obengenannten Theore-
tiker formuliert werden, modellartig;

fiir die heutige Medienwirklichkeit kOnnen sie des-
halb als Modellvorstellungen verwendet werden, an de-
nen die medienspezifischen Verdnderungen in den AV-
Medien detaillierter und konkreter untersucht wer-
den konnen.

So erfiillt die Unterscheidung, die filir 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 konnen,
Damit kann eine Niherung an Fragen erreicht werden,
die in der Praxis der beiden Medien begriindet sind:
- Wie wird Genreauswahl, Genregestaltung und Genre-
typisierung vom Medium Fernsehen geprdgt und beiein-
flugt T
- Moglichkeiten eines Dokumentarfilmschaffens unter



Vil

dem EinfluB des Kommunikationssystems Fernsehen, des-
sen Existenz den Anspruch auf Authentizitit und Rea-
1itdt neu bewerten 148t ?

- Welche dramaturgische Formen werden dadurch ge-
pragt und entwickelt ?

In &hnlicher methodischer Weise wird bei der Neube-
wertung des Begriffes 'action' vorgegangen: indem niZm-
lich ein historisch gewachsener, dsthetisch und ideo-
logisch liberfrachteter 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 HuBere ) 1aBt Erkenntnisse iiber die ge-
sellschaftliche Realitat zu .

Bei der Neubewertung und - definition von Begriffen
wie'Massenkul turfilm'und'Kommunales Kino' geht es

v.a. auch darum, historisch gewachsene und ideolo-
gisch vereinnahmte Erscheinungsformen der AV-lMedien
inhaltlich neu zu bestimmen und - im Sinne eines demo-
kratischen Medienverstiandnisses - produktiv zu ma-
chen.

Bisherige Ansitze zu einer Filmanalyse sind liberwie-
gend durch methodologische Riickgriffe auf filmfrem-
de Forschungsdisziplinen (theater - und literatur-
theoretische, bzw. linguistische) nur bedingt dazu
geeignet, dem Medium Film - in all seinen Erschei-

nungsformen - gerecht zu werden.1)

1) s.dazu die Ausfilhrunsen Kapitel %,
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Daher wird in einer weiteren Phase der vorliegen-
den Arbeit ein semiotisch-kybernetischer Methoden-
ansatz (nach Lotman) vorgestellt und am Beispiel
der beiden konkret untersuchten Filme iiberpriift.

Dabei kontrolliert eine rhetorisch-dramenanalyti-
sche Sequenzanalyse die formulierten Arbeitshypothe-
sen in der Praxis, wobel auf die TV-Gesamtstruk -
tur ebenso Rlicksicht genommen werden mufB wie - am
Beispiel der Kinofilm-Ausstrahlung - auf eine dem
Medium adZquate Farbendramaturgie.

Die Aussagen iliber besondere und allgemeine Vir -
kungsweisen, medientechnische Gestaltungsmoéglich -
keiten und filmkiinstlerische Verfahrensweisen werden
durch konkrete Filmbeispiele ergidnzt.

Auf Grund der vielfdltigen Fragestellungen konnen
grundsZtzliche Aussagen nur sehr kursorisch gehal-
ten sein und miissen in Zukunft vertieft und spezifi-
ziert werden.

Eine interdisziplindre Synthese der Erkenntnisse ver-
schiedener Wissenschaften wird eine qualitativ um-
fassendere Analyse unterschiedlicher Kommunikations-
systeme der AV-Medien und deren spezifischen Vermit-
tlungsformen weiterentwickeln und vertiefen kon -
nen; v.a. das'Spannungsfeld' zwischen Kinofilm und
Tv-Spielfilm wird auch in der Gsterreichischen The-
ater - , Film - und Medienforschung mehr als bisher
Beriicksichtigung finden miissen,



KAPITEL I: Fragen des Kino- und TV-Spielfilmes in Kon-
zepten zum Filmforderungsgesetz (FFG)

Eine in den letzten Jahren in Osterreich gefiihrte Dis-

kussion rund um das Filmfdrderungsgesetz (FFG) zeigt




schuldung unseres Staates erscheint es nicht verantwort-
bar, immer nochreue Aufgaben zu ilibernehmen, welche wei-
tere finanzielle Belastungen des Staatshaushaltesmit sich
bringen miissen, Unbestritten ist die Tatsache, daB die
Filmindustrie durch das Vordringen des TV zweifellos

mit finanziellen Schwierigkeiten zu kdmpfen hat,

Es ist dies eine Folge technischer Weiterentwicklungen,
die eben dazu filhren, daB gewisse Wirtschaftsgruppen an
Bedeutung verlieren, wiahrend andere an Bedeutung gewin-
nen, Unter dieser Entwicklung leidet eben die Filmin-
dustrie. Es ist aber keineswegs einzusehen, warum der
Osterreichische Staatsbiirger als Steuerzahler nun dafiir
herangezogen werden soll, solche durch die techni-
sche Entwicklung teilweise bereits iiberholte Wirtschafts-
gruppen und Arbeitsgebiete mit seinen finanziellen Mit-

teln zu unterstiitzen." 2).

Ein wichtiger Aspekt wird damit angesprochen;
nadmlich welche Bedeutung ein von TV unabhingiges Film-
schaffen haben kann.

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

Die vorliegende Arbeit versucht im Zusammenhang schwer-
punktmiBig auf einige Schwierigkeiten bei Interdepenz
und Komplementaritidt von Kino und TV einzugehen,



T, 1 Ridm und: Staat

Filmpolitik bedeutet fiir die OVP, "eine fiir die Film-
produktion taugliche " 3) zu schaffen. Dies kann durch
eine "Objektivierung der Filmforderung durch gesetz-
liche Verankerung" gesichert werden,

Die Aufgaben eines FilmfOorderungsgesetzes sind:

"Traditionen" fortsetzen,
"Entfal tungsmdglichkeiten" zu bieten und
neue "Arbeitsplatze" zu schaffen.

Das fertige Produkt ist "Mittel des kiinstlerischen Aus-
drucks" und "Tridger kommunikativer Unterhaltung".

Den Film auch in seiner "bewuBtseinsbildenden Funktion"
in den Vordergrund zu stellen, die sich "an der von den
Bediirfnissen der Gemeinschaft getragenen gesellschafts-
politischen Verantwortung" orientiert, bleibt der SPO-
-Medienkomiission vorbehalten 4).

Das Dilemma, in dem sich eine privatwirtschaftlich orga-
nisierte Filmproduktion befindet, die das Medium Film
ihrem Tauschwert entsprechend produzieren muB, um gleich-
zeitig quantitativ strukturverbessernd kurzfristig zu
wirken ("Sicherung der Arbeitspldtze", etc), und dabei
trotzdem die "bewuBtseinsbildende" Funktion, wie sie

die SPO-Medienkommission erkennt, zu realisieren, bleibt
bereits in der sehr allgemein gehaltenen Feststellung
KREISKYs aus dem Jahre 1970 ausgespart:

"Dem sich neu formierenden Osterreichischen Film wird

5).

ein FFG die notwendige Basis geben miissen"

Trotzdem widchst mit dieser programmatischen Feststellung



die Hoffnung auf baldige InterventionsmaBnahmen durch
staatliche Stellen.

In einem Podiumsgespridch (in St. Veit, Kdrnten) spricht
sich das "Kuratorium Neuer Osterreichischer Film" fiir
eine Forderung (mit 1 Million 6S) von Avantgarde-Filmen
oder gesellschaftspolitischen Informationsfilmen aus.
Die Mittel kommen von einem zu bestimmenden %-Satz des
Gesamtforderungsbetrages. Dabei soll die Auswahl durch
eine Jury nicht stattfinden, "da es im Prinzip keine
Kriterien dafir gibt, es sei denn ideologische" 6).

Weiters, so wird vorgeschlagen, sollte "zumindestens

die Hdlfte" der jahrlich vergebenden Forderungsgelder

an Filmemacher (nicht an Produzenten) gelangen, die durch
friilhere Arbeiten bewiesen haben, "daB sie einen Lang-
spielfilm zu verwirklichen imstande sind" 7).

"Automatisch" gefdrdert sollen jene Filmemacher werden,
die "mit eigener Initiative sich international einen
Namen gemacht haben" 8).

Einspielergebnisse flieBen addgquat zu der Hohe des For-
derungsbetrages wieder dem Filminstitut zu. Dieser Vor-
schlag ist von der Angst eines reinen Wirtschaftsfdrderungs-
gesetzes gepridgt, das dem doppelten Charakter des Film-
produktes - Wirtschaftsgut und Kulturgut zu sein - nicht
Rechnung tridgt.

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

Aus diesem Grund setzt sich auch das "Kuratorium" fir
eine Filmemacherférderung (= Projektforderung) ein -
unter Ausschaltung des Einflusses "50 - 70jahriger
Branchenvertreter", die "weiterhin ihre Pseudoklamotten



produzieren wollen" 10.

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

"Die Filmforderung erweist sich durch das Aufeinander-
treffen von enormen wirtschaftlichen Interessen auf der
einen und ganz neuen kulturellen Uberlegungen neuer
kiinstlerischer Ausdrucksformen auf der anderen Seite
sowie in Hinblick darauf, daB fiir diesen Bereich weit-
aus mehr Mittel erforderlich sind als fiir die Fdrderung
anderer Kunstwerke, als besonders schwierig, - Fir die
Zwischenzeit wurde eine Film-Jury einberufen, ohne de-
ren Vorschlidge es ab heuer keine Fdorderung von Film-
projekten mehp sibor’ PIAL

Uber den Charakter mdglicher interventionistischer MagB-
nahmen, die im Rahmen einer sozialreformistischen Wirt-
schaftspolitik getroffen werden kdnnen, scheint in den
diversen Interessensgruppen Klarheit zu bestehen,

L K onzabad et Salbione s s Fairesh el ot £

wird
deutlich die Einbindung in die sozialpartnerschaft-
liche Wirtschaftspolitik erkennbar, die sich in weitge-
hender Ausklammerung inhaltlicher Fragen bei der Ein-
schitzung der privatwirtschaftlich betriebenen Film-
industrie und bei deren verhaltens- und bewuBitseins-

prigenden Funktionen &duBert.

Dieser Entwurf steht im Zeichen der "Leitlinien zur
Kulturpolitik: Kultur als Dritte Kraft" 157,

"Bedeutung der Kultur als Drittpartner gegeniiber Staat
und Wirtschaft. (...) Kulturpartnerschaft ist die Er-



gédnzung der Sozialpartnerschaft im kulturellen Bereich" 14).

Ziel der Filmforderung fiir 0sterreichische 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 verselbstdndigen" 15).

Filmforderung wird als "langfristige Ubergangslosung"
verstanden, und damit wird das Konzept KOLM - VELTEEs,
das mit 65 15.000,-- vom Bundesministerium fiir Unter-
richt und Kunst 1laut Kunstbericht 1975 16) gefordert
wurde, zu einem typischen Filmforderungskonzept Oster-
reichischer Filmproduzenteninteressen; im weiteren Ver-
lauf der Diskussion kommen Vorschldge 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 Osterreichs", meinen polemisch:

"Von Osterreichischen Filmproduzenten zu sprechen er-
laubt nur schlampiger Sprachgebrauch, Sie sind durch-
wegs Vertreter von Dienstleistungsbetrieben, meist in
Abhingigkeit vom ORF. Die Produzentenmentalitdt ist zu
einem nicht einmal produktionsorientierten Gewinnstre-

ben degeneriert" LY .

Die Produktionsstatistik '8 gibt ihnen (PILZ, FRANK-
FURTER) recht in der Einschdtzung Osterreichischer
Produzenten.

1976/77 verfaBt der Verein "Syndikat der Filmschaffen-
den Osterreichs", dessen Zweck unter anderem explizit



mit "zu einem Osterreichischen FFG beizutragen" 19) aus-
gewiesen wird, einen MaBnahmenkatalocg (im Jinner 1977),
der aus "Uberlegungen und Materialien zu einem &ster-
reichischen FFG" (August 1976) hervorgeht.

Grindet KOLM - VELTEEs - Konzept nach eigener Aussage
auf jahrzehntelangen Erfahrungen als Produzent, Regis-
seur (z. B. "Eroica" - 1949; "Don Juan" - 1955) und
Lehrender, fordert das "Syndikat" als Vorbedingung zur
Erstellung eines FFG sowohl "kritisch-analytische Stu-
dien" verschiedener europdischer FF-Modelle wie eine
"Untersuchung des Osterreichischen 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
Osterreichischer Kameraleute" 1977/78 eine Broschiire
"Film und Filmschaffende in Osterreich" - aus der
Notwendigkeit, "die derzeit gegebenen Zustidnde exakt
zu erfassen" 21).

Der im "MaBnahmenkatalog" (1977) des "Syndikats" for-
mulierte Vorschlag, alle Bereiche (Produktion, Verleih,
Abspiel) des Films zu fordern - unter dem Aspekt der
Qualitdtshebung und Wahrung des Dualismus von Film als
"Wirtschaftsgut und Kulturgut" - ,stellt eine neue argu-
mentative Ebene zur Diskussion, die als Orientierungs-
rahmen fiir nachfolgende Entwiirfe dient.

So stellt das Konzept 22) der "Sektion Film und TV-Film"
(KMFB - 1978) explizit den Offentlichkeitscharakter

de s Mediums Film fest, wodurch eine Legitimationsbasis
fiir eine staatliche Filmpolitik gegeben wird.



I.2. Film-'Qualitdt!

Konzept a): KOLM - VELTEE

"... ein leistungsfihiger Film" ist notwendig, "um seiner
Bevolkerung mit kulturellen Informationen (Bildung und
Unterhaltung) die Bewdltigung der anstehenden Lebens-
probleme zu erleichtern" und,"um sich der iibrigen Welt
darzustellen und im internationalen Kulturaustausch

bestehen zu kOnnen" 23).

Konzept b): Sektion Film und TV-Film

Qualitdt soll bemessen werden, '"nmach der Eignung, kul-
turelle oder soziale Werte zu entwickeln oder Aspekte
des sozialen Alltage darzustellen und Einsichten in
gesellschaftliche Zusammenhidnge zu vermitteln" 24).

Konzept c): Syndikat der Filmschaffenden Osterreichs

"Neben Erneuerung wirtschaftlicher Strukturen", kommt
die Verantwortlichkeit der Filmemacher ihrer Wirklich-
keit gegeniiber in der Qualitdtsbemessung 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, einzuschrénken, als viel mehr darauf, sie

zu erweitern" 25).



I.3. Filmforderung und ORF

a) KOLM - VELTEE spricht dem ORF ab, "seinen Auftrag
gegeniiber der Osterreichischen Offentlichkeit zu er-
fiillen" 26). Jedoch sollen u. a. Co-Produktionen mit
dem ORF gefdrdert werden., Weiters soll dem iiber die
"Forderungswiirdigkeit" entscheidenden Fachgremium auch
ein "Mitglied der Programmdirektion des ORF angeh&ren",
Eine KOLM - VELTEE durchgefiihrte Kategorisierung der zu
fordernden Produktionen sieht auch "K-Filme" vor - mit
Je 6S 600.,000,-- Produktionskosten (K-Filme sind Kurz-
filme fiir TV, Bildkassetten, etc.).
Im Modell zu einem Vierjahresproduktions- und Amortisa-
tionsplanes sind 38 K-Filme (Gesamtproduktionsvolumen:
22,8 Millionen 6S) eingeplant, die "allein durch die
TV-Verwertung kostendeckend sein miissen" 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-
ricksichtigung der Lage des Films'" angesprochen,

"Die zu vergebenden Mittel ergeben sich (...) aus Be-
trégen des Rundfunks" 28).

"Verwendung im Rundfunk" darf ehestmbglichst "24 Mo-
nate nach der 1. 6ffentlichen Vorfiihrung erfolgen" 29).

c) "Der ORF hat auf Grund seiner 6ffentlich-rechtlichen
Stellung und seines Monopolcharakters im Rahmen seiner
finanziellen Beteiligung an der &sterr. Filmforderung
eine besondere Stellung"

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.

"Der ORF ist verpflichtet (analog zur Abgabe des Kunst-



forderungsschillings laut Bundesgesetz), fiir den FF-Fond
Abgaben zu entrichten" 32),

I.4. Filmforderung - Filmwirtschaft

a) Notwendigkeiten der staatlichen Forderung des Films
werden in der Unanwendbarkeit "bisheriger Produktions-,
Verwertungs- und Einsatzmethoden von Filmen" gefunden. Zu-
riickzufiihren sind diese auf die "widerspruchslose An-
passung Osterreichischer Filmproduzenten unter das ein-
engende Diktat auslZndischer Verleihinteressen",

"Filme sind keine Ware im eigentlichen Sinn" 33).

Der Gsterreichische Film wird sich "(...) kiinftig die
indirekte Rentabilitdt, d. h. seine ganzheitliche kul-
tur- und wirtschaftspolitische Niitzlichkeit, zum MaB-

stab machen miissen" 34).

b) "Strukturinderungen der Osterreichischen Filmwirt-
schaft" zu erzielen "innerhalb der bestimmten Zeit"
(Konzept - 1978, KMFB), "um eine Erhthung der Anzahl

von Projekten" zu ermdglichen wodurch "Arbeitsplatze"
geschaffen werden! Sehr deutlich bindet das "Konzept"
staatliche InvestitionsmaBnahmen in ein FFG ein, um da-
mit das wirtschaftliche Gut - vorrangig - zu gewdhr-
leisten., Festgestellt wird dariiber hinaus, daB die
6sterr. Filmwirtschaft, "sich nicht mehr aus sich heraus
erneuern kann, sondern daB staatliche MaBnahmen (= FFG)
notwendig werden" 35). "Nicht Unwirtschaftliches zu er-
halten", sondern um Innovationen durch "Investitionsfdr-
derung oder Férderung von Weiterbildung" 36) zu ermog-

lichen.,



c¢) Im Rahmen des Kapitels "Sektorale Strukturpolitik™ 37),
"Organisation der Filmforderungsanstalt" 38) und bei "Wie
wird das FFG finanziert" 39) wird die Einbindung der oster-
reichischen (existierenden) Filmwirtschaft gesondert aus-
gewiesen,

Die Osterreichische Filmproduktion ist abhingig vom Auf-
traggeber ORF. Osterreichische Filmverleihe sind abhin-
gig von BRD-Verleihern, diese widerum von USA-Firmen.,
"Lenkung durch den Staat" 40) ist zwar notwendig, da
"Kulturpolitik sich nicht automatisch aus dem Zuschuf
von Forderungsmitteln" ergibt, Anliegen eines FFG kann
aber gleichzeitig nicht sein, "Konzentrationsfdrderung,
Erginzung wirtschaftlicher Macht durch 6ffentliche Auto-
ritdt, Aufbau zusitzlicher Wettbewerbsverzerrungen" 41).
zu begiinstigen.

I.5. Statistik

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

So werden fiir das Jahr 1972 drei Produktionen (Kinolang-
filme) mit Herstellungskosten von insgesamt 14,5 Millio-
nen 6S ausgewiesen, demgegeniiber stehen acht Langfilme
mit Herstellungskosten von 48,3 Millionen 6S 1975, und
1976 gibt es einen Produktionsriickgang auf sechs Kino-
langfilme bei gleichzeitiger Steigerung der Herstellungs-

kosten auf 58,4 Millionen 0S (oder um 20,9 %).



-

Internationale Co-Produktionen verdndern die Statistik
(z. B, "Die Wildente"), ohne etwas iiber den tatsdchlichen
Anteil des dsterreichischen Films (auch nicht in wirt-
schaftlicher Hinsicht) quantitativ auszusagen.

Der Produktionswert (gesamt) der O6sterreichischen Film-
industrie stieg im Jahr 1973 von 645.540 Millionen &S

auf 963.385 Millionen 6S im Jahr 1975.

Die Filmproduktion (anteilsmiBig am gesamten Produktions-
wert) steigert sich von 31,9 % auf 33,7 % (von 205 Mill,
auf 324 Mill. 63). 42)

1975 betrdgt der Anteil der Kinolangfilme an der Gesamt-
fiimproduktion knopp 15 4 &

Mit der Einsetzung des Filmbeirates 1973 wurden1974
neunzehn Filmprojekte mit einer Gesamtsumme von 10,4
Millionen 6S, 1975 zwolf Filmprojekte mit einer Gesamt-
summe von 13,9 Millionen, 88 gefordert 77, Die Film—
forderungssumme 1975 belief sich auf insgesamt 15,8
Millionen 6S. Das bedeutet einen Pro-Kopf-Anteil von

65 2,12 45),

Diese Summe darf fiir das Jahr 1975/76 bei einem Ver-
gleich der Anteilssteigerung an Kinolangfilmen nicht
auBer Acht gelassen werden.

Dies gilt ebenso fiir die darauffolgenden Jahre bis 1980,
wobel zunehmend auch der Filmforderungsfond der Gemein-
de Wien mit 20.000 Millionen in vier Jahresraten &

5 Millionen dazu beitriagt, den Produktionswertanteil

der Kinolangfilme an der Gesamtfilmproduktion zu stei-
gern.

So wurden bisher vom Wiener Filmfdrderungsfond, der
seit 1976 besteht, u. a. gefdrdert:



"Geschichten aus dem Wienerwald" (7 Mill. 8S)
"Die blinde Eule" (2,1 Mill. ©S)

"ExzeB8 und Bestrafung" (5 Mill. &S)

"Der Schiiler Gerber" (4 Mill. &s) 46)

"Die Forderung wird gemidB der Satzung und den Richtlinien
in Form verzinslichen Darlehens gewdhrt" 47).

Der Wiener Filmforderungsfond behandelt GroB8projekte be-
vorzugt, wie aus dem Uberblick ersichtlich wird; so er-
hdlt der Forderungswerber ARABELLA-Film zweimal ein Dar-
lehen (7 Mill. 6S fiir die "Geschichten aus dem Wiener-
wald"; und 4 Mill., ©6S fiir den Film "Der Schiiler Gerber")
bzw. der Forderungswerber Herbert VESELY 5 Mill. &S fiir
seinen Film "ExzeB und Bestrafung".

In diesem Zusammenhang kann nicht unerwdhnt bleiben, daB
international der Film "ExzeB und Bestrafung" als Bundes-
republikanischer Beitrag lauft 48) (so z. B. auf dem
Filmfestival von Venedig).

Dadurch muB eine solche Filmfdrderung, die zwar Geld fir
Co-Produktionen aufbringt, ohne in der Folge als Partner
genannt zu werden, in Hinblick auf mdgliche Steigerung
internationaler Reputation des Ssterreichischen Film-
schaffens in Frage gestellt werden.

Denn gerade diese angesprochene Anerkennung mdglicher
Qualitit eines Osterreichischen Filmschaffens kann
langfristig zu einer Markterweiterung beitragen.

Sicherlich eines der wichtigsten Kriterien, das {iiber die
Zukunft des Osterreichischen Films entscheiden wird,

ist die Kontinuitdt in Inhalt und Form oOsterreichischer
Filme.

Ab 1970 148t sich v. a. eine Kontinuitdt im Genre des
Sex-Filmes, des erotischen Lustspieles etc. nachweisen:
Filme (iibrigens Co-Produktionen) wie "Frau Wirtin blidst

auch gern Trompete" (Franz ANTEL), "Frau Wirtin treibts
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Jetzt noch toller" iiber "Perfekt in allen Stellungen"
(Fritz FRONS) bis ins Jahr 1979 "HeiBbliitig" (Hubert
FRANK) repridsentieren in erster Linie kontinuierlich
den Osterreichischen Film im Ausland.

Eine weitere 'Traditionslinie', die sich kontinuierlich
verfolgen 148t, ist die der Literaturadaptionen; ange-
fiihrt von Arthur Schnitzler-Verfilmungen (w. z. B, "Das
weite Land").

S

Zur nachfolgenden Systematisierung von 10 Jahren &ster-
reichischen Filmschaffens wird als Grundlage die Unter-
scheidung von Kurz- und Langfilmen (ab einer bestimmten
Filmdauer) genommen, wie sie im Filmforderungsentwurf
aus dem Jahre 1980 vorformuliert wurde: 49)

Bei den Langfilmen werden wir im Riickblick auf 10 Jahre
O0sterreichischen 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 Zuschiisse
durch das BM.f.U.u.K. zum Tragen kommen) ist eine in-
haltliche Relation zwischen Kinofilmangebot in Osterreich
und 6sterreichischen Filmproduktionen zu bemerken; d. h.
osterreichische Filmproduktionen werden ausschlieBlich
nach Marktkriterien gedreht.

Bei einer Untersuchung iliber die Genres des Kinofilman-
gebotes in der Stadt Salzburg im Jahre 1975 (eine fir
das ganze Bundesgebiet g iiltige Erhebung liegt nicht vor)
kommt STRZIZEK zu folgendem Ergebnis:



"520 verschiedene Filme werden insgesamt 10.550mal ge-
zeigt. Mit einem Drittel (34,2%) dominierten klar "Sex-,
Kriminal- und Actionfilme". (...) Ihnen folgen die Ka-
tegorien "Kritische Filme", "Filmkomddien" und "Aben-
teuerfilme" mit jeweils 9,2 % des Titelangebotes, "Zeit-
filme" mit 8,3 %, "Western" mit 6,7 % und "Horror/Science-
s PLbtions Pl e s thyyaian 99/

Die Reprisentativitidt fiir ganz Osterreich wird unter-
strichen:

"Mit Einschrdnkung konnen die Resultate als reprédsentativ
fiir das durchschnittliche Filmangebot in den Osterreichi-
schen Lichtspieltheatern - zumindestens im stiddtischen -
Siedlungsraum - betrachtet werden" 51).

Im gleichen Verhdltnis wie Kinogenres zupKinofilmangebot
so stehen Filmgenres zurdsterreichischen 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 Ausfilhrungen soll es um quantitative
Merkmale verschiedener Genres des "Unterhaltungs"-Kinos
gehen; als einzige qualitative Merkmale sei erlaubt zu
erwdhnen, daB diese Filmprodukte hauptsidchlich Klein-
ausgaben der grofBen Wellen und Filmprodukte der di-
versen Genres waren: "klein" in Hinblick auf Marktwert
im "Unterhal tungsbereich",

Gleichzeitig jedoch soll mit diesem Uberblick auf Per -
spektiven der Filmproduktion hingewiesen werden, die so-
wohl die Reputation des Osterreichischen Kinos wieder-
herstellen wie Einspielergebnisse durch Markteinbruch
im internationalen Zusammenhang erbringen kdnnten.



Dabei darf nicht darauf vergessen werden, daB nicht ein-
zelne Produkte allein fiir einen "Erfolg" einer Oster-
reichischen Filmkultur im Ausland biirgen, sondern Kon-
tinuitdat, Breite dafiir garantieren: verbunden mit einem
internationalen Filmmanagement, das von einer realisti-
schen Einschidtzung des ifernationalen Filmmarktes aus-
geht, und das sich bewuB3t ist, welche Rolle ein Film-
land wie Osterreich spielen kann - auch unabhingig da-
von, nur schone Landschaften als Kulisse zur Verfiligung
zu haben:

"Osterreich - 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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KAPITEL II: Dokumentarfilm und Spielfilm in Osterreich

II.1. Kinodokumentarfilm und ORF

Es lUberrascht, daB 1970 zwei abenfiillende Dokumentar-
filme in Osterreich entstehen ("Europa - Leuchtfeuer
der Welt" und "Ludwig vdn Beethoven"; H. C. FISCHER),
1972 ein weiterer Dokumentarfilm ("Traumreise iiber die
Alpen"; Alfons 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. gefordert, erlebt {ie Erstauf-
fiilhrung am 23. 7. 1973 in Bregenz 1), aber bemerkens-
wert trotzdem die jahrliche Langfilmproduktion an Doku-
mentarfilmen, da ja bereits 1970 der ORF mehr und mehr

die Rolle des ausschlieBlichen Auftraggebers iibernahm,

"Zahlreiche Produktionsfirmen, Autoren, freischaffende
Kiinstler gerieten (...) in eine direkte Abhingigkeit zu
den Tarif- und Honorarsidtzen des Monopolunternehmens

Osterreichischer Rundfunk" 2).

Anhand der behandelten Themen dieser oben angefiihrten
Langdokumentarfilme 1428t sich auch die Schwerpunktsetzung
im Osterreichischen Dokumentarfilmschaffen ablesen, das
auch iiberwiegend in den Kurzdokumentationen (Ausnahme:
"Ausgerechnet wir", z. B. von FITZTHUM; Gespridch zwi-
schen einem Lehrling und einem Schiiler) ihre Entsprechung
findet: ndmlich Biographiefilme und Kulturfilme iiber

Stddte, Linder etc.,die auch vorzugsweise von &ffent-
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lichen Stellen finanziell unterstiitzt werden.

IT. 2. Hauptthema geforderter Dokumentarfilme

Portrdts beriihmter Persdnlichkeiten des offentlichen
Lebens (Johann StrauB, Gustav Klimt, Betty Fischer,

Otto Wagner, Briider Schrammel, Josef Schoffel, Egon Schie-
le, Johann Nestroy, etc.) stehen im Mittelpunkt fiir for-
derungswiirdig empfundene Dokumentarfilme (z. B, der Ge-
meinde Wien; im Rahmen der Subsidiaritit). - Es braucht
nicht mehr (in Zusammenhang mit den Bemerkungen zu "Das
Dorf an der Grenze") gesondert erwihnt werden, daB diese
Biographiefilme ein personalisiertes Geschichtsverstind-
nis forcieren. Ausnahmen hier aufzuzidhlen, wie z. B.
"Johann Nestroy" von Walter BANNERT.und Werner FITZTHUM,
ist zwar der Vollstiandigkeit halber dringlich, dndert aber
nichts an der Struktur und mdglichen Perspektive eines
Dokumentarfilmschaffens unter gegenwdartigen Bedingungen.

Ein Beispiel fiir einen kritischen Dokumentarfilm - in
KinolZnge - stellt der Dokumentarfilm "Arena besetzt"
(VIDEOGRUPPE ARENA) dar, der die Auseinandersetzungen
1976 rund um den Auslandsschlachthof St. Marx in Wien
dokumentiert. Mangelnde technische Qualitidt iliberdeckt
streckenweise die inhaltliche Bedeutung des Filmes ("Are-
na besetzt" wurde elektronisch geschnitten und anschlie-
Bend auf 16-mm iibertragen).

Dem Kinostart in Wien (am 4. 11. 1977) 3) folgten Ein-
sdtze in Kinos der Bundeslinder 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 unabhingige (vom ORF unabhingige)
Dokumentationsarbeit in Osterreich haben kann, die kri-
tisch gesellschaftliche Begebenheiten aufgreift und Si-
tuationen und Entwicklungen beschreibt; angesichts von
einer Reihe TV-Magazine und S8endungen wie z. B. "Quer-
schnitte" ("informatives, zeitkritisches Magazin" von
A. PAYRLEITNER), "Teleobjektiv" ("zeitkritisches, in-
formatives Magazin" von C. GATTERER), "Horizonte" ("Ma-
gazin flir Humaninteressen und Lebensqualitdat" - seit
1963 von K. TOZZER), und z. B. "Panorama" ("satirisch-
-feuilletonistisches Magazin" von PISSECKER, PODGORSKI). 4)

- Fir die aufgezéZhlten Sendungen steht neben der Maga-
zinform, die Form der Diskussion, der Dokumentation zur
Verfiigung.

Uber die Arbeit dieser Sendungen wird im ORF-Almanach
darauf hingewiesen, daB diese Sendungen "stark von einer
Personlichkeit gepragt" 5) sind.,

Die Aufgabenstellung wird definiert, "Zeitgeschichte im
TV wiederzugeben - (...) - die aktuelle Tagesinformation
etwas griindlicher und kritischer aufzuschliisseln, als
dies in der Eile der aktuellen Berichterstattung mog-
lich istn ©),

- Gleichzeitig wird einschridnkend festgestellt, daB der
"permanente Zwang zur Beweisfilhrung den ORF von angel-
sichsischen Rundfunkanstalten, deren gesellschaftliche
und politische Umgebung stidrker geprdgte demokratische
Denktraditionen aufweist und deren Beziehung zum Pub-
likum von stdrkerer Bereitschaft eben dieses Publikum
zum Vertrauen in die journalistische Integritadt getragen
sind",7) unterscheidet .
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II. 4. Literaturadaptionen

Aus der Osterreichischen Literaturgeschichte bekannte
Namen wie A. SCHNITZLER (2-mal) - "Das weite Land",

P, BEAUVOIS bzw. "Der Reigen", O. SCHENK, A. SACHER-
-MASOCH "Abenteuer eines Sommers", H. PFANDLER, M. v.
EBNER-ESCHENBACH, A. LERNET-HOLLENIA "Die Standarte"

von O, RUNZE, O. v. HORVATH "Geschichten aus dem Wiener-
wald" bis zu F. TORBERGS "Der Schiiler Gerber" wvon W,
GLUCK 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 Gsterreichischer Autoren, deren lite-
rarische Inhalte nicht unmittelbar aus der Osterreichi-
schen Gegenwart gegriffen werden.

Wie weit diese Filme den Literaturvorlagen tatsdchlich
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 Osterreichischer Filme
seit 1970 sein.

Dabei stellt sich neben der Uberlegung, Literaturadap-
tionen fir eine relative bereits vorhandene Nachfrage
bestimmter Schichten (Bildungsbiirgertum) zu produzieren,
auch die, wie sie KNILLI beschreibt:

",.. es (Schnitzlers Werk, Anm., F. G.) war auch Mittel
der Kulturpolitik und Volksbildung in den staatlichen
und halbstaatlichen Funkmedien" 8).
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II. 5. Horror-, Action- und Sexfilme

"Parapsycho - Spektrum der Angst" (P. PATZAK) - eine
Co-Produktion zwischen Miinchen und Wien - versucht der
1974/75 aufkommenden Welle der Horrorfilme ("Der Exor-
zist") entgegenzukommen,

Ein Jahr spater macht PATZAK mit "Zerschossene Trdume"
wiederum einen marktgerechten Thriller-Film, Wie weit

Z. B, "Parapsycho - Spektrum der Angst" durch die getia-
tigten Einspielergebnisse tatsdchlich den Vorstellungen
der Auftraggeber entsprach, 1laB8t sich schwer einsch&dtzen,
da auf Anfrage dazu wie auch zu anderen (auch gefdrder-
ten) Filmen keinerlei Unterlagen zur Verfiigung gestellt
werden,

Fir PATZAK gilt jedoch, daB es ihm gelingt, Kontinuitat
in seiner Regiearbeit herzustellen, die ihn schlieBlich
in Zusammenarbeit mit dem Osterreichischen Autor H. ZEN-
KER zum ORF fiihrt ("Kottan") bzw. einen Film wie "Kass-
bach" - iliber einen Gemiisehdndler mit alltagsfaschisti-
schen Ziigen - filir das Kino realisieren 1&B8t, der auch
lange Zeit in einem Wiener Kino (Wiener Urania) liuft.

Weitere Filme, die sich bewuBt dem 'Unterhaltungs'-Kino
verschrieben haben und auch nur daran gemessen (im
Publikumserfolg) werden konnen, 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 Kontinuitdt in der Produktion von Sex-
filmen- und sonstiger gingiger Kinoware (wie "Das
Wandern ist Herrn Millers Lust" - 1972; "Die lustigen
Vier von der Tankstelle - 1972) fiihrt ihn,durch &ster-
reichische Subventionsgeber am internationalen Markt
fiir kreditwiirdig empfunden, schlieBlich 1979/80 zur

Filmrealisierung des antifaschistischen Theaterstiickes
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"Der Bockerer"; einer der ganz wenigen Beispiele der
Aufarbeitung Osterreichischer Geschichte durch das Me-
dium Film; nicht jedoch sosehr mit Mitteln des Filmes

im engeren Sinn, wie noch spiter 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, fiir
die Verarbeitung tabuisierter Osterreichischer Geschich-
te inszeniert, verschreibt sich ebenfalls 1980 einem Ac-
tion-Film - "Exit, nur keine Panik", der im Wien der Ge-
genwart spielt., Als Autor fungiert G.ERNST, der iiber die-
sen Film, der nach seinem Roman "Einsame Kjasse" gedreht
wurde, schreibt:

"Ich halte den Film fir einen kritischen, weil solidari -
schen Film, weil solidarisch mit einer ausgebeuteten, ka-
puttgemachten, in die Enge getriebenen Gruppe innerhalb
der ausgebeuteten, kaputtgemachten, in die Enge getrie-
benen Klasse" E .

Bei diesem Film eroffnet sich ein Konflikt, der in der
Arbeit wiederholt angesprochen werden wird; ndmlich das
Verhdltnis von Abbild und verallgemeinertem Bild der Wirk-
lichkeit zu bestimmen; ein Verhdltnis, das sich fiir den
Autor und Regisseur obengenannten Filmes anders darstellt
als fiir den Zuschauer. '

Gemeinsam und als Voraussetzung zu einer niheren Bestim-
mung scheint das zu sein, wie es ERNST beschreibt:
"Wichtig ist, daB der Film realistisch gebaut ist- ob das
dem Zuschauer bewuBt pridsent ist oder nicht-, in seiner

o : 0
Kausalitit, in seinem Ursachen-Wirkungsspiel" 3

Tatsache bleibt, daB der Film - auf Grund seiner Action-
szenen und seinem riiden Wiener 'Schmdh' monatelang Wiener

Kinos fiillte.
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II. 6. Art der Produktionen

Die Produktionsarten sind ebenfalls vielfdltig: sie
reichen von Co-Produktionen mit Osterreichischen Regis-
seuren (F. ANTEL, P. PATZAK, W. GLUCK, etc.) iiber Co-
-Produktionen mit auslindischen Regisseuren (wie W.
WENDERS, R. MONTERO, C. FRMNKEL, N, PERAKIS, V., SCHLON-
DORF, H. PRINCE, T. ANNAKIN) bis zu Eigenproduktionen
mit Osterreichischen Regisseuren (H. PFANDLER, H. G.
KEIL, H., C. FISCHER, W. ZUPAN, J. A. EGGERS, etc.)

Mdglichkeiten und Ziele von Co-Produktionen werden durch
das neue Filmforderungsgesetz 1980 erneut aktualisiert
(siehe § 11 des FFG); es stellt sich die Frage, wieweit
damit etwas filir die Osterreichische Filmkultur getan
werden kann; denn die Arbeitsmethode bei GroB8produktio-
nen (wie mit Ted ANNAKIN oder Harold PRINCE) und die
Folgen fiir die internationale Reputation Osterreichischer
Filmkultur sprechen eher dafiir, daB solche Formen inter-
nationaler Zusammenarbeit weder zur 'Sicherung der Arbeits-
platze' in Verbindung mit 'Qualifikation' von Fachkrif-
ten (Ziel eines Osterreichischen " Filmforderungsgesetzes;
formuliert im "Konzept des OGB" - 1979) noch zur Forderung
der nationalen Filmkultur beitragen. Siehe dazu die we-
nigen Berichte 1) iilber die Arbeitsbedingungen an "Behind
The Iron Mask" und "A little Night Music".

II. 7. Das 'andere! Kino

Bei einem kurzen Uberblick der Gsterreichischen Filme
in den T70-er Jahren werden vorerst alle jene Produktio-

nen auBer Acht gelassen, die - mit oder auch ohne offent-
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lichen ForderungsmaBnahmen - Beispiele sein kdnnen fir
eine zielfilhrende Filmarbeit, die auch Film-'Kultur' als
Perspektive angibt; eines Landes, wie OUsterreich, das
weder auf eine Filmtradition {in den letzten 20 Jahren)
zuriickblicken kann noch am internationalen Markt von
Okonomischer Bedeutung sein kann (auBer fiir billige Pro-
duktionsmdéglichkeiten ausldndischer Firmen; wie bei "The
Iron Mask", "Kickback" oder "A little Night Music").

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 Ausfiihrun-
gen noch nicht angesprochen wurden:

Filme, wie "Menschenfrauen" (V, EXPORT), "Was kostet der
Sieg" (W. BANNERT), "Wohnny Unser" (R. POLLAK, T. FINK),
"Kassbach" (P. PATZAK(), "Die blinde Eule" (M. MAHDAVI),
"Lauf, Hase, lauf" (A. NINAUS), "Gefischte Gefiihle" (M.
KAUFMANN), "Toilette" (F. PETZOLD), "Schwitzkasten" (J.
COOK), "Schatten und Licht" (G. LHOTZKY), "Die Riickkehr
des alten Herrn" und "Mein seeliger Onkel" (V. JASNY),
"Die denkwiirdige Wallfahrt des Kaisers Mussa von Mali
nach Mekka" (G. HAGMULLER), "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 gliicklichen Minuten des Georg Hauser" (M. MAHDAVI),
"Kain" (D. SCHONHERR), "Der letzte Werkelmann" (J. EGGERS),
"Der Fall Jigerstatter" (A.CORTI), "Das Manifest" (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 aufgezzhlten Filme haben als kleinsten gemeinsamen
Nenner, daB sie auch fiir Kinoeinsatz geplant sind (ob
als einzige Moglichkeit oder bewuBt in die Produktion
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miteinbezogen so0ll vorerst dahingestellt bleiben), und
daB sie - von meinem Verstdndnis (wie es im Laufe der
Arbeit noch iiberpriifbar exemplifiziert wird) einer Film-
kultur aus-bestimmte Merkmale aufweisen, die sie dazu
prddestinieren, Beitrdge zu einer ladngerfristigen Film-
kultur zu sein.

Unter 'maximaler' Ausnutzung des einzelnen Filmes kann
dann im Zusammenhang gesprochen werden, wenn dem jewei-
ligen Produkt gemdB addquate Einsatzmdglichkeiten durch
bestimmte marktorientierte MaBnahmen gesichert werden
konnen; dabei stehen alle nachfolgenden Uberlegungen
unter der Pramisse, daB - 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 wvon
0ffentlichen Geldern unterstiitzt werden, jede Existenz-
berechtigung als kiinstlerische AuBerung in einem Medium
wie Film, das tendenziell ein Massenmedium ist - bei
paralleler Zuordnung als Zielpublikumsmedium (der Wi-
derspruch liegt in der gesellschaftlich bedingten Film-
kulturrealitdt)-abzusprechen.

'Bewdhrung' relativ zur ‘Bedeutsamkeit' des Produktes:
Es wird auch davon ausgegangen, daB dem einzelnen Pro-
dukt bisher (in den 70-er Jahren) oft Mdglichkeiten

zur vollen Entfaltung fehlten - d. h. des sich 'Bewdh-
rens' vor Publikum unter Einbeziehung und mit Perspek-
tive der Erweiterung der konkreten Marktmdglichkeiten -
denn momentan wird jener 'Bewdhrungsprobe' durch Kon-
zentration am Kino- und Verleihsektor jede tatsdchliche

Einsatzmdglichkeit genommen.,

Die mogliche, 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-asthetischen
Kriterien; ohne dabei Prioritidten zu setzen (wie "Die
glicklichen Minuten ...", "Menschenfrauen", "Unsicht-
bare Gegner", "Wien Film: 1896-1976").

Maximale Ausnutzung der einzelnen Filme kann nach BACH-
1IN '2) wirtschaftlich erfolgen durch:

1. Ausdehnung des Absatzgebietes und dadurch An-
hebung der Anzahl der 'Konsumakte'

2. durch MaBnahmen, welche den Markt entleeren und
flir diese Filme aufnahmefihig machen

5. durch monopolistische Beherrschung des Marktes
die Konkurrenz auszuschalten oder zuverringern

4, die Filmauswertung zu beschleunigen und 2zu
intensivieren,

Die 4 Punkte, die bei BACHLIN angefiihrt werden, sollen
in Hinblick auf die konkrete Osterreichische Situation
aktualisiert werden.

Oberfldchlich betrachtet gelten alle 4 Punkte nicht fiir
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 Gliltigkeit fiir Perspektiven einer nationalen Film-
kultur; ohne dabei auf Kontingentierung, staatliche
RestriktionsmaBnahmen betreffend privatwirtschaftlicher
Filmindustrie (v. a. des auslindischen Filmkapitals)

zu replizieren,

Vielmehr gilt es auch fiir jene Filme Marktgesetzlich-
keiten zu akzeptieren, die - in Summe (der angefiihrten
Filme) - jene Filmkultur in einem Land wie Osterreich
tragfihig machen kénnen, und wodurch diese Filmkul tur
nur imstande sein wird, auch langfristig eine Alternati-
ve zum Fernsehen wiederherzustellen,
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II. 8., Massenkultur - Film

Die Meinung, daB Film 'Massenkultur' - Ausdruck eines
Volkes, gesellschaftlicher Krdfte und von divergieren-
den Meinungen iiber gesellschaftliche Probleme-sein kann,
obwohl er gleichzeitig als 'Industrieprodukt' gehandhabt
werden muB, um nicht an Wirksamkeit zu verlieren, soll

zielgruppenorientiert neuerlich nachfolgend ausgefiihrt
werden,

In Zusammenhang kann vielleicht ein Hinweis auf andere
Beispiele Zhnlicher innovatorischer Bestrebungen in An-
schluB an (film)kulturelle Tiefpunkte von Bedeutung sein:
obwohl andere historische, national-gesellschaftliche
Zusammenhédnge bestehen, konnen  Beispiele wie
"Neorealismus", "Nouvelle Vague", '"cinema novo"

genannt werden, die - verallgemeinert - beweisen, welche
Art von Filmkultur, unter welchen Umstdnden,

mit welchem Ziel eine solche entsteht und entstehen
kann, - Eine Untersuchung von HUACO weist nach (Un-
tersuchung zum expressionistischen Film; zum "expressiven"
Realismus der UdSSR und am Neorealismus), daB 'bedeutende
Wellen in der Friihgeschichte der Filmkunst jeweils dann
stattfanden, nachdem eine bestimmte Gesellschaft durch
eine soziale Revolution oder einen Krieg gegangen war" 13).
Damit soll darauf hingewiesen werden, daB Filmkul tur
nicht ein Ergebnis einzelner Persdnlichkeiten ist, son-
dern u. a. in gesellschaftlichen Ursachen ihren Ursprung
hat, und daB es erforderlich ist, diese in Reflexionen
iber Filmkultur miteinzubeziehen,

So gesehen kann auch die Einschdtzung des Massenmediums
TV und damit die Umw&dlzungen am elektronischen Bereich
allgemein als sozial-technologische Revolution fur eine

Neuetablierung des Kinospielfilmes an Bedeutung gewinnen,
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Nicht von 'Massenkultur' nur dann zu sprechen, wenn "Der-
weiBe Hai", "Krieg der Sterne" am Programm steht, darum
s0ll es bei einer Neudefinition dieses Begriffes gehen,
der als Grundlage fir Bemiihungen zur Stabilisierung und
Orientierung einer Osterreichischen Filmkultur dienen
kann:

1. 'Massenkultur'-Film zeichnet sich dadurch aus, daf
dessen Gebrauchswert - Beispiele wie "Kassbach" oder
"Gefischte Gefiihle" zur Illustration - mit erweiterten
Einsatzmdglichkeiten (als bisher mdglich) direkt propor-
tional verstarkt und dadurch aktualisiert wird. Diese
zusdtzliche Aktualisierung erzeugt wiederum erhdhtes
Publikumsinteresse.

2. 'Massenkultur'-Film ist weiters dadurch gekennzeichnet,
daB dieser die Erfahrung, darunter wird das Verhdltnis des
Publikums zur Wirklichkeit verstanden, im Interesse der
Erfahrungsentfaltung des Publikums organisiert. Diese
Erfahrungsentfaltung hat zum Ziel, von einer orientieren-
den zu einer begreifenden Erkenntnistdtigkeit vorzudrin-
gen, Zur besseren inhaltlichen Bestimmung soll das Gegen-
teil formuliert werden: Erfahrungsbediirfnisse (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 filir HEGEL - bezogen auf den pro-
duzierenden Kiinstler - , die "Verniinftigkeit des Wirk-
lichen" 15) zur Darstellung gelangen 1a8t. Etwas - die
Wirklichkeit - als "verniinftig" erkennen zu konnen, setzt
eine [Methode der Realititsanordnung voraus, die dem Prin-
zip der "KonfliktbewuBt machung" 16) verpflichtet ist.

- Hier ist zu bemerken, daB diese Methode gerade im ORF~
-Alltag immer wieder schriftlich 17) wie sinnlich erfahr-
bar im tdglichen ORF-Programm diskreditiert wird.
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4. 'Massenkultur'-Film durchbricht auch tendenziell jene
Deformierungssymptome einer Wahrnehmungsweise, die mit
"Bornierung des AlltagsbewuBtseins", "Kommunikations-
zerstorung 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 angefilhrten Filmen zu beo-
bachten sind; im einzelnen werden wir im Verlauf der
Arbeit noch darauf zuriickkommen,

Die auf Genres und damit auf Serienerfolge abgestimmte
GroBfilmproduktion erdffnet worerst keine neuen Moglich-
keiten zu formalen und inhaltlichen Innovationen. Dies
wirde das Stammpublikum in ihrer Wahrnehmung verunsichern
und damit zu einem Unsicherheitsfaktor fiir kurzfristige
Akkumulation fiihren.

Das Osterreichische FFG ist auf jenen bereits angespro-
chenen Dualismus angelegt:
einerseits GroBproduktionen in Co-Produktion mit
ausladndischen Firmen, verbunden mit einer Verleihgarantie;
dabei werden vorwiegend Studioproduktionen im
Vordergrund stehen;
auf der anderen Seite ist eine Filmsubventionsmdglichkeit
(in der HShe von 3 - 4 Mill, 6S) im Rahmen des Bundes-
ministeriums fiir Unterricht und Kunst vorgesehen.
Werden dort 'Arbeitsplatzsicherung',Kassenerfolge und
internationale Festivalerfolge erwartet, so wird hier auf
Neuerungen und Experimente gesetzt., Dabei wird sich der
Dokumentarfilm erst eine addquate Stellung im Sub-
ventionsgefiige zu erkdmpfen haben.

Mit diesem System wird die Situation einer Filmkul tur
gefordert, die vom Auseinanderfallen zweier Auffassungen
von Film als 'Kulturgut' geprdgt ist:
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Auf der einen Seite steht die Filmproduktion unter der
Agide des "Attraktionssystems" (PROKOP 19)); wobei noch
hinzukommt, daB dieses sogar mit 6ffentlicher Verleih-
forderung unterstiitzt wird; auf der anderen Seite wird un-
terdotiert das experimentelle Finden von Marktliicken per-
petuiert.

Dort wird der "Unterhaltungscharakter" als wesensbestim-
mend fir den Film nicht nur administriert, sondern bis
zur Rezeption in den Kinos gefordert; hier werden Expe-
rimente der Filmformen und eine Neudefinition der Funk-
tion des Mediums Film unterstiitzt, die gegen 'Endpro-
dukte Okonomischer Zwangsliufigkeit' in der 6ffentlichen
Meinung anzutreten haben.

AuBerst kapitalintensivsten und iiberdotierten (in der Re-
lation -Herstellungskosten: Markt) Filmproduktionen, bei
denen die allgemeinen 'Handlungskosten' fiir die Produk-
tionsfirma (wie bei den Biirgschaftsaktionen in der BRD
der 50-er Jahre) mit einen Ausschlag fiir die Produk-
tionskostenerstellung geben, stehen 'Experimente' in
formaler wie inhaltlicher Hinsicht gegeniiber, die schmal-
dotiert, das Engagement und den Idealismus einzelner -
bei Gagenriickstellung fiir Mitarbeiter, z.B.- erfordern,
um 'Kunst' zu produzieren, die Funktion des Films neu
definieren, - Dabei wird deren 'marktorientierte’
Produktionserstellung durch ‘'kiinstliche' Preisexplosio-

nen (durch subventionsgestiitzte GroB8produktionen) ver-
unmdglicht.

Der staatliche Interventionismus in Form des Filmforde-
rungsgesetzes setzt auf Warendsthetik, ohne auf Inno-
vationen verzichten zu wollen.

Analog zu LUXENBURGs Ausfilhrungen kann von "Pionieren
der technischen wissenschaftlichen Revdlution", die



- 34 =

auch vor dem Massenmedium Film nicht halt macht, gespro-
chen werden, die selbst mit ihren Produkten ihre Funk-
tionslosigkeit - bei Durchsetzung ihrer Innovationen -
produzieren:

"Es hieBe in der Tat, die Entwicklung der GroBindustrie
ganz falsch auffassen, wenn man erwarten wiirde, es sol-
len (...) die Mittelbetriebe stufenweise von der Ober-
fldche 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 groB8en Kapitalen noch
gar nicht exploﬂéerten Produktionszweigen" 20).

Die zuvor genannten Filme stehen - mehr oder weniger,
(nur mit einem Wahrscheinlichkeitswert kann man sich
diesen Filmen nZhern, da keinerlei empirisches Material
dazu bis dato existiert) - einer Verleihstrategie und
einer Kinomarktsituation gegeniiber, die ihnen nicht eine
Maximierung des Gebrauchswertes (wie in Pkt. 1. ausge-
fiilhrt) zu realisieren erlaubt.

Die Konzentration der Abspielmdglichkeiten (durch "Kino-
sterben") geht parallel mit dem Bestreben der Verleih-
betriebe effektivste Amortisation der angeboteumen 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 verunmdglicht; es sei denn,
sie werden durch privates Midzenentum, dazu ist auch die
Riickstellung eigener Gagenforderungen zu rechnen, und
durch 6ffentliche Mittel ermdglicht,



II. 9. Massenkultur - Film und Offentlichkeit

Man kann davon ausgehen, daB das Gesprdch des Publikums

- als Kontinuitdt - iiber, mit und durch diese Art von
Filmprodukten nicht hergestellt werden kann: weil der
gegenvirtige kommerzielle Kinomarkt in Osterreich - 95 %
der Kinos in Besitz, Pacht von oder programmiert von
Tochterfirmen bundesdeutscher Verleiher oder von Firmen
der Motion Picture Association of America - fiir oster-
reichische Filme nur beschrinkte und filir als 'Massen-
kultur'-definierte Filme noch beschridnktere und immer
wieder von neuem,unorganisiert - persodonlich erkdmpfte -
Einsatzmdglichkeiten bereithdlt.

Kleinproduzenten und Filmemacher (in Osterreich oft iden-
tisch) miissen vereinzelt immer wieder von Neuem einen
Weg durch die mdglichen Verleihfirmen antreten, die ihnen
erst ein Abspiel ihres Produktes in den Kinos ermdglichen
konnen.,

Falls tatsdchlich Termine in der Kinoprogrammierung nach
dem Zufallsprinzip frei werden, verunmdglichen diese Zu-
fallsterminisierungen nicht nur eine strukturierte Offent-
lichkeitsarbeit, sondern diese Filme treten in Konkurrenz
mit Einspielergebnissen (bei Nichterfiillung einer bestimm-
ten Umsatzquote an den ersten drei Tagen wird der Film
aus dem Programm genommen) und mit der Warendsthetik in-
dustriell verfertigter, d. h. meist kapitalintensiveren
und arbeitsteiligeren Filmen.

GroBverleiher mit angeschlossener Kinokette pridgen das
Filmangebot. Was dabei als 'Film' bewertet wird, wird
in zunehmenden MaBe von den dkonomischen Interessen der
MPAA (Motion Picture Association of America) bestimmt,
"pus dieser strukturellen Tatsache ergeben sich gestal-
terische Konsequenzen: Ein Film ist umso eher (...) ab-

setzbar, je mehr er alles ausldfit, was - im Handeln oder
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in den Vorstellungen - nicht universal verbreitet ist;

je mehr er z., B, strukturelle Hintergriinde (Beruf, Schicht,
Klasse, Alter, Zeit, etc.) von Personen und Handlungen
ausldaBt; je mehr er auch allzu phantastische, nur be-
grenzite Ziélgruppen interessierende Themen und Formen
vermeidet. Dies hat den AusschluB sowohl realistischer,
dokumentarischer{ sozialkritischer, als auch ausgespro-

chen 'kiinstlerischer', experimentierender Filme zur Fol-
240}
gell =

Ausnahmen wie "Kassbach" (gewlirdigt mit groBem Publi=-
kumsinteresse und mit dem Preis des "Comité Interna-
tional pour la Diffusion des Arts et des Lettres par

le Cinema"), der mit der Begriindung international aus-
gezeichnet wurde, daB er "eine mutige Darstellung eines
Problems unserer Zeit" 22) liefert , und Ausnahmen wie
"Unsichtbare Gegner", der duch AuBenkriterien, die nicht
zum Verstidndnis des Filmprojektes beitragen, wie durch
'skandalisierende'! Pressemeldungen zum Warenwert des
Filmes beitrugen, bestitigen nur den Regelfall.

Am Beispiel "Unsichtbare Gegner'" kann aufgezeigt werden,
daB durch unqualifizierte Pressemeldungen (in der Kronen-
Zeitung,in der "Staberl-Kolumne") 23) bestimmte Erwar-
tungshal tungen im Publikum ("Sexszenen") erzeugt werden,
die schlieBlich den eigentlichen Gehalt und damit die
urspriinglichen Absichten iiberdecken,

Die Hauptperson in "Unsichtbare Gegner" ist "Anna, von
Beruf Fotografin und Video-Reporterin. (Sie) erwacht
eines Morgens und hort im Radio die Warnung, daB unsicht-
bare fremde Miachte im Begriff sind, die Erde in Besitz

zu nehmen, indem sie die Form der Menschen annehmen und
dann deren BewuBtsein verdndern ..." 24).

Der Film wird durch spektakuldre Berichterstattung liber

einzelne Sequenzen wie "Quilen von Singvdgeln" und "Selbst-
befriedigung eines Priesters" vor allem durch gidngige



- 37 -~

Vorstellungen des Mediums Film als "Sex-Film" denunziert,
und damit das mogliche Interesse des Publikums dadurch
auf genrespezifische Erwartungen reduziert,

Eine offene Diskussion mit dem interessierten Publikum
kann in einem solchen Klima der Meinungsbildung nicht
mehr produktaddquat hergestellt werden, da grundsidtzlich
eine Filmkritik, die auf inhaltliche Motivation und film-
dsthetische Uberlegungen der Filmemacher(in) hinweist, in
Osterreich kaum (v. a. massenhaft rezipiert) existent ist.

So trifft auch z. B. "Toilette" (Friederike PETZOLD) auf
eineuninformierte Offentlichkeit; ein Teil dieses Publi-
kums ist durch die Arbeit "avantgardistischer" Filmema-
cher(innen) 25) bereits vorstrukturiert und -informiert.
Uberlegungen, die sich an "maximaler Ausnutzung der ein-
zelnen Filme" orientieren, miissen auch jene Teile des
Publikums miteinbeziehen, die "Nicht-mehr-Kinogingern"
sind,

Hier setzt auch die Kritik am empirischen Wert der
DICHTER-Studie 26) durch HOPF/KLUGE an.27)

In der gegenwiartigen Kinosituation (im Kinopark, Verleih)
werden jene Menschen, die tendenziell filminteressiert
sind, TV-Midigkeit kann ein Grund dafiir sein, durch die
Kinoprogrammstruktur in Bereichen boykottiert, die durch
unabhingige Filme, die durch Kreativitdt und Aktualitdt
gekennzeichnet sind, erfiillt werden konnten.

Wenn PETZOLD ihren Film mit der Absicht konzipierte, daB
sie damit "eine neue Sehweise des Korpers und ein neues
Korpergefilhl - iibertragbar auf Weéiblein und Ménnlein" 28)
vermitteln mochte, ist bei der Pridsentation und Rezeption
eine Vorinformation notwendig, die auch jene 'Sensation'
erkennen lassen kann, die in der kleinsten Veridnderung
des Bildesoder des abgefilmten Korpers liegt, um einem
Publikum, das sich uninformiert eine 5 Minuten Exposi-

tion und nach 10 Minuten - wie iiblich - den ersten drama-



turgischen Hohepunkt erwartet, in die angestrebte 'neue
Sehweise' einzufiihren.

Offnung und Zugang zu solchen Arten von Filmen werden
zu oft von Filmemachern und Verleihern unterschiatzt und
vorab fiir unmdglich erklart. Hier findet eine &dsthetische
Zensur statt, die von den bisherigen marktorientierten
Filmprodukten zwar priddisponiert wird, die jedoch gerade
mittels sdcher Produkte iiberschritten werden kann.

Die notwendige Vorinformation iiber einzelne Filme setzt
in den Verleih-Institutionen eine andere personelle Be-
setzung voraus, mit anderen wirtschaftlichen Primissen
als schnellstmdgliche Amortisation der Produkte, da im
Einsatz solcher Filme,wie z. B, "Toilette" - ein Maxi-
mum an Kontakt mit Kinos und Publikum verlangt werden
muB, um den Absichten des Filmes auch in der 'Verwertung!'
zu entsprechen.

Rein wirtschaftliche Rentabilititsrechnungen werden da-
durch ad absurdum gefiihrt: das Bestreben nach ErhShung
von "Konsumakte" eigener Produkte und die damit ver-
bundene Erhaltung eigener lMarktanteile werden durch eine
solche mogliche Kino- und Film-'Nutzung' hinfdllig.
Vorherrschende Trends im Kinofilmgeschidft (wie Serien,
Star- und Attraktionssystem, etc.) optimal auszuschdp-
fen, ist das einzige Interesse der privatwirtschaftlich
organisierten Filmindustrie, da filmdsthetische Innova-
tionen und damit eine unberechenbare Verunsicherung von
Wahrnehmungsstrukturen einer vorkalkulierten Amortisa-
tion zuwider laufen.

Hatte die 'Asthetik des Films' vor der Durchstrukturie-
rung des Kinomarktes durch Monopolisierung 29) noch die
Moglichkeit, in gewissem Grade auf die besonderen Interes-
sen und Erfahrungsdispositionen seines Publikums zu rea-

gieren, unterliegt die Asthetik im heutigen Filmgeschdft
einer marktorientierten 'Verleihdramaturgie', die sich
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durch Angebot eine bestimmte Nachfragekapazitdt normiert,
und damit die dkonomische Unsicherheit der Verwertung
herabzusetzen imstande ist.

Der gleichen Verleih-und-Kino-Praxis fallen auch Produk-
te zum Opfer, die sich wie z. B. "Schwitzkasten" durch
hohe Authentizitdt 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 gewdhnliche Leben,
das die meisten Menschen filhren (miissen), ernst zu neh-
men (...). - Die Personen des Filmes sind manchmal gleich-
giultig, &dngstlich, oft kleinlich, reagieren plotzlich

und uniiberlegt, 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" 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-
tackiert” 31).

Bei "Schwitzkasten" beruht die Realitatswirkung nicht
darauf, wie es METZ bei Kinofilmen fir typisch katego-
risiert, ndmlich daB8 "die vdllige Irrealitidt des filmi-
schen Materials der Diegese Realitdt verleiht" 32)
also eine eigenstiandige Kinorealitiat entsteht, in die
fir den gZuschauer gilt, sich einzufinden, sondern daB
das 'Authentiebestreben'in der Inszenierung (durch
Laiendarsteller, Orte, Handlungsmotive) keinerlei Ma-
terial fir eine Kinorealitat liefert,

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

spezifische Schauwerte kommerzieller Produkte), ihn
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'ernst' zu nehmen in seinem Interesse an Herrmanns Ge-
schichie, "die hier und heute spielt", und "nicht von
Leuten mit spektakuliren Berufen' 33).

ZENKER (Autor) und COOK (Regisseur) haben sichtlich kein
'zynisches Bild vom Menschen',

Sie wollen die Erkenntnis- und Phantasiefihigkeit nicht
an bloBe abstrakte Klischees und Einbildungen binden,

um damit 'Kinorealitdt'®' herzustellen, Vielmehr ist ihnen
bewuBt, daB es "in der gesamten BewuBtseinsindustrie um
Menschen und menschliche Hirne geht", deren wie Hermanns
Grundintentionen dahin gehen, gliicklich zu sein; Riick-
schldge im Privaten (Vera) wie im Berufsleben hindern
vorerst Her mann darin, dieser Intention zu entsprechen.
Dem Zuschauer werden in zwel Stunden menschliche Ent-
wicklung und Perspektiven zur LOsung dieser Problem-
stellung vorgefiihrt, Die Phantasietdtigkeit des Kino-
zuschauers, die eine "Art lebenslinglicher Film" 35)
darstellt, wird in "Schwitzkasten" um die Geschichte
Hermanns zusdtzlich erweitert, ohne daB diese 'Erweite-
rung' der Erfahrung mit einem dsthetischen 'Gemetzel' -
durch Kamerafahrten, Schnittkapriolen, etc. erkauft
werden soll, sondern dadurch, daB unspektakuldr—zum ge-
wohnten Kinoerlebnis - ein Abschnitt aus dem Leben eines
25-jéhrigen erzdhlt wird.

"Vor allem das BewuBtsein und die Einstellungen des Pub-
likums werden durch die Gidngelungen und Trends des Film-
marktes geprdgt. Dieser Umstand schldgt dann wieder auf
die gesamte Filmszene zuriick" 36).

Das Gegenteil eines &dsthetischen 'Gemetzel$§' ist es,

das Wissen um medienspezifische Darstellungsstrategien ,
wie z, B, die interne Steigerung der filmischen Ein-
stellungen, die Beachtung des Kontext der Anschliisse,
die Synthese von dynamischer Bild- und Tonl&sungen mit
dem Ziele zu gebrauchen, den eindimensionalen Akt der
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Bild- und Tonaufnahme in dessen mehrdimensionalen Moglich-
keiten zum Nutzen der zu erzdhlenden Geschichte und damit
adiquat dem ErkenntnisprozeB des Publikums einzusetzen.

ITI. 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 iiber ihre Beziehung
unterhalten, durch Zeitverschiebungen intensiviert, ohne

dadurch vom Inhalt des Gesagten (Gezeigten) abzulenken,
davon wegzufiihren:

Die Zeiterfahrung des Zuschauers, der die Filmszene als
etwas Gegenwdrtiges erlebt, wird verunsichert; dadurch
entsteht eine Verallgemeinerung des Gesagten, da es
wegfithrt vom konkreten AnlaB, von den konkret sichtbaren
Akteuren,

Bekanntes (Inhalt des Dialoges iiber zwischenmenschliche
Beziehungen) wird durch technische Hilfsmittel derart
verdndert - durch bewuBten Einsatz filmkiinstlerischer
Mittel—-sdaB sich die Apperzeption hin auf die Allzeit-
Wiederholbarkeit des Dialoges richtet. Diese Handhabung
filmtechnischer Hilfsmittel (Filmspezifik: die Zeit-
erfahrung) 148t neue Erkenntnisse iiber die Wirklichkeit
zwischenmenschlicher Beziehungen zu.

H41lt die technische Reproduktionsmdglichkeit des Filmes
durch Uberbriickung riumlicher und zeitlicher Barrieren
an sich (medienimmanent) bereits Erkenntniswerte iiber
vertraute Gegenstinde und Situationen durch Uberbriickung

von Zeit (Zeitablzufe) und Raumerfahrung (YergréBerung,
etc.) bereit, und wird diese technische Reproduktions-
eigenschaft des Filmes zu einem Wertkriterium verabso-
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lutiert (KRACAUER, BAZIN), so wird hier am Beispiel - in
der Sequenz von "Unsichtbare Gegner" - der von der Film-

autorin bewuBte Einsatz als kiinstlerische Verfahrenswei-
se demonstriert.

Erkenntnis durch Film wird hier nicht durch shnlichkeit
der gegebenen Sitiation angestrebt, sondern dadurch be-
stdrkt, daB die Realitdt (des Abgefilmten) in der Zeit
als verdnderbar (als bereits geschehen, als noch zu Ge-
schehendes) vermittelt wird.

Damit tritt eine Informationsinderung durch die techni-
sche Reproduktion ein: jedoch nicht nur durch Reproduk-
tion bestimmter Sinnestidtigkeit (und damit als medien-
immanente vom Filmautor unabhingige Qualitdt), sondern
sie (=die Information, Anm.F.G.) wird durch bewuBten und
damit wertenden Einsatz filmspezifischer, medienimmanenter
MOglichkeiten erweitert.

Diese Erkenntnis, die z.B. KRACAUER in seiner "Theorie"
unter Auslassung der Definition der Rolle des Autors unter-
schligt, wird durch Uberbetonung in einer Reihe von
'Experimentalfilmen' (ein wesentlicher Ausdruck Oster-
reichischen Filmschaffens in den 70-ziger Jahren:"Wien-
Film:1896-1976", "Protokoll einer Montage") zuungunsten

des Publikums dort eingesetzt, wo medienimmanente Moglich-
keiten zu filmkiinstlerischen Verfahrensweisen genutzt wer-
den, diese jedoch den Rezeptionsmdglichkeiten des Zu-
schauers enteilen; dadurch stoBen dann die genannten Film-
xunstewerke auf ein Unverstddnis von Seiten des Zuschauers,
das bis zur ablehnenden Haltung in der konkreten Rezeptions-
situation reichen kann, da die VerhsltnismdBigkeit der
7weck-Mittel-Relation in der Anwendung nicht addquat der

Aufnahmefihigkeit eingeschdtzt wird.

Das mdgliche Gelingen, wie hier in der Sequenz von "Un-

sichtbare Gegner", hingt stark von der Abstraktionsleistung
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des einzelnen Filmemachers (Filmemacherin) ab, namlich
auf vorauszusetzendes Reflexionsumfeld und -mdglichkeit
des Publikums einzugehen, um damit im filmkiinstlerischen
Verfahren, das sich - den Marktgesetzen entsprechend-
meistens in der Dauer von zwei Stunden niederschligt,
festzustellen, welche Zeichen und -gebilde (im Film) in
sozialer Kommunikation, nur dariiber wird im Zusammenhang
der vorliegenden Arbeit gesprochen, bereits vorab im Be-
wuBtsein des Zuschauers mehr bedeuten konnen, als wofir
sie unmittelbar stehen,

Und dabei eine 'Mischung' von bekannten und unbekannten
Strukturen und Zeichen zu komponieren, darin liegt wohl
die filmkiinstlerische und damit auch kulturelle (im Sin-
ne eines umfassenden Kulturbegriffes) Zukunft oster-
reichischer Produktionen,

Sicherlich hidngt gerade die Wirkung des Filmes "Unsicht-
bare Gegner" - unabhingig von den Pressemeldungen - von
diesem' Mischungsverhiltnis' zwischen Bekannten (Verunsi-
cherung der Existenz; dramaturgisch einfache Erzdhlungs-
weise) und Unbekannten (Teile in der filmischen 'Erzdhl-
weise', Zeitverschiebung in der Fladche des Bildausschnit-
tes, wie in der beschriebenen Sequenz) ab; - vielleicht
auch davon, daB EXPORTs Praxis als Film-'Avantgardistin'
dieser filmkiinstlerischen Verfahrensweise Vorschub leis-
tet.
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IT, 11. Beispiel: Die Wirklichkeit weitertrdumen

"Waire der Mensch aller Fzhigkeit bar, (...) zu trdumen,
konnte er nicht dann und wann vorauseilen, um in seiner
Phantasie alseimheitliches und vollendetes Bild das Verk
zu erblicken, das eben erst unter seinen Hinden zu ent-
stehen beginnt, dann kann ich mir absolut nicht vorstel-
len, welcher Beweggrund den Menschen zwingen wiirde, groBe
und anstrengende Arbeiten auf dem Gebiete der Kunst, Wis-
senschaft und des praktischen Lebens in Angriff zu nehmen
und zu Ende zu filhren. (...). Der Zwiespalt zwischen Traum
und Wirklichkeit ist nicht schddlich, wenn nur der Triu-
mende ernstlich an seinen Traum glaubt, wenn er das Leben
aufmerksam beobachtet, seine Beobachtungen mit seinen Luft-
schlossern vergleicht und iiberhaupt gewissenhaft an der
Realisierung seines Traumgebildes arbeitet. Gibt es nur
irgendeinen Berithrungspunkt zwischen Traum und Leben, dann
ist alles in bester Ordnung 37).

In den Osterreichischen Filmproduktionen der 70-er Jahre
scheint kaum noch etwas vorhanden zu sein, das das Ver-
hdltnis zwischen Publikum und Filmkunstwerk zu konditio-

nieren jmstande ist.

Jene Verwandtschaft des Filmes mit dem Traum, wie sie sich
in der 'polymorphen Partizipation' 38) . mit hoher Ich-
Beteiligung~des Zuschauers ausdriickt, der - passiv -

in die Dunkelheit des Kinos getaucht ist, sich in einem
'geistigen Schwindelgefiihl' 39),in einer Art 'Trance' 40),
in 'Filmtrunkenheit' 41) oder in einer Art 'Rausch'befindet
dabei mit reduziertem BewuBtsein seine psychische Distanz
zum Geschehen auf der Leinwand aufgibt, scheint beendet

zu sein,

Filme eines MADAVI konnen partikuldar diesen Zustand vor-

iibergehend erzeugen - durch hohe optische Uberzeugungs-
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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 fiihrt.

Das Verh&dltnis 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 Angsten und Existenz-
krisen - Bediirfnis wendet.

Dabei soll es auch nicht um filmische Erzdhlungen 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 Gestal tungsmog-
lichkeiten angesprochen werden, die Phantasien, Assozia-
tionen im Zuschauer entstehen lassen, die nicht nur kurz-
fristig mdogliche Phantasien bei der Rezeption hervorrufen,
sondern auch auf mogliche sinnliche Erfahrungswerte, die
im Kontrast zur tdglichen Lebenserfahrung und -entfaltung
stehen, hingewiesen werden.

So erkennt KRACAUER in der 'nackten Realitdt' Traumelemente;
"vielleicht erscheinen Filme dann am meisten als Trdume,
wenn sie uns durch krasse und ungeschminkte Gegenwart na-
tirlicher Gegenstédnde iliberwdltigen - als hitte die Kamera
sie gerade eben dem SchoB der Natur abgerungen und die
Nabelschnur zwischen Bild und Wirklichkeit wdre noch nicht

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

rung von Phantasie dienen, "Schulung des menschli-

chen Mdglichkeitssinnes" zu sein, die nicht nur in der
vorgegebenen Handlungskonstellation, im Figurenaufbau -

also in der Schilderung konkreter gesellschaftlicher
Erscheinungsformen mit perspektivischer Entwicklung-existieren ,
sondern dariiberhinaus in der sinnlich - erfahrbaren Ver-
dnderung, Ww Z. B. in der veridnderten Raum - Zeit - Be-
ziehung realisiert werden

Abzugrenzen ist diese Phantasieentwicklung im (und durch)
Film auch von jener Sensibilitdt, die DARD 1928 - am Hohe-
punkt der Stummfilmproduktion - erstmals in Worte zu fas-
sen verstand: -

"Man hat tats&dchlich in Frankreich noch nie eine Sensibi-
1litdt wie diese beobachtet: passiv, perstnlich, so wenig
humanistisch wie humanitir wie mdglich; zerstreut, unorga-
nisiert und ihrer selbst unbewuBt wie eine Amdbe; ohne
Gegenstand, oder besser, sich allen (Gegenstdnden) anhef-
tend wie Nebel, sie durchdringend wie Regen; schwer zu
ertragen, leicht 2zu befriedigen, unmoglich zu =ziigeln;
iiberall, wie ein aufgescheuchter Traum, jener Griibelei
verfallen, von der Dostojewskij spricht und die sté@ndig
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 fir
die beginnenden 70-er Jahre beschreibt:

"Slogan wie 'neue Sensibilitdt', 'Underground' usw. be-
ginstigen in vielen verwirrten Kopfen die Vorstellung,
in einem der Monopole unzuginglichen Bereich der Film-
produktion sei ein neues Eldorado der dsthetischen Phan-

tasie, der individuellen Kreativitdat und der politi-
schen Emanzipation entstanden" 45),
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Mit der Funktionsbestimmung von Kunst - als Reduktion
auf bloBe Illusion und Verkldrung durch Fiktive Litera-
tur bzw. Literatur als 'monologische'Kunst (so),die

im Hegelschen Sinn durch die AV-Medien aufgehoben wird,
kommt es zu einer ikonographischen Begeisterung, die
durch die stidndig wachsende Produktivkraft der Medien-
technologie gestiitzt wird und vor allem durch die von
ihrer Klasse entfremdeten Intellektuellen aufgegriffen
wird, die vorab ihren Hohepunkt in einer Hochgestimmt-
heit durch 'stidndige Kontemplation' und in der 'Versen-
kung in den Tiefraum der Bilder' eine Verwechslung mit
politischer Freiheit ermdglicht,

- Der dsterreichische Film vergibt sich seine Chance wie-

derholt dadurch, daB 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, Verhdltnisse" 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 fixieren glaubt; - dargestellt als Bedingung menschli-
chen Lebens,

Der Osterreichische Film vergibt sich seine Chance, in
dem er nur partikuldr phantasievoll ist, ohne dadurch

den "Schliissel zum motorischen Apparat" zu finden, ohne
mit Phantasie den "progredienten Weg zur Praxis" zu ent-
wickeln, indem er realistisch bleibt, Literaturverfilmun-
gen produziert, einzig Zustandsschilderungen - voll
kiilnstlerisch zwar umzusetzen imstande ist (wie "Jesus
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von Ottakring"), aber Kunst - im Sinne Freuds - als Ret-
tung der Wiinsche vor der Neurose pflegt.

Bedeutet fir HEGEL - Phantasie bezogen auf den produzieren-
den Kiinstler - die "Verniinftigkeit des Wirklichen" zur Dap-
stellung gelangen zu lassen, so ist die Methode der Reali-
tdtsaneignung, etwas als "verninftig" zu erkennen, jene,
die dem Prinzip der "KonfliktbewuBtseinmachung" verpflich-
tet ist,

Mit der Anwendung dieser Methode wdchst die Bedeutung des
Kinospielfilms, wie er in und fiir Osterreich mdglich ist;
denn im -Kinospielfilm - im Gegensatz zum TV-Film (sowohl
was die organisatorisch-institutionellen wie &sthetischen
Méglichkeiten betrifft) - konnen Geschichten erzdhlt wer-
den, die im TV nicht mdglich sind:

Mut zur 'Subjektivitat', zur 'Provokation' - auch zur
politischen - lassen 'Phantasmagorien' entstehen, Kino -
'"Traume', die man varab vomino aus Gewohnheit erwartet.

Damit wird jedoch auch die Mdglichkeit geschaffen, Phan-
tasie - als Teil menschlicher Vorstellungskraft, von der
ein Teil der "Kitt (ist), der die Menschen im gesellschaft-
lichen ZwangverhZltnis hdlt" und der andere Teil, der
"auBerhalb des VerwertungsprozeBes der menschlichen Ar-
beit (ist) - der 'Zigeuner', der bevorzugt in den Ghe-

ttos der Kunst, der schonen Gefiihle, der Familie,.."
kaserniert wird, als neue, realistische Produktivkraft

zu erkennen, da Phantasie ja nur dann nicht realistisch

ist, "wenn von einem repressiven Realititsprinzip ausge-
gangen wird", 48)

Worin kann nun eine 'Neubestimmung' der Aufgaben des

osterreichischen Filmschaffens bestehen; die sich auf



keine 'Medieneuphorie' berufen will, sondern sehr wohl
die progrediente Funktion der Kritik an bestehenden Ver-
mittlungsformen der Massenmedien durch ZEntgegensetzen
neuer formaler und inhaltlicher AV-LOsungen einbezieht,
aber dariiber hinaus im Aufnehmen von sozialen Lebens-
interessen und - bedirfnissen besteht ?
Die Moglichkeit flir den einzelnen Filmschaffenden besteht
gerade darin, daB er - hiebei sind mogliche Beschrinkun-
gen produxtiv zu machen - Filme zu produzieren imstande
ist, bei denen er auf keinerlei nationale Filmtraditionen
Ricksicht zu nehmen gendtigt ist; in dem Sinne, daB er
auf keinerlei nationale filmkulturelle Ausdrucksformen
und Marktriicksichten replizieren muB (und kann). Gleich-
zeitig kann er jedoch die progressivsten Traditionen inter-
nationaler Filmproduktionen ungebrochen aufnehmen und
diese - in einer von lMarktmechanismen relativ (im Ver-
gleich zu Lindern wie der BRD, Frankreich oder Italien)
unabhingigen Produktionssphire verwirklichen. SchlieB-
lich kann er diese Produkte - wiederum (relativ) unab-
hidngig von kommerziellen Verleihstrategien - gestiitzt
mit 6ffentlichen Geldern einem Publikum prasentieren.
Diese aufgezeigten MOglichkeiiten kreativ produktadi -
guat zu entwickeln, ist einer der groB3ten Chancen des
nationalen Filmschaffens.,

Infolge dieser 'relativen' Unabhingigkeit kann jedoch
nicht auf eine entsprechende grenzenlose individuelle
Originalitdt geschlossen werden:

Dieser relativen Unabhdngigkeit steht die soziale Lage
des einzelnen Filmemachers gegeniiber, dessen 'Freiheit'
z.B. so weit geht, daB dieser frei ist von mdglichen Ver-
wertungsstrukturen (Kinos, Abspielstellen), in denen sich
erst das Produkt seiner Arbeit als Massenkultur-Film
realisieren konnte, bzw. er liefert sein Prpodukt ohne
weitere EinfluBmdglichkeiten an Verleihorganisationen ab;

aber in dieser soziodkonomischen Situation gibt es



uniibersehbare Parallelen mit der als Zielpublikum anzuspre-

chenden Gruppe, die sich iiberwiegend :in der gleichen Situ-
ation befindet:

gekennzeichnet durch zunfimende Entfremdung von den ge-
schaffenen Produkten; z, B. die Zielgruppe der Intellek-
tuellen:- splir - und objektivierbare Verproletarisierung.

Eine wirtschaftliche Grundsituation, die sich tenden-
ziell in der Abkapselung von Marktgesetzen (der iiber-
wiegende Teil der Filmeder letzten Jahre widre ohne offent-
liche Mittel nicht produziert worden) duBert, schafft je-
doch peripher neue Mdglichkeiten fiir Produktion, Verleih,
Abspiel .

Es bleiben jedoch vorerst jene Qualitdten neu zu bestim-
men, die sich aus dieser 'besonderen' okonomischen Grund-
situation ableiten lassen: so z, B. die handwerkliche
Produktionsweise (kleine Teams, personliche Kontakte mit
allen Beteiligten) erlaubt Offnungen fiir Innovationen wie
Abspielstellen auBerhalb von Kinogebduden,die Diskussion
und Gesprdch iiber das Gesehene miteinander fdrdernm.

Jene 'Relativitit' der auf Grund Skonomischer Bedingungen
geschaffenen Produktionsweise,verfiihrt jedoch allzuleicht
dazu, diese 'Freiheiten' in einer subjektiv-idealisti-
schen 'Originalitat' aufzuleben, die zwar noch dem e@in-
zelnen Schaffenden zur Verfiigung steat, aber dabei den
objektiv begriindeten subjektiven Bediirfnissen des Ziel-
publikums nicht enlgegenkommen bzw,., von diesem verstanden

werden kann.

Eine mdgliche Entwicklung formaler Innovationen muf in
unmittelbare Relation mit dem Aufgreifen und Weiterent-
wickeln sozialer Bediirfnisse breitester Publikumsschich-

ten gesetzt werden:



So miissen 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-S5Spezifik, 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") duBert, ohne daB die-
se TV-Spezifika jene sinnlichen Qualititen des Kinospiel-
filmes erweitern noch ersetzen konnen.

Der Qualitdt der Schnelligkeit in der Vermittlung und der
Qualitidt des Massenempfanges hdlt der - nicht in Produk-
tion, Verleih oder Kino monopolisierte<~Kinospielfilm mit
seinen sinnlich aktivierenden Mdglichkeiten stand:

dabei spielt die Entfaltung von 'produktiver' Spontanei-
tit und progredienter Phantasieentwicklung eine nicht un-
bedeut ende Rolle.

So wenig es Zufall ist (infolge der konkreten Lage des
6sterreichischen Filmschaffenden), daB gerade ein Film
wie "Gefischte Gefiihle" (eine Produktion, die relativ
unabhingig - und damit auch mit allen Nachteilen - von
méglichen Marktchancen erarbeitet werden konnte) dieses
Verhiltnis zwischen TV-Anstalt und Kinofilmproduktion
thematisiert, so verwundert auch nicht, daB ein Regisseur
(MADAVI), der seit 1970 als Auslinder in Usterreich Filme
macht ("Die gliicklichen Minuten des Georg Hauser", "Not-
ausgang", "Die blinde Eule") zu dem Schluf kommt:

"Filme mit dem Anspruch des Kreativen und der medien-

gerechten Gestaltung konnen meist nur unter persdnlichen



Opfern des Filmemachers entstehen" 49).

Weiters fiihrt er die mdgliche Rolle eines in Osterreich
arbeitenden Filmemachers an:

"(...) Mirtyrer ist keine sinnvolle Rolle, dann soll ein
Filmemacher in einer ihm und seinem Medium angemessenen
Weise schon eher Partisan fiir eine bessere Zukunft sein,
in der neben anderem auch wirklich schopferische Filme

realisiert und akzeptiert werden" 50).
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KAPITEL III: Zur Situation Osterreichischen Dokumentar-
filmschaffens

In WILDENHAHNs Buch "Uber synthetischen und dokumenta-
rischen Film" zitiert er BOSSAK Jerzy, Dozent an der
Filmhochschule in Lodz, der dem Dokumentarfilm "als Aus-
druck des gesellschaftlichen und kiinstlerischen Bediirf-
nis" in seiner Anfangszeit einen Widerstand gegeniiber
der zeitgendssischen Spielfilmentwicklung nachweist, ihn
in seinem Charakter als 'realistisch' einstuft, dessen
Aufgabe es ist, "die zeitgenOssische welt zu zeigen und
zu interpretieren'.

Entscheidendes Kriterium zur Beurteilung des Osterreichi-
schen Dokumentarfilmschaffens in der Gegenwart scheint
BOSSAKs Einschiatzung zu sein, daB der Dokumentarfilm "von
der Voraussetzung ausgeht" (in der ersten Zeit seiner
Entwicklung, Anm. F. G.), "daB der Spielfilm unféhig ist,
irgendeine dieser (obengenannten Aufgabe des Zeigens und
Interpretierens, Anm. F. G.) zu exrfillen"

Fiir WILDENHAHN trifft "diese Voraussetzung nicht zu. Der
synthetische Film kann seine gesellschaftliche Aufgaben-
stellung stets zuriickgewinnen, und zwar iiber die Vor-
arbeit des Dokumentarfilmes'.

WILDENHAHN unterstreicht weiters die Funktion eines Spiel-
filmschaffens in Abgrenzung zum Dokumentarfilm: "Ja, er
muB es tun, weil der Dokumentarfilm durch seine Begren-
zung nur einen beschrinkten gesellschaftlichen Bereich

bearbeiten kann' 2). '



III.1. Distribution und Offentlichkeit

In einer Auflistung Osterreichischer gefdrderter Film-
produktionen der letzten Jahrzehnte (gefdrdert vom

Bm. f. U. u. K. bzw. Kulturamt der Stadt Wien bzw, Wie-
ner Filmfonds) werden ca. 450 Lang- und Kurzfilme aller
mdglichen Genres und Mischformen genannt.

Auffallend dabei, daB nur die wenigsten Filmproduktionen
derzeit in einem Filmverleih erhofltlich sind und weiters,
daB noch viel weniger Dokumentarfilmproduktionen tatsich-
lich in einem Verhdltnis' von Angebot und Nachfrage' pro-
duziert worden sind.

Zwei Forderungen sind nach WILDENHAHN zu erfiillen, um ein
intaktes Dokumentarfilmschaffen herstellen zu kOnnen:

"1, Durch die Vergabe institutioneller oder offentlicher
Gelder, die ihn von kommerziellen Verkaufsbedingungen
befreien" und

5).

"2, Durch die Entstehung einer "Bewegung" oder "Schule"

Nachteile sieht WILDENHAHN fiir 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 Liberalitdt zustandiger Ju-
rys. Das Verhdltnis Produkt und Publikum wird im '
5sterreichischen Dokumentarfilmschaffen zu wenig betrach-
tet: denn, ausgehend davon, daB das Produzieren durch
subventionierte Produkte-unabhdngig eines ins Auge ge-
faBten Publikums-vor sich gehen kann, enthdlt es die Ge-
fahr, Produkte zu produzieren, fiir die keine Nachfrage,
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und wenn, dann eine, die durch strukturierte Organisa-
tionen (wie Schulen, Bundeswirtschaftskammer, d. h.

institutionalisierte Offentlichkeit) kiinstlich erzeugt
wird,

Ein typisches Beispiel solch eines kiinstlich erhaltenen
Marktes ist die Einrichtung "Osterreichisches Filmservice".

Das "Osterreichische Filmservice" ist auf der Basis von
US-Verleihstellen organisiert. Es nimmt Filme auf, die
vollfinanziert wurden und iiber diese Organisation eine
Offentlichkeit suchen:
Pro Filmausleihe erhdlt die "Filmstelle" einen ZuschuB
durch den Produzenten:
Mobile 0il 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 iiberwiegend.
'"Public~Relation' FilmeR schulische und auBerschuli-
sche Medienerziehung abdeckt.
'"Freiheit der Kunst' wird in diesem Zusammenhang zu einer
Freiheit der finanziellen Mittel pervertiert. Welcher
osterreichische Filmemacher von Dokumentarfilmen kann es
sich leisten, pro Einsatz seines Filmes einen ZuschuBl die-

sem "Filmservice'" zu geben?

Wird der Film z. B. der Nestle AG "Nahrung filir die Men-
schen" kostenlos an "Interessenten aus der Jugend- und
Erwachsenenbildung" 4) abgegeben, so kostet ein eben-

falls fiir diese Zielgruppe bestimmter Film zum gleichen
Thema "Flaschenkinder" laut Verleimitteilung (des Film-

laden-Verleihs) 350,-- 55.9)

Zwei Filme zum Thema "Erndihrung in der Welt", der erste
von Nestle AG finanziert, der zweite iiber Nestle AG:

HeiBt es iiber den ersten Film (im Verleihkatalog des



Osterreichischen Filmservice):

"Dieser bemerkenswerte Film, schdn in seiner Einfachheit
und menschlich nah, enthiillt dem Zuschauer die mannig-
faltigen Probleme der Erndhrung der Menschen und diedwrch
die Menschen angestrebten Losungen dieser Probleme".G), S0
verweist der zweite Film darauf, daB einer der Probleme
bei der Erndhrung der Welt die Firma Nestle AG ist: "Ein
Film iiber die kiinstliche 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 Brusterndhrten. Brutal setzt der
Nestle-Konzern VWerbemethoden gegen das Leben der Babies
ein, um daraus Profit zu schlagen. Weltweite Kampagnen
seit dem ProzeB gegen Nestle versuchen Gegeninformation

zu bieten"

Der Dokumentarfilm unterliegt in weit hdherem MaBe als
der Spielfilm der Notwendigkeit von Fdrderung, da kaum
bei der gegenwdrtigen Struktur offentlichen Interesses
an Dokumentarfilmen finanzielle Riickfliisse filir Produk-
tion zu erwarten sind.

Daraus darf man jedoch nicht schlieBen, daB ein oster-
reichischer Dokumentarfilm inexistent ist. Neben den
momentanen Versuchen des Bm., f. U. u. K. (in der "Klei-
nen Filforderungkommission") ist der groBte Auftragge-
ber (neben dem ORF) die osterreichische Wirtschaft:

Der Fachverband der Film- und Audiovisionsindustrie
konstatiert, "daB gerade der Industriefilm als Verkaufs-
forderungsmittel im Ausland ausgezeichnet geeignet ware.
AuBerdem koénnten Industriefilme iiber nicht gewerbliche
Verleihanstalten auf nationaler und internationaler Ebe-
ne einem groBeren Kreis von Interessenten wie Schulen
und anderen Institutionen zugidnglich gemacht werden"

In den ersten zehn Jahren nach dem 2. Weltkrieg werden

in den USA mehr als 4,000 (Kurz)-Filme produziert, Viele
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davon werden iiber Schulen, Klubs, k irchliche Organisa-
tionen verliehen, Diese Organisationen erhalten pro Ein-
satz in Kinos gewShnlich zwischen 7,50 ¢ bis 15,-- §,
2,50 g bis 3,50 ¥ fiir jeden Schul-, Klub- oder kirch-
lichen Einsatz & .

Diese Art der Verleihorganisationen breitet sich bis
Mitte der 50-er Jahre auf Westeuropa und Asien aus, da-
bei stehen oft 50.000,-- g an Produktionskosten pro Film
bis zu 300.000,-- @ Verleihkosten gegeniiber (1:6). Spon-
soren, die oft nicht identifizierbar sind, sind Flugli-
nien, Autofabriken und Olfirmen.

"0ld Crow Bourbon" spezialisiert sich z. B. darauf, Schi
filme 2zu sponsern. Der Filmzuschauer sieht nicht den Na-
men der Firma, aber er sieht brillante Schiabfahrten in
atemberaubender Umgebung, . d s T

In zunehmenden MaBe iibernehmen auch staatliche Stellen
Sponsortitigkeiten bei Dokumentarfilmproduktionen.

Als Beispiel fiir mSgliche innovatorische Entwicklungen
einer solchen Sponsorentatigkeit in formaler Sicht kann
England genannt werden:

die Englische Dokumentarfilmschule, deren Finanzierungs-
quelle das 'Empire Marketing Board' und Regisseure wie
Basel WRIGHT, Arthur ELTON, Stuart EGG, John GRIERSON
("Drifters") bzw. Basil WRIGHT und Harry WALT ("Night
Mail") oder Alberto CAVALCANTIs "Coal Face" die englische
realistische Spielfilmzeit mit beeinfluBten.

In den 70-er Jahren kann man bemerken, wie in Osterreich
verschiedene Bundeslzinder die Subventionierung von Doku-
metarfilmen iibernehmen: "Tirol im Film", 12-mal/Jahr A
220 m; "Aktuelle Ereignisse aus Politik, Kultur und
Wirtschaft Tirols" oder "Magic Graz" von Kurt FAUDON,

Max VRECER, gesponsert vom Fremdenverkehrsbiiro Graz. Die-
ser Film wird 1970 mit dem 6sterreichischen Kulturfilm-
preis ausgezeichnet; so wie "Kairnten-Life" ebenfalls von
Kurt FAUDON, Max VRECER) scheint "Magic Graz" im Verleih-
katalog 'Gratisfilm' des "Osterreichischen Filmservice"

anf .
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Nach Durchsicht verschiedener Kataloge osterreichischer
Filmproduktionen und nach Durchsicht der aufgelisteten
Produktionen 1) kann konstatiert werden, daB ein Oster-
reichisches Dokumentarfilmschaffen, das die Osterreichische
gesellschaftliche Situation reflektiert - sie in relevan-
ter Weise widerspiegelt, nicht vorhanden ist. . Industrie-
filme, die von Abwesenheit menschlichen Lebens als sub-
jektiver Faktor der Verdnderung gepriagt sind, und Werbe-
filme, wie "Magie Graz" und z. B, "Magic Wien", die von
Kameratechniken _ und Montagesequenzen ihre Originalitidt
und damit Qualitat beziehen, dominieren die Gesamtheit
0sterreichischer Dokumentarprodukte.

Das TV (ORF) ist hier ebenfalls iliberproportional mit Ma-
gazinbeitrigen ("Horizonte", "Panorama") vertreten und
darf in einer Gesamteinschdtzung sicherlich nicht auBer
Acht gelassen werden,

Uber die visuelle Gestaltung dieser Magazinsendungen
kommt SPRINGER/HOLZINGER bei einer Untersuchung von vier
"Querschnitt"-Sendungen (am 14.11., 28.11., 12.12.73

und am 9.1.1974) zu der SchluBeinschitzung, "daB in
keinem der Beitrdge im Untersuchungszeitraum die visuel-
le Gestaltung mehr als rein illustrativen Charakter hat.
Nie wurde sie zur Vermittlung selbstdndiger Information
eingesetzt, selten unterstiitzte 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 laduft es beziehungs-

los und nichtsagend neben einem kommentierenden Text ein-
her 12)ll.

Freie (=unabhingige Produktionen), die unabhingig von

Auftraggebern produziert werden, d. h., Filmemacher, die
auf eigene Kosten produzieren und anschlieBend ihre Pro-
dukte bei Verleihern, ORF unterbringen, verkaufen, gibt
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es im Dokumentarfilmschaffen nicht.

Die strukturelle Unmoglichkeit, freie Produktionen zu
realisieren, unabhidngig von staatlichen und kommunalen
und anderen Institutionen, beeintradchtigen vor allem die
gesellschaftspolitische Aktualitdt und damit die Bedeu-
tung der jeweiligen Produktionen.

Politische Filme, v. a., Interventionsfilme, die konkrete
soziale Auseinandersetzungen nicht nur dokumentieren,
sondern aktiv durch Herstellung von Offentlichkeit in
gesellschaftspolitische Bewegungen und Auseinandersetzun-
gen eingreifen, sind daher in Osterreich als Perspektive
und als Kontinuitdt ausgeschlossen.

Formen der Produktionserstellung auf Spendenbasils wie

z. B. der Film aus der Schweiz "Lieber Herr Doktor" (als
Unterstiitzung der Kampagne fir die Legalisierung der
Abtreibung) oder Filmgruppen wie "Arbeit und Film" in
Frankfurt, BRD ("Streik der Hafenarbeiter, Januar 1978"),
die mit Unterstiitzung von Gewerkschafts- und Belegschafts-
gruppen arbeiten konnen, scheinen fiir Osterreich undenk-
bar.

Filme - auBerhalb des ORF - produziert, konnen nur punk-
tuell realisiert werden (wie "Auf amol a Streik"), wenn
durch konkrete Erfahrungen mit ORF die Einsicht in die
Notwendigkeit einer Schaffung von "Gegendffentlichkeit"
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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I11.2, 'Brauchbare! Filme

Neben der Vermittlung eines mdglichen Menschenbildes steht
wiederholt das Argument der formalen Umsetzung, das dsthe-
tische Moment, im Mittelpunkt einer Auseinandersetzung

mit dem Medium Dokumentarfilm.

"Brauchbare" Filme herzustellen kann insofern zum MiB-
verstiandnis filhren, da hier darunter meistens kurzatmige
tagespolitische Ereignisse einerseits verstanden werden,
und andererseits die Absenz einer dsthetischen Vermitt-
lung im Mittelpunkt der Kritik steht.

Unter "brauchbar" - als Zsthetisches Kriterium - wird zu
verstehen sein, daB Filme ein Ziel, einen Adressaten ha-
ben: daB Filme filir was gut sein miissen, um mit Begriffen
PROKOPS zu agieren, '"produktive Spontanitadt" zu entwickeln
imstande sein miissen, um ... schdn zu sein,

Unter "brauchbar" ist dabei zu verstehen, mit allen (film)
-kiinstlerischen Mitteln, die zur Verfiigung <stehen, das
Denken, Fihlen, Handeln des Rezipienten dahingehend 2zu
entwickeln, im selbstdndigen Handeln, in solidarischen
Aktionen die eigenen Interessen zu erkennen, in die

eigenen Hdnde zu nehmen und 3zu verwirklichen.

Eigenschaften wie menschliche Wiarme und Disziplin, kilinstle-
risches Verstandnis, wie politischer Durchblick, Solida-
ritdt in zwischenmenschlichen Beziehungen wie im inter-

nationalen Bereich, gilt es zu aktivieren,

Eine Resolution bei den 2. Usterreichischen Filmtagen in
Karpfenberg unterstreicht die Bedeutung des ORF und for-
dert diesen auf,im Sinne des Rundfunkgesetzes sich an
einer realitdtsnahen und umfassenden Auseinandersetzung
mit der Osterreichischen Wirklichkeit neu zu orientieren.
Konkretisiert wird diese Forderung in der Forderung nach
"Belebung der seit Jahren extrem vernachlédssigten Sektoren

der Dokumentation und des dokumentarischen Spielfilms" 15).
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Im Zuge der beginnenden Verkabelung Osterreichischer Ge-
biete stellt sic? nicht nur die Frage nach nationalen Pro-
14

grammbeitriagen , sondern es wird auch die Bedeutung von
regionalen und lokalen TV-Programmen neu zu bestimmen sein.

Einer der letzten Arbeiten der "Videoinitiative Graz" war

ein Projekt bei VEW-Mirzzuschlag-Honigberg, das richtungs-
weisend fur lokalen TV-Einsatz ist; dadurch wird gleich-
zeitig die Frage nach dem Verhdltnis von 'Medienfachleuten'
und Laien neu zu definieren sein; weiters, welchen Gebrauchs -
wert derartig arbeitsteilig produzierten Medienprodukten zu-
geordnet werden kann, oder, in welcher Form Medienspezifik
und filmkiinstlerische Verfahrensweisen in ein solches Pro-
dukt eingebunden werden miissen, damit der mdgliche Gebrauchs-
wert nicht mit Zntfernung der am Produkt direkt Beteiligten
liberproportional abnimmt.

Ausgehend von einer nichtvorhandenen Tradition und damit
Brfahrung auf dem Gebiet der Zusammenarbeit von 'Medien-
fachleuten' und direkt Betroffenen miissen verstdrkt in-
ternationale Erfahrungen als Grundlage einer solchen,
demokratisch orientierten Medienarbeitsweise einbezogen
werden,

Im Rahmen der Diskussion rund um die ORF-Reform 1974 wird
auf die "sofort zu realisierende" Aufgabe hingewiesen, daB
'Medienmacher' dem Publikum helfen miiBten, sich selbst in
den Medien darzustellen:

"Dies wiirde voraussetzen, daB viele Journalisten vom ho-
hen RoB heruntersteigen und die Rolle eines anwaltschaft-
lichen Journalismus fiir unterprivilegierte, nicht artiku-
lationsfihige Gruppen und Interessenten zu den ihren zu
machen, - was wiederum deren Unabhingigkeit von wirt -
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schaftlichen und politischen Pressionen und damit die
Verwirklichung innerer Medienfreiheit zur Voraussetzung
hat™ 16 ),

ITI.3, am Beispiel Frankreichs

FranzGsische Vorbilder dieser Produktionsweise,entstan-
den in den Jahren 1967/68 als Reaktion gesellschaftlicher
Auseinandersetzungen ("Cine-Tracts", und Gruppen wie
"Groupe Medvedkine" bzw,., "Gruppe Dziga Vertov"),weisen
mogliche Wege (auch wenn damals noch mit anderen Medien,
S-8 Film, 16-mm Film operiert wurde) und konnen jedoch
nur unvollstdndig in die Reflexion zur konkreten Arbeit
eingebracht werden, da diese aufbauend auf gesellschaft-
liche Auseinandersetzungen das Medium (Film) direkt fiir
aktuelle politische Fragen nutzen konnten,

So heiflt 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 franzosischer Filmemacher unter Mitarbeit von Jean
Luc GODARD, Chris MARKER und Alain RESNAIS hergestellt

wurden, die "cine-tracts" stellen ein Aquivalent zu den
revolutiondren Plakaten das, die im Mai auf den Hiusern
erschienen" 17).

Charakteristisch erscheint dabei z, B, die Wandlung eines
Filmemachers in AnschluB an diese Arbeiten wie J. L.
GODARDs, der zu dem Beginn der 70-er Jahre sich auf Video-
arbeiten spezialisierte ("Ici et alle heur", "Numero deux")
um schlieBlich 1980 zum groBformatigen Kinospielfilm zurlick-
zukehren,
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Ebenso sind Gruppen wie "Gruppe Cinethique" in bezug auf
theoretische Auseinandersetzung (zum Thema: Abbild-Rea-
1itit) von Bedeutung.

Fur einen GroBteil franzdsischer Filmschaffender bedeu-
tete der Mai 1968 eine Wende in ihrem Selbstverstindnis
Filme 2zu produzieren, zu verleihen und sie vorzufiihren
Eine zentrale Rolle spielte dabei die Entstehungsgeschich-
te der "Etats Généraux du Cinéma" (Mai 1968) und deren

18)

welitere Entwicklung durch die drei Generalversammlungen
(am 26,, 28, und 5, Juni 1968)., Hier formulierte sich
ein Anliegen, lUber ein '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 "offent-
liches Ereignis" zu werten. Dieser Forderung geht eine
ausfiihrliche Analyse der franzdsischen Filmwirtschaft

voraus; damit ebenso ein Uberdenken des Urheberrechtes;
auBerdem wird "eine Abschaffung der Trennung von TV und

Film (...) zur freien Verfiigung" der Angestellten ver-
langt 19),

Von diesem Zentrum "Etats Géneraux" entstanden Filme wie
Z. B. "Un film comme les autres" (J. L. GODARD), der eine
politische Analyse des Mai 1968 macht, ohne Fragen der
filmkiinstlerischen Verfahrensweisen zu vernachl&dssigen,

Eine Kritik der Filmgruppe "Cinethique" an der Verleih-
arbeit des "Etats Généraux" besteht insofern, da diese
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auf die Reduzierung,auf "bloBe Koordination dg)ch den
Aufbau eines Verleih- und Informationsnetzes'", auf blofBe
Informationsstelle hinweist,

ITI. 4, am Beispiel der Schweiz

Aufgrund solcher Erfahrungen und konkreten Praxis ent-
stand z. B. in der Schweiz "Cine-Libre", ein Dachverband
nichtkommerzieller Filmvorfiihrorganisationen; auf Grund
eines Berichtes, des "Clottu-Berichtes'", einer Eidgenos-
sischen Expertenkommission fiir Fragen einer Schweize-
rischen Kulturpolitik,

Auf Grund der Erfahrungen, daB durch Kinofilmausstrahlung
durch TV "ein sehr wesentliches Element der Filmkultur -

das Asthetische" 21) entfdllt, versucht "Cine-Libre"

"ergidnzende Arbeit" 22)

zu leisten; ergdnzend zum Filmange-
bot, das durch "vordergriindiges Rentabilitdtsdenken" 23)
gepriagt wird. Im Artikel 6 der "Cine-Libre"-Statuten wird

z. B, die filmkulturelle Zielsetzung beschrieben:

"die Vielfalt der aktuellen Erscheinungsformen sowie die

Geschichte und Entwicklung der Filmkunst bekannt zu ma-
chen" 24).

- Dabei wird duch auf einen Unterschied zu anderen Orga-
nisationen hingewiesen, '"die Film nur als Medium beniitzen,
- 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 Broschiiren, Informationsblidtter und in miindlicher
Form durch Einfilihrungsreferate und Seminare statt.

Die schweizerischen Filmklubs zeigen pro Jahr iiber 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 Osterreichs

Ausléndische Filmdistributions- und Filmaneignungsmdg-
lichkeiten als Beispiele heranzuziehen, soll jene In-
effizienz Osterreichischer Filmverleihstellen unterstrei-
chen, die unter anderem darin besteht, daB trotz deren
Quantitat der Diskussionsstand zu diesem Thema gleich
Null ~ist.

Beispiele aus der BRD ('Kommunale Kinos'), aus Frank-
reich und aus der Schweiz zeigen, daB nur eine geziel-
te, konkrete Arbeit mit Blickrichtung auf Dezentrali-
sation unter Einbeziehung von praktischer Medienarbeit
und - erziehung zur Verinderung der gegebenen Situation
beitragen kann.

In diesem Zusammenhang verwundert es auch zu erfahren,
daB es in Osterreich "ca. 60 Verleihstellen fiir 16-mm
Filme"26) gibt, die von staatlichen, konfessionellen

oder privaten Institutionen getragen werden.

Die im sozialpartnerschaftlich-organisierten Wirtschafts-
leben effektivste 6ffentliche Kraft, der OGB, besitzt
eine von diesen " 60 Verleihstellen'.

Der 0GB (=Usterreichischer Gewerkschaftsbund) mit sei-

nen 1,4 Millionen Mitgliedern wird, wenn er Auftraggeber
von Filmproduktionen ist, ein Apologet seiner selbst:
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Portritfilme wie - zum Beispiel - "Die Herausforderung";
Portrit des Gewerkschaftsprésidenten. Die Propagierung
des anzustrebenden Zieles erschopft sich darin, Arbeiter-
dasein gegen Angestelltenexistenz auszuspielen,
Programmitische Beitrdge - wie "Rosa Zeiten" illustrieren
und legitimieren Gewerkschaftspolitik im Nachhinein.

Der Mensch - in Belangsendungen der Interessensvertre-
tungen und politischen Parteien im ORF - wird zum Sprach-
rohr politischer Programme deformiert.

Diese Tatsache ist vor allem bei Belangsendungen der 5PU-
lledienstelle auffallend, da hier die Diskrepanz zwischen
Parteiprogramm (aus dem Jahre 1978) und mdglicher Reali-
sierung offensichtlich zum Vorschein kommt.
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KAPITEL IV: Exkurs: "Versuch iiber Massenkultur und
Spontaneitdt - D. PROKOP"

Ausgehend vom institutionellen Wandel der Massenproduk-
tion und -konsumtion durch die zunehmende Bedeutung des
Marktes und dessen EinfluB auf die Produkte, wirft PRO-
KOP die Frage auf, wie durch AV-Massenmedien individuel-
le Erkenntnis Zsthetisch organisiert werden kann,

Die Einschiatzung der tendenziellen Monopolisierung in

den [Massenkommunikationssystemen, die der Vergesellschaf-
tung der Erfahrungen der Individuen durch Medien und dem
daraus resultierenden zunehmenden Gebrauchswertanspruch
zuwiderlaufen, fithrt PROKOP dazu, den Unterschied zwi-
schen "abstrakt-regressiver" Phantasie und "progredien-
ter" Phantasie herauszuarbeiten.

Individuelle Bediirfnisstrukturen werden bei PROKOP jedoch
in dem MaBe verabsolutiert, wie er sie durch psychoana-
lytische und okonomische Kategorien aufzeigt und diese
als identisch mit dem Subjekt begreift.

Dazu schreibt MARX (gegen STIRNER) zur Frage Individua-
litditse ntwicklung:

"In der gegenwdrtigen Epoche hat die Herrschaft der sach-
lichen Verhdltnisse iiber die Individuen, die Erdriickung
der Individualitdt durch die Zufdlligkeit ihre schiarfste
und universellste Form erhalten und damit den existie-
renden Individuen eine ganz bestimmte .iufgabe gestellt,
an die Stelle der Herrschaft der Verhdltnisse und der
Zufdlligkeiten iiber die Individuen die Herrschaft der
Individuen iiber die Zufdlligkeit und die Verhdltnisse

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

Forderung gestellt, daB 'Ich mich entwickle', was jedes
Individuum bis jetzt ohne Sanchos guten Rat getan hat,



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 Okonomisch-politisch-sozialen Markten ist - durch
"Tnstitutionalisierung neuer Produktions- und Vertriebs-
mechanismen wie durch 'freiere Produktionsbedingungen' zu
unterbinden™ 2), um damit dem "Ideal vom spielerischen und
3) ndher zu kommen, sieht PROKOP g3g

einem der ersten Schritte bei der Entwicklung "produktiver
Spontaneitat",

genieBenden Individuum"

"Spontaneitdt", im Sinne PROKOPs, "impliziert stets, wenn
sie sich in Emanzipation umsetzen soll, ein theoretisches
Durchschauen der gesellschaftlichen und dkonomischen Me-
chanismen durch die Massen, nicht im Sinne wertfreier Wis-
senschafta)sondern parteiischer Erfahrung des Gesamt-

systems"

Von dieser Ausgangsposition 148t sich auch PROKOPs 'Wie-
derentdeckung’ der Montagetheorie EISENSTEINs erkl&ren.

Anders als JARVIE 2z, B,, der die Realitdt der Massen-
produktion der Medien als Ergebnis 'konvergierender
Selektivitat' sehen kann, indem er erklart,.

"es ist klar, (...), daB Freizeit, Kunst und Unterhal tung
Falle von konvergierender Selektivitat sind, Filme - als
Freizeitaktivitdt, als Kunst, als Unterhaltung - sind ein-
fach eines unter den vielen Angeboten, die unsere unglaub-
lich reichen und vielfdltigen Gesellschaften fiir uns be-
reithalten" °),

sieht PROKOP als Alternative zur "Unfreiheit des Indi-
viduums" durch "inte grierte Spontaneitdt" mittels "hoch-
organisierter Markte" - "Freiheit des Individuums durch
GenuB und Reflexion der Erfahrung durch die 'Arbeit' an

den dsthetischen Mitteln der Massenkommunikation",



'Arbeit'! wird vor allem als "Reflexion und ﬁberwindung
des Warencharakters der Kulturprodukte" definiert 6).

Trotz ausfiihrlicher Darlegung der Bedingungen (in der In-
terpretation PARSONs Theorie der "generalisierten Medien")
fir "inte grierte Spontaneitat" greift PROKOPs Gesellschafts-
konzeption zu kurz, die er wie folgt beschreibt:

"Denkbar und prinzipiell realisierbar ist jedoch eine Ge-
sellschaftsform, in welcher das Realitadtsprinzip nicht die
Herrschaftsstruktur mit Zwang zu vertreten hat, weil real-
demokratische Instanzen zu organisierten gesellschaftlichen
Umsetzung und Weiterentwicklung von Bediirfnissen gemidB ver-
ninftigen MaBstiaben vorhanden sind. Die Phantasie ist in
diesem Fall nicht erst das Produkt des Scheiterns der ¥iin-
sche an der Realitdt, sondern das Ergebnis einer Weiter-
entwicklung von Erfahrung im Bilindnis mit einem an der Ver-
niinftigkeit der gesellschaftlichen Ordnung und entspre-
chenden Umsetzungsmdglichkeiten von Bediirfnissen sich orien-

tierenden Realitdtsprinzip" 7).

Es liberraschendiese vagen Andeutungen einer Funktionsbe-
stimmung der '"neuen Sensibilitdt" in einem "denkbaren"
Gesellschaftssystem dann nicht, wenn man kurz auf PROKOP's
Bestimmung des individuellen BewuBtseins, als Konsumenten-
bewuBtsein herausgearbeitet, eingeht.

PROKOPs utopisch anmutende Gesellschaftsform, wie die kurz
anskizzierte, findet in einer psychoanalytisch-funktiona-
len Erkldrung des Individuums ihre Entsprechung. Sie wird
von einem "technokratischen BewuBtsein" (HABERMAS) deter-
miniert . Jedoch erscheint sie verkiirzt, da die Organisation
von Bediirfnissen und Erfahrungen in der Massenkommunika-
tion nicht primdr durch die Tauschabstraktion erklirbar
wird, sondern dadurch, daB die 'Gesellschaft' nicht aus
Individuen, sondern aus der Summe der Beziehungen und
Verhdltnisse Dbesteht, die die Individuen einzugehen im-
stande sind.



- 75 =

"Es wird (...) nicht gesehen, daB schon in der einfachen
Bestimmung des Tauschwertes und des Geldes der Gegensatz
von Arbeitslohn und Kapital etc. latent enthalten ist.
Diese ganze Weisheit kommt also darauf heraus, bei den
einfachsten Okonomischen Verhdltnissen stehenzubleiben,
die selbstédndig gefalt reine Abstraktion sind; die aber
in Wirklichkeit vielmehr durch die tiefsten Gegensidtze
vermittelt sind ..." 8).

Neue Moglichkeiten individueller Aneignung der Film-
kultur unter Nutzung medientechnischer Abbildmoglich-
keiten als 'neue Sinnlichkeit' und als Kraft der Ver-
danderung zu erkldren, werdedurch eine historisch begriin-
dete Wiederentdeckung der 'Montagetechnik' in PROKOPs
Aufsatz nur vage unterstiitzt.

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
dsthetischen Mitteln, der "den Unterschied zwischen ab-
strakter, regredient organisierter, produktiver Spon-
tanitatn 10)
- Bei EISENSTEIN bedeutet die ‘'Aktivierung' des Zu-
schauers die Beteiligung an der Theorie.

aufzeigt.
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KAPITEL V: Ein neuer Osterreichischer 'Realismus' im ORF

Woat i Gesellséhaftlich-technologische Situation

"Tatsache ist, daB zum ersten Mal in der Geschichte des
ORF Alltagsprobleme auf breiter Basis offen dargestellt
und besprochen werden konnten, ohne Glamourflimmer und
Pliischmief. Vielen Schriftstellern hat das Mut gegeben,
sich mit der Gesellschaft und ihren Perspektiven wieder
auseinanderzusetzen, 'Wieder' deshalb, weil frilher jeder
Gedanke daran in der Hoffnungslosigkeit, produziert zu
werden, friher oder spiter versackte" 1).

Die internationalen Erfolge einzelner Autoren diirfen je-
doch nicht iibersehen lassen, daB deren Anteil am Gesamt-
programm (sowohl sendezeitmiBig wie am Produktionskosten-
aufkommen) ZuBerst gering ist, und es Jahre harter Aus-
einandersetzungen bedurfte (siehe Produktionsgeschichte
der 'Alpensaga’)Jbis Literaturadaptionen osterreichischer
Autoren bzw, origindre Osterreichische realistische TV-
Filme entstehen konnten,

Auch darf nicht iibersehen werden, daB erst mit dem Inden-
tantenwechsel 1974 im ORF die Modglichkeit gegeben war,
den Autor und dessen Endprodukt nicht ausschlieBlich als
Objekte der 'Verkapitalisierung' zu sehen:

"Jir suchen die Kooperation, wo immer sie moglich ist,
weil sie Axiom unserer Unternehmerpolitik darstellt;

die intellektuelle und musische Potenz Osterreichs inter-
national zu kapitalisieren" 2).

Nicht nur personliche VWeltanschauung, sondern auch die
Verquickung einer offentlich-rechtlichen Medienanstalt

mit der Privatwirtschaft (sowohl mit Hgrd-ware-Produzenten
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wie mit der Werbewirtschaft) filhrt zu solchen AuBerungen
eines Osterreichischen ORF-Generalindentanten.

Sind es einzig personelle Verdnderungen in der Fihrung
des ORF, die zu einer verinderten Sichtweise Osterrei-
chischer Gegenwart und Vergangenheit filihren?

Gibt es konkrete Ursachen, den Autor nicht - auschlieB-
lich - unter dem Aspekt seiner 'Verkapitalisierung' zu
sehen, .. sondern nur mehr als Schildufer, iliber den man
Erfolgsmeldungen zu berichten weiBl - im Stile eines
Sportreporters, der Leistungen ausschlieBlich zu Ehren
der Nation sehen will:

"Wollte man nun die 24 FS 1-TV-Spiele (Kosten 35 Millio-
nen) des Jahres 1977 nach sportlichen Gesichtspunkten
einteilen, sihe das etwa so aus:
a) die internationalen Siegliufer waren: ... (...)
b) besondere nationale Erfolge hatten die Nach-
wuchsliaufer: ... (oo.)
c) dazu kommen die vielen guten Leistungen der
'verldBlichen' Liufer, Filme Z. Be eee (eoa) 3).

Die durch PEVNY konstatierten erweiterten Moglichkeiten
Osterreichischer Autoren, 'realistisch' zu arbeiten, oder
zum 'Seismographen der Gegenwart' zu werden, entsprangen

auch aus technischen und gesellschaftlichen Bedingungen
(Kabel-TV; Gebrauchswertanspriicne):

So stellt SZYSZKOWITZ fest: "Das Kabel kommt. (...).

Was sollen wir denn am pldtzlichen 'Tag X' gegen die
Flut der exzellent gemachten bundesdeutschen Gegenwarts-
geschichten setzen? Gegen den 'Alten', gegen 'Derrick’
und den 'Tatort'? Gegen die anderen 200 jéhrlichen TV-
Spiele von ARD und ZDF? Geben wir uns auf? Ist da ein

heimlicher AnschluB geplant? Ein endgililtiger kultureller



Bankrott? 4) Und in direktem Zusammenhang fordert er auf,
"Seismograph der Gegenwart" 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 passé (siehe "Kottan"-Folgen im ORF).

Flir HOLZER sind die Griinde hiefilir in einem zunehmenden
Gebrauchswertanspruch der Masse der Konsumenten zu suchen,
dem tendenziell durch 'realistische' Geschichten ent-
sprochen und der oberflzchlich - am Rande des Programmes

- abgedeckt wird,

Ausgehend von dem konstatierten Bediirfnis, die Gegenwart
'miterlebbar' fiir die Zuschauer werden zu lassen, ver-

gleicht SZYSZKOWITZ die 'normalen' Nachrichten mit der

Funktion des TV-Films und TV-Spiels:

"Denn erst in den 'Geschichten' wird 'Geschichte' ver-
stdndlich und erst in den 'Geschichten aus der Gegen-

5)

wart' wird die 'Gegenwart' bewuBt (...)" °7/,

Dabei wird von der Vorstellung ausgegangen, daB "eine
Zivilisationsstufe an der Art der Geschichte" gemessen
wird, "die in einer Gesellschaft erzdhlt wird " 6).

Da jener Gebrauchswertanspruch, der aus dem Bedilirfnis
nach 'Synthese der zersplitterten, auseinandergehenden
individuellen Existenzweisen' bei gleichzeitigem durch-
aus konkret erfahrbarem VergesellschaftungsprozeB im
ArbeitsprozeB und im ilibrigen gesellschaftlichen Leben
entsteht , durch den TV-Apparat als Gebrauchsgegenstand
verstarkt wird, muB die TV-Programmstruktur danach
trachten, jene aufkommenden Bediirfnisse zu befriedigen:

Jene Befriedigung, die eine 'scheinbare' ist, be-
schreibt HOLZER:
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npuf dieses Bediirfnis (= Erfiillung des Anspruches) muf
sich das TV beziehen, wenn es, als Einrichtung zur Si-
cherung der herrschenden Gesellschaftsverhdltnisse, bei
seinem Publikum 'Erfolg' haben will. Dabei hilft ihm
daB jenes Bedlirfnis bei der Mehrheit der Werktdtigen
eher als undurchschauter Druck denn als klares Hand-
lungsziel vorhanden ist. Das TV kann so nicht nur ein
Bediirfnis aufnehmen, daB bei prédziser und massenhafter
Artikulation das herrschende Gesellschaftssystem spren-
gen wirde; - es kann dieses Bediirfnis auch umdeuten und

R,

Ausgehend von diesem Bediirfnis wird auch verstdrkt die

umlenken, also scheinbar befriedigen"

Frage nach subjektiverwie gesellschaftlicher Iden-
titadt gestellt.

V. 2. Realismus ist nicht gleich Real ¥smus

Ein Aufsatz im ORF-Almanach 1974 unterstreicht deut-
lich, was nicht unter "BewuBtseinsbildung" verstanden
werden soll:

"(,..) - die Phase, in der die Sender-Leute jih von po-
litisch-gesellschaftlichem SendungsbewuBtsein iibermannt
wurden und glaubten, die Zuschauerschaft via Medium
grindlicher BewuBtseinsverdnderung unterziehen zu miis-
sen, zu diirfen und zu konnen, lduft allmidhlich aus. Die
Programmideologie der erhobenen Zeigefinger, der De-
maskierung, der KonfliktbewuBtseinsmachung und der po-
litischen Schock-Therapien, eine Ideologie, in der sich
oft genug intellektuelle Arroganz mit engagiertem Idea-
lismus wunderlich mischte, hat einige spektakuldre und
viele fragwiirdige Programme hervorgebracht und schlieB-
lich nicht nur die TV-Konsumenten, sondern auch die
Produzenten selbst griindlich verwirrt" 8).



TV-Filme wie "Das Dorf an der Grenze" und "Die feindli-
chen Briider" konnen nur eingebettet in diese zitierte
Programmatik des ORF, in de Pen Zusammenhang noch drei
Voraussetzungen fiir 6ffentliche BewuBtseinsbildung for-
muliert werden, gesehen und die Realisierung der beiden
Filme muB in Relation zum vorherrschenden BewuBtseinsstand
im ORF gesetzt werden.

Drei Voraussetzungen einer o6ffentlichen BewuBtseinsbil-
dung in Osterreich sieht BACHER:

"in der Kiirze demokratischer Traditionen, (...) in der
Sicht der Osterr., politischen Gesellschaft; nirgendwo
anders in der freien Welt (...) wird der Staatsbiliirger der-
maBen von Parteien, Gewerkschaften, Kammern, etc. erfaBt",
und "in der problematischen Situation, die durch 'Trottoir-
presse'S Regierungs- und Parteipropaganda hervorgerufen
wird"

Einer faktisch richtigen Beschreibung 10),11) folgen
Schliisse zur 'Moral' des ORF: "Ich glaube,einer bestimm-
ten Wertordnung, kann sich der Rundfunk als ein zwangs-
ldufig pluralistisches Gebilde nicht verpflichtet fiihlen,
wohl aber allgemeingiiltigen und von vielen in Frage ge-
stellten Prinzipien", Und im weiteren Interview fiihrt
BACHER als allgemeingiiltige Prinzipien aus: "Familie; so-
ziale Marktwirtschaft und, wenn sie wollen, 'law and order'
und all die Dinge, die einfach unsere Gesellschaftsordnung
1 S Hiebei darf der Leser jedoch nicht iber-
sehen, daB die letzten AuBerungen drei Jahre vor den Aus-

ausmachen"
fihrungen zur 'BewuBtseinsbildung' stehen.

Das ausfithrliche Zitieren BACHERs hat neben dem einen
Grund, daB BACHER heute - 1981 - wiederum dem ORF vorsteht,
auch die Funktion, einer Analyse eines 'realistischen'
Films gerecht zu werden. Es muB vorab eine Ortung des vor-
handenen geistigen Klimas versucht werden, da dieses -
mehr oder weniger - durch Zensur und/oder Selbstzensur in

das mogliche Endprodukt (in den TV-Film) miteingebracht
wird,
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Nur dadurch 148t sich in der Folge auch ein (ORF) - TV
-Realismus annihernd 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 kdnnen.,

V. 3., Arbeitswelt und GeschichtsbewuBtsein

Im Gegensatz zur BRD, in der die groBen Lohnkidmpfe zu
Ende der 60-er Jahre und zu Beginn der 70-er Jahre nach-
haltig dazu filhrten, vermehrt die Arbeitswelt in den
Mittelpunkt medialen Interesses zu stellen (z. B..
"Schichtwechsel" von Max von der GRUN - 1968; "Liebe
Mutter, mir geht es gut" Christian ZIEWER - 1972), wer-
den in Osterreich soziale Auseinandersetzungen an iiber-
geordnete Instanzen, an die 'Sozialpartnerschaft®,dele-
giert und somit dem BewuBtseinsprozeB entgegen und der
Entpolitisierung breitester Kreise auch in anderen Fra-
gen als bei Lohnkonflikten in die H&nde gearbeitet.

Die These von der Bild- und Tonwelt des TV-Spiels als
'Reflex' tatsdchlicher Verh&dltnisse und gesellschaft-
licher Ereignisse kann bei einer Untersuchung vorhande-
nen Materials ihre Bestétigung finden: die Rolle der TV-
Autoren und Regisseure als "Seismograph der Gegenwart",
der okonomisch-politische Zusammenhinge dsthetisch -
lustvoll vermittelt, findet ihre Bestdtigung insofern,
da in Osterreich - 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 anfiihren
lassen.

Eine inhaltsanalytische Untersuchung iliber die Repridsen-

tanz von Arbeitswelt in den Programmen des ORF (in al-
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len moglichen Sendeformen ,deren Haupttendenzen sind:
tagesaktuell, journalistisch-publizistisch, in Spiel-
form) kommt zu dem SchluB, daB der Vorwurf, "der ge-
setzliche Programmauftrag auf umfassende Berichter-
stattung hinsichtlich des Themenbereiches 'Arbeits-
welt' nicht erfiillt wird", berechtigt erscheint 13),
"denn die Berilicksichtigung der 'Arbeitswelt' durch
den ORF entspricht in keiner Weise der Bedeutung, die
ihr im realen Leben des Menschen zukommt" 14).

Eine IFES-Studie (1980) unterstreicht zusatzlich, daB
von den TV-Konsumenten mehr als bisher eine Bericht=
erstattung liber und eine Auseinandersetzung (in sze-
nischer Darstellung) mit der 'Arbeitswelt' gefordert
wird. Eine Entsprechung fiir das Wirtschaftsmagazin
"Schilling" k&me dem Wunsch auch nur peripher entge-
gen,

Die Bedeutung des geschichtlichen BewuBtseins des Sub-
jekts, verbunden mit der kritischen Auseinandersetzung
rund um seinen Arbeitsplatz, wird zusammengefaBt in der
zentralen These vom Menschen, der - als produktives
Wesen - sowohl geschichtliches Geschopf (ist) wie
Schopfer seiner selbst und seiner Geschichte.

In der Dialektik vom Mensch als Produkt der Umstédnde,
und diese als Produkt menschlicher T&atigkeit, konzen-
triert sich wohl jener Anspruch, der z. B. in einigen
programmatischen Materialien zur Situation des Oster-

15) _

reichischen Films "Film als soziale Handlung"
Ausdruck findet, und der auch den Ansatz des Oster-
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 v0llig neues Erkenntnis- und Ausdrucks-
mittel geworden, das sich der Menschengeist geschaffen

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



= =

belwort 'die Erde untertan zu machen' (...) 16).

V. 4, Authentizitit und szenische Interpretation

Es kann in Zweifel gezogen werden, ob ein Geschichts-
bewuBtsein, daB den Menschen als Opfer, als Leidenden,
darstellt und ihn als Objekt der Geschichte begreift,
wie es in den Ausfilhrungen des Autors PLUCH z., B. 2zum
Ausdruck (und konkret an Filmbeispielen zu iiberpriifen
sein wird) kommt, und wie es SZYSZKOWITZ programmatisch
betont, etwas zur Uberwindung jenes 'technokratischen
BewuBtseins' (HABERMAS) beitrdgt, daB durch geschichts-
los-technische Orientierung, durch resultathaftes Den-
ken und durch interessenlose - durch Konfliktscheu zu
interpretierende - Flexibilit&dt beschrieben wird 17).
Statements 'zum Sinn jedes Spiels'-als verallgemeinerte
Formeines Programmauftrages interpretierbar - lassen
eine intendierte Verfestigung jenes 'technokratischen
BewuBtseins' vermuten:

"Sinn jedes Spiels (ist), das eigene Leben und die ei-
genen Lebensumstdnde, die immer komplizierter werden,
so darzustellen, daB3 der jeweilige Zuschauer n o c h

Gesetze des Zusammenlebens erkennen kann'" 18).

Neue Fomen szenischer Interpretation geschichtlicher
Ereignisse werden zugunsten mdglicher Kritik zurilick-
gestellt,

Methoden der Inszenierung, die auf Vertrauensgewinn
zwischen TV-Zuschauer und Autor abzielen (positives
Beispiel: "Es ist kalt in Brandenburg: Hitler tdten",
Schweiz - 1980),und damit ein aktiv-schopferisches Er-
fassen von Zusammenhingen ermdglichen , werden

durch wiederkehrende Beschwdrungen (in der Anmoderie-
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rung oder in Statements des Regisseurs LEHNER z. B.)
des Authentiecharakters durch Inszenierungsstrategie
und durch ungebrochene medienimmanente Qualititen (der
technischen Reproduzierbarkeit; Einbindung ins Gesamt-
programm) ad absurdum gefiihrt.

Eingebunden in die Faszination der Unmittelbarkeit durch
Magazinsendungen, aktuelle Information, Diskussion und
Dokumentationen werden TV-Filme in einem viel geringerem
MaBe 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 konnen,

Der fiktionale Charakter des TV-Filmes wird iiberdeckt
durch den Programmzusammenhang, in dem er gesendet wird,
und damit verstirken sich jene Ziige, die Vollstdndigkeit
suggerieren:

e ingebettet in eine Magazinsendung im 2., Programm iiber
die Enfiihrungs- und Erpressungswelle in Italien, mit
anschlieBendem Satellitenbericht aus Washington zum

Salt II Abkommen und einem Beitrag zum Thema ' Zuviel
Schwein: Preiskampf Produzenten-Konsumenten' wird (in
Zusammenhang mit diesen 'Ausschnitten der Tageswirklich-
keit') eine Geschichte von "Einzelschicksalen erzdhlt,
die zum GroBteil authentisch sind" (Anmoderierung vom

Mi. 9.5.79).

Im Gegensatz zum dokumentarischen Film erkennt WILDEN-
HAHN (wenn vorab das Gegensatzkonstrukt Dokumentarfilm-

Fiction oder synthetischer Film gestattet ist) im

synthetischen Film einen Gestus, der vorgibt "Macht



zu haben, alle gesellschaftlichen Scheidewidnde zu durch-
dringen, alle Konflikte und Widerspriiche zu erfahren, und
sie darzustellen™® 19).

Worauf "der dokumentarische Film zu verzichten hat, um
keine voyeuristische Funktion auszuiiben", bringt der
synthetische Film; ndmlich "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-
glinstigt eine szenische Darstellung historischen Gesche-
hens den Authentieeindruck: daB dieser gewollt ist, da-
rauf verweist nicht nur die Aussage des Regisseurs LEHNER,
", .. um groB3tmégliche Authentitdt zu wahren, muBte der
Film also hier gedreht werden., (...). Es war wichtig,

daB die Gegend stimmt, die At mosphidre, die Kulisse, die
Gesichter der Leute" 21), die Anmoderierung des TV-Filmes
am Mittwoch den 9.5.79, sondern auch SZYSZKOWITZs grund-
sdtzliche Stellungnahme zum Thema "Welche Wirklichkeit

zeigt das TV-Spiel":

"Die Handlung wurde jeweils exakt recherchiert, Charakte-
re und Handlungsort vor der Kamera sind authentisch..." 22).
Schon #die sich zwingend auf den Zuschauer ilibertragende
Suggestivkraft szenischer Darstellung 148t ihm allzu

leicht die angemessene Haltung. "So kdonnte es gewesen

sein" zuriicktreten hinter die feste Uberzeugung: "So war
esi" 23) In Verbindung mit dem Vollstadndigkeitscharakter
und Unmittelbarkeitscharakter des TV-Mediums wird die Fra-
ge aktuell, welches Geschichtsverstdndnis mit einem sol-

chen TV-Film tatsichlich vermittelt werden kann.
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Wenn hier bereits wiederholt die Verhinderung von Refle-
xionen iliber geschichtlieke 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 einpridgsameres Beispiel fiir die Er-
duldung von Geschichte vorstellen - und eben deshalb ist
es auch ein packendes und lohnendes Thema fiir die Dar-
stellung vor einem Massenpublikum. Hier kann sich die
Masse wiedererkennen, in der Rolle des 'Menschenmaterials'
fir die Gestalter dieser Welt" 24).

Betont sei noch einmal, daB es auch andere Arten von 'Do-
kumentarspielen' gibt, die in stdrkerem MaBe direkt mit
Dokumentarmaterial oder z. B. im Rahmen eines 'Interview-
-Dokumentarismus' Geschichte zu vermitteln versuchen
("Oktoberstreik 1950-1979", "Ein Frieden fiir die armen
Seelen" - 1979).
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2. Gerd Bacher: Wir sind selbstandig (Interview von Paul
Popp), Kurier, 15.9.1971

3. Gerald Szyszkowitz: Neue Filme aus Osterreich, in: ORF-
Spezialinformation: Das Fernsehspiel in FS 1, Februar'78-
April'78

4. Gerald Szyszkowitz: Das Kabel kommt-Was tut das Fernseh-
spiel ?, In: Spezialinformation: Das Fernsehspiel in
Fs 1, November!'78-Janner!'79

5. Szyzskowitz: Neue Filme.....,a.a.0.,
6. Szyszkowitz: Neue Filme....,a.a.0.

7. Horst Holzer: Medien in der BRD. Entwicklungen 1970-1980,
K61ln-1980, S 93

8. ORF: Almanach-1974, Wien-o.J., S 48

9. Gerd Bacher: 1967-1974: Das Experiment ORF, in: ORF-
Almanach=-1974, S R22ff

10. Heinz Fischer(Hrsg.): Das politische System Osterreichs,
Wien-1974, S 429ff, S 537ff

11. Marina Fischer-Kowalski, Josef Buéek: Ungleichheit in
Osterreich. Ein Sozialbericht, Wien-1979, S 23ff

12. Hans Strobitzer: Konsul auf Lebenszeiten, Exklusivinter-
view mit ORF Generalintendant Gerd Bacher, in: Informa-
tion und Meinung, Nr.2, 2.Jhg., Februar 1971, S 14

13. Roman Hummel (Projektleiter): Reprédsentanz von Arbeitswelt
in den Programmen des Osterreichischen Fernsehens sowie in
ausgewahlten Informationsbeitragen des Horfunks. Eine in-
haltsanalytische Untersuchung (im Auftrag des 0OGB), in:
Information und Meinung, 2a Sonderheft, 10.Jhg., Wie2-1979,

S 67

14. Hummel: Reprdsentanz....,a.a.0., S 67

15, Dieter Wittich, Hannes Zell: Der Film als soziale Hand-
lung, Wien-1975 '

16. Ludwig Gesek: Film im Umbruch, in: Erich Feldmann, Hermann
M.Gorgen, Martin Keilhacker(Hrsg.): Film-unf Fernsehfragen
Vortrdge der dritten wissenschaftl.Tagungder Deutschen Ge-
sellschaft fiir Film-und Fernsehforschung e.V.,Emsdetten-1961

8 116



17
18
19.
20

21,

22,

23.

24 .

- 89 -~

Fischer: Das politische System.....,a.a.0.
Szyszkowitz: Das Kabel......:,a.a.0.

Wildenhahn: Uber synthetischen....,a.a.0., S 191
Wildenhahn: Uber synthetischen....,a.a.0., S 191

Fritz Lehner: Tendenzfilm ?, in: Spezialinformation:
Das Fernsehspiel im FS 1, April'78-Mai'79

Gerald Szyszkowitz: Welche Wirklichkeit zeigt das Fern-
sehspiel ? , in: Spezialinformation: Das Fernsehspiel in
FS 1, April'79-Mai'79

Heinz Ludwig Arnold, Stephan Reinhardt (Hrsg.): Doku-
mentarliteratur, Miinchen-1973, S AALff

Thomas Pluch: Ich schrieb als Beteiligter, in: ORF-
Spezialinformation: Das Fernsehspiel in FS 1, April'79-
Mai'79



_.90_

KAPITEL VI: Geschichte als Material der Medien

VIi. 1. Das 'Wirklichkeitsspiel!

- Die Gleichsetzung: "TV-Spiel = Wirklichkeitsspiel" (1t.
SZYSZKOWITZ) geht vom Begriff des 'Wirklichkeitsspiels'
aus, wie in WIEBEL 1973 in seinem Aufsatz (1973) ge-
préagt 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 gezzhlt wird, wie ENZENSBERGERs"Bau-
kasten zu einer Theorie der Medien" 2), in der 'Dokumen-
tarismus' einer 'monologischen Kunst' entgegengestellt
wird, und beeinfluBt von der relativen Zunahme 'realisti-
scher' TV-Spiele (aus der Arbeitswelt) kommt WIEBEL zur
Einschitzung des 'Wirklichkeitsspiels', das ‘'unlitera-
risch' (ist), indem es antiillusionistisch ist und die
blirgerliche Literatur samt _ihrer irrationalen Nach-
kommenschaft als Herrschaftsinstrument entdeckt (...).
Das Wirklichkeitsspiel ist indessen nicht unkiinstlerisch,
so sehr es unkiinstlerisch ist, inhaltlich und formal.
Wenn man die Gesellschaft als verdnderbar begreifen und
darstellen will, muB man sie zundchst als solche inter-
pretieren, um Zukunft aus der Analyse antizipieren zu
konnen" 3).

Das, was fiir WIEBEL 'Wirklichkeitsspiel" bedeutet, faBt
er wie folgt zusammen:

a) Die Wirklichkeit spricht fiir sich selbst dadurch daB
das festgehaltene Material " zum Material einer inter-
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pretierenden Montage wird". Montage wird hier erweitert
gefaBt: 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 einer neuen 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 Wirlichkeit er-
gibt - im Sinne des Realismus" 4).

Fiir a) stehen 90 % der Dokumentarfilme als Beispiele, fiir
b) "Es ist kalt in Brandenburg: Hitler tdten" und fiir c)
ist der Film "Misere au Borinage" (von STORK und IVENS)
ein Beispiel.

Dem gegeniiberzustellen ist die inhaltliche Erkldrung des
ORF zum 'Wirklichkeitsspiel'. "Selbstverstdndlich ist
namlich das TV-Spiel nie Abbild einer platten Realitiat,
auch wenn es so aussieht, sondern von gelibten Autoren

und Regisscuren nach von uns erprobten TV-Strukturen
kunstvoll, d. h. mit einer mdglichst spannenden Hand-
lung, mit moglichst wirksamen Szenen und mit mdglichst
unterhal tsamen Charakteren gearbeitet" 5). Und: "Jedes
TV-Spiel zeigt vor allem die Wirklichkeit des BewuBtseins
des jeweiligen Autors" 6).

"Die Wirklichkeit des BewuBtseins des jeweiligen Autors"
wird zu einer "Wirklichkeit der gesellschaftlichen Rea-
1itat", wenn diese in den Rahmen des TV-Programms einge-
bunden, sich gleichzeitig als 'authentisch' prisentiert.

Wenn dazu noch die vorrangige Uberlegung kommt, "daB
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alles so dramaturgisch arrangiert (wird), daB8 mdglichst
viele Zuschauer interessiert werden und nicht abdrehen"
8), so enfernt man sich nicht nur vom urspriinglichen

Begriff des 'Wirklichkeitsspieles', sondern man wendet
sich ab von der Moglichkeit, Gesellschaft zu interpre-

tieren,

Es wird fraglich, ob mit einem TV-Film, der 115 min. lang
aus einer Dramaturgie besteht, die so arrangiert ist, daB
nicht abgedreht wird (was dies bedeutet, erkennt man an
der "Dorf'"-Dramaturgie), und die sich aur Aufgabe stellt,
"Herrschaft und Privatleben" zu verbinden mit der Ten-
denz ,"den Werdegang dieser Volksiruppe (s s ) Wwahrhatft

eine Dorfgeschichte zu nennen" e ob damit Einsicht in
gesellschaftliche Zusammenhinge gegeben werden kann, um
sich heute - bei der Problematik um die Anerkennung der
Minderheiten in Osterreich - orientieren zu konnen?

Der Apell nach Verstidndnis, Menschlichkeit und Neubeginn
subjektiviert logisch im Rahmen des Filmes gesellschaft-
liche Problematik, die nicht auf diesem Wege einer Lo-
sung zuzufilhren ist - sieht man sich heutige KHD-Zeitungen
an; denkt man an den Freispruch von Propagandisten fiir
nationalsozialistisches Gedankengut (NS-Wiederbetdtigungs-
prozeB - 1981: Friedrich RAINER; Erika HANNESSCHLAGER).

Dokumentarspiel wird hier allgemein als dramatisches Spiel-
geschehen bei unterschiedlicher Verteilung von Dokumentar-
material - bis zu dessen vollstidndiger Absenz in der End-
fassung - und szenischer Darstellung definiert!

Die Wichtigkeit des 'Wirklichkeitsspieles' als Bildungs-
und Informationsmoglichkeit unterstreicht BRUHN, wenn er
dieses als ",,, vorziigliches Transportmittel von staats-
biirgerlicher Bildung und StaatsbilirgerbewuBtsein" 9) er-
kennt, daB entschieden zur BewuBtseinsbildung eines iiber-
forderten Souverin beitrigt. "Der moderne Staat wird immer
komplizierter und unverstdndlicher, selbst, wenn er allen
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Einblicke gewdhrt, gewdZhrt er sie einem iiberforderten
Souverdn, dem Volk, Ohne entscheidende BewuBtseinsbildung
miindet eine solche iliberforderte Gesellschaft in Anarchie
oder in Diktatur" 10).

Fiir WIEBEL ist die Faszination von Informationssendungen,
die darauf abzielen, "Wirklichkeit - fiir viele Menschen
undurchschaubar - durchschaubar zu machen" 11), dafiir aus-
schlaggebend, daB 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 schlieBlich in
der szenischen Darstellung geschichtlicher Ereignisse,
deren Dokumentarismus durch 'Authentie' abgesichert wird,
niederschléidgt.

DaB moglicher Vertrauensgewinn zwischen TV-Zuschauer und
Autor/Regisseur durch offenen Einblick in Methode und Ab-
sicht durch Prioritdten des dramaturgischen Konzeptes

(wie SZYSZKOWITZ es formuliert) verunmdglicht bzw. nicht
indentiert wird, ist eine Frage des methodischen Heran-
gehens an das 'Erkennen' von Wirklichkeit, das auch ten-
denziell durch die wiederkehrende Beschwdrung des 'Authen-
tiecharakters' eingeschrdnkt, wie auch durch eine nicht
iibersehbare Inszenierungsstrategie (Rolle: HANS; Konflikt:
privat-politisch;z.B.in'Das Dorf an der Grenze") beschrinkt
und durch medienimmanente Qualititen (wie die der tech-
nischen Reproduzierbarkeit) kaum tatsichlich problema-
tisiert werden kann,

Ziel eines 'Wirklichkeitsspieles', das die Zuschauer
und die Wirklichkeit ernst nimmt und dadurch zur Ein-
sicht in Zusammenhinge durch geschichtliche Aufarbeitung
gesellschaftlicher Zusammenhinge und Situationen beitrdgt,
sollte es sein, aktives und schopferisches Erfassen zu
ermdglichen; dabei kommen formale Konsequenzen zum Tragen,
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die nicht nur abhingig vom verwendeten Medium gemacht
werden kdnnen, sondern aus der eigenen Stellung des Au-
tors oder Regisseurs zur'Wirklichkeit' wie aus dem pro-
zessualen Aneignungscharakter oder Erkenntnis von Wirk-
lichkeit liber die Zwischenstufe der Objektivierung der-
selben bestehen. TV-Film, verstanden als Teil eines Kom-
munikationsvorganges im Medium TV mit der Pradmisse, er
mdge ein sozialer sein, fordert heraus, allgemeine Wir-
kungsweisen des Mediums TV vorab zu systematisieren.

V1. 2. Filmische Gestaltungsweisen als Moglichkeit der
Manipulatidhn

Dabei muB auch verstdrkt darauf Riucksicht genommen wer-
den, was z.B. unter dem Begriff 'Manipulation' subsu-
miert wird. Ausgehend von der Feststellung, daB das TV-
Spiel "stets im Zusammenhang mit dem ibrigen TV-Pro-
gramm und nur als dessen Teil (wirkt)", kommt MEICHSNER
zur folgenden Einschdtzung:

"Das TV-Spiel (hebt sich) von den iibrigen Sparten vor al-
lem dadurch ab, daB der Urheber - im Gegensatz zu den

'Dokumentaristen', die trotz allem noch vorgeben (er
spricht von auf 'Objektivitat' bedachte Dokumentaristen
in den TV-Anstalten, Anm.F.G.) die Wirklichkeit gleich-
sam bloB zu spiegeln, also ein leidlich getreues Bild
der 'wirklichkeit' wiederzugeben - daB der Urheber eines
TV-Spiels die 'Wirklichkeit' vorsdtzlich manipuliert
und diese Manipulation auch zu erkennen gibt, indem er
bekennt, daB er sich aufmacht, einen wahren Ausschnitt
Welt durch die 'Manipulation' beispielhaft unter seine
Perspektive zu zwingen".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 gehdren!"

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

In diesem Zusammenhang auf WIEBELs Aufsatz (1973) zuriick-
zukommen scheint von besonderem Interesse zu sein, da 'Ma-
nipulation' iliber die Methode der Geschichtsvermittlung zu
einem kategorialen Begriff werden kann, der - als Ver-
mittlungsstrategie - ndher in seinen ideologischen Impli-
kationen gefaBt werden kann.

"Das 'dramaturgische Prinzip' des Wirklichkeitsspiels ist
das der Montage aller schon entwickelten und aller vor-
stellbaren TV-MOglichkeiten, den relevanten Wirklichkeits-
Inhalten entsprechend ein Spiel mit diesen Formen: Inter-
view und Beobachtung, Reflexion und Materialsammlung,
Kommentar und Analyse, Rekonstruktion und Utopie, Ver-

fremdnng und fiikiive. BRaldtat b. .0 (00

Ve 5.,-Beispiel: "Der Bockerer"

Ein Beispiel aus der jingsten Osterreichischen Kinospiel-
produktion ("Der Bockerer"; Franz ANTEL, nach dem gleich-
namigen Theaterstiick von Ulrich BECHER und Peter PRESES)
illustriert im Detail, wie Geschichtsmanipulation mit der
besonderen Gestaltungsweise (des Films) der Montage er-
zeugt werden kann, obwohl (odér gerade weil) auf den
Realitdtsgehalt dokumentarischen Materials spekuliert
wird:

Die Verwendung eines ORF-Kommentars wird im Film dort
zur Methode politischer Manipulation, wo 1945 - im Bild
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sieht man das zerbombte Wien, den Stephansplatz - der
off-Kommentar im Kollektiven "wir" spricht:

"Und dann haben wir die Rechnung priasentiert bekommen, -
Wir haben den ganzen Weg umsonst gemacht; anstatt, daB
wir zu ihnen gekommen sind, kommen die Russen zu uns",

Mit diesem 'Kommentar' wird die antifaschistische Aus-
sage der Theatervorlage zunichte gemacht;

denn zehn Minuten vorher, in einem der Dialoghthepunkte
des Stiickes (der Film ist iiber weite Strecken hinweg eine
getreue Theateradaptierung), beantwortet Herr Bockerer
die Frage nach der Kriegsschuld:

"Haben wir denn einen Schrebergarten am Ural, den wir
verteidigen miissen?"

Hier, in zwei S&dtzen, der dariiber hinaus Lacher des Pub-
likums provoziert, wird der geschichtliche Sachverhalt
klargestellt; - eine wohl 'klassische' Szene eines Volks-
stiickes, das durch Verstidndlichkeit, verbunden mit La-
chen, Klarheit vermittelt.

Diese Starke der Vermittlung wird durch die nachfolgende
Verwendung des Kommentars neutralisiert.

Die 'Verwirrung' iiber 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 gern ins Kino und sieht sich Truppen-
paraden, die 'Schlacht um Paris', den 'RuBlandfeldzug'
an, Frau Bockerer sitzt im Kino; die Wochenschau beginnt.
- Schnitt (im '"BockerertFilm):

die Heeresschau, die Siegesmeldungen nehmen die gesamte
Filmleinwand in einem Stadtkino des heutigen Wien ein,

Die Faszination der "Standartenumziige" wird unvermittelt
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auf die Zuschauer ilibertragen. -

Dokumente werden hier nicht mehr dazu eingesetzt, - in
einfachster mdglicher 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 mdgliche Wirkungsweisen eines TV-Filmes

an, so erhdlt das 'Cofabulieren' erhthte Bedeutung. Hier
nihert sich der TV-Film dem Theater, wiahrend 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 fiir den Fortgang der Geschich-
te ist.

Hier (fiir den TV-Film) ist die nichtvorhandene Moglichkeit
der EinfluBnahme 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 iiber das konkrete Thema (Slowenen; iiber die 1. Re-
publik) bereits gibt; prigend auch die Informationen aus
dem gleichen Medium wie aus anderen mdglichen Quellen und
eigenem Erleben,
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Ubersichtartig werden im folgenden Informationen, die im
gleichen Medium seit 1970 gebracht wurden, zum Thema
'Slowenen' angefiihrt (die Ubersicht beruht auf der Kar-
tei des Kundendienstes des ORF) und sollen den mdglichen
Zusammenhang zwischen Information und Rezeption illustrie-
ren und mégliche 'Cofabulier'-Tendenzen offenlegen:

Gegliedert nach Chronologie und nach dem Charakteristikum

der Form der Vermittlung (3-Teilung), die sich im Verhilt-
nis 'mehr' oder 'weniger' miteinander vermischen:

Im Gesamtprogramm des TV sind alle Formen enthalten!

Bei einer (nicht vollstindigen) Auflistung mdglicher Pri-
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 miissen unter dem Gesichtspunkt gesehen werden, un-
ter dem sie in der Untersuchung "Reprisentanz von Arbeits-
welt ... " kritisiert werden:

"... die kurze Sendezeit und die noch kiirzere Beitrags-
lidnge der einzelnen Nachrichtenteile erfordern eine for-
male und inhaltliche Bestimmung der Nachrichten - und
Mittagsjournal-Sendungen, die auf kiirzeste und umfas-
sendste Information der Horer abzielt, dabei aber iiber-
sieht, daB spezifische Problembereiche aufgrund ihrer
Komplexitdt diesen vorgegebenen Zeitrahmen sprengen und

so unversehens mit vermeidbaren ideologischen Implika-
tionen versehen werden" 13).
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Hierzu gehdren Meldungen iiber Sprengungen von Oberlei-
tungsmasten (20. 4. 1977/11) wie die Nachricht, daB

der Tdter eines Sprengstoffanschlages auf die Stromver-
sorgung von Bleibuwg noch nicht gefaBt ist (5. 9. 1977/
ZIB II). Bei ersterem wird noch eine Interpretation des
Vorganges mitgeliefert, indem man einen Zusammenhang mit
der MinderheitenzZhlung annimmt,

b) publizistisch-journalistische Sendungen:

Eine Dokumentation liber die Ziele des Volksgruppenforde-
rungsgesetzes und die Probleme seiner Verwirklichung
(10, 11. 1976/1) wie Studiogespriche zur Minderheiten-
frage mit Ernst WILLNER, Valentin INKO und J. GUTTEN-
BRUNNER, bzw. mit Dr. Wilhelm PAHR (5. 7. 1976/2ZIB 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 Verstdndigung von Volksgruppen klargestellt.
Die Berichterstattung zur Minderheitenfrage in Kdrnten
war bis zum Jahre 1975 ("Ausgeliefert - Die Tragddie der
Kosaken in Kdrnten und Osttirol 1945" 11. 7. 1975/I)
iiberwiegend von Sendungen geprdgt, wie "Ubertragung des
Festzuges in Klagenfurt aus AnlaB des Kdrntner Abstim-
mungs jahres" (10. 10, 1970) und "50 Jahre Kirntner Ab-
wehrkampf" (9. 10. 1970/I1); es kam das Bundesland Kirn-
ten ausschlieBlich unter dem Aspekt der Fremdenverkehrs-
attraktion, wie z., B. "Willkommen in K&rnten" ein Kul-
turfilm (11, 8. 1973/1) oder "Sommerfrische im Winter",
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 Zisur.

Die anschlieBende, vielfdltige Reaktion auf die Aus-
strahlung zeigt die Wichtigkeit dieses Beitrages an;
gleichzeitig wurde dadurch klar gestellt, welches Ge-

schichtsbéwuBtSein 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-@sthetischer Unter-
suchung (nachWEMBER) nicht aufrechterhalten werden, da
diese Dokumentation in weit hoherem MaBe als vor der
Untersuchung angenommen als 'Gebrauchsfilm' konzipiert
ist, der tendenziell keinen positiven exemplarischen
Beitrag zur Asthetik (im engeren Sinn) darstellt; im
Vordergrund der Dokumentation stand vielmehr die Not-
wendigkeit liber einen Abschnitt Osterreichischer Ge-
schichte Aufklarung zu bieten.

Wirtschaftliche Situation KZntner 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 Verstindigung
durchaus der SchluBappell in meinem Film" 15).
BRANDSTALLER sieht auch die Dokumentation als "Einfiihrung
in die allgemeine Situation, (...) und daB die Stimmung
die in einem bestimmten Bundesland herrscht, (nicht)

ganz zu trennen ist von der Ckonomischen Situation" 16).
Im AnschlufB3 an den Film wurde eine Diskussionsrunde zwi-
schen Dr. Trautl BRANDSTALLER, ORF, Prof. Claus GATTERER,
ORF, Nat.Rat.Abg. Dr. Otto SCRINZI, FPO, abs, iur. Filip
WARASCH, Rat der Karntner Slowenen und Ernst WILLNER, ORF,
gesendet.

Eine Diskussionsrunde im Club 2 (am 16, 11. 1977/I1) zum
Thema "Karntner Slowenen" setzt die Diskussion fort.

Eine weitere Form journalistisch-publizistischer Ver-
mittlungsmdglichkeit 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 BewuB3tsein beitragen, daB die Menschen ihre Ge-
schichte selbst machen, sondern daB vielmehr dem TV-Zu-
schauer einzig die Moglichkeit bleibt, kriminelle Akte
von Sprengstoffanschldgen etc., unverbindlich-moralisch
ohne geschichtlichemZusammenhang zu beu rteilen, so
wird nach dieser Dokumentation wiederholt die Diskussion
rund um die Sprachenz&dhlung und um das Volksgruppenforde-
rungsgesetz durch Studiogesprdche mit Politikern und
Organisationsvertretern ins BewuBtsein der TV-Zuschauer
getragen,

"Nach der Sendung "Fremde in der Heimat" (Slowenenfrage
in Kirnten) zerdiskutierten die Vertreter der drei im
Landtag vertretenen Parteien die aufgeworfenen Fragen,
wobei sie ihre hinldnglich bekannten deutschnationalen
Standpunkte wiederholt:g)und Karntner Slowenen natiirlich

Dabei muB man sich auch der Gefahr bewuBt sein, die die-

nicht zum Wort kamen"

se Sendungsform (Gespriche mit Politikern und Interessens-
vertretern) mit sich bringt; ndmlich, daB damit die an-
gesprochene Thematik 'ilibersubjektiviert' wird und sich

von ihrer gesellschaftsstrukturellen Basis 10st: Beant-
wortung aktueller Fragestellung (Volksgruppenfdrderungs-
gesetz und Sprachenzihlung) entbindet die Informations-
medien nicht aus ihrer Verantwortung, geschichtliche
Zusammenhdnge und politische Hintergriinde (Widerstand

der Slowenen widhrend des 2. Weltkrieges) wiederholt

zum Gegenstand von Informationssendungen zu machen,

¢) Sendungen mit 'Unterhaltungswerten':

Im untersuchten Zeitraum (17. Nov. 77 - 27. Mai 1979)
gibt es 9 Filmbeitrédge szenischer Darstellung, deren
Haupthandlungsort das Dorf ist: "Sprachgestort", "Pro-
bealarm", "Die StraBe", "Die Briute des K. Roidl", "Die
feindlichen Briider", "Di Bam wochs'n net im Himmel",

"Bruchstelle", "Land ohne Minner" und "Das Dorf an der
Grenze",
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Auch "Die StraBe" (BRODL, VOGELER) wird zu den "Neuen
Filmen aus Osterreich" (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):

"FehlschuB8", "Die StraBe", "Hiob, 1. Teil und 2. Teil",
"Esch oder die Anarchie", "Die feindlichen Briider", "Feuer",
"Ein Frieden fiir die armen Seelen",

Vor allem auf zwei Filmdokumentationen, die die Zeit 1933/

34 zum Thema haben, soll hingewiesen werden: "25, Juli

1934" von ANDICS steht am Anfang einer Reihe (ausgestrahlt

im Jahr 1964) von Dokumentarspielen des gleichen Autors

(s. dazu auch "Der Fall Jigerstatter" - 1971), der zwischen
1964 und 1976 ca. 20 Dokumentarspiele fiir das ZDF schreibt.

Eine weitere Art des Dokumentarspieles und gleichzeitig
ein Beitrag zur osterreichischen 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

flir den Zuschauer entstehen zu lassen,
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KAPITEL VII: Welche Wirklichkeit zeigt das TV-Spiel t

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 BewuBtsein, das sie zu
speziell Osterreichischen Autoren und Regisseuren macht" 1).
Das Interesse an diesen TV-Spielen wird davon abgeleitet,
daB sie alle "unverstellt die Wirklichkeit des BewuBtseins

ihrer Hersteller zeigen" 2).

"Das 'Fernsehspiel als Wirklichkeitsspiel' ist kein Ab-
bild einer 'platten Realitdat', auch wenn es so aussieht,
sondern von geilibten Autoren und Regisseuren nach von uns
erprobten Fernsehstrukturen kunstvoll, d. h. mit einer
moglichst spannenden Handlung mit méglichst wirksamen

Szenen und mit mdglichst unterhaltsamen Charakteren ge-
arbeitet™ 3).

Als Beispiele werden finf neue Osterreichische 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 weiB 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 dariiber, und die Lust am di-
daktischen Geschichten - Erzdhlen sind die wesentlichen
Eigenheiten guter TV-Spiel-Macher" - ,

"Fest gsiteht: Jede Generation sieht unsere und ihre Wirk-
lichkeit anders" 4).

Jener Gedanke, daB "jede Generation (eee) Wirklichkeit
anders sieht", wird schon ein Jahr zuvor von SZYSZKOWITZ
in Zusammenhang mit dem Zyklus "Filme lber junge Erwach-
sene" aufgegriffen, wenn er meint:

"Da wir Sorge haben, daB die direkte Auseinandersetzung
zwischen den Generationen verdridngt 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-

5)

mindestens versucht Verstindnis (...) aufzubringen"

Nicht daB damit SZYSZKOWITZ der Verkiirzung und Schematisie-
rung gesellschaftlichen Lebens das Wort redet, wie es
PIECHOTTA fiir die TV-Unterhaltung der BRD 1970 formuliert,
"Gegenstinde zu versinnlichen, d. h., in eine Form ge-
ballter Existenz zu bringen, von der aus Beziehungen zur
gesellschaftlichen Realitdt nicht mehr gekniipft werden
kOonnen" 6), sondern TV-Spiel bedeutet fiir ihn Orientie-
rungshilfe zur Vereinheitlichung gesellschaftlichen Le-
bens - mit der Autoritdt, die das TV beim Publikum ge-

nieft.
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Das 'Bediirfnis nach Orientierung, nach Vollstdndigkeit,
und Unmittelbarkeit der Weltaneignung" fiihrt uns zuriick
zur gesellschaftl ichen Struktur, in der solche 'Spiele’
als Programmbeitrag des TV notwendigerweise produziert
werden. i

Die "Abtrennung der unmittelbaren Produzenten gesell-
schaftlichen Lebens von der Verfiigung iiber dessen Orga-
nisationsform" hat zur Folge, "daB sie (mindestens 80 %
der TV-Zuschauer, Anm. F. G.) ihre Existenzweise nicht
entwickeln konnen, indem sie den gesellschaftlichen Zu-
sammenhang, das Gesellschaftsverhdltnis als von ihnen
getragenen Zusammenhang selbst schaffen" 7).,

Diesem Bediirfnis - das eher als undurchschauter Druck
denn als klares Handlungsziel vorhanden ist - kommen
derart strukturierte TV-Spiele entgegen, indem sie die-
se Bediirfnisse aufnehmen, die bei "massenhafter Artiku-
lation herrschaftsdestabilisierendwirken" wiirden, sie

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

"Das TV" - als Massenkommunikationsmittel im allgemei-
nen - und Handlungsstrukturen und -darhietung im beson-
deren "bewerkstelligen dies, indem sie sich-- vermittelt
iiber den Schein von Vollstdndigkeit und Unmittelbarkeit
des Angebotes - als eine Instanz der Vereinheitlichung
gesellschaftlichen Lebens prdsentieren" 9).

Das Moment der 'Vereinheitlichung' wird durch das Ziel
der TV-Spiele "der jeweilige Zuschauer (solle) noch Ge-
setze des Zusammenlebens erkennen" 10) konnen, verdeutlicht:

TV-Spiel als Instanz zur stimmigen Organisierung gesell-
schaftlicher ZusammenhZnge?
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Ein weiterer Aspekt, unter dem man "Fernsehspiel als
Wirklichkeitsspiel” auf Grund von schriftlichen Aus-
filhrungen hinterfragen muB, ist jener 'Wirklichkeits'-
Beéegriff, der davon ausgeht, daB "jede Generation" die
Wirklichkeit anders sieht, und weiters, daB es zweil
Arten von Wirklichkeit gibt:

die "unsere" (die der Generation des Programmachers)
und die "ihre'",

Das unterschiedliche "Sehen" dieser unterschiedlichen
"Wirklichkeiten" wird zusdtzlich durch die Vermittlung
"spezieller Beobachtungen" von "speziellem BewuBtsein"
ermdglicht (SZYSZKOWITZ). 1)

An anderer Stelle der Ausfiihrungen wird detaillierter auf
die Arbeitsmethode der Autoren eingegangen:

"Die Autoren sollen die Dinge so zeigen, wie sie sind

(= Sosein; Anm, F. G.); aber mdglichst auch zeigen, wa-

rum sie so sind, wie sie sind" 12).

Der SchluB liegt nahe, auf Grund vorher zitierter Sta-
tements, daB Begriindungen (= Kausalitit) fiir 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 ausgedriickte-Reduzierung auf scheinhaftes
Herstellen von Sinnzusammenhingen - fihrt uhweigerlich
zu einer 'Zweckrationalitdt', einerseits um vorhandene
Bedliirfnisse zu befriedigen, andererseits zur Aufrechter-
haltung "kapitalistischer Gesellschaftlichkeit" 13) bei-
zutragen,

Diese 'Zweckrationalitdt' wird von GEDO als "spezifi-

sches Apriori 'sozialtechnologischer! Ideologi
tifiziert,

e jden-
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Im Zusammenhang mit der Darstellung Max WEBERs "sozial-
technologischer Ideologie" kommt GEDO zur Feststellung:

"Die Gesellschaftserkenntnis - innerhalb derselben auch
der Begriff 'Zweckrationalitdt' - wird mehrfach in die ver-
schlossene Sphdre des VAIHINGERschen 'als ob' gezwidngt,
und es verschlieBt sich der Moglichkeit, zur Objekti-
vitdt auszubrechen:

die 'Zweckrationalitdt' bedeutet bei Max WEBER v. a. die
methodologische Erwdgung und Annahme, als ob die handeln-
den Individuen nach jenem Deutungsschema eines Verhaltens
vorgingen, welches" 14), und hier zitiert GEDO WEBER
"ausschlieBlich orientiert ist an (subjektiv) als adi-
quat vorgestellten Mittel fiir (subjektiv) eindeutig er-
faBte Zwecke" 15).

Jene modellierte Fassung idealtypischer Darstellung
(subjektiv gefaBter Form - mit eingeschlossener Begriindung
des 'So-Seins') verspricht als Gegenleistung fiir den Ver-
lust moglicher objektiver Wahrheit jene Eindeutigkeit,

die schon vorhin als Charakteristikum des TV als Massen-
medium (als Ensemble von Vermittlungen wie als spezielle
Form der Vermittlung) angesprochen wurde,
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VII. 2. Beispiel: Autorenwettbewerb

Der anlaBlich der "Grazer Fernsehtage" 1973 verkiindete
Autorenwettbewerb "Interessante Geschichten aus Oster-
reich" (9 Beitrige 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 Verhdltnis der Menschen

zur Umwelt aufzeigen.

Werden in dieser Reihe 1977 noch sdmtliche ausgewZhlte
Drehbuchvorschlige verfilmt (vom BM. f. U, u. K. mit je
12,000,-- 8S unterstiitzt), 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
erzihlen lassen, der in der jeweiligen Region zu Hause

ist. Wir wollen zeigen, wie sehr das Medium Vermittler

sein kann zwischen den Freuden und Sorgen seiner Zuseher

am Bodensee bis zum Neusiedlersee" 17).

Der "sehr bewuBte Ansatz zu einer inhaltlichen Regiona-
lisierung (...)"wird durch Mittel, "die karg dotiert sind",18)
nicht auch finanziell gestiitzt.

1975/76 werden die ersten neun ausgewZhlten Beitrdge ge-
sendet,

Zwei Tendenzen (bzw, Uberlegungen) pridgen wesentlich
diese (Serien-)produktion mit:

a) Wie SZYSZKOWITZ meint, die absehbare Konkurrenz des Ka-
bel-TV und damit der erweiterte EinfluBbereich von ARD u. ZDF;

b) die damit ermdglichte verbreiterte Nutzung des kultu-
rellen Potentials filir mdgliche Exportchancen.
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VII. 3. Beschrinkung durch Co-Produktionen

Die Annahme, daB ein " ,.. modernes Medium (...) in seiner
Aussage international™" 19) ist, wird durch die Ausfiihrungen
des TV-Direktors ZILK ilber die Cooperationspraxis besti-
tigt:

ZILK fihrt in diesem Artikel Vertrdge mit folgenden Lian-
dern an: BRD (ZDF, ARD), Schweiz, Italien, GroBbritanien,
Frankreich, Polen, Ungarn, Jogoslawien, UdSSR: "einer der
wesentlichen Funktionen des TV im neutralen Osterreich
(sos) die Anregung der Co-Produktionstidtigkeit sowohl in
Hinblick auf die Volkerverstiandigung, als auch zum eigenen

Nutzen" 20).

Den eigenen Nutzen charakterisiert Helmut LENHARDT fol-
gendermafBlen:

"Die Co-Produktion, v. a. mit dem deutschsprachigen Aus-
land, hat sich nach bescheidenen Anfidngen im Jahre 1968
zu einem tragenden Pfeiler unserer TV-Programme ent-
wickelt,

Viele Programmideen, ob sie aus Osterreich, der BRD oder
der Schweiz kamen, hitten wegen des finanziellen Auf-
wandes niemals realisiert werden konnen, (,..), wenn
nicht die Bereitschaft zur gemeinsamen Aufbringung der
Mittel, aber auch (vorangehend) zur Koordinierung der
Ideen bestanden nittev 21/,

An dem jahrlichen Co-Produktionsvolumen, (in der Hohe

von mehreren 100 Millionen 0S) beteiligt sich der ORF

mit durchschnittlich 20 = 30 %,

Entfdl1lt zwar nur 1 % der Einnahmen auf "Programmver-

wertung und sonstige Ertrige" 22), so kann der ORF nur
GroBproduktionen wie "Alpensaga", "Babenberger!" reali-
sieren, wenn diese mit Co-Produzenten gemeinsam finan-

ziert werden,



=

Dabei spielt es vorerst keine Rolle, ob der ORF aktiver
oder passiver‘Produktionspartner ist, sondern viel wich-
tiger ist es z. B., daB ausschlieBlich Farbproduktionen
am internationalen TV-Markt Chancen der Verwertung be-
sitzen (s. Kap.: Farbe und Fernsehen, Anm. F. G

1972 stellt POIDINGER bereits in einer Untersuchung zur
AbhZngigkeit des ORF von BRD-TV-Anstalten fest, daB "in
mehr als einem Drittel aller Sendungen des ORF die Oster-
reicher nicht ihre Sprache, sondern eine mehr oder minder
akzentuierte bundesdeutsche" 23) horen.

Der Anteil erhoht sich bis zu 2 Drittel bei jenen Sen-
dungen, die der Zuschauer am ehesten als Programm-Schwer-
punkt empfindet.

Mogliche weitere Gefahren bei der Ausdehnung der Co-
-Produktions-AktivitZten - Ausnahmen wie "Alpensaga"
sind aus der konkreten Produktionssituation erklirbar
- bestehen in Hinblick auf Zsthetische und inhaltliche

Konsequenzen:

24)

Pir TV-Filme gilt bereits liberwiegend jene Situation,

wie sie in der internationalen Filmproduktion unter der
Dominanz der US-Filmwirtschaft (unter der Agide der MPAA)
erkennbar ist:

"Die als typisch 'filmisch' institutionalisierten Film-
inhalte, Filmformen und die Funktion des Films sind End-
produkte Skonomischer Zwangsliufigkeit" 25).

"Gesellschaftliche Verantwortung", "Zeitgebundenheit™"
oder "kritisches BewuBtsein zu zeigen" findet in den

Skonomischen Verwertungszwingen ihre Grenzen,

Da Filmproduktion Osterreichischer Autoren vorrangig auf
den gesamtdeutschsprachigen Raum ausgerichtet ist, kommt
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jener 'Internationalismus' nicht in der Weise zum Tragen,
wie es GUBACK. - ebenfalls fiir die Kinofilmproduktion -

erkennen will:

"Die internationale Finanzierung, die Wahl des Drehlan-
des, die internationalen Produktionsteams sind Faktoren,
die internationale Filme entstehen lassen, Sie sind fiir
ein Weltpublikum bestimmt, denn die Investitionen miissen
sich rentieren,

Das kann zu einem seltsamen Filminhalt fiihren.

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" e -
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KAPITEL VIII: Zur Spezifik szenisch-dramaturgischer

Spielformen im TV

Von der Spezifik des TV-Films zu sprechen, kann nicht
bedeuten - dhnlich der Diskussion rund um den Film zu
Beginn des 20, Jhdts. - , TV-Film #eoretisch 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 Men-
schen der Gegenwart in seinem Denken und Tun, in seinen
Konflikten und seinen Widerspriichen zum Hauptthema wer-
den zu lassen: das Subjekt in die Lage zu versetzen, sei-
nen Standort bestimmen zu kOnnen, den es als individuell-
gesellschaftliches Wesen in der gegenwiArtigen Gesell-
schaftsformation einnimmt und auf Grund seiner gesell-
schaftlichen Mdglichkeiten einnchmen kann, - Ein hoher
Anspruch?

Aber hat nicht das TV eine bisher ungeahnte Dimension
gesellschaftlicher Erkenntnisfidhigkeit auf Grund seiner
spezifisch technisch-materiellen Mdglichkeiten wie
Schnelligkeit, Authentizitdt, etc., ercffnet, und er-
hdlt nicht dabei die szenisch-dramaturgische Interpre-
tation gesellschaftlichen Lebens eine neue Qualitat, da
sie nicht nur 'Abbilder' der Wirklichkeit 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 Gestaltungsmdglichkeiten von Kino und TV

Riicksicht nehmen:
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"Die MSglichkeit des Kinos ist die Illusion, die des Fern-
sehens die Darbietung von Fakten. (...).

Nach den Festétellungen der Demoskopen rangieren denn auch
Fernsehspiele und -filme um so niedriger in der Gunst der
Zuschauver, 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 wiahrend Einschaltungs- und Zustimmungsrekorde dann
zu verzeichnen sind, wenn der an Nachricht, Kommentar und
iibersichtliche Reportage gewdhnte Zuschauer etwa im soge-
nannten Dokumentarfilm (...) dramatisierten Fakten zu be-

1).

gegnen glaubt"

VIII. 1. Theoretische Diskussion: 3 Etappen

Uberblickt man die theoretischen Versuche zur Erstellung
einiger Spezifika des TV-Films, so lassen sich drei Etap-
pen unterscheiden:

a) diejenigen Uberlegungen, die aus der Negation mdg-
licher Spezifika verwandter Medien die Eigenschaften des
TV-Spiels entwickeln (wie z. B. G. ECKERT, O. STORZ):
"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 Moglichkeiten
elektronischer Aufzeichnung kann von einem TV-Film ge-
sprochen werden.,

Zu dieser Diskussion duBert sich z., B. BAZIN, der das
"IV-Theater" - als Direktiibertragung verstanden und zur
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Zeit des Artikels "Theater und Kino" (1951), in dem sich
BAZIN mit dem.Begriff der "Prdsenz" (des Schauspielers)
in Film und Theater auseinandersetzt - als einzige Form
elektronischer Ubertragung voraussetzt - :

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

Dem Theater, weil der Schauspieler filir den Zuschauer pri-
sent ist, dem Film jedoch, weil der Zuschauer filir den
Schauspieler nicht prisent ist. Dennoch ist dieses Nicht-
-Prdsentsein keine wirkliche Abwesenheit, denn der Fern-
seh-Schauspieler ist sich eines Millionenpublikums be-
wuBBt, das sich ihm iiber die elektronische Kamera dar-
stellt. Diese abstrakte Pridsenz wird besonders dann deut-
lich, wenn der Schauspieler in seinem Text hZngt.

Ein Vorgang, der auf der Biihne peinlich, im Fernsehen je-
doch unverzeihlich ist, denn der Zuschauer, der ihm nicht
helfen kann, wird sich plotzlich der unnatiirlichen Iso-
lierung des Schauspielers bewuf3t.

Auf der Biihne stellt sich unter den gleichen UmstZnden
eine Art Verschwdrung mit dem Zuschauerraum her, und

das Publikum kommt dem Schauspieler bei seinen Schwie-
rigkeiten zuhilfe.

Diese Wechselbeziehung ist im Fernsehen unmdglich" 3).

b) diejenige Etappe, in der jene, die iiber Gattungsspe-
zifik des TV nachdenken, sich von der Rezeptions- und
Perzeptionsqualitat leiten lassen (GQTTSCHALK, Hek
PRAGER, G.; WIEBEL, M.; FECHNER, E.)f)und schlieBlich
Jene,

c) in der von der technisch-materiellen Ebene (die der
Elektronik) ausgegangen wird und primir von diesen
Uberlegungen 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, daB simtliche
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theoretischen Uberlegungen zu einer Gattungsspezifik des
TV-Films auf ein Defizit empirischen Materials aufbauen,
sondern er schrinkt sinngemiB den Begriff "IV-Film" auf
das mit elektronischen Mitteln hergestellte Produkt ein.
Waren in der Frilhzeit des TV 'Life-Ubertragungen' aus den
Studios die einzigen technischen Mdglichkeiten, so erwei-
terte das Maz- bzw. Ampex-Verfahren die Mdglichkeiten

der Bild- und Tonspeicherung und damit das Produzieren
auf Filmmaterial bzw. mit Elektronik; - wobei auch dko-
nomische bzw, gesellschaftspolitische Griinde mit eine
Rolle spielen,

Heutzutage besteht auch die Moglichkeit mit elektroni-
schen - technisch noch unausgereiften - Aufnahmegerédten
zu arbeiten und damit die Palette spezifischer Bild- und
Tonorganisationsbereiche zu erweitern,

VIII.2. Bemerkungen Osterreichischer TV-Regisseure

Zwei Osterreichische TV-Regisseure (Lucky STEPANIK,

Georg LHOTZKY), die vor allem sogenannte Erstlings-'Ver-
suche' (30-min., MAZ-Farbe) von Osterreichischen Autoren
(Manfred M. MULLER: "Die Bam wachs'n net in Himmel",
Bernd SIEBITZ: "Ein Baby hat leicht schreien'"; Andreas
GRUBER: "Besucherdienst"; Bernhard BURKER: "Bruchstellen";
Andreas OKOPENKO: "Der Meister"; Hans MEISTER: "Land ohne
Minner"; Elisabeth WAGER-HAUSLE: "Die Fenster der Lilly
Bohatty") betreuen (in der Zeit von Oktober 1977 - Mai
1979), duBern sich im Rahmen des ersten ©sterreichischen
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
Aufzeichnungstechnik:

a) sofortige Kontrolle des Aufgenommenen fiir
den Regisseur, Kamera

b) sofortige Kontrolle fiir die Darsteller

"Man konnte also so etwas wie einen Psychogrammstil ent-
wickeln, Psychogrammfilme, Psychogrammstiicke drehen, die
zwar ein Grundkonzept haben, die aber in ihrer Feinglie-
derung eigentlich erst bei und wdhrend der Arbeit ent-
stehen. (...) eine Art, die Ikegami-Technik, fiir etwas

: 3 . ; 6
einzusetzen, was man mit Film z,., B. nicht machen kann" ).

LHOTZKY unterstreicht diese iiber den Film hinausreichen-
de Moglichkeiten dadurch, daB er "von der einzigartigen
Qualitdt" spricht, zwischen "Spontanitiat und Gestal tung"
7)

zu "balancieren!

VIITI. 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-Programmes - , der durch
Aktualitdt und Authentizitit wesensbedingt bestimmt wird,
und der sich als Teil eines 'dokumetarisch-informativen'
8) Mediums integrieren muB, um damit dem 'publizisti-
schen' Charakter des Mediums TV als Ganzes :entgegen zu
kommen, wurde wiederholt das Medium TV als ein 'reportie-

render' Apparat angesprochen - im Gegensatz zum Theater,
als Medium des Dialogs - und zum Film, als Medium des
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Erzdhlens. In dieser Phase der 'Kunstwerketablierung' ste-
hen das Kunstwerk rezipierende Subjekt bzw, mOgliche Wirk-
lichkeitserfahrung (incl, der Abbild-Problematik) - je-
weils ausgehend von unterschiedlichen philosophischen
Grundhal tungen des Autoren - in einem weit groBerem Aus-
maBle im Mittelpunkt des Interesses (s. Parallelen in der
Filmgeschichte) als in nachfolgenden Diskussionen, in denen
vermittelt liber technische Eigenschaften des jeweiligen
Mediums das erkenntnisinteressierte Subjekt erst mittel-

bar eingebracht wird.

Sowenig diese Phase der Diskussion etwas zur Gattungs-
spezifik des TV-Spiels beitragen konnte, desto mehr kliart
diese Diskussion mdgliche Funktionen des Mediums: welche
immanenten Moglichkeiten es besitzt, um aktiv in eine 7
humanistisch orientierte gesellschaftliche Entwicklung
eingreifen zu konnen.

In jener - kaum technologisch aber umso idealistischer
gefiihrten - Debatte werden Grundziige formuliert, in de-
nen der einzelne lensch als gesellschaftliches Wesen der
Mittelpunkt vieler Uberlegungen ist: das 'MaB aller Dinge',
"Der zwischen Mensch und Fernsehschirm geschaltete Appa-
rat erlaubt es uns, das menschliche Gesicht auf dem TV-
-Schirm so zu beobachten, wie ein Tier im Zoo: kiihl,
sachlich, interessiert, ohne alle Hemmungen;" und was
durch den einen Theoretiker als Mangel gedeutet wird - nim-
lich das geringe Aufldsungsverhdltnis des elektronischen
Bildes, bedeutete filir andere die Chance, "... eine wei-
tere Erfiillung jener anregenden menschlichen Sehnsucht
nach schaubaren, erlebbaren, kiinstlerisch gestalteten
Abbildern der Wirklichkeit. (...). Der interessanteste
Schauplatz des TV ist das menschliche Gesicht" 9).

Die menschliche Sprache wird zu einem bestimmenden Ele-

ment; so fiir ECKERT, wenn er meint: "Im Dialog von Inter-

view, Gesprdch oder (kammerspielartigen, Anm. F, G.)
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TV-Spiel stehen sich zwei Menschen gegeniiber, von denen

der eine oft nur Stellvertreter des Fernsehers ist" 1O).

Die Uberlegungen ECKERTs zur Wirkungsweise des TV-Spiels
gehdren zu den Grundlagen heutiger Rezeptionsforschung:
"Das TV-Spiel ist eine neue Form dramatisch-theatrali-
schen Wirkens. Nur, daB dieses Wirken intimitadtsbezogen
ist und nicht von der Rampe her ein Publikum anspricht
(es.). Das macht die Dramatik des TV-Spiels zu einer sehr
leisen (seelisch, nicht mechanisch gemeint) Sprache, die
bestimmt ist von der FeinhOrigkeit des Mikrofons zuzliglich
der durchdringenden Sicht der TV-Kamera (,..). Die leise

Andeutung, die kleine Geste sagen bereits genug". 1)

Jene indirekt angesprochene 'Eroberung' der "Mikrophy-
12) verleitet KALTOFEN, den Weg vom Kinofilm
zum TV-Film als eine Aufwdrtsentwicklung der AV-Medien

siognomie"

mit menschlicheren Ziigen zu bestimmen, So beschreibt
verallgemeinert KALTOFEN den Entwicklungsweg vom Film

zum TV-Film:

"Der kiinstlerische Weg - inhaltlich und optisch drama-
turgisch - von der Filmleinwand zum Bildschirm, vom Film
zum TV, ist der Weg von der Vielhei$3§ur Einheit, wvon der

Extensivierung zur Intensivierung"

Uberlegungen wie z, B, zur 'improvisiert-intuitiven'
Bildmischung im TV (ECKERT), wie z., B, die Differenzie-
rung des szenischen Aufbaues durch Quantifizieren von
Szenen und Bildern (KALTOFEN)) sind Ansitze eines analy-
tischen Herangehens an die Wesensbestimmung des TV-Films,
konnen aber in der gegenwidrtigen Diskussion auf Grund des
historisch~-technologischen Abstandes nur bedingt einbe-
zogen werden,

Der Aktivierung des einzelnen Schauspielers durch die

Moglichkeiten der elektronischen Aufnahmetechnik-— wie

sie auch STEPANIK als wichtigstes Merkmal erkennt:
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"Man sieht das Gedrehte am Monitor gleich anschlieBend an
und sagt z. B. nein ., das stimmt nicht, weil die Plgur X,
die ich spiele, die sehe ich nicht so, die mdcht' ich ganz

anders machen" 14l—

steht die mdogliche Gefahr gegeniiber,
wie sie CANARIS sieht, wenn er fragt, "Wird nicht der
ArbeitsprozeB des Aufbauens einer Figur Folgen haben fiir

den Realismus dieser Figur?" 15)

VIII. 4. Elektronische Produktionsweise und Dramaturgie

Dabei geht CANARIS davon aus, daB elektronische TV-Spiele
(z. B. mit dem System Ikegami) tendenziell-aus produk-
tionstkonomischen Uberlegungen - chronologisch produziert
werden;

daB sich dabei als Folge die Bewegungen und Einstellungen
der Kamera eher nach der Rewegung und Haltung der Figur
richten;

daB die Schnittfolgen von der Handlung und ihrer Logik
her bestimmt werden, und schlieflich,

daf3 der Gestus und die sinnlichen Impulse der Bilder und
Tone (...) vor allem durch Gestus und Sinnlichkeit der
Vorginge vor der Kamera gepridgt werden.

Nicht nur, daB die Produktionskosten (im vorliegenden
Fall) fiir 30 min, MAZ-Farbe sich auf ca. 250.000,-- 06S
belaufen, da "ich bei den MAZ-Produktionen ja nur die Au-
Benkosten (Autor, Regisseur, Besetzung, etc.) zahlen muB.
Eine "Alpensaga'" kostet mich mittlerweile schon (Gesninit)
nach Abzug aller Cofinanzierungen das 10-fache" 16),
sondern es werden auch Kiirzungen in der Produktionszeit
(ca, fiinf Tage) gegeniiber gleichartigen Produktionen
mit Film vorgenommen, womit auch von da aus die Uberle-

gung, eine Seguenz in moglichst wenigen Einstellungen zu
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drehen, berechtigt erscheint: "Was zuerst einmal in nie-
drigen Kosten .zu Buche schldgt, hat auch bemerkenswerte
Auswirkungen auf Themenwahl (Film)-Produktionen und Rea-
litatsgehalt des filmischen Stils" 17).

CANARIS greift mit seinem Artikel (1975) indirekt in die
Diskussion iiber die Bedeutung der filmischen Montagetech-
nik ein: einem "positivistischen Abbildrealismus" (BAZIN)
wird als Gegenstiick die "dialektische Theorie des Films
als Kunstform" (EISENSTEIN) gegeniibergestellt.

So sieht CANARIS - gegeniiber elektronisch produzierten
TV-Filmen - im Film "ein viel weitergehendes syntheti-
sches Produkt":

"was 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

-Schnittmdglichkeiten sind zwar beim elektronischen Pro-
dukt zwar ebenso mdglich, aber bislang ebenfalls noch
nur aufwendig herzustellen

-Kiirze der Produktionszeit bei elektronischen Produkten,
die auch eine erhthte Auslastung von Studio bzw. techni-
schen Gerdten gewdhrt.

BAZIN - und hier aktualisiert sich dessen theoretische
Auseinandersetzung fir die elektronische Produktions-
weise - meint iiber die Montage von FLAHERTY, daB sie
"praktisch nur die rein negative Rolle des unvermeid-

lichen AusschlieBiens liberreicher Wirklichkeit" spielt
(bezieht sich auf "Nanuk, der Eskimo", FLAHERTY).
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Damit intendiert BAZIN zugleich auf erhdhte Realitdts-
wirkung durch lange Aufnahmeeinheiten unter Einbeziehung
von Tiefenschiatfe-Wirkung (z. B. "Citizen Kane", Orson
WELLES).

Sieht er nun darin eine "Nicht-Zerstiickelung der
Realitat", die am besten in Plansequenzen bei Verwendung
von Tiefensché@rfe zu verwirklichen ist, da es dabei "von
(der) Aufmerksamkeit und (dem) Willen des Zuschauers"
abhdngt, "ob das Bild eine Bedeutung hat" 19)%

Dazu bemerkt PROKOP ideologie-kritisch:

"Die Erhaltung der uninterpretierten physischen Realitit
(...) bewahrt jedoch die abstrakt - zerstiickelten Momente
im BewuBtsein der Rezipienten. (...) Ist durch konse-
quenten Realismus die Normstabilit&dt des Zuschauers ein-
mal gesichert, dann kann jener ohne Gefahr durch Verwen-
dung aller formaler Mittel aktiviert werden " 20):

mit dem Ziel die abstrakt-zerstiickelten Momente im Be-
wuBBtsein des Rezipienten, der durch die TV-Rezeptions-
situation 'mehr erkennt' als 'sieht' 21), dsthetisch zu
arrangieren, seil es dadurch, indem im Laufe der Handlung
sich organisch entwickelnde Personen 'angeboten werden',
oder indem auf sprachlose Weise alle nicht in der und
durch die physische Realitdt sichtbar prisenten Alter-
nativen der gezeigten 'Konflikt'-Handlung ausgeschlossen
werden.

DaB die Praxis einer elektronischen Produktionsweise (wie

mit dem beim ORF verwendeten System Ikegami) eine solche
Menschendarstellung und Handlungsfiihrung herausfordert,

und damit einer TV-Dramaturgie, die in jeder Hins#cht
eindimensional linear komponiert wird, entgegenkommt, schlieBt
jedoch nicht aus, daB mit Film produzierte TV-Ge-

schichten - 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-
rungsmoglichkeiten bleibt er dann im Handlungsgeschehen,
geht mit, leidet das Drama durch, ... bis zur 'liuternden

Katharsis!'.

VIII. 5. Realistische Technik: BAZIN und KRACAUER

Trotz der Tendenz BAZINs und KRACAUERs, die Gesamtheit
des dsthetischen Gehaltes auf die fotographische Wieder-
gabe des physischen Gehaltes zu reduzieren, fiihren sie
umfassend in ihren Arbeiten eines der Hauptcharakteris-

tika des Films als Medium vor Augen,

Dabei repliziert BAZIN auf frithere Arbeiten EISENSTEINs,
die in der Auseinandersetzung mit dem Stummfilm entstan-
den, aber nicht in der AusschliefBlichkeit, wie sie BAZIN

sieht, fir den Tonfilm gililtig waren:

So unterscheidet BAZIN 4 Montageformen, wobei die Artikel
EISENSTEINs "Uber den Bau der Dinge", "Montage 1938" nicht
in der Kritik BAZINs miteinbezogen waren;

weiters kann man in der Auseinandersetzung mit BAZINs
Arbeit vermerken, daB er den Begriff der "Montage'" syno-
nym mit dem Begriff "Schnitt" verwendet.

Montage und Kamerafiihrung wird fiir BAZIN zu einem tech-

nischen Hilfsmittel (Erweiterung gegeniiber der Fotografie)

- mit der Funktion - Realitdt zu 'fotografieren'.

Kann man verallgemeinert die Behauptung aufstellen, daB
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die Nachkriegsperiode im Film (z. B. die des italieni-
schen ) durch die Asthetik der direkten Beobachtung des
sozialen Milieus gekennzeichnet war, so wird gerade die-
se Tendenz des internationalen Filmschaffens fiir BAZINs
Theorienbildung von zunehmender Bedeutung:

In der Folge liberpriift 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 (Affinitidt zur elektronischen Aufzeichnungstech-
nik wie sie CANARIS ausfiihrt).

b) "Farrebique", bei dem der Realismus vom Objekt her
bestimmbar wird; dabei fiihrt der Vorsatz, nur "natlir-
liches Material" zu verwenden dazu, "daB ROQUERS (der
Regisseur, Anm, F. G.) in Bezug auf die technische Per-
fektion fehlerhaft war" 22),

Begrifflich lassen sich beide Pole als "dAsthetischer"
bzw. "dokumentarischer" Realismus fassen. Eine Mischform
ergibt sich fiir BAZIN in dem Film "La terra trema'". Da-
bei wirft BAZIN anhand dieses Filmes die Frage auf, ob
hier mbéglicherweise - durch den besonderen Inszenierungs-
stil - eine "Adsthetische Partizipation" der Geschichte
vorliegt; aber, so schriankt er weiter ein, "einen Teil

der Realitdt wird man der Realitdt immer opfern miissen" 23).

KRACAUER dagegen akzeptiert die - im engeren Sinn - ver-
standene Montagetechnik, solange die Bilder in der Mon-
tage keinen S5inn suggerieren, der nicht unmittelbar in
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ihnen selbst enthalten ist. Er empfindet dies als "Ab-
gleiten in Bildsymbolik", die damit "die Bilder der ihnen
immanenten Bedeutung (entleert)" 24). Andere Moglichkeit
der Montagetechnik und deren Bedeutung auBer die der
Handlungsverkniipfung negiert KRACAUER:

so die Moglichkeit der Montage, die die Bilderfolgen aus
der Unmittelbarkeit des Handlungszusammenhanges in die
Sphdre des Gedanklichen heben konnen,

Deshalb kann KRACAUER auch zu dem SchluB kommen, dag
"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 dafiir war die wiederholt verwendete 'Begriffs-
montage' (schriftsprachliche Zitate) und die Verkniipfung
mit dem Bild: unter dem Gesichtspunkt der "Mobilisierung
von Assoziationen" wird davon ausgegangen, daB die kri-
tische Reflexion der Erscheinungswelt der definitorischen

Kraft theoretischer Begriffe bediirfe 26).

VIII. 6. Errettung physischer Realitdt und/oder Montage-

Denken

"Er (der moderne Mensch, Anm, F, G.) beriihrt die Realitidt
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 Realitdt - 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 wirklichen LebensprozeB erklarbar ist.

"Wenn wir uns Werte zu eigen machen wollen, die unseren
Horizont begrenzen, miissen wir uns zuerst von jener Ab-
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straktheit freimachen, so gut es geht" 28), um etwas zu

finden, "(...), das unendlich wichtig in sich selbst ist

- die Welt, in der wir leben" 29).

Und dafiir sieht KRACAUER im Kino das Medium, das besonders
befihigt ist, "die Errettung physischer Realitdt zu fordern.
Seine Bilder gestatten uns zum ersten Mal, die Objekte und
Geschehnisse, die den FluB des materiellen Lebens ausmachen,

mit uns fortzutragen" 30).

Eine Abneigung der (abstrakten) Wissenschaften als Mittel
der Erkenntnis (KRACAUEReKritik 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 BewuBtsein" 31).

"Lebensgefiihl" als "herrschende Abstraktheit" zu definie-

tea 32),

verleitet ihn dazu, eine subjektive Ausprigung
des Idealismus als Erkenntniskonzept zu prisentieren,

die die Filmtheorie untermauern soll bzw. von ihr beein-
fluBt wird.

KRACAUER 16st den "modernen Menschen'" aus seinen ge-
schichtlichen wie sozialen Beziigen heraus, die nicht al-
leine aus der Erfahrung konkreter Erscheinungen vermit-
telt werden, sondern auch durch Erkenntnis des Wesens
(mittels Abstraktion) erfaBt werden konnen, 33) 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 Realitdt -

als wesensbestimmend zu untermauern, anstelle die von ihm
konstatierte 'Befindlichkeit' des Menschen in der Gesell-
schaft historisch-analytisch auf mogliche Ursachen der
vermerkten "Eindimensionierung" des Menschen hin zu befragen.
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KRACAUER leitet von seinem Weltbild und Menschenbild auch
ein grundlegend dsthetisches Kriterium fiir seine Film-
theorie ab:

"Wie zielbewuBt die Filmkamera auch dirigiert werden mag,
sie wiirde aufhdren, eine Kamera zu sein, wenn sie nicht
sichtbare Ph&nomene um ihrer selbst Willen registriert.
Sie erfiillt ihre Bestimmung, indem sie das 'Zittern der
Bladtter' wiedergibt.

Wenn Film Kunst ist, dann eine solche, die sich von den
anderen Kiinsten unterscheidet. Zusammen mit Fotografie
ist Film die einzige Kunst, die ihr Rohmaterial mehr oder
weniger intakt 148t.

Was an Kunst in Filme eingeht, entsprfngt daher der Fia-
higkeit ihrer Schopfer, im Buch der Natur zu lesen, Der
Filmkiinstler hat Ziige eines fantasiebegabten Lesers oder

eines Entdeckers, der von unersittlicher Neugier getrieben
wirdn 3'%),

Dies kann als Hinweis gesehen werden, daB sich hier bei
KRACAUER und BAZIN die Uberbewertung der Wirklichkeits-
nzZhe als Medienspezifik des Films indirekt proportional
zur Leugnung und Absage an die Bedeutung dsthetisch-welt-
anschaulicher Eingriffe bei der konkreteanestaltung ver-
hdlt, obwohl - und das scheint auch das paradoxe zu sein
- KRACAUER sich sehr wohl der Manipulation bei Fotogra-
fie und Film bewuBt ist:

"Jedermann ist geneigt zu glauben, daB an Ort und Stelle
aufgenommene Bilder nicht liigen konnen. Natiirlich kdnnen
sie liigen" 35).

Weiters verweist er auf die Moglichkeiten der Manipulation
durch Objektauswahl, Belichtung, Kamerawinkel und Monta-
ge. Unvermindert jedoch schreibt er den Dokumentarfilm-
aufnahmen die Qualitdt der "Errettung der physischen
Realitdt" zu; dadurch, daB diese '"reale Dinge und kreig-

nisse zeigen" und dies - dabei geht er auf Wahrnehmungs-
dispositionen im Kino ein - wird gerade "durch den
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trance-artigen Zustand, in dem wir uns im Kino befinden,
aufrechterhalten und verstarkt" 36>.

In der Folge fiilhrt diese eindimensionierte, normative
Ausrichtung seiner Filmtheorie zu Einschdtzungen, die

es erlauben ganze Genres, wie z., B, das der Tragoddie,

als "filmfremd" zu bewerten:

"Als inneres Geschehen ist das Motiv des Tragischen in
der Tat préddestiniert, sich in einer Story-Form zu voll-
enden, die ein 'zweckbestimmtes Ganzes' darstellt - wobei
der Zweck meistens ein 'ideologischer ist'" 37).

oder:

verschiedene, von einem dokumentarischen Stil stark ab-
weichende Spielfilme als weniger "filmspezifisch" zu be-

werten.

Beides l&duft - im VerstZdndnis KRACAUERs - dhnlich wie das
begriffliche Denken - dem Film zuwider, da Film ein Me-
dium ist, das "zwischen Menschen und toten Gegenstinden

keinen Unterschied macht" 38).

Geht man jedoch davon aus, daB filir jede Kunst, die auf
Erkenntnis ausgerichtet ist (dies wird bei KRACAUER nicht
in Zweifel gezogen) als Primisse gilt "... alle Wissen-
schaft wire iliberfliissig, wenn die Erkenntnisformen und
das Wesen der Dinge unmittelbar zusammenfielen" 39),
wobeil wissenschaftliche und kiinstlerische Erkenntnis zwar
in den Methoden aber nicht in den Zielen unterschiedlich
sind.,

"Das Ganze, wie es im Kopf als Gedankengang erscheint,
ist ein Produkt des denkenden Kopfes, der sich die Welt
in der ihm einzigen mdglichen Weise aneignet, eine Weise,
die unterschieden ist von der kiinstlerisch, religidsen,
praktisch-geistigen Aneignung der Welt" 403. - So kann
daraus gefolgert werden, daB das dialektische Verhdltnis

von Wesen und Erscheinung miteinzuflieBen hat in eine
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szenerische Darstellung, ohne daB dabei - in Uberbetonung
der technischen Abbildqualitdten - der Autorenstandpunkt
zugunsten der abgebildeten Realit&dten zuriicktritt:

Filmspezifische "Erzihlweise" der Montage von Bild und Ton,
die 'horizontal' wie 'vertikal' angewendet werden kann und
damit die Tiefenschirfe zu einer ebenfalls besonderen

Form der Montage erklirt werden kann, erweist sich z. B.
als eine Moglichkeit, den Autorenstandpunkt - als Mittel
der Wahrnehmungserweiterung, die sich von einer 'orien-
tierenden' zu einer 'erkennenden' entwickelt - als be-
sondere Medienqualitdt anzuerkennen, die sich im TV um
weitere medienspezifische 'Spielart!' (z. B. durch den
besonderen Charakter des Bildmaterials im TV) erweitert:

Ob und wie fiir die Elektronik &Zhnlich wirksame Techniken
und Dramaturgie zur Interpretation von Realitit entwickelt
werden konnen, hingt nicht nur von der technischen Ent-
faltung elektronischer Gerdte ab, die filmische 'Erzidhl-
weise' kostengiinstig zu reproduzieren imstande sind - und
dabei die spezifische Rezeptionssituation vor und durch
das TV-Gerit miteinschlieBt bzw. das Bildmaterial des TV
mitbeniitzt - , sondern auch davon, welches dsthetisch-

-weltanschauliche Konzept der szenischen Darstellung zu-
grunde liegty

Dies illustriert folgender Auszug aus EISENSTEINs Auf-
satz "Dickens, Griffith und wir" (1941/42), wobei er
davon ausgeht, daB es auch im 'Montagedenken' unter-

schiedliche Realisierungsmoglichkeiten gibt:

DUALISMUS: "Das Vorbild fir 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 iiberhaupt.
Und GRIFFITHs auswegloser Dualismus (das Produkt jeder
sozialen Ordnung, die sich in seinem BewuBtsein 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,

Blirgerliche Ethik, Moral und Soziologie lehren, diese bei-
den Kategorien seien ganz bestimmt ein Werk Gottes.

(...) daB arm und reich durchaus nicht zwei unabhingig, be-
ziehungslos nebeneinander herlaufende, parallele Erschei-
nungen sind, sondern vielmehr zwei Seiten ein und dersel-
ben Erscheinung: einer Gesellschaft, die auf Ausbeutung
fuBt.

Diese zwel Erscheinungen haben die gleiche gemeinsame,
den Anhingern des Dualismus gidnzlich unverstdndliche
Grundlage, wie z., B, das Bestehen von ideellen und mate-
riellen Erscheinungen, die einander weder ausschlieflen,
noch negieren und am allerwenigsten die Positionen des
Dualismus 'starken!',

Eine einheitliche Erscheinung, die in ihren Widersprii-
chen erkannt, gespalten, wieder neu zusammengesetzt und
in dieser Form neu begriffen wird - diese Erscheinung

lag und liegt der Ideologie des Anderen, der biirger-
lichen Welt gegeniiberstehenden Teiles des Erdballes zu-
grunde.,

Ein anderes BewuBtsein, eine andere Methode des Denkens
bedingt auch eine andere Auslegung der Erscheinungen

und schlieBlich eine andere Konzeption der Methoden in
der Kunst.," 41)
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KAPITEL IX: Probleme einer medienspezifischen Inhalts-

und Aussageanalyse

IX., 1. Ansitze zur Filmanalyse

Die Komplexitat des Mediums Film erschwert den Zugang zu
einer addquaten Analyse 'filmischer Widerspiegelung':

eine Systematisierung von Kinofilmen und TV-Sendungen (im
speziellen von TV-Filmen) steht vor methodischen Schwie-

rigkeiten, die nur interdisziplindr zu l0sen sein werden,

So erkennt HABERL neun Kategorien unter denen man Film-
theorien subsumieren kann,

"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 Verznderung der institutionalisierten Industrie,
indem die Inhalte als Teil der Sozialgeschichte interpre-
tiert werden.

2) Als eine Theorie der Filmmdglichkeit von der historisch
- technischen Konstitution des Films, als fotografisches
Medium, ausgehend, was notwendigerweise in einem norma-
tiven System enden muSB,.

3) Die Entwicklung der Themenbereiche, geordnet nach zeit-
lichen, stilistischen oder geographischen Gesichtspunkten,
die einzelne Filme einander zuordnen.

4) Als Teilgebiet der literaturwissenschaftlichen For-
schung besonders im Bereich des Problems der Verfilmung.
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5) Filmtheorie im Gesamtzusammenhang der dsthetischen
Kommunikation, oder als Teil der Massenkommunikation,
mit dem Begriff Kulturindustrie gekennzeichnet,

6) Als eigenstandige 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.

9) Als Geschichte der Zdsthetisch-reflexiven Struktur des
Films," 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 Beitrdgen (in Filmkritiken, falls die-
se iliber das reine Nacherzdhlen der Handlung hinausreiche@:
"Ich frage mich, ob je ein Musikwissenschaftler wahnwit-
zig genug war, eine Oper zu interpretieren, indem er aus-
schlieBlich iliber ihr Libretto redet. Filmjournalisten
scheint diese Art Irrsinn nicht im Geringsten zu stdren,
reduzieren sie doch Filme bedenkenlos auf ihren nach-
erzidhlbaren Inhalt und stellen die Bilder auf eine Stufe
mit den Illustrationen in einem Roman" 2),

und in Tagungen und Gesprichen (z, B, rund um das dster-
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reichische Filmforderungsgesetz) stehen, gibt es in der
Filmliteratur zum Thema vor allem analytische Untersuchun-
gen, die sich aus der sogenannten 'content analysis' ab-
leiten.

Inhalt: "Fine Botschaft oder ein Statement ist ein
spezialisiertes, formal vercodetes oder symbolisches oder
reprdsentatives kulturelles Ereignis, das SchluBfolgerunge
iiber Staaten, Beziehungen und Prozesse ermdglicht, ohne

diese direkt zu beobachten" 3)

Inhalt: ".eo ist die Gesamtheit von Bedeutung in
Gestalt von Symbolen (verbal, musikalisch, bildlich,
plastisch, gestikulativ), die die Kommunikation ausmacht"

Flir 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 MiBachtung der Strukturkomplexitat von Kommunika-
tionsvorgidngen und von Kommunikaten vorwirft., Denn, so
filhrt er aus, diese Analyse kann sich auf Grund des Zwan-
ges zu statistischer Operationalisierbarkeit nur auf ma-
nifeste Inhalte beziehen, wodurch medienspgiifische Hand-

lungsstrategien unbeachtet bleiben miissen

Diesen Sachverhalt sieht z. B. einer der wenigen Oster-

reichischen Beitrdge zum Thema, SIMMER, auch in Bezug

auf einen moglichen Objektivit&tsanspruch unproblematisch,
wenn er betont, daB "der Forderung nach Objektivitit

durch die explizite und unmiBverstdndliche Definition der

Kategorien (entsprochen wird), nach denen das zu analy-

sierende Material verschliisselt und gezihlt oder gemessen

wird. (...) Mit dem Streben nach Objektivitit der Unter-

n

4)
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suchung ist die Forderung zu sehen, nur den manifesten

Inhalt der Kommunikation zu beriicksichtigen. Subjekti-

ve Interpretationen latenter Inhalte, das 'zwischen den
Zeilen Lesen' sollte vermieden werden" 7).

Dagegen bemerkte KRACAUER in seiner Kritik der 'content
analysis', daB das "Kriterium der Haufigkeit als Indiz
einer Aussagerichtung in manifesten Inhalten iiberbewertet
wird und daB 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-
WELL) sondern stehen heute vorwiegend im Dienste der
Wirkungsforschung fiir Werbestrategien und Wahlpropagan-
da oder begeben sich in die Gefahr, wie sie RITSERT
pointiert beschreibt: "Der praktische Bezug, den sie
gleichwohl intendieren, ist der Zusammenhang der in
Universitdten, Instituten, VerbZnden, usf. arbeitenden
sozialwissenschaftlichen 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 'Inhaltsanalyse' 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 konnen nach NOELLE-NAUMANNdrei Arten der Aussage-
analyse unterschieden werden:

a) zum Zwecke der Beschreibung der Aussageanalyse
b) zum Zwecke der Aussageentstehung

c) zum Zwecke der Erforschung der Wirkung 10)

Alle drei Arten der Aussageanalyse beschidftigen sich mit

der Plausibilitdt, der Taktik, der Rationalitdt 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
iiber mdgliche unterschiedliche soziologische Relevanz der
Ergebnisse aus. Die Kritik KRACAUERs bleibt auch in der
hier aufriBartig dargestellten Aussageanalyse von Bedeu-
tung.

SCHWEINZERs Arbeit beschadftigt sich ausdriicklich mit
einer sozialen Rolle im Medium TV und bleibt trotz der
ausschlieBlich angewandten Methode der 'quantitativ
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 dsthetische Strukturen des untersuch-

ten Medienproduktes ein; mit Einschrédnkung: in ver-
allgemeinerter Form, z., B. 'TV-Konsum',

Eine Verbindung zwischen quantitativen Verfahren und
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einer rhetorisch—dramenanalytischen Methode (wie sie
KUCHENBUCH vorfiihrt) kénnte diese Untersuchung auf medien-
spezifische Charakteristika richten und somit dem Anspruch
nach 'Ganzheitlichkeit' eher entsprechen,

Weitere ausfilhrliche Diskussion zur Problematik der Tech-
nik und Methode der 'content ana1¥sis' siehe BESSLER,
0SGOOD, ANDERSON, DE SOLA POOL 127,

IX. 4. Standardwerke der Filminhaltsanalyse

Dazu gehdren z, B, die Payne Fund Studies (1935), iiber die
JARVIE schreibt, daB sie "just in dem Jahr" verdffentlicht
wurden, "in dem der Production Code 13) aufgestellt wurde".
Ein zeitgenOssischer Kritiker ADLER bezeichnet diese Stu-
dien "ohne praktischen Wert. (...). Wir miissen daher ohne
den Segen der Wissenschaften fortfahren" 14). Die Methode
wurde dem Ziel unterstellt, wie KUCHENBUCH es auch fiir
dhnliche Studien in den 50-er Jahren feststellt, eine Art
deutschsprachige 'Bewdhrungspiddagogik' zu legitimieren,
"die vor allem dem angenommenen 'schlechten EinfluB' der
Massenmedien entgegensteuern wollte" 15). - "In Bezug

auf den entscheidenden Punkt - den EinfluB des Films auf
Moral und Verhalten - vermochte die Wissenschaft die be-
stehende Meinung weder zu korrigieren, noch ihr etwas

hinzuzufiigen" 16).

Eine weitere Arbeit zur inhaltlichen Analyse des Mediums
Film ist ARNHEIMS "The World 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 Schwiche und Unzulinglichkeit

Konflikte verursachen,
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b) Menschen, die alle positiven Eigenschaften besit-
zen, und

c) Menschen, die nur schlechte Charakterziige 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 iiber sie" 19). So meint
OSTERLAND zu seiner gewZhlten Methode: dabei erweist sich
"die dsthetische Problematik als sekunddr",und "man geht
von der Frage aus: was bietet der Film an sozialrelevan-
ten Daten an, welche Verhal tensmuster schldagt er vor, wie

sehen typische Handlungsstrukturen aus" 20).

Flir ihn bedeutet die in seiner Arbeit getitigte Klassifi-

zierung "Bedingung von Erkenntnis" und nicht "diese selbst"

Seine Untersuchung sieht OSTERLAND in Zusammenhang mit
noch zu schreibenden Arbeiten, die andere Kriterien (die
des #sthetischen Problemes, z. B.) in den Vordergrund
ricken.,

Im Gegensatz dazu geht KRONER von einer 'iibergeordneten
Idee' aus - vom Programm des Jungen Deutschen Films, fi-
xiert im Oberhausner Manifest,—ermittelt 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 TrennschZrfe und damit ihren Bezug zu-

einander festzulegen,bzw. auch daraus, wie bei Entwiirfen

21).
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zu einer 'Filmgrammatik' 23), die historische Dimension

der zu verwendeten Kategorien zuvor zu bestimmen.

Bei Nichtfestlegung dieser medienspezifischen, soziolo-
gischen, sozialpsychologischen Kategorien 2z, B, entste-
hen im ProzeB der konkreten Filmanalyse Ungenauigkeiten,
begriffliche Unschédrfen, die z. B. KRONER durch eine
exakt definierte Ausgangsidee (im Zusammenhang mit dem
Oberhausner Manifest) einzugrenzen versteht.

Das Schaffen von Prototypen, wie es ARNHEIM in seiner
Untersuchung realisiert, erzeugt normierte Kategorien,
die hdchstens - da oberfldchlich, weil verkiirzt - zur
Systematisierung des untersuchten Gegenstandes beitragen
kSnnen.

IX.5. Dramenanalytische und 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 ROZIER) in Betonung der dramaturgi-
schen Seite untersucht. Ein Defizit in diesem Ansatz
sieht KUCHENBUCH, wenn er meint, daB "sie (...) nicht
konsequent in Bezug auf die Unterscheidungskriterien
(ist)., Er unterscheidet einmal die Aspekte der Ein-
stellungen und Segmente und schlieBlich die logische
Beziehung zwischen den einzelnen Segmenten" 25).

Die Bedeutung des semiotischen Ansatzes beschreibt METZ:
"Nur die allgemeine Linguistik und die allgemeine Semio-

1dgie (die keine mormativen,sondern nur analytische
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Disziplinen sind) konnen der Untersuchung der kinemato-
graphischen Sprache die methodologisch geeigneten 'Mo-
delle' liefern. Es geniligt also nicht festzustellen, daB
im Kino nichts existiert, was der konsekutiven franzod-
sischen Pradposition oder dem lateinischen Adverb ent-
spricht, denn das sind sehr spezielle linguistische
PhZnomene, die weder notwendig, noch universell sind.
(vv.). Was man zu verstehen suchen muB3, ist die Tat-

sache, daB die Filme verstanden werden" 26).

Im Uberblick faBt KUCHENBUCH folgende Ansitze zusammen:

a) das Essay: Verzicht auf systematische Fragestel-
lung und formale Beschreibungsmethoden

b) formale Analysen: Mass-Communication-Research;

Summierung von Einzelcharakteristika 217)

c) katalogische Erfassung filmischer Mittel Ziel:

eine 'Filmgrammatik’ 28)

d) semiotische Variante: zu unterscheiden zwischen
linguistischer (Betonung der Syntagmatik; METZ)
und der im Film verwendeten Zeichensysteme und
ihres Verhiltnisses zueinander (Betonung der para-

digmatischen Beziehung; ECO; PETERS.) 29)

Die Bevorzugung eines 'rhetorisch-dramaanalytischen' Ver-
fahrens schlieBt folgende Fehlerquellen mit ein: Begriffe
wie 'Konflikt', 'Fabel' oder 'Figur' kdnnen sowohl nur im
Zusammenhang zueinander (Komplementdrprinzip) definiert
werden, wie jene dadurch entwickeltenKategorien sind im
Interesse einer Film- bzw, TV-Filmanalyse nur bedingt
brauchbar, da deren spezifischer Bedeutungsgehalt oft
unverindert aus der Theaterdramaturgie libernommen wird,
wobei vor allem die verbale Vermittlungsebene (des Dia-
logs) vorrangig als Definitionsgrundlage herangezogen
wird,

Abgesehen von einer exakten Fixierung durch ein Film-
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protokoll mit sprachlichen oder graphischen Mitteln miis-
sen in der weiteren Analyse - zur Uberpriifung 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 ProzefB des Kunsterlebnisses eine vollstindige Objekti-
vierung nie zustandekommt - bei wiederholter Durchdringung

objektiver und subjektiver Momente" 30).

Daher spricht sich z. B. KUCHENBUCH fiir eine "Aktuali-
sierung von aus rhetorischer und dramentheoretischer
Tradition ilibernommenen Analysekategorien durch Ergebnisse

der Filmsemiotik" aus.

Analogien in benachbarten Kunstformen aufzusuchen wie
EISENSTEIN mit Musik, Architektur und Malerei erweisen
sich an jenen Punkten stdranfdllig, wo es gilt, Eigenge-
setzlichkeiten des zu untersuchenden Mediums abzugren-

zen und darzulegen.

Dagegen ist der hohere Abstraktionsgrad von Modellen aus
Semiotik (bzw. Kybernetik, aus der Lerntheorie) im Ver-
gleich zu benachbarten Bereichen der dargestellten und
angewandten oder bildenden Kiinste von Nutzen, die es er-
lauben, den Gegenstand (den Film) aus einer Perspektive

- auf eine Weise - kennenzulernen, die es gestattet, liber
die Zuverlidssigkeit von getroffenen Aussagen zu befinden.

Aber dabei kann es nicht um einen 'Exklusivitatsanspruch'
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 fiir KOCH liegt dabei in der all-
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gemeinen Seémiologie: "In jedem Fall ist die Qualitit
einer Filmtheorie (C) proportional der Qualitdt der ent-
sprechenden Sprachtheorie (A)" 31).

So sagt dies zwar einiges ilber die qulitative Voraus-
setzung von A fir C aus, aber zuwenig iiber den integrier-
baren Modellcharakter von A fiir C.

Nichtdestotrotz erhidlt die Filmanalyse durch semiotische
bzw, kybernetische Ansdtze neue 'Werkzeuge' der Unter-
suchung - aber keinen neuen 'Gehalt’'.

Erst durch die Verwendung von auf einer hcheren Abstrak-
tionsstufe stehenden Modellen bekommt deren Anwendung
unter Berilicksichtigung 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 geklért werden.

IX. 6. Uberlegungen zur integrativ-koordinierten For-
schung und Filmwissenschaft

In diesem Zusammenhang erweist sich auch ein integrativ-
wissenschaftlich koordiniertes Herantreten an den Gegen-
stand von Bedeutung, wie DIETRICH es in Zusammenhang mit
theaterwissenschaftlicher Grundlagenforschung erklart:

"Grundlagenforschung hilft Grenziiberschreitungen zu ver-
meiden, falsche Erwartungen abzuweisen, Beobachtetes zu
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iiberpriifen und Ergebnissen ihren Stellenwert zuzuschrei-
ben (...). Integrativ koordinierte Grundlagenforschung
ist ein Corpué, 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 dhnlicher Form - eingeschriankt auf die Filmwissenschaften
- duBert sich GESEK:

"Die Filmwissenschaft muB der Entwicklung ihres Gegen-
standes Rechnung tragen: die bewegte Bilddarstellung in
allen ihren Erscheinungsformen mit ihren Wechselwirkungen
und ihren Auswirkungen mufB der Gegenstand ihrer Forschun-
gen sein, und die Arbeiten der einzelnen Teilgebiete miis-
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 gliltige
Riickschliisse erlaubt, ist die Einbeziehung des Redundanz-

modelles aus der Lerntheorie 34).

Die Wichtigkeit der Kenntnis von mdglichen Wirkungen der
Redundanz fiir Wahrnehmung und Informationsaufnahme - auch
im Zusammenhang mit dem Kunstwerk Film - wird durch CUBEs
Ausfiihrungen unterstrichen:

"Bei der Erzeugung von Nachrichten ist also von Redundanz
ein iiberlegter und situationsangepaBter Gebrauch zu machen:

Zu wenig Redundanz (auf Seiten des Senders) bedeutet fiir
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den Empfiangeroftmals, daB die Nachricht falsch oder gar
nicht verstanden wird; zu viel Redundanz hingegen bedeu-
tet fiir den Empfédnger Banalitdt oder Langweile. Um sich
zwischen diesen Extremen der 'richtigen' Redundanz zu
bedienen - ein Problem, das fiir den Padagogen besonders
wichtig ist - , muB man {iber die Eigenschaften des Empn-
gers und iliber die verschiedenen eventuell auftretenden
Stérungen orientiert sein. Aber auch dann kennt man (als
Sender) nur die notwendigen Voraussetzungen fiir einen
optimalen Gebrauch der Redundanz - die Praxis zeigt, daB3
die hinreichenden Bedingungen dafilir noch keineswegs er-
forscht sind." 35)

Das dadurch ermdglichte Aufmerksammachen im Analysevor-
gang auf r%yersibﬂe bzw. irreversibele Strukturen (PIA-
GET, CUBE) erh#lt nicht nur zunehmend Bedeutung im kon-
kreten WirkungsprozeB des Handlungsablaufes, bei der
Figurenkonstellation sondern auch im 'Mikrobereich' einer
Filmkomposition (der Gestik, Mimik).

Ausgehend von Redundanzmodellen konnen auch Gattungs-
bzw. Genrespezifika oder wesensbedingte Unterschiede
zwischen Kinospielfilm und TV-Spielfilm tendenziell he-
rausgearbeitet werden (vgl. HICKETHIERS Feststellung

zur iiberproportionierten Literaturadaption im TV der BRD

anfangs der 50-er Jahre 37).
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KAPITEL X: Einzelsendung und TV-Gesamtstruktur

Zwel Filme, die beide zur ORF-Reihe "Neue Filme aus
Osterreich" gehdren (Nr. 25: "Alpensaga IV: Die feind-
lichen Briider" und Nr. 30: "Das Dorf an der Grenze")
sind Gegenstand nachfolgender Untersuchung.

Beide sind dadurch gekennzeichnet, daB sie laut dem
Programmhauptverantwortlichen SZYSZKOWITZ zum 'TV-Genre'
-Wirklichkeitsspiel gezdhlt werden konnen, und daB sie
sich zur Aufgabe gestellt haben, einen Abschnitt Oster-
reichischer Geschichte (1933 bzw, 1920-1945) szenisch
darzustellen.

X. 1. Autor und Regisseur

"Die feindlichen Briidexr"

Autor: PEVNY, W. und TURRINI, P.

PEVNY: Theaterstiicke: "Nur der Krieg macht es mdglich"
"Der Anfiihrer, wir und die anderen", "Satisfaction"
TURRINI: "Roznjagd", "Sauschlachten", "Der tollste Tag",
"Kindsmord", "Die Wirtin", "Josef und Maria", "Erlebnisse
in der Mundhdhle", "Es ist ein gutes Land"

- ZUSAMMEN: "Alpensaga, 1. - 6. Teil", "Der Bauer und der
Millionar"

Regisseur: BERNER, D.:

"Fressen", "Untermieter bei Frau Neumann", "Die Morder",
"Wo sein Vidsche", "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 Geénesung", "Das Dorf an der Gren-
ze", "Femer", "Hans Gyr" (Theater)

Regisseur: LEHNER, F.: "Ziige" (Filmakademie), "Der gro-
Be Horizont", "Freistadt", "Sprachgestdrt", "Der Jagd-
gast", "Das Dorf an der Grenze", "Schone Tage"

X. 2. Thematischer Kontext

Bei einer exakten Untersuchung dieser "Neuen Filme aus
Osterreich" ist vorauszuschicken, daB es in der ORF-TV-
Film-Geschichte keine vergleichbaren Filmgeschichten zu
den Themen (Slowenen; bzw. Zeit 1933) gibt.

Ein Film, "Die Riickkehr", des jugoslawischen TV-Ljubiana
(JANKO MESSNER) befaBt sich mit dem gleichen Zeitraum
in SiidkZrnten.

Beitrdge im ORF zu diesen Themen waren bis zum Film "Das
Dorf an der Grenze" entweder tagesaktuell bezogene Nach-
richten bzw. journalistisch-publizistisch aufbereitete
Beitrige. Schon auf Grund dieser 'Einzigartigkeit' ist
es schwierig, gliltige Vergleiche mit Zhnlichen Geschichten,
Motiven und Handlungsdarbietungen zu machen.,

Aus diesem Grund bieten sich beide genannten Filme ("Die
feindlichen Briider", "Das Dorf an der Grenze") im Ver-
gleich zueinander an; im weiteren vielleicht auch da-
durch, daB in beiden 'tabuisierte' Osterreichische Ge-
schichte vermittelt wird.

Dreijunge Manner stehen bei den beiden Filmen im Mittel-
punkt des Geschehens: Hans, Michl, Gregor.

Michl und Gregors Besitzlosigkeit (den Hof erbte ihr
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Bruder Hans) ist vorerst der Grund fiir deren Auswanderungs-
plédne. Hans dagegen, Besitzer eines kleinen Hofes, iber-
nimmt schlieBlich den Hof und das Gasthaus des Vaters.

Zweil v©llig kontridre wirtschaftliche Grundsituationen
bestimmen die Handlungen der Hauptpersonen mit.

X, 3., Allgemeine und besondere Wirkungsweise

Bei der Untersuchung beider TV-Filme kann deren Eingebun-
densein in die Gesamtstruktur nicht auBer Acht gelassen
werden,

Die allgemeine Wirkungsweise des Mediums 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 iiber einen langeren Zeitraum hinweg.

Die Wirkungsweise kann niher bestimmt werden, wenn man
angibt, ob der Film als Hauptabendprogramm, weiters ob

in FS 1 oder FS 2; etc... , ausgestrahlt wird. Dazu muB3 auch
die Art der Sendungen definiert werden, bzw. welche Sen-
dungen parallel, in der Folge und davor ausgestrahlt wer-
den. Daraus kann man inderinalyse erweiternde Riickschliisse
auf spezifische Wirkungsweise ziehen, indem man auf in-
haltliche Verbindungen zwischen untersuchter szenischer
Darstellung ("Das Dorf an der Grenze", "Die feindlichen
Briider") und nachfolgender Sendung Riicksicht 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 geprigt.

Die Aussage eines "TV-Films" wird durch das aktuell in-
formative Gesamtprogramm beeinfluBt.

Die genannten Wirkungsweisen des TV haben bei Sendefor-
men szenischer Darstellung formgebende Tendenz,

Die genannten Wirkungsweisen haben ebenfalls bei der
'Gestaltung' von Kinospielfilmen rilickwirkend formgebende
Tendenz, wenn man bedenkt,daB8 17,5 Mill., Kinobesucher
Osterreichs (im Jahr 1976) von der tiglichen TV-Film-
-Dramaturgie in ihrem KINOFILM-SEHEN beeinfluBt werden.

X. 4, Formaler Kontext

Die beiden Filme "Das Dorf an der Grenze" und "Die feind-
lichen Briider" gehdren in eine Reihe des TV, die unter
dem Sammeltitel "Neue Filme aus Osterreich" liuft.

Den Filmen dieser Reihe sind die relativ hohen Produk-
tionskosten gemeinsam, wodurch wiederholt Co-Produktio-
nen angestrebt und durchgefiihrt werden., Weiters werden
sie dadurch bestimmt, daB 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 LEHNER ist dafiir bekannt, mit Laien zu arbeiten
(wie in seinem Film "Sprachgestort"),

Thomas PLUCH hat, wie er selbst meint, "in den letzten
vier Jahren vier Themen Osterreichischer Vergangenheit
vorgesetzt bekommen" 1); so z, B. "Feuer" (Regie:
SCHWABENITZKY ): "nach historischen Motiven aus dem Re-
volutionsjahr 1848" 2)_

Nun soll jedoch keine Gegeniiberstellung 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 jlingerer und jlingster
Vergangenheit medial - in Spielform - umzusetzen,

Geschichte, als Aneinanderrehung groBer Ereignisse und
beriihmter Personlichkeiten mifverstanden, verleitet PLUCH
iilber den privaten Charakter seines TV-Filmes zu schrei-
ben ('privat! fiir PLUCH auch deshalb, wie er betont, da
er selbst aus Kiarnten 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.

Begriff 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-
zeB (bei Film und TV) und Montage dar,

Sujet ist die 'gattungs'-spezifische Umsetzung der Fabel;
spezifisch fiir das Theater: "Die Auslegung der Fabel und
ihre Vermittlung (...) ist das Hauptgeschift des Thea-
ters" 3).

Begriff ERZAHLWEISE: Erzdhlweise beschreibt die medien-
spezifische Umgestaltung, zum Beispiel einer literari-
schen Vorlage in ein AV-Medium.
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Erzidhlweise bedeutet die Vermittlung unter technisch-

materiellen Bedinungen (Gestaltungsebene).

Die Unterscheidung nach Kriterien der Erzihlweise kann
nicht nur eine medienadZquate Interpretation (der Fa-
bel) sondern auch weitere Differenzierungsmerkmale der
Gestaltung liefern,

Begriff EINSTELLUNG, EINSTELLUNGSGROSZE (und BEDEUTUNG):
"Die Einstellung, also die einzelne, nicht unterbrochene
Kameraaufnahme, die sich in ihrem Ausdrucksgehalt aus
Kamerastellung und Ausschnitt sowie aus ihrer Dauer be-
stimmt, wdre also die kleinste Einheit des Filmwerkes,

jedenfalls in einem technischen Sinn" 4).

SinngemdB kann auch von Ton-Einstellungen' gesprochen
werden.

"Auch die wechselnde Kameradistanz zum Objekt transportiert

5)

von Auf-, Normal- und Untersicht- (A1, Ao, A3 und ent-
sprechend N4, Ny, Nz bzw. Uy, Up, U3).

psychologische Bedeutungsmomente" wie die Verwendung

"Nihe zum Objekt kann als eingehendes Interesse, aber auch
als intimes (damit tendenziell furchtfreies) Verhiltnis

zum Objekt gedeutet werden” 6).

In der folgenden Arbeit (Transkription von Szenen der
angegebenen TV-Filme) werden zur besseren Gliederung drei
Einstellungsgrofen verwendet: '

Il

GROSZ (G)
NORMAL (N)
TOTALE (T)

Detail bis Nah
Halbnah bis Amerikanisch
Halbtotale bis Weit

I
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Man muB sich jedoch vor einem isolierten Gebrauch dieser
EinstellungsgroBen und -bedeutung als Interpretations-
grundlage hﬁtén, da der Kontext, in dem diese Einstel-
lungsgrcBen auftreten (im weiteren gilt dies auch fiir

die Bewertung der Kameraperspektiven), ihre Bedeutung ent-
scheidend modifizieren kann,

Aus der Praxis des Stummfilmes abgeleitet, unterstreicht
BALASZ die Bedeutung der EinstellungsgroBen, wenn er -
bezugnehmend auf die filmische Vermittlungsmoglichkeit -
bemerkt:

"Aber sehen wir etwa im Film, auf der Leinwand, nicht

auch Dinge, die wir im Atelier nicht sehen kOnnen?"

Nun folgt eine Aufzzhlung 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 MaBe, daB
zwel unter verschiedenen Blickwinkel bezeichnete Bilder
ein und desselben Gegenstandes einander oft gar nicht dhn-
lich sind.

Dies ist das charakteristische Moment des Filmes, Er7)

reproduziert seine Bilder nicht, er produziert sie"

FABEL A): Hanse kehrt nach dem Ende des 1. Weltkrieges

aus italienischer Gefangenschaft in seinen Geburtsort
zuriick.

Hanse trifft seinen Lehrer (Graber), der ihm mit der neuen
Problematik im Dorf vertraut macht: "Es gibt solche und
solche Slowenen; verniinftige und vernagelte".

Hanses Verhdltnis zu seinem Vater ist gestort. Aber Hanse
ndhert sich wiederholt seinem Vater, der ihn abweist.

Das Dorfleben veridndert sich in Folge der politischen
Ereignisse.
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STOFF A): Dorfgeschichte, verbunden mit der persdnlichen
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 148t sie ihre Plane
gndern,

Beide - aktive Heimwehrmitglieder - werden in die Aus-
einandersetzungen mit Arbeitern und Arbeiterinnen der
Waffenfabrik einbezogen.

Trotz voriibergehender verschiedener personlicher Ent-
wicklungen fahren die beiden Zwillingsbriider mit den
Arbeiterfamilien nach Linz; der eine (Michl), um dort

zu bleiben, Gregor,um weiter nach 'Amerika' zu fahren.

STOFF B): Familiengeschichte (am Huberhof) - verbunden
mit der Entwicklung in einem oberdsterreichischen Dorf
- im Jahre 1933 (Spitsommer),

X. 6. Medientechnische Gestal tungsmdglichkeit und film-
kiilnstlerische Verfahrensweise (allgemein)

Eine Unterscheidung zwischen medientechnischen Gestal-
tungsmdglichkeiten und kiinstlerischer Verfahrensweise
ist im folgenden angebracht, da dadurch oft mogliche
Interpretationsquellen unterschieden und mdogliche Feh-
ler in der Systematisierung und Analyse vermieden werden

kOonnen.,

Gegenseitige Beeinflussung und Reaktionen medientech-
nischer Gestaltungsmdglichkeit und filmkiinstlerischer
Verfahrensweise hervorzuheben, charakterisiert auch die

Relation von kiinstlerischem Subjekt zum geschaffenen
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Kunstwerk: ;

das Verhdltnis Subjekt-Objekt in der kiinstlerischen Ti-
tigkeit artikuliert sich dadurch, daB - 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)-kiinstlerische Ver-
fahrensweisen (des Subjekts) modifiziert wird.

Medientechnische Gestaltungsmdglichkeiten, die eng mit

der technischen Entwicklung auf Gebieten wie die der’ Elek-

tronik, Optik, Mechanik, Chemie, etc. zusammenhingen, er-

mdglichen erst filmkiinstlerische Verfahrensweisen (s. da-

zu z. B. Dokumentarfilmentwicklung "cinema direct"), die

riickwirkend bei massenhafter Verwendung und Verbreitung

- sowie durch die Entwicklung menschlichen BewuBtseins
gefordert - nach neuen medientechnischen Gestal-

tungsmdglichkeiten zur zeitgemdBen Gsthetischen Welt-

aneigung verlangen,

Verallgemeinert kann festgestellt werden, daB unter me-
dientechnischen Gestaltungsmoglichkeiten alle jene tech-
nisch-materiellen Eigenschaften eines bestimmten Kommuni-
kationssystems und einer bestimmten Kommunikationsweise
(TV, Kinofilm, etc.) gefaBt werden, die tendenziell die
formale Umsetzung bestimmter Inhalte determinieren:

die medientechnischen Gestaltungsmdglichkeiten ordnen
sich einem Zweck unter und werden Bestandteil und Vor-

aussetzung der filmkiinstlerischen Verfahrensweisen,
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X. 7. Beispiele medientechnischer Gestaltungsmdglichkeiten

Medientechnische Gestaltungsmdglichkeiten fiilr TV-Film und
Kinospielfilm ist z, B. die erweiterte (gegeniiber der Fo-
tografie) 'Abbildung' der Bewegung - in der Zeit:
beginnend von der Entwicklung der 16 Bild/sec. Kamera bis
zu hochspezialisierten Geraten, die den Bewegungsvorgang
bis ins Unertrédgliche zu zerteilen vermdgen, reicht der
Aspekt der Abbildungsmdglichkeiten der Bewegung.

Bisher nur in geringem Grade wurden 'Zeitraffer' bzw.
'Zeitlupe' als dramaturgischen Mittel des Spielfilms nutz-
bar gemacht, da diese technischenAbbildungsmdglichkeiten -
vordergriindig - zur Desillusionierung im Kino beitragen.
Dagegen erhalten sie im Medium TV erhdhte Bedeutung:
journalistisch-publizistisch verwendet konnen sie optische
und akustische Feststellungen veridndern (klarstellen,
unterstreichen, etc.); - unter EinfluB dieser ‘'alltig-
lichen' Verwendung erhalten sie erhdhte Aufmerksamkeit

fiir Spielformen szenischer Interpretationen (z. B. in
GODARDs "Sauve, Qui Peut (La Vie)" - Rette sich,wer kann
(Das Leben), 1980).

Unter einer medientechnischen Gestaltungsmdglichkeit ver-
steht man weiters z. B, die technische Reproduktion und
Trennung von optischen und akustischen Erscheinungen, die
die filmklinstlerische Verfahrensweise der vertikalen Bild-
Ton-Montage erst ermdglicht.

Die Besonderheiten technischer Reproduktion erlauben wei-
ters durch Zeit - und Raumspriinge (MiBachtung der Einheit
von Ort, Zeit und Handlung) dem Zuschauer neue Aspekte
inhaltlicher Akzentuierung mitzuteilen; doch hiemit wird
bereits auf die bewuBte Gestaltung medientechnischer Mog-

lichkeiten verwiesen, die ein Subjekt (den Autor) voraus-
setzen,
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Fir das Kommunikationssystem Kino kann von einer erhdhten
Bedeutung der Raumgestaltung wie -erfahrung gesprochen
werden; analog fur das TV erweiterte Moglichkeiten der
Zeitgestaltung und damit -erfahrung.

Als Spezifika des Kinos kann die Verbreiterung und Er-
weiterung der Bildfl&dche, die Tiefenstaffelung, das
Dolby-Ton-System (= Beispiel filir Kinoraumerfahrung) bzw.
das System des Vier-Kanal-Ton-Systems zur Exemplifizie-
rung dieser medienaddquaten erweiterten Raumgestaltung
genannt werden.

Flir das Medium TV ist der bereits zitierte Authentiecha-
rakter durch das konstituierende Life-Prinzip charakte-
ristisch, das zur Unmittelbarkeits- und Vollstdndigkeits-

suggestion fihrt.

Fiir das Medium TV ist dessen Kommunikationsweise - das
(tendenzielle) 'Dialog-Prinzip' (individuelle Adressierung
allgemein interessierender Inhalte) zwischen Produzenten
und Konsumenten - von erhohter Bedeutung:

TV bietet die uneingeschridnkteste Vermittlungsmodglich-
keit aller bisheriger Massenmedien, bel gleichzeitiger
'intimer' Rezeptionssituation (=Heimkino); davon leitet
sich auch der wiederholt artikulierte Gebrauchswertanspruch
durch den Konsumenten ab, der formgebende Tendenz auf
Spielformen im TV ausiibt (s. Verhdltnis von 'Diegese'

und Realitit).

Im Gegensatz zur Tendenz der 'Heroisierung' und Identi-
fikation im Kinospielfilm stellt das 'Kleinformat'~TV
ein Verhidltnis zwischen Zuschauer und dargestelltenPer-
sonen her, das gestattet, nicht nur Grenzfdlle men-
schlicher Existenz darzustellen (=Spannung in Form wie
in der Handlung durch AuBergewshnliches), sondern auch

'Alltags™-leben wie 'Alltags'-Konflikte zu behandeln;
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andererseits besteht gerade in dieser 'Intimitit' der

TV-Rezeption die Gefahr, die durch die elektronische

Pr oduktionsart erhdht wird, durch eine Handlungs- und

z. B. Kamerastrategie jene 'Alltagskonflikte' und Le-

bensabschnitte - entgegen dem Gebrauchswertanspruch

des TV - entweder als individuelle, einzig subjektiv
beeinfluBbare Konflikte zu fassen, oder sie als 'auBer

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
beeinfluBt, kann dadurch aber verstidrkend wirksam wer-
den. Durch eine bewuBte Gestaltung (Montage) kann dieser
medienimmanenten Tendenz des TV entgegengewirkt werden:
ein Beispiel stellt hierfiir der TV-Film "Die feindlichen
Briider" dar.

Damit wird der Tendenz des TV - zu schildern statt zu er-
kliren - eine filmische Verfahrensweise entgegengehalten,
deren Hauptcharakteristikum es ist, den Menschen als
Objekt der Umstinde und als Subjekt zu begreifen, das
diese Umstinde schafft und verdndert.

Die Bild-Ton-Montage (Beispiel einer vertikalen Montage) 8)
zerlegt eine (Abbild) Schilderung in Teile; dadurch er-
leichtert sie dem Autor den Zugriff auf die Wirklich-

keit und erschwert eine ausschlieBlich subjektiv erfahr-
bare Erkenntnis der dargestellten Konflikte.

Damit erbeitet sie auch einer Tendenz des TV entgegen,
die durch Kommunikationssystem, durch Kommunikations-
weise und deren ideologische 1Implikationen vorspiegelt,
daB sich der innere Gehalt der Erscheinung (des Geschil-
derten) direkt aus der Abbildung sichtbarer (geschil-

derter) Vorginge bzw. Konflikte ergeben kann.
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Je starker die Wirkung des Authentiecharakters im TV mit
spezifischen Mitteln der Montage, wobei die elektroni-
sche bisher in TV-Filmen kaum geniitzte Montage, in der
Bildflache die Bild-Ton bzw. die Bild-Bild-Montage des
Films erweitert, unterlaufen wird, desto stirker und
exakter kann ein TV-Film die gesellschaftliche Wirklich-
keit nicht nur abbilden, sondern auch widerspiegeln,

Diese Tatsache steht jedoch im Wi derspruch zur "Theorie
des Films" KRACAUERs, in der die Voraussetzung 'filmi-
scher' Filme genannt wird; nZmlich, "je weniger sie (die
Filme, Anm, F. G.) sich auf innwendiges Leben, Ideologien
und geistige Belange richten, desto 'filmischer' sind
Filme™"

z. B. Filme TARKOWSKYs ("Stalker", "Andrej Rubljow") niit-
zen die filmspezifischen Mittel der Montagetheorie EISEN-
STEINs, indem sie diese entwickeln.

Anhand der beiden Filme "Das Dorf an der Grenze" und "Die
feindlichen Briider" sollen Grundtendenzen - aktualisiert
fiir TV-Filme - filmischer Darstelungsstrategien aufge-
zeigt werden,

TV-Filme und deren Interdepenz vom Kommunikationssystem
TV kommen KRACAUERs Idealisierung bzw. Normierung (des
'filmischen' Films) entgegen - auf Kosten der dem Medium
inhd&renten Erkenntnischance.,

Hierbei scheint auch - gliltig fiir TV - und Kinospiel-
filme - ein Defizit in der Gsterreichischen Filmpro-
duktion zu bestehen:

Ausnahmen wie MADAVIs Filme ("Blinde KEule", "Die gliick-
lichen Minuten des Georg Hausers") bzw. Szenen aus "Un-
sichtbare Gegner", in denen Moglichkeiten der erweiter-
ten Zeiterfahrung und -gestaltung durch Einbeziehung des
Mediums Vi deo geniitzt werden (s. Gesprich iiber Zweier-
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beziehung vor dem Videomonitor; Gesprdch im Cafegarten)
unterstreichen nur dieses Defizit.

In Zhnlicher Vielfalt (im Detail noch anzufithren) niitzt
BERNER ("Die feindlichen Briider") Mittel der Montage-
technik:

Kamera und Musidverhélten sich nicht nur illustrierend
(wie in "Das Dorf an der Grenze": Abnahme der Transparent
nach der Abstimmung 1920, im OFF Minnerchor), sondern
schalten sich interpretierend in das Geschehen ein:
Beispiel fiir eine bewuBt gestaltete Interpretation: drei
SchluBlieder, die sich akustisch iiberlappen.

In der bewuBten Anwendung dieser medienspezifischen Mittel
besteht auch die Moglichkeit, eine auf die Psyche und Wahr-
nehmungshaltung wirkende 'Attraktion' zu gestalten, die ein
emotionales wie intellektuelles Weiterentwickeln des Ge-
zeigten unmittelbar gestattet:

dem Abgebildeten kann - weit liber 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 Mannchen und Weibchen, die man
ins Haus geliefert bekommt, werden der unbewuBten Per-
zeption zum Spielzeug. Manches davon mag dem Zuschauer
Vergniigen bereiten: er empfindet sie als Eigentum, liber das

er verfiigt, und fiihlt sich ihnen iiberlegen." 1)
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KAPITEL XI: Versuch einer vergleichenden Sequenzanalyse

Zwel Arbeitshypothesen konnen vorab formuliert werden, die
in der Folge zu iiberpriifen sein werden.

Zu den zwWwel Hypothesen gelangte ich durch wiederholtes An-
sehen der beiden Filme, durch eine vollstidndige Transkrip-
tion des Bild- und Tontraktes und durch die Einbeziehung
verfiigharer Aussagen der Autoren zur Methode und Ziel

XI. 1. Zwel Arbeitshypothesen

1. Hypothese:

"Die feindlichen Briider" dramatisiert mehr das Hauptgesche-
hen (und dadurch die 'Idee').

"Das Dorf an der Grenze" episiert das Handlungsgeschehen,

2. Hypothese:

T

/
PLUCH (Autor von A)) hat eine Idee des Menschen: versdh-
nend 'Opfer' der Geschichte zu sein; diese Gedanken ver-
sucht er in seiner Geschichte gleichnishaft vorzuzeigen
(= Typisierung der Personen). —
PEVNY, TURRINI (Autoren von B)) haben eine 'Idee' von
gesellschaftlichen Umstinden, 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, daB die Gestaltung eines
Filmes umso filmischer wirkt, je sti@rker die Dramatik des
Handlungsablaufes (z. B. die groBe Zeitspanne, die Mate-
rial in "Das Dorf" liefert) zu einer Dramaturgie der Be-

wegung von Ideen und Bildern tendiert,

Das Produkt "Die feindlichen Briider" erzihlt seine Ge-
schichte 'filmischer' als das Produkt "Das Dorf an der
Grenze'",

Vorab von der kiinstlerischen Gestaltungsweise auszugehen,
bedeutet den Bereich des 'filmischen' Anteils aufzuzeigen:

Ohne 'Action'-Sequenzen im Detail auszuzdhlen, kann von
einem zahlenmiBigen Uberhang dieser Sequenzen gegeniiber
dem Film "Das Dorf an der Grenze" gesprochen werden:
"Die feindlichen Briider™":

Sequenz: Schiefiibung

Sequenz: Waffensuche in der Arbeitersiedlung

Sequenz: SchluBversammlung der Arbeiter

Die Enge (4 Sonntage) der geschilderten Zeit - im Gegensatz
zu "Das Dorf an der Grenze" (25 Jahre) 138t ebenso die Ver-
mutung zu, daB hier - in "Die feindlichen Brider" - eher
das "dramatische Prinzip" zur Anwendung gelangt.

Neben der besonderen Figurenkonstellation (Michl und Gre-
gor als Gegenspieler) setzt sich dieses Kompositionsprin-
zip in Einstellungen, Sequenzen und in der Verwendung von
Bild - und Ton fort:

Sequenzfolge: Buchhalter (Einstellung)/Pfarrer; Pfarrer



= B~

(im ORF)/Gregor und Michl in der Kirche (s. Transkription).

Eine Kamerastfategie, die stdrkere Identifikation mit den
beiden Hauptdarstellern (z. B. Kamerafiihrung in der Se-
quenz, in der Michl den Arbeitern in der Wohnbaracke zu-
hort) fordert die Emotionalitit (bis Parteinahme) der Zu-
schauer, die das Geschehen dann verstidrkt als 'dramatisch!
erleben,

Zur Unterstreichung des 'epischen' Prinzips in "Das Dorf
an der Grenze" (A) kann dessen formale Tendenz angefiihrt
werden:

Die Handlung wird durch (7-fache) Einschiibe der Jahres-
zahlen im Rhythmus gebrachen.

weiters das wiederholte 'Verweilen' der Kamera in der
Szenerie: - nach Abgang der Personen (Abfahrt Marias in
die Stadt; Wirtsstube Karnitschers nach Einholung des
Transparentes).

Fiir 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 beitridgt.

Das Bild-Ton-Verhiltnis nihert sich iliberwiegend der ho-
rizontalen Montage:

Parallelitdt von Bild und Ton, sowie die Montage der Se-
quenzen, die die Abfolge des Handlungsverlaufes aus der
Perspektive des Beobachters widergeben, sprechen dafiir.
Dramaturgische Eingriffe, durch die eine Handlung mit

filmkiinstlerischen Mitteln'dramatisiert' werden kann, sind
unterrepridsentiert.
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Eine Ausnahme bildet z. B, die "Leiterszene":

Der Dorflehrer will Hanse zur Mitarbeit im Kulturverein

iiberreden: Hanse verbalisiert seine Zugehdrigkeit zu den
Slovenen, Die Wichtigkeit dieser Aussage wird durch folr
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 konnte - darf man allerdings nicht das rechnen, was
wir einfach Hiat der XKamera nennen (= die zeitliche Konti-
nuitdt wird durch die Verschiebung der Kamera oder durch
den Schnitt unterbrochen, um spiter 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 ("War i jetzt a Slowene; na und, widr' jo der
selbe Mensch") und geht weiter, trifft dabei seinen Leh-
rer, Der Lehrer erzidhlt, daB nun "Gemeindevertreter fiir
gemischtsprachigen XKulturverband" gesucht werden; "Zusam-
menarbeit der Volksgruppen",

Die 1. Einstellung wird aus einem Aufschwenk (auf die
Leiter) weitergefiihrt:
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1. EINSTELLUNG:

Hanse steigt die Leiter hi=- L(ehrer): ... mit dem

nauf ' Blirger Petritsch hab' i
schon geredet!

Hanse dreht sich oben auf

der Leiter um

2. EINSTELLUNG (6" GROSS)
(Leitersprossen im Vorder-
grund )

Lehrer blickt Leiter (durch

die Sprossen) hinauf L.: Er meint, anhdren kann
man sich's ja

5. EINSTELLUNG (28", U3, GROSS)
Ires (OFF:) und das tét ich
an deiner Stell' auch
H.: I bin ka Verriter. I
bin a Slowene. Und weil i
als Slowene geboren bin,
muB ich auch als Slowene

leben. - Wie denn sonst?

Diese Einstellungsfolge ist eine der wenigen Ausnahmen
in "Das Dorf an der Grenze", in dem die deskriptive von

einer narrativenKamera-Arbeit abgelost wird:

Ein weiteres Beispiel stellt z, B. Karnitschers Gesprich

mit seiner Schwiegermutter iiber seine Entscheidung - Deutsch
zu wdhlen = 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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Auffallig (in "Das Dorf an der Grenze") ist die uneinheit-
liche Szenenbewertung und Szenengestaltung (durch filmi-
sche Mittel):

so wird trotz Authentie-Anspruchs ein nichtidentifizier-
barer Minnerchor als Untermalung - (Karnitscher nimmt
Transparent ab) verwendet.

Mannerchor (OFF): "Wir sind slowenische Burschen, bei der
Drau zuhause ..."

Dieser Gebrauch dieses Minnerchors im OFF unterl&uft den
Authentie-inspruch, der in der Anmoderierung an den TV-
-Film gestellt wird.

XI. 4., Das 'epische' und das 'dramatische' Prinzip

1. Arbeitshypothese:

OberflZchlich kann hier der Eindruck entstehen, daB mit
der begrifflichen Zuordnung 'dramatisierend' bzw. 'epi-
sierend' die Unterschiede beider Filme zueinander gililtig
abgegrenzt werden sollen.

'Episch’ und 'dramatisch' wird dabei im Sinne EISENSTEINs
verwendet 2): episch bzw., dramatisch in der Methode der
formalen Verarbeitung und nicht als inhaltlicher Charakter
der Handlung.

Erweitert wird diese Sichtweise dadurch, daB es nicht um
eine konkrete Bestimmung durch gattungsspezifische Cha-
rakteristika gehen kann, sondern um die Kladrung, wie-
weit eine 'dsthetische Weltaneignung' durch Medienspezi-
fika und/oder weltanschauliche Einstellungen der jewei-
ligen Autoren mitgeprigt und ... moglicherweise identi-
fiziert werden kann (= ideologische Implikation).

Der eher episierende Charakter des Filmes A) entsteht

vor allem - neben der Zuriicknahme dramatischer Dar-
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stellung durch duBere Action (Ausnahme: Partisanen werden
aufgerieben; Partisanen holen Schweine aus dem Dorf) - da-
dureh, dag Hanse eine Person darstellt, die eine 'Idee'
(die des Autors) zu vertreten hat;

daB Hanse selbst sich politischen Ereignissen gegeniiber
(z. B. am Kirtag) inaktiv bis risonierend (z. B. Abstim-
mung 1920) verhidlt;

daB die Reaktion {und dadurch Verznderung) auf politische
Ereignisse im Dorfleben durch ein Ensemble von Nebenfi-
guren (Schellander; Peter und Maria; Frau und Herr Ru-
schnigg) verkdrpert werden,

und dadurch, daB die Handlung stdrker (als im Film B)) von
geistigendurch den Dialog vermittelte Reflexionen geprigt
wird:

am Abend der Abstimmung: Einschatzung, Politikverstidndnis:
"Verfluchte Politik".

Als weiteres Merkmal einer episierenden Tendenz kann die
Durchdringung von Alltag und Historie bei gleichzeitiger
T-facher Zasur durch Jahreszahlen erkannt werden:

Die Bilder, die iiber 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 Ruschnigg, 1942 Gemeindeamt, auf dem
die Nazifahne angebracht wird, 1943 Partisanen kommen ins
Dorf, 1944 Wiese - aus dem OFF, leise Musik:

Die ausgewZhlten Jahreszahlen scheinen willkiirlich in Be-
zug zur Dorfgeschichte gewdhlt zu sein, bzw, die Jahre
versprechen infolge der politischen Ereignisse erhohte
Spannung in die Handlung einzubringen:

auch hier der rein illustrierende Charakter zu bemerken,
der durch Uberbetonung des Dorf-Motivs bei verdnderter
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 konnen die Jahreszahlen als dramaturgisches Hilfs-
mittel gesehen werden, die die Handlung um Jahre (&uBer-
lich) 'weitertreibt', um so (durch die 'Macht' der Zeit)
die Verinderung im Dorf zu motivieren,

Dabei muB die Frage gestellt werden, wodurch die Bedeu-
tung dieser Jahreszahlen ndher gefaBt werden kann, inwie-
weit z. B. duBere wirtschaftlich-politische Bedingungen
innere Vorginge (Sohn-Vater-Verhdltnis; Entscheidung.
Schellanders, Peters zu den Partisanen zu gehen) modifi-
zZieren;

werden z. B. erkenntlich die Griinde Schellanders oder Pe-
ters vermittelt, oder wird dabei gerade durch eine 'Eigen-
dynamik' der groBen zuschildernden Zeitabschnitte eine
ErkenntnismOglichkeit eingeschrénkt, die dazu beitragen
konnte, die Zuschauer schopferisch weiterdenken zu lassen;
eigene Stadpunkte von Meinungen (Funktion des Partisanen-
kampfes, Minderheitenfrage in Osterreich heute) auf Grund
konkret - historischer Einsichten zu korrigieren?

In Anlehnung an BRECHT 3) kann festgehalten werden, daB
eine 'Episierung' (im allgemeinsten Sinn) dann eintritt,
wenn der Ursache - Wirkung - Zusammenhang nicht eindimen-
sioniert dargestellt, sondern mehrschichtig in einen Be-
griindungszusammenhang (im Film A: durch Staffelung der
Personenkostellation; im Film B: durch Staffelung der Bild-
Ton-Organisation) eingearbeitet wird.

Der epischen Vorgangsweise wird durch die konkrete Pro-
duktionsweise eines TV-Filmes und durch technische Be-
dingungen elektronischer Aufnahmegerite, die sich auch

in mit Filmmaterial gedrehtenlV-Filmen Zsthetisch wie
dramaturgisch konstituierend auswirken, Vorschub geleistet.

Um Uberlegungen 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) angefihrt, das das 'episch' wie
'"dramatische! Prinzip verdeutlicht:

"Die ersten bewuBten Filmschaffenden und wusere ersten Film-
theoretiker betrachteten die Montage als Mittel der Besch®i-
bung. Man stellte einzelne Aufnahmen nebeneinander wie
Hduserbldcke. Die Bewegung innerhalb dieser HZuserblock-
-~Aufnahmen und die darausfolgende LiZnge der Bestandteile
wurde dann als Rhytmus angesehen. - Eine v0llig falsche
Auffassung! Das wiirde die Beschreibung eines gegebenen
Objektes einzig in Bezug auf die Natur seines ZuBeren
Verlaufes bedeuten. Der mechanische ProzeB des Verbindens
wiilrde zum Prinzip gemacht. Wir konnen eine solche Beziehung
der Lizngen 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 Montage das Mittel, eine Idee mit Hilfe ein-

zelner Aufnahmen aufzurollen: das 'epische' Prinzip.

Meiner Meinung nach hingegen ist Montage eine Idee, die
aus der Kollision von unabhdngigen Aufnahmen entsteht,
Aufnahmen, die einander sogar widersprechen: das 'drama-
tische' Prinzip. ('Episch' und 'dramatisch' sind hier in
Yinblick auf die Methz%ologie, nicht auf den Inhalt oder

Handlung gebraucht)"

In Einschrinkung auf die Attraktionsmontage schreibt

METZ zur Unterscheidung "zwischen dem 'natiirlichen' Sinn
der Dinge und Wesen (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 wire unbegreiflich, wenn wir nicht schon in
einer Welt des Sinns lebten, aber sie ist nur begreiflich



- 176 -

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, daB diese Leh-
re selbst ein filhlbares Ereignis wird, das hatte Eisen-
stein beabsichtigt, davon hat er unaufhdrlich getriumt.
Daher riihrt sein Abscheu vor dem 'Naturalismus' " 5).

2. Arbeitshypothese:

PLUCH (als Autor von A)) hat eine 'Idee' vom Menschen:
- versohnend zu sein, 'Opfer' der Geschichte zu sein;
diese Gedanken versucht er in seiner Geschichte gleich-

nishaft vorzuzeigen (Typisierung der Personen).

XI. 5. 'Idee' und Gestal tung

PEVNY, TURRINI (als Autoren von B)) haben eine 'Idee' von
gesellschaftlichen Umstinden, die Menschen formen: diese
'Tdee' zu veranschaulichen, versuchen sie in der Zeit des

Filmes (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 VerstShnung, im Mittelpunkt.
Dieser Versodhnungsgedanke als Hauptakzent des Filmes wird
nicht nur aus den Aussagen des Autors und
Regisseurs unterstrichen, sondern wird auch durch die
guantitative wie qualitative Gestaltung des Sohn-Vater-
Konflikts und vor allem durch die SchluBsequenz (Er-
schieBungskommando der Partisanen) betont.
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In einer Nebenhandlung (Verhdltnis Maria-Peter) wird die-
se 'Idee' ebenfalls thematisiert.

Es werden historische Ereignisse parallel zur Beziehung
Sohn-Vater gestaltet; und schlieBlich, private 'Harmonie'
(Vater-Sohn) in der SéhluBsequenz als 'Auftrag' und Vor-
bild zur Realisierung gesellschaftlicher 'Harmonie' aufge-
wertet.

Dabei wird der Sohn-Vater-Konflikt jedoch bruchstiick-

haft offeriert; eine Entwicklung der Beziehung findet im
ersten Teil ausschlieBlich durch Dialoge, nicht nur Gesten
und Taten statt; typisch dafiir, die wiederholte Frage
Hansens: "Kann ich Dir helfen?"

Folgender Dialog (Film A)) belegt die 'Idee' vom Menschen
als 'Opfer! politischer Umstidnde deutlich:

V(ater): Kazne Trinker, kane Kartenspieler,

H(ans): Leisten den Blutzoll.

V. Net nue Lfiir'‘n Hitler, & ifiiz'n Tito,

H.: Is e gleich auf welcher Seit'n; Hauptsach', daB um-
bracht wird.

V.: Wie is den des mit Dir? - Nix eingezogen,

H.: Mei Bluat is eaner 'schlecht. - Slowenisch. Nicht
eindeutschungsfihig.

V.: (OFF): Und zum Tito in den Wald?

H.: Das tdt'ts gern wissen. Glaub'st des tdt i Dir da'zdhln,

V.: Warum net. Bin ja dei Vater.
H.: Da haut ma si unter Garantie an. - Tut a jeder wie er
kann.

V.: Tua net so, wen tuast denn Du weh?

H.,: WaB't was, red' ma net dariiber.

V.: Weil'st Du a Heiliger bist, und i a Dreck.
H.: LaB ma des, Vater. Tut a jeder wi er kann.
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Die Parallelitdt zwischen persdnlicher Geschichte (Ver-
hdltnis Hanses zu seinem Vater) und Zustandsschilderung

im Dorf bestimmen den Handlungsablauf: eine Verkniipfung
aus dem einen Teil der Geschichte zum anderen findet inso-
fern nicht statt, da dadurch nie eine neue Qualitit der
Erkenntnis erreicht wird:

So z. B. ist aus der privaten Aufforderung zur Versth-
nung (Hanse: "Recht haben wird nicht jener, der angefan-
gen hat, sondern jener, der aufgehdrt hat") - vielleicht
als Vermittlung mit jenen deutschnationalen Krdften, die
auch heute noch das politische Klima Kirntens mitbestimmen,
gedacht - keine objektivierbaren Griinde ableitbar, die auf
mogliche Realisierungschancen dieses - zutiefst menschli-
chen - Versdhnungsgedankens hinweisen kdnnten.

So ist die wirtschaftliche Situation slowenischer Bauern
zwar als Faktum angesprochen (Abhingigkeit Karnitschers
vom Dorfschullehrer); mdgliche Harmonie durch Verschnung
und damit Neubeginn des Zusammenlebens der beiden Volks-
gruppen findet auch im 'privaten' Bereich nirgends eine

zu verallgemeinerbare Grundlage.

Diese kann auch PLUCH - trotz Engagement fiir den 'Ver-
schnungs'-Willen - nicht logisch - gestalterisch ein-
bringen.

Die vorgezeigte (mdgliche) Versdhnung und der gemeinsame
(m&gliche, da die Reaktion Schellanders offen bleibt)
Neubeginn bleibt nicht nur nationalitdten- sondern auch
klassenneutral, indem sie keinerlei - durch den Film ver-
mittelte - Riickwirkung bzw. Verianderung auf die Situation
im "Dorf an der Grenze'" haben., Die Geschichte konzentriert
sich zunehmend auf die Familiengeschichte (Karnitscher -
Hanse),

Die Versthnung bleibt subjektbezogen (Vater-Sohn), ohne
daB sie in Folge auf die Partisanen (Schellander, Peter,

etc.,) handlungsimmanent iibergreifen kann.

Der hier vermittelte 'Harmonie'-Gedanke ist in dem Magfe

subjektiv motiviert, wie er auch nicht vermittelbar
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Einsichten iiber historische Bedingungen, Ziele und Gesetz-
miBigkeiten mdglicher 'Harmonie' und 'Neubeginn' zul&dBt.
Der HumanitZtsappell findet keine Entsprechung in der
authentisch anskizzierten Situation der Kleinbauern und
der Armut der Slowenen.

Damit wird auch ein gestalterisch-ideologisches Problem
angesprochen; niamlich, welche filmkiinstlerische Gestal-
tungsmittel gewdhlt werden miissen, um subjektive Erfan-
Tung gesellschaftlicher Prozesse konstituierend fiir Ge-
schichtsverstindnis werden zu lassen.

So wird hier im vorliegenden Film der iiberwiegende Teil
der historisch-politischen Situation und deren Einschidtzung
durch die handelnden Personen iiber den Dialog transpor-
tiert. Die Frage nach der Stellung des Autors kann nur
insofern beantwortet werden, daB sie sich aus der Iden-
tifikation mit der Hauptperson nachvollziehen 1328%t, aber
nicht wie in "Die feindlichen Briider" aus einer Sequenz-
folge: z. B. letzte Einstellung vor der 'Kirchen'-Se-
quenz und im Zusammenhang mit dieser selbst. :
Zwischen der Figur Hanses und dem Autor PLUCH (Dialog-
fiihrung) bzw. dem Regisseur LEHNER scheint eine Grund-
iibereinstimmung zu bestehen.

Der Film "Das Dorf an der Grenze" scheint dagegen die
These zu verifizieren, daB "der Kinofilm ein Medium der
Phantasie, der Emotionen (...) ist", wihrend der TV-Film,
infolge der journalistischen Ausrichtung des TV sls Kom-
munikationssystem nur 'Anliegen' durch TV-Filme ver-

mitteln kann.

"Das Lehr-, Tendenz- und Gesinnungstheater beherrscht ein-
deutig die Szene. Das TV-Spiel, der TV-Film soll aufklire-
risch, sozial, engagiert, antiillusionistisch, gesell-
schaftlich relevant, usw, sein,
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Wichtig allein: das Anliegen, nicht mehr der Film hat zu

sprechen sondern der Autor" 6)

BLUMENBERG sieht z. B. in "Szenen einer Ehe" (BERGMANN,
1977/78) einen der besten 'Themen'-Filme,

Geht im Kinofilm "Sinnlichkeit vor 'Sinn'", so ist es beinm
TV-Film umgekehrt:

"Bilder und Tone, die im TV ausschlieBlich dazu dienen,
Inhalte zu transportieren, gewinnen im materialistischen
Kino ein Eigengewicht (in Anlehnung an KRACAUERs Theorie,
Anm, F. G.); die Zsthetische Gestaltung des Materials-fiir
daen Fernseh-Thema-Film eine Nebensache —wird zur Haupt-

sache" 7).

“ie auch BLUMENBERG feststellt, soll dies jedoch weder
eine Denunzierung noch eine Normierung des TV-Films be-
deuten, sondern soll vielmehr dessen medienimmanente in-
formativ-jounalistische Qualitidt hervorheben.

XI. 6., Methode und Zweck der Geschichtsdarstellung

PLUCHS Interpretation bzw. szenische Darstgllung slowe-
nischer Geschichte ist mit dem Ziel verbunden, "ein Appell
an die Kirntner beiderseits der Sprachgrenzen (zu sein),
endlich und endgiiltig mit der hysterischen Suche nach der
historischen Schuld des anderen und der historischen Recht-
mZBigkeit der eigenen Sache aufzuhdren. (...). Und daB die
Greuel noch lange nicht der Zustindigkeit der Heldenepen
verfallen sind, das muBte die heutige Generation zuletzt

wéhrend des sogenannten Ortstafelkrieges ‘einsehen" 8).

Murch den Versuch, unsere eigene Geschichte, eigene Iden-
titét bzw. Geschichten zur eigenen Geschichte zu erzihlen,

versuchen wir ja so was wie eine eigene Identitidt und
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damit auch eine Identit&t fiir die BevOlkerung wiederzuge-
winnen. Es ist einfach fiir den Osterreicher interessanter,
was am eigenen Bauernhof als was auf der Shiloh-Ranch pas-
siert™ 9)

"Was in erster Linie 2z&hlt, ist nicht unsere oft vorgefaBte
Meinung von Geschichte, sondern das, was Menschen wirklich
erlebt haben" 10).

"Um das Schicksal des Volkes ist es mir vor allem gegangen.,
Das Abwiegen, das Herausarbeiten auf Schuld und das Nach-
weisen von historischen Wurzeln - dies alles h#tte nur ein
abstraktes Bild politischer Verhdltnisse gegeben, von dem
aus unterschiedlicher Sicht behauptet werden kann, es sei
schief. Fern von den objektiven sollte das subjektive
Schicksal ein unbestreitbares Zeugnis fiir den schier aus-
weglosen Wahnsinn solcher Frontenstellungen ablegen” 11).

Das 'subjektive Schicksal' als Anla8 zum 'Versdhnungsappell':
Diese 'Tendenz' unterstreicht auch der Regisseur LEHNER:

"Der Film hat auch eine Tendenz: zu versdhnen. Aber das ist

=
auch die einzige, die ich ihm zugestehe" 1“).

"Objektiv ist die 'Alpensaga' in dem Sinn, daB8 wir auch
unsere Situation beriicksichtigt haben. (...) In dem Sinn,
daB wir 1974 bis 1979 an der 'Alpensaga' geschrieben ha-
ben, unsere Situation eingebracht haben, groB8tmdgliche
Ehrlichkeit versucht haben uns und dem Stoff gegeniiber,
Ehrlichkeit auch unserem politischen Engagement gegeniiber,
haben wir Objektivitat erreicat" 137,

Arbeitsweise

"Unsere Arbeitsweise hat so ausgesehen, daB wir nicht so-
gleich einen Handlungsrahmen iiberlegt haben, Vielmehr
sind wir in Archive und Bibliotheken gegangen. Im Zuge

dieser Recherchen sind wir jeweils auf ein Kernproblem



- 182 -

der Zeitabschnitte gestoBen, um die es uns gegangen ist.
Dabei haben wir versucht, auch den wirtschaftlichen Hinter-
grund der Geschichte herauszuarbeiten, um schlieBlich da-
raus eine "Story" zu entwickeln, die ein mdglichst ge-
naues Spiegelbild der jeweiligen Okonomischen Situation

ergab" 14).

Geschichtsverstiandnis

"Ich habe in den letzten vier Jahren vom ORF vier Themen
Osterreichischer Vergangenheit zur szenischen Bewdltigung
vorgesetzt bekommen - drei davon mit klingenden Namen,
eines jedoch mit fast privaten Charakter: das Schicksal
der Kdrntner Slowenen, Da B8 der Film "Das Dorf an der
Grenze" heiftf hat nicht nur eine inhaltliche, sondern
auch eine iibertragene Bedeutung. Gemessen an der Thea-
tralik und Drastik der sogenannten historischen Begeben-
heiten ist der Werdegang dieser Volksgruppe wahrhaft

eine Dorfgeschichte zu nennen. Im Drama werden auf diese
Art die Randfiguren einer Handlung eingesetzt: Sie erh&hen
und beleuchten mit ihren Auf- und Abtritten den Lebens-
kampf der Heldengestalten, und sie buckeln sich zur Stu-
fenleiter, auf der man geschichtliche GroBe erlangt " 15).

Dem gegeniiberzustellen ist die Aussage der beiden Autoren
von "Die feindlichen Briider":

"Eine Hauptintention ist, (...), daB die 'Alpensaga'’
primdr die Aufgabe hat, Geschichte nicht nur zu vermit-
teln als Ansammlung von Daten und Fakten, sondern als
Erlebnis von Menschen, Wobei man sich nun wieder fragen
kann, welche Ergebnisse von welchen Menschen die beson-
ders wichtigen sind, Flir uns sind das nicht die Erleb=-
nisse derer, die von der Politik der gerade Genannten

betroffen sind. In unserem Sinn also die kleinen Leute,
P
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Im noch spezielleren Sinn die Klein- und Mittelbauern" 16)
"(.ve.), Wir wollen nicht nur private Schicksale schildern,
donern an Hand privater Schicksale den historischen Hinter-
grund fir eine Zeit liefern, damit sie besser versteht" 17).

XI. 7. Materialien zur Sequenzanalyse: Anmoderierung;

Einstellungen

2% 1 20e 19983 Anmoderierung: "Die feindlichen Briider"

Meine Damen und Herren. Ich begriiBe Sie recht herzlich
und wiinsche Ihnen einen angenehmen Donnerstag Abend. Und
nun zu unserem Abendprogramm.

Ein Zwillingsbriiderpaar, das sich durch die politischen
Umstédnde anfang der 30-er Jahre entzweit und verfeindet
hat, steht im Mittelpunkt der 4. Folge der Alpensaga.
Sommer 1933, Nun in FS 1.

Michl und Gregor Huber, die nun 20-jdhrigen Zwillings-
briider an Huberhof. triumen von der groBen Freiheit in
Amerika., - Doch die Verhdltnisse, die sind nicht so.
Nach den Nachrichten, die in FS 1 um 21,30 beginnen, folgt
um 21.35 der Sport mit einer Zusammenfassung einer Euro-
visionsaufzeichnung des Weltcups der Herren aus Kranska
Gora.

FS 2 14dt Sie nun ein in die beriihmte Royal Albert Hall zu
eineinhalb Stunden Show mit James Last und seinem groflien
Tanzorchester. Der unverwechselbare James Last Sound, der

dem gebiirtigen Bremer Hitproduzenten bisher nicht weniger

als 135 Goldene Schallplatten eingebracht hat, wird heute
durch einen Stargast und einem selten zu horenden Instrument
bereichert: durch den rum&nischen Pan-Flsten-Spieler Georghie
Zanpfir,

Die heutige Zeit im Bild 2 beginnt um 21.30; die Themen:



~
)

—

haCamds v

oAy —

{

Donzic

e
)

o

e

D CGabeiia

Ten =~ v~
A =

— A

~
pes

»
FOY

TSDrosnose

Sl eyecHelazinn

(0}

+
-

. o ed

e steie

&

n
andlungen u

upermic

S

ie

M

n
~

erh

den V

Hlurde tel

dender

LIS
rur

VorschiZge

hen

+ e S
ul er mac

1

zkiins

&
cer Festtage.

Gesan

im woal-

-
Lhd s

aemas

L

(V]

QA



A GBI

TRANSKRIPTION (der Einstellungen)
ensa

ga IV: Die rfeindlichen Brider; EKirche: Predigt

Buchhalter, mit Gewehr am Dachboden - langsames Abblenden

KIRCHE, INNEN (164")

1. EINSTELLUNG 42" N U2

Pfarrer, in der Kanzel Ja, wo sind wir denn?
Ja, 1n welchem Land leben
wir denn? Herrgott, ist denn
das noch moglich?
Da wird auf junge Heimatschiit-
zer, die sich dem edelsten,
dem Schutze ...

Ja, was wollen diese gottlo-
sen und verbrecherischen Ele-

mente?
2. EINSTELLUN 16 W A1
Pfarrer, im Hintergrund: DaB unser geliebtes Cster-
: reich in ein babylonisches
ye .
SRR Chaos versinkt? Unser gelieb-
ter Bundeskanzler ...
5. EINSTELLUNG (wie 1. Einst. 10")
DollfuB ... in Demut unseren
Herrgott
4, EINSTELLUNG 218 R A1
Gregor, Miechl; schaffen in Demut ein neues,
sregor schaut Michl von der segenreiches Osterreich
Seite an
Michl schaut auf ein jeglicher, der aufrechte

Gesinnung sein Eigen nennt,

e i ALY i : _ SE
Michl fallt ein groflierer Zufriedenneit erlangen

Gegenstand zu Boden
5. EINSTELLUNG 138 - & 88

Michl hebt ihn auf, steckt Ja und da kommen ...
ihn in die Innentasche sei-
nes Rockes

Gregor versucht an den Gegen- noch unser friedliches Dorf

stand zu kommen mit
6. EINSTELLUNG 0% N
Pfarrgemeinde, links im mit ihrer Rauf- und Mordlust,

Vordergrund: Kanzel net, wahr!
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Gregor versucht wieder-
holt in die Rocktasche
Michls zu kommen

Vordermann dreht sich
gestort um

ein 2-mal versucht Gre-
gor an die Tasche zu kom-
men

Vordermann dreht sich wie-
derholt um

7. EINSTELLUNG (34" N)
die beiden Briider

Gregor versucht wieder-
holt (4-mal)

Vordermann dreht sich
wiederholt gestdrt um

Gregor und Michl machen
das Kreu .zzeichen

oN

'] 4"

)
CHNITT:

1

O

Hans und Maria;
angesprochen.

Das tdt denen so passen,
daB unsere schone Hdeimat
in ein bolschewistisches
Dorf verwandelt wird

Der Kommunismus verfolgt
mit offener Gewalt sein
Ziel

Br nimmt den Menschen das
was sle haben

Auf gll das hat der brave
Landmann eine klare aAntwort:
Fort mit Schaden.

Das waren die Worte zum heu-
tigen Sonntag. In nomine
= 7 v il T~ & P o N s s e

Amen,

Gregor lduft Michl auBerhaldb der Kirche nach.
Hans wird von einem Arbeitslosen
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9. 5. 1979: Anmoderierung: "Das Dorf an der Grenze"

Suchmeldung der Polizeidirektion Linz: abgingig: 17-jihrige
Karoline B, (C00s)

"Und nun zu unserem Abendprogramm. 'Das Dorf an der Grenze'
heiBt der TV-Film von Thomas Pluch, den Sie nun anschliefBend
in S 1 sehen k&nnen. Nachrichten und Sport um 21 Uhr 55 be-
enden die Sendefolge von FS 1.

In FS 2 priasentiert nun Prof. Claus Gatterer das Magazin
'"Teleobjektiv', das heute zwel italienischen Themen gewid-
ey s Ue

im ersten Beitrag geht es um die Entfilhrungs- und Erpres-
sungswelle: Entfiihrungsopfer erzdhlen 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
letztendlich auch mit Erfolg bek&mpfen,

FS 2 beginnt heute um 21 Uhr 35: die Themen: Salt-Einigung

perfekt; ein Satellitenbericht aus Washington, wo heute der
AbschluB der Gespriche mit der SU iber Atomriistung bekannt

gegeben wird.

Volkspartei wohin? - ein Interview mit OVP-Parteichef Josef
au

=
w

Zuviel Schwein: Preiskampf Produzenten - Konsumenten; obwohl
die Bauern filr Schweine immer weniger Geld bekommen, ble<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>