X



Die moglichen Verbindungen von »Medien« und »Gewalt«
sind in der wissenschaftlichen Welt schon unter den verschie-
densten Vorzeichen diskutiert und behandelt worden. Ziel
der vorliegenden Publikation ist es, entgegen der weitver-
breiteten medienpadagogischen Fragestellungen zu versu-
chen, sich mit der Medialisierung von Gewalt und der Uber-
nahme der (realen) Gewalt in die Welt der Medien sowie
der Frage nach der (mitunter ebenfalls medialen) Legitimie-
rung der Darstellung von Gewalt in den Medien auseinan-
derzusetzen und zu neuen Losungsansitzen zu finden.

Mit Beitragen von Thomas Ballhausen, Thomas Brand-
stetter, Martin Bisser, Giinther Friesinger, Johannes Grenz-
furthner, Julia Barbara Kohne, Giinter Krenn, Elena Mess-
ner, Jorg Metelmann, Mela Mikes, Tine Plesch und Thomas
Schunke.

Giinther Friesinger, Philosoph, ist Mitarbeiter an der Uni-
versitat Wien, Leiter des »paraflows Festivals« in Wien und
Vorsitzender des »Quartiers fiir Digitale Kultur« im Muse-
umsquartier Wien.

Thomas Ballhausen, Autor, Film- und Literaturwissenschaft-
ler, ist Wissenschaftlicher Mitarbeiter am »Filmarchiv Aus-
tria« und Lehrbeauftragter an der Universitit Wien.
Johannes Grenzfurthner, Philosoph, Kurator, ist Griinder
der Wiener Medienkunstgruppe »monochrom« und Lehrbe-
auftragter im Bereich Medienkunst.
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Erlaubt und Verpont

Versuch einer Vorbemerkung

load up on guns
bring your friends
it’s fun to lose
and to pretend
she’s overboard
and self-assured
Oh, no, I know

a dirty word

Nirvana: Smells Like Teen Spirit

Der vorliegende Band geht auf eine schon linger zurtick-
liegende Konferenz zurtick, die noch ganz im Zeichen
des Bildersturms des zweiten Irak-Kriegs und der Schre-
ckensbilder von Abu Ghraib stand. Gerne hitten wir uns
in den Auseinandersetzungen mit den politisch gestiitz-
ten Legitimationsstrategien medialer Reprisentation von
der Geschichte — salopp formuliert - freudig tiberraschen
lassen. Doch es kam anders. Die weiteren Entwicklungen
und die auch in der Offentlichkeit gefiihrten Diskussio-
nen iiber gesteuerte Ubertretungen, mediale Codes und
gelenkte Asthetiken machten deutlich, wie sehr sich eine
weiterfithrende konstruktiv-kritische Auseinandersetzung
mit dem Themenfeld nicht nur anbot, sondern zu einer
Form der Verpflichtung wurde. Erlaubt war weiterhin,
was dienlich war und entsprach, verpont, trotz der Ver-
schiebungen in den geisteswissenschaftlichen Debatten,



was dem verordneten Diktum des (angeblich) Gesamtge-
sellschaftlichen nicht entsprach. Das zweiwertige watch-
ing erwies sich erneut als Schlusselbegriff eines medien-
iibergreifenden Zugriffs: Mit »Beobachten« und »Uber-
wachen« sind die Pole benannt, zwischen denen sich das
Spannungsfeld fiir historische und aktuelle Debatten und
Auseinandersetzungen entfaltete — und auch weiterhin
entfaltet. Die Beschiftigung mit der geschichtlichen Kon-
tinuitit und der Gegenwirtigkeit der titelspendenden
Schutzverletzungen hat (noch) kein Ende erreicht, die
vorliegenden Beitrage sind vielmehr als Statusbericht aus
einer sich erweiternden Zone des Konflikts zu lesen und
zu verstehen. Blick und Frage bleiben dabei die besten
Instrumente eines unausgesetzten Diskurses, dessen Wir-
kungsmaichtigkeit und Relevanz allgegenwirtig ist.

Die Herausgeber



Unter dem Deckmantel des Humors

Strategien filmischer historischer Kriegspropaganda
zwischen Tauschung und Legitimation.

Thomas Ballhausen und Giinter Krenn

Der Krieg hat keinen Humor. Krieg steht fiir eine konti-
nuierliche, systematisierte Form der Aggression, des T6-
tens und Zerstorens. Um kontinuierliche Aggression zu

kontrollieren, bedarf es verschiedener Formen der Re-
gression. Eine davon ist das Lachen. Im Ersten Weltkrieg,

der durch die erstmalige Moglichkeit zur multimedialen

Aufbereitung eines kriegerischen Einsatzes zum Testlauf

fur alle folgenden militirischen Konflikte wurde, war es

vor allem die etwa ein Jahrzehnt alte Kinematographie,

durch die sowohl der Unterhaltungsbedarf der Soldaten

wie auch der Informationsbedarf des Publikums mafigeb-
lich abgedeckt werden konnten.

Film als Propagandainstrument

Die Legitimation von Militarisierung und militarischer
Gewalt fufit auch in der bildmedialen Kriegsberichterstat-
tung auf der historisch-politischen Entwicklung und der
Herausbildung nationalstaatlicher Organisationsstruktu-
ren.! Die Verbindung dieser beiden Bereiche lasst sich am
Beispiel des sich entwickelnden Kinosystems illustrieren.



Dem Medium Film, dessen Wert als Propagandainstru-
ment schon frih erkannt wurde, war aufgrund seiner
Konzeption und Herkunft Gewaltdarstellung alles an-
dere als fremd. Vertraut mit den theatralen Strukturen
des Vaudeville-Entertainments, den Ausstellungprakti-
ken, Darstellungsmodi und Unterhaltungsmoglichkeiten
der pri-kinematographischen Zeit, die relativ problemlos
militirisch {iberformt werden konnten, diente der Film
nicht nur der Abbildung von Gewalt, sondern auch der
Formung von Machtstrukturen. Als umkimpftes Gebiet
spiegelt der Medienraum bei einer gelungenen propagan-
dagemiflen Eroberung die Planbarkeit und Planmaflig-
keit des Krieges? — und somit auch der damit unweiger-
lich verbundenen Gewalt wider.?

Der oft betonte komische Einbezug der Gewalt gilt dabei
nicht nur fir die friheste Zeit des Films, dem sogenann-
ten »Kino der Attraktionen«, das zeitlich zwischen 1895
und 1905 bzw. 1910 angesetzt wird*, sondern dartber hi-
naus auch fur die erzihllastige Ausformung des Films,
der sich von der Nummernattraktion zum schliefilich
auch biirgerlich anerkannten, verstirkt narrativ struktu-
rierten Unterhaltungsangebot weiterentwickelt hatte. Ein
friihes Beispiel fiir diesen Ubergang wire etwa George
Mélies’ Le voyage dans la lune (1902), das einerseits slap-
stickhafte Gewalteinlagen bietet, andererseits nahtlos an
die Ausstellungsmodi Missgestalteter anschliefit. Schliefi-
lich war dies der gleiche Regisseur, der Edisons kinema-
tographische Erfassung von Boxkimpfen, die nachgestellt
und als Originalaufnahmen verkauft wurden, konsequent
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weitergedacht und 1897 Szenen des griechisch-turkischen
Krieges nachgedreht hatte.

»Der Friedensmensch hat ja keine Ahnung,
was ein Kino ist«

Im Rahmen eines Forschungsprojekts des Filmarchiv Aus-
tria wurde die Medien- und Wirkungsgeschichte der k.u.k.
Kriegswochenschauen und der europiischen Kriegsbe-
richterstattung des Ersten Weltkriegs erstmals umfassend
untersucht.® Fir diese umfassende wissenschaftliche Ana-
lyse wurden erstmals samtliche erhaltenen Bild- und Wort-
materialien sowie alle relevanten Sekundirtexte herange-
zogen und ausgewertet. Auf diesem Weg konnte ein um-
fassendes Bild der propagandistischen Lenkung erarbeitet
werden. Obwohl das Filmmaterial zum Grofiteil verloren
ist, sind die Listen der Zwischentitel vollstandig erhalten.
Diese Listen konnten hier als wertvolles Instrument der
einwandfreien Identifizierung bisher nicht zuordenbarer
Fragmente der Kriegswochenschauen dienen.

Hochrangige Angehorige des Militirs duflerten sich zu-
nichst ambivalent tiber den Wert der Kinematographie in
Kriegszeiten. In Zeitungen und Zeitschriften nahmen hin-
gegen einfache Soldaten zum Medium Film positiv Stel-
lung. In der Reichenberger Zeitung veroffentlichte man
1916 den Artikel des Soldaten Hans Kaspar von Starken.
Er fragt darin rhetorisch, ob Personen in Zivil iiberhaupt
die wahre Bedeutung der kinematographischen Errungen-
schaften beurteilen konnten. Er personlich bezweifle dies,
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denn »dazu miissen Sie drei Wochen im Schiitzengraben

gelegen haben, durch Lehm gewatet sein und amerikani-
sche Munition yankeedodeln gehort haben. Erst dann

bekommen Sie das richtige Verstindnis fiir diese Film-
leistung. Uberhaupt der Friedensmensch hat ja keine

Ahnung, was ein Kino ist (...) Werden Sie Soldat! — feld-
grauer Soldat. Ich rate Thnen gut, bloff um das Kino ein-
mal richtig sehen zu lernen. Es gehen Thnen mit einem

Mal ganz neue Begriffe auf (...) Das Kino ist fiir uns Krie-
ger die einzige Kunstinstitution. Deshalb lernen wir, es

voll zu genieflen, zu nuancieren, zu zergliedern. Wo sehen

wir eine gutangezogene Dame? Nur im Kino. Wo sehen

wir Lustigkeit, Tollheit, Komik? Im Kino. Wo sehen wir

Koketterie, Liebesspiel, Tandelei? Im Kino (...) Jede Be-
wegung sehen wir und erleben wir mit: wir haben ja so

etwas so lange nicht vor unsere Augen bekommen. Wir

sind durstig danach. Deshalb kénnen wir uns an dem

Spiel und dem Leuchten der groflen Augen auch wirklich

freuen. Wir nehmen den Film personlich (...) Ganz he-
rausgelost werden wir aus dem gleichen Takt der Kriegs-
maschine, wir sind plotzlich in einem anderen Lande, mit

Menschen zusammen, die nicht in unserem Getriebe ste-
hen. Das tut wohl. Das Kino ist fiir uns das Gestade des

Vergessens und deshalb ein Punkt des Ausruhens. Die

Nerven entspannen sich. Man bekommt durch das reine

Sehen etwas wie einen Opiumtraum — ja, man traumt bei

Bewufltsein und hat hinterher keinen Kater.«®

Am 8. August 1916 erlebt die Filmkomodie Wien im Krieg
(Regie Fritz Freisler) ihre Urauffithrung und lauft danach
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in der sogenannten »Kriegsausstellung«, die im August
1916 im Wiener Prater zu sehen ist.” Zu diesem Zeit-
punkt lauft die sechste Isonzoschlacht, der zunehmende
Metallmangel fiihrt in Osterreich zu Requisitionen von
Metallgeriten aus privaten Haushalten. Im November
des Jahres stirbt Kaiser Franz Josef, Karl tritt seine Nach-
folge an.

»Unsere Films [sic/] — ein Sieg der deutsch-osterrei-
chisch-ungarischen Filmindustrie«® verkiindet die Oster-
reichisch Ungarische Sascha Messter Filmfabrik G.M.B.H
Wien 1916, andere heimische Firmen sehen es dhnlich.
Man hat die kinematographischen Moglichkeiten erkannt,
dreht Propagandafilme mit selbsterklirenden Titeln wie
Mt Herz und Hand fiirs Vaterland (1915) oder Mit Gort
fiir Kaiser und Reich (1916) (beide hergestellt von der
Wiener Kunstfilm).” Ein anderes Beispiel ist Die Braut
des Reserveleutnants / Fiirs Vaterland (1916)'°.

In anderen Fillen vermittelt man Patriotismus via Hu-
mor. Ein Beispiel dafiir ist die deutsche Komodie Wir Bar-
baren (1916), ein Propagandafilm, in der die Ritterlichkeit
deutscher Truppen in Kriegszeiten demonstriert wird.
Der vor allem als komisches Stereotyp »Teddy« bekannt
gewordene Paul Heidemann spielt einen deutschen Offi-
zier, der ein franzosisches Schloss besetzt und es durch
personlichen Einsatz vor Plinderung bewahrt, wodurch
eine Marquise von ihrem Hass auf die deutschen Besatzer

bekehrt wird.!
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Im eingangs zitierten Brief des Soldaten Hans Kaspar

von Starken steht auch die Forderung: »Schafft Films an

die Front!< Gute Films — am besten natiirlich lustige;

keine, die komisch sein sollen. Humor mit einigen Trop-
fen Sentimentalitit — das ist das Richtige. Nette Weiblich-
keit, die gut angezogen ist, muf} in ihnen spielen, ein bif3-
chen Liebe vorkommen, und der Ausschnitt kann ruhig

mal etwas tief, das Rockchen mal etwas kurz sein. >Hab

ich doch meine Freude drans, sagt Mephisto. Nur nicht

pride sein wollen fiir den Feldgrauen, er ist ein Mensch

wie alle anderen.«2

Wien im Krieg

Das heimische Musterbeispiel fiir diese Forderung ent-
steht 1916: Mitten im Kriege folgt man dem Bestreben,
mit internationalen Produktionen zu konkurrieren und
gleichzeitig eine heimische Note ins Kino zu bringen.
Der Krieg, so schreiben die Zeitungen, habe die dsterrei-
chische Filmindustrie zur Reife gebracht, es gehe nun da-
rum, mehr heimische Produkte in der Programmierung
der Kinos wiederzufinden. Man lobt das Zusammenspiel
der osterreichischen Sascha- und der deutschen Messter-
Film, natiirlich auch als Metapher fiir den gemeinsamen
Kriegseinsatz der verbiindeten Nationen. Der erste Spiel-
film der Sascha-Messter »zeigt Wien im Krieg, wie es
liebt und lebt. Ernst, wo der Ernst aus der Wahrheit des
Geschehnisses herauswichst, heiter da, wo goldener Wie-
ner Humor seine Wurzeln schligt. Und iiber allem liegt
die bodenstindige Kraft des Wienertums, diese goldene
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