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Jan-Oliver Decker, Universitat Passau

Summary. The introduction briefly outlines the approach of the Passau media semi-
otics, deals with the hit-song (‘Schlager’) as a topic of media semiotics and finally pre-
sents the individual contributions.

Zusammenfassung. In der Einleitung wird kurz der Ansatz der Passauer Mediense-
miotik skizziert und auf den Schlager als Thema der Mediensemiotik eingegangen und
werden schlieBlich knapp die einzelnen Beitrdge vorgestellt.

1. Grundziige der Passauer Mediensemiotik

Die Mediensemiotik ist an der Universitédt Passau an die Neuere Deutsche
Literaturwissenschaft angebunden. Die Semiotik dient dabei als Fundament
literaturwissenschaftlicher Analysen von Lyrik, Dramatik, Epik des 17.bis 21.
Jahrhunderts (vgl. Krah 2005 und Krah 2015a). Die Semiotik dient auf3er-
dem der Analyse anderer Kunstformen wie der traditionellen a/v-Medien Film
und Fernsehen (vgl. Decker und Krah 2008 sowie Graf, GroBmann, Klimcz-
ak, Krah und Wagner 2017), der Neuen Medien wie Internet und Videospie-
le sowie der Analyse anderer Kiinste wie Fotografie, Tanz, Oper/Musical/
Operette, Radio/Horspiel/Podcast und viele andere mehrim 20. und 21. Jahr-
hundert (vgl. GroBmann 2013; Hennig 2017; Krah 2003; Krah und Titzmann
2017). Aufgrund der Orientierung an der Neueren Deutschen Literaturwis-
senschaft gibt es dabei einen Schwerpunkt auf dem deutschen Kulturraum,
aber auch kulturelle Textpraxen, Kiinste und mediale Formate anderer euro-
paischer Kulturraume und des US-amerikanischen Kulturraums sind kultur-
vergleichend Gegenstand der Passauer Mediensemiotik. lhr Interesse liegt
damit vor allem auf einer medien- und textsortenspezifischen Literatur- und
Medienwissenschaft, die medienibergreifend kultursemiotische Verknipfun-
gen vornimmt (vgl. zur Kultursemiotik Nies 2017, vgl. auch Decker 2018).
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Ein Kerngedanke ist dabei, dass Gesellschaften und Kulturen in den Medi-
en immer wieder im kontinuierlichen historischen Wandel einen genuinen
Beitrag zu ihrem eigenen Selbstverstandnis leisten. Sie sind als kulturelle
Selbstreproduktionen sekundare modellbildende semiotische
Systeme im Sinne Jurij Lotmans (1993: 39); das heif3t, sie entwerfen
durch Verwendung primérer Zeichensysteme wie Musik, Sprache und Film-
bild und damit Verwendung ihrer medienspezifischen Bedeutungspotenzi-
ale eigene, in sich abgeschlossene Weltentwiirfe, die textimmanente sekun-
dare asthetische Wirklichkeiten Uber textexternen kulturellen Wirklichkei-
ten aufbauen.

Dabei greifen solche sekundaren Medienwirklichkeiten Bestandteile
des kulturellen Wissens auf und kénnen es bewerten, verwerfen, modifi-
zieren und damit Haltungen, Mentalitaten und Einstellungen modellieren.
Es sind die Medien und damit die sie formierenden multimodalen Texte
jeder medialen Provenienz — in einem weitest verstandenen Sinne —, die
kulturelle Komplexitat sinnhaft reduzieren und zu historisch typischen
Modellen von Welt verdichten und in sich epochentypisch abbilden kén-
nen.

Ein Gedicht, ein Drama, ein Roman, aber auch ein Film, ein Musikvi-
deo, eine Fernsehshow, eine Oper oder ein Computerspiel und ein Schla-
ger bedienen sich je nach den an ihnen beteiligten Informationskanélen
verschiedener priméarer sprachlicher, schriftlicher, visueller oder auditiver
Zeichensysteme, um in ihren sekundaren modellbildenden semiotischen
Systemen Bausteine kulturell relevanter Diskurse aufzugreifen, indem sie
personalisiert, narrativiert und emotionalisiert und damit als wiinschens-
werte Welt oder angemessene Problemlésung far kulturelle Probleme
evaluiert, akzeptiert oder verworfen werden. Dabei lassen sich Texte unter-
einander durch ihre medialen Strukturen auf der Ebene der Darstellung,
des Discours, und auf der Ebene des Dargestellten, der Histoire,
zu medialen Systemen zusammenfassen, die sich kontinuierlich wandeln
und miteinander interagieren. Die Medien erméglichen einer Kultur damit
ein virtuelles Probehandeln, bei dem in ihnen vielleicht etwas schon
gedacht werden kann, was (noch) nicht mehrheitsféahig gedacht werden
kann, oder umgekehrt (vgl. Titzmann 1977 und Titzmann 1989).

2. Schlager als Gegenstand der Passauer Mediensemiotik

Aus einer semiotischen Perspektive auf den deutschen Kulturraum sind
frih Arbeiten entstanden, die sich von Anfang an mit der audiovisuellen
Inszenierung populérer Musik auseinandergesetzt haben. Hier sind Beitra-
ge zur Volksmusik und zum Film der 1950er Jahre in der BRD als Erben
nationalsozialistischer Ideologeme (Decker, Schwarz und Wiinsch 2000;
Krah und Wiesel 1996; Krah und Wiesel 1999), aber auch Arbeiten zum
Musikvideo (Decker 1999; Decker 2005; Decker 2008; Krah 2015b) ent-
standen. Dabei ging es immer schon nie nur um die Musik als solche. Die
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Passauer Mediensemiotik verfolgt keine Musiksemiotik im engeren Sinne.
Vielmehr interessiert sich die Passauer Mediensemiotik vor allem fiir die
Funktion musikalischer Zeichen in multimodalen Texten durch Narrativierung
und Semiotisierung und damit ihre multikodalen Funktion(en) in sekundaren
modellbildenden Weltentwurfen (vgl. methodisch Decker und Krah 2008; Gréaf,
GroBmann, Klimczak, Krah und Wagner 2017; Krah 2017a und 2017b; Titz-
mann 2017).

Ein Ausgangsgedanke sind dabei Lotmans Ausflihrungen zur Musik und
ihrer freien Strukturreserve (vgl.Lotman 1993: 79f.). Damit meint
Lotman, dass Musik einerseits ein durch Rhythmus, Melodie und ausdif-
ferenzierte Produktionsarten von Ténen (Instrumente, Gesang, Synthe-
sizer usw.) massiv Uberstrukturiertes Zeichensystem ist, ohne anderer-
seits eine denotative Bedeutung zu haben. Diese freie Strukturreserve
ermdoglicht, dass Musik massiv mit sekundéren Bedeutungen durch ihre
kotextuellen und kontextuellen Bedeutungsparameter konno-
tativ aufgeladen wird: (i) Bei Gesang verweist die Stimme auf die Person,
als deren Ausdruck Musik erscheint; (i) der Kontext der Musikproduktion
durch Instrumente konnotiert bestimmte konzertante, sakrale oder andere
Auffihrungssituationen, (iii) die Kotexte Sprache, durch Text und Paratext,
und die sozialen und kulturellen Kontexte und Rahmungen geben der Musik
Inhalt und Bedeutung und fiillen ihre freie Strukturreserve mit Sinn. Musik
wird damit zum Trager von Bedeutungspotenzialen, die mit verschiedenen
Bedeutungen aufgeladen werden kénnen, diese Bedeutungen in neue
Semantiken einbetten und damit auch in neue kulturelle Zusammenhéange
transferieren kénnen: So kann auf der Ebene der Filmmusik beispielswei-
se im Falle des Melodrams die Handlung so tberformt werden, dass sowohl
nicht sichtbare Geflihle der Figuren ausgedriickt werden als auch gleich-
zeitig die Gefuhle der Zuschauerschaft mit den Figuren stellvertretend mit-
modelliert werden sollen, um ideologisch relevante Werte des Verzichts als
sinn- und wertvoll zu vermitteln (vgl. Decker 2000). Die Musik ermdglicht
somit einen Austausch an Botschaften zwischen Text und textexternem
Kontext, genauso wie sie auch innerfilmisch/kotextuell zwischen verschie-
denen Bedeutungen moderieren und neue Bedeutungen formieren kann.
So kénnen Schlagernummern Handlungen so Uberstrukturieren, dass einer-
seits die Figurenentwicklung markiert und andererseits die filmexterne Welt
der Schlagerherstellung und Schlagerperformance, mithin die filmexterne
Vermarktung in den Film hineingeholt wird und der Film eine transmedia-
le Vermarktung der Musik in mentalitatsgeschichtlichen Kontexten wie Tou-
rismus und Befriedigen von Reisewlinschen nach exotischen Orten bedient
(vgl. Wulff 2019)." Der Schlager ist damit ein per se kulturwissenschaftlich
und diskursiv im Medienverbund zu analysierendes Genre (vgl. so schon
systematisch Helmes 1996, im Uberblick Helmes 2003 und einfiihrend Bie-
ber und Helmes 2013).
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3. Die Beitrage

Die hier versammelten Original-Beitrage legen Gberwiegend Korpusanaly-
sen vor, die sich dem Schlager im Medienverbund widmen und dabei eine
historische Perspektive auf deutschsprachige Kultur (BRD, DDR, Oster-
reich) von den 1950er Jahren bis in die Gegenwart einnehmen und sich
mit einer Dominanz auf dem Spielfilm auch Musikvideos und der Inszenie-
rung der Musik im Fernsehen widmen.

Viele der hier vorgelegten Aufsatze wenden dabei Lotmans Konzept der
Semiosphare an, in dem Lotman das Modell seiner Raumsemantik auf
Kultur Gbertragt (vgl. Lotman 1990 und 2010 sowie Decker 2017). Die Semi-
osphére ist eine Vorstellung von Kultur, bei der permanent Prozesse der
Semiotisierung stattfinden, die kanonische Texte, Kodes und Semantiken
als kulturelles Zentrum etablieren; gleichzeitig wird durch konstante Pro-
zesse der De-Semiotisierung dieses kanonische Zentrum transformiert,
modifiziert und aufgeldst. Ausgeldst werden diese permanenten Wandel-
prozesse der Verfestigung und Auflésung kulturellen Sinns durch Prozes-
se des Kontakts einer Semiosphare mit einer anderen. In Lotmans Vorstel-
lung ist dies vor allem der Kontakt zweier Nationalliteraturen miteinander,
die jeweils durch Ubersetzungsleistungen an den Grenzen beider Semio-
sphéren Input von au3en hereinholen. Im Verstandnis der Passauer Mediense-
miotik ist das Modell der Semiosphéare auf beliebige kulturelle und media-
le (Teil-)Systeme Ubertragbar gemacht worden (vgl. Decker und Krah 2011;
Decker 2018). Eine besondere Rolle fir die Binnenstrukturierung von Semi-
osphéren spielen dabei in den jeweiligen systemischen Einheiten system-
interne Aspekte der Bildung kultureller Identitat, Alteritat und Alienitat im
Sinne Todorovs (vgl. Todorov 1985 und Decker 2014b).

Ein zentrales Ergebnis, das sich aus der Zusammenschau der hier vor-
gelegten Beitrage ergibt, ist dabei, dass der Schlagersong als Musikstlck oft
die Funktionhat,sprachliche und musikalische Leerformeln
zu kombinieren, die einerseits ein Uberstrukturiertes Musikstlick bilden,
das andererseits aus den Kontexten der Filmhandlungen performativ her-
ausgeldst wird und einen Eigenwert bekommt. Auf diese Weise wird das
Schlagerstiick an die performierende Person gebunden und kann damit
gleichzeitig Figurenentwicklungen markieren und andererseits an den/die
Interpret*in als Star gebunden werden, der/die den Schlager mit eigenen
Bedeutungen aufladt.? Der Schlager kann aufgrund seiner Leerformeln bei
seiner gleichzeitigen Uberstrukturiertheit neue Bedeutungen, je nach Kon -
text, in dem er performiert wird, aufnehmen, und wird damit
durch die Person angeeignet, die ihn jeweils perfor-
miert. Wie alle Beitrage zeigen, werden Schlager und Hit-Songs damit
zu variabel befillbaren Containern von Bedeutungen, mit denen eine per-
manente Semiotisierung und De-Semiotisierung im Rahmen einer Semi-
opshéare mdglich ist. Der Schlager ist sozusagen ein Transportmittel fiir den
Im- und Export kulturellen Sinns zwischen verschiedenen medialen For-
maten, Medien und Mentalitdten und kulturellen Teilsystemen.
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So zeigt Stephanie GroBmann inihrem ersten Beitrag zur Rolle
der Musik im Heimatfilm der 1950er Jahre auf dem Fundament typischer
Signifikationsmdglichkeiten von Filmmusik, dass der Schlager im Hei-
matfilm der 1950er Jahre in der BRD die Funktion hat, symbolische Hei-
matraume zu repréasentieren, an die die Werte einer traditionellen Bezie-
hung und eines familiar hierarchisch strukturierten Kollektivs gebunden
werden.

Auf der Ebene der Werteformationen der 1950er in der BRD damit abso-
lut kompatibel zeigt Hans Krah in seinem ersten Beitrag zur Schlager-
sphére als Semiosphare auf der Basis des Schlagerfilms der 1950er Jahre,
dass die Filme oft das Modell der Simulation benutzen, um an der Oberfla-
che der Filme Innovation und Austausch mit Anderem und Fremdem zu
simulieren, in sich aber eine ideale Schlagerwelt als hermetisch und kon-
stant von jeder Verédnderung zu isolieren, um auf diese Weise in der Men-
talitdt der 1950er Jahre in der BRD kulturelle Sicherheit zu bieten.

Dennis Graf zeigtan diese Befunde anknlpfend in seinem Beitrag
zum Autorenfilm der 1960er Jahre, wie der Schlager im Autorenfilm der
BRD negativ als Repréasentant einer zu verarbeitenden und zu bewaltigen-
den Vergangenheit semantisiert wird. Umgekehrt zeigt der Beitrag damit
auch, dass sich die Identitat des Autorenfilms an der Peripherie der Main-
stream-Kultur der BRD unter dem Vorzeichen einer intellektuellen Subver-
sion durch Diffamierung eines Anderen ergibt und damit wiederum Mecha-
nismen der Ausgrenzung und Abwertung reproduziert, die sich auch im
abgewehrten Schlagerfilm finden lassen.

Flankierend zeigt Stephanie GroBmann inihrem zweiten Bei-
trag zum DEFA-Schlagerfilm, dass in der DDR der Schlager in den 1960er
Jahren dafir funktionalisiert wird, individuelle Wiinsche unter Bedlirfnisse
des Kollektivs unterzuordnen, so dass der Defa-Schlagerfilm der 1960er
Jahre auf diese Weise hyperbolisch eine ideologisch wiinschenswerte Welt
im Sinne der Vorstellungen der SED-Propaganda entwirft.

Mit der hyperbolischen Semantisierung des Raums Osterreich durch
Schlager und Volksmusik beschéftigt sich Hans Krahs zweiter Beitrag
zum ,Sound of Osterreich‘. Dabei zeigt der Beitrag, dass der ,Sound of
Osterreich’ auf eine hegemoniale Idee von Osterreich ausgerichtet ist und
dabei ein abstrakt bleibendes Konzept von Heimat transmedial vermittelt,
das von Referenzen auf andere, konkrete Bedeutungen entleert wird.

Einen ahnlichen Gedanken verfolgt der Beitrag von Jan-Oliver
Decker zuHildegard Knefs bekanntestem Schlager Fiir mich soll’s rote
Rosen regnen. Der Beitrag zeigt, wie der Schlager selbst widersprichliche
Bedeutungen harmonisiert und dann in seiner Adaptionsgeschichte zum
,Emblem* wird, das als Projektionsraum mit eigenen persdnlichen Vorstel-
lungen durch die Interpret*innen und Rezipient*innen angereichert wird,
die den Schlager an neue kulturelle Kontexte anpassen.

Den Zusammenhang zwischen Kinstlerin und (Selbst-)Referenz sys-
tematisiert der letzte Beitragvon Hans Krah zu Referenz und Image
im Musikvideo, der drei Referenzarten herausarbeitet (biografische, pro-
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jektive und kommentierende Selbstreferenz), um typologisch die in
Musikvideos hervorgebrachten Konzepte eines Kiinstler-Selbst zu bestim-
men.

Die Beitrage eint damit erstens ein chronologischer Zusammenhang mit
einer Dominanz auf der bundesdeutschen Kultur der 1950er und 1960er
Jahre als den beiden Jahrzehnten deutscher Kultur, die die Schlagerkultur
nach dem Zweiten Weltkrieg in der BRD und der DDR zu neuer Bllte trei-
ben. Die Semantiken dieser Zeit sind bis heute in Teilen pragend (vgl. Krah
zum ,Sound of Osterreich® in diesem Band). Durch Anwendung sauberer
mediensemiotischer Beschreibungen textuell manifester Bedeutungen, der
Beschreibung ihrer Re- und De-Kontextualisierungen in Semiosphéren und
damit der Beantwortung der Frage, wie sich Identitdten und Mentalitaten
wandeln, mdchten alle hier vorgelegten Original-Beitrdge zweitens Bau-
steine zu einer Schlagersemiotik liefern, die sich dem Spannungs-
feld multimodaler und multikodaler Texte in transmedialen Medienverbun-
den widmet und ihren sich wandelnden Referenzen und Funktionen nach-
spart.

Anmerkungen

1 Vgl. zur Definition des Schlagers, seiner Begriffs- und Sachgeschichte, einfih-
rend Helmes 2003, den Wulff 2019 merkwUrdigerweise ebenso wenig zur Kennt-
nis nimmt wie Helmes 1996 mit seinem kulturwissenschaftlich orientierten und
differenzierten Programm zur Analyse zum Zusammenhang von Schlager und
Schlagerfilm.

2 Vgl. zur Analyse und Funktion von Starimages in Zusammenhang mit Musikvi-
deos einflihrend Decker 2005 und zur Funktion von Schauspiel und Musikstars
als ,Trickster' Decker 2016, vgl. zum prototypischen Starimage am Beispiel Mary-
lin Monroe Decker 2014a.
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Echo der Berge — Klange der Heide.
Musik im Heimatfilm der 1950er Jahre

Stephanie GroBmann, Universitat Passau

Summary. The article presents in its first part an overview of how musical and visual
elements can generally interact and interlink within the film. It focuses especially on the
potential of music to produce and influence narrative structures and strategies. Based
on this, the contribution then examines — by taking the example of the Heimatfilm of the
1950s — how film music affects and leads the filmic narration in this genre and which
semantics it connects to the items ‘music’ and ‘music-making’.

Zusammenfassung. Der Beitrag prasentiert zunachst einen Uberblick iber die Bandbrei-
te der zentralen bildlich-musikalischen Relationen im Film und fokussiert dabei das Poten-
zial der Musik, narrative Strukturen und Strategien hervorzubringen und zu beeinflussen.
Aufbauend darauf untersucht der Beitrag dann am Beispiel des Heimatfilms der 1950er
Jahre, welchen Einfluss die Filmmusik auf das filmische Erz&hlen nimmt und mit welchen
Semantiken dieses Genre die GroBen ,Musik’ und ,Musizieren‘ aufladt.

1. Einleitung

Ganz allgemein konstituiert sich das filmische Erzahlen aus dem Zusam-
menwirken verschiedener visueller und auditiver Zeichen und Zeichenkom-
plexe. Auf der Ebene des Bildes sind es die Darstellung des filmischen
Raums, der Figuren und Kérper, die filmische Erzahlhaltung (Point of View),
die Bildstruktur, die Einstellungsgréf3e, -lange und -perspektive sowie Mon-
tage und Schnitt, die narrative Strukturen transportieren. Auf der Ebene
des Tons ist es priméar die gesprochene Sprache (Dialoge, Monologe), die
am Prozess der filmischen Narration beteiligt ist, aber auch nachgelagert
die Gerausche und die Musik, die auf einer eher atmosphérisch-emotiona-
len Ebene wirksam sind. Dieser Beitrag widmet sich nun explizit der Musik
und ihren Funktionen im filmischen Erzé&hlen. Da die Musik — vor allem im
Vergleich mit der Sprache — in Bezug auf die von ihr vermittelte Semantik
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ein eher offenes Zeichensystem ist, ist ihr jeweiliges Bedeutungspotenzial
im Film in besonderem Maf3e von den anderen Zeichensystemen abhéan-
gig und durch eine permanente Kohéarenzbildung zwischen der visuellen
und auditiven Ebene des Filmes beeinflusst. Nach einem theoretisch-sys-
tematischen Uberblick Gber die bildlich-musikalischen Relationen im Film
und die potenziellen Strategien, durch Musik die narrativen Strukturen der
Filme zu lenken und zu beeinflussen,! untersucht dieser Beitrag am Bei-
spiel des Heimatfilms der 1950er Jahre ganz konkret den Einfluss der Film-
musik auf das filmische Erz&hlen in diesen Filmen und ihre Funktion inner-
halb der Bedeutungsgenerierung.

2. Filmmusik — Musik im Film
2.1 Musik und Bild

Aus einer formalen Perspektive kann das bildlich-musikalische Verhéltnis
prinzipiell auf drei unterschiedliche Arten aufeinander bezogen sein: 1. Ist
die auditive Quelle der Musik auf der visuellen Ebene des Films verortet,
sprichmanvon intradiegetischer Musik. Diese ist selbst explizit
Teil der Diegese und der filmischen Narration und sie kann von den Figu-
ren gehdrt werden. Bei der intradiegetischen Musik kann weiter differen-
ziert werden, ob die Musikquelle unmittelbar abgebildet wird, also Teil des
Bildraumes ist (on-screen), oder ob ihre Quelle innerhalb des dargestell-
ten filmischen Raumes zwar nicht-sichtbar ist, aber durch Koharenzbildung
angenommen werden kann, dass sie trotzdem innerhalb der Diegese hér-
bar ist (off-screen). 2. Ist die Musik hingegen nicht Teil der Diegese, ist sie
folglich weder fur die Figuren innerhalb der filmischen Narration hérbar
noch ihre Quelle sichtbar, spricht manvon extradiegetischer Film-
musik. 3. Ein durch filmische Montage erzeugter kontinuierlicher Uber-
gang zwischen intra- und extradiegetischer Filmmusik Uber mehrere Ein-
stellungen und Szenen hinweg soll mit dem Begriff ambidiegetische
Filmmusik bezeichnet werden. Hierbei ist die Musik entweder zunachst
im filmischen Raum verortet und ist dann weiter hérbar, obwohl die Szene
gewechselt hat, oder die Filmmusik hat zunachst extradiegetischen Status
und erfahrt dann aber durch einen Szenenwechsel eine Bindung an den
visuell prasentierten Raum.

Neben dem formalen Verhaltnis von Musik und Bild gibt es eine Vielzahl
von mdglichen funktionalen Relationen zwischen der musikalischen und
visuellen Ebene, die im Folgenden beschrieben werden sollen.

2.2 Musik und Dramaturgie

Musik Gbernimmtim Film zumeist eine ordnende und strukturierende Funk-
tion, indem sie innerhalb einer Szene dramaturgische Héhepunkte anzeigt,
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die Beziehung zwischen aufeinanderfolgenden Sequenzen verdeutlicht
oder in der Diegese weit auseinanderliegende Einheiten verbindet. Die
Musik kann also eine Beziehung zwischen den visuellen und anderen audi-
tiven Zeichen des Films aufbauen und auch disparate Zeichenkomplexe
zu sinnvollen und sinnhaften Einheiten verschmelzen.

Innerhalb einer Sequenz kénnen einzelne musikalische Elemente mit
visuellen Zeichen korrelieren, sodass sie sich gegenseitig hervorheben und
verstarken. Es kénnen beispielsweise der Rhythmus der Musik und der
Schnitt synchron sein, wodurch die Wahrnehmung der Rezipientinnen und
Rezipienten auf die syntagmatische Struktur des Filmes gelenkt wird. So
kénnen bei einer hohen Frequenz Bedeutungen wie ,ereignisreich’ und
,schnell’ oder bei geringer Frequenz auch ,ruhig‘ und ,langsam’ vermittelt
werden. Dariiber hinaus kann Musik in einer Szene das ,Wichtige‘ markie-
ren und so als Relevanzsignal fungieren. Musikalische Héhepunkte zeich-
nen sich zumeist durch die Wiederholung einer Sinneinheit oder eines The-
mas in gesteigerter Form aus. Diese Steigerung kann beispielsweise durch
einen nach oben transponierten Melodieverlauf, eine zunehmende Dyna-
mik oder auch durch eine Verlangsamung in Form eines Ritardando erzeugt
werden. Der Spannungsbogen der Musik Ubertragt sich dabei auf die ande-
ren visuellen und auditiven Zeichen des Films, sodass der Moment der
musikalischen Klimax auch als zentraler Moment der gesamten Szene
inszeniert wird.

Die Montage reiht einzelne filmische Elemente, einzelne Einstellungen,
aneinander und stellt sie in einen Sinnzusammenhang. Durch die spezifi-
sche Relation dieser einzelnen Elemente zueinander wird eine Bedeutung
generiert, die es zu rekonstruieren gilt. Das Verhéaltnis der montierten Ele-
mente erschlieB3t sich aber zumeist nicht allein durch die visuellen Inhalte
der Elemente, sondern wird durch die auditive Ebene und insbesondere
durch die Filmmusik unterstitzt, die eine Koharenz der Bilder etabliert und
strukturiert. Prinzipiell sind diesbezlglich zwei Strategien zu unterscheiden:

Einerseits kann der Fortlauf gleicher Musik disparate Bilder und Einstel-
lungen zu einer Einheit verschmelzen. Die Filmmusik glattet also die Uber-
gange auf der visuellen Ebene, wodurch sie gréBere Sinneinheiten schaf-
fen kann (z.B. bei Rickblenden oder Zeitraffung). Andererseits kann die
auditive Ebene durch eine deutliche Veranderung der musikalischen Struk-
tur anzeigen, dass die aufeinanderfolgenden Bilder bzw. Einstellungen der
visuellen Ebene als diskontinuierlich aufzufassen sind, dass zwischen ihnen
demnach harte (inhaltliche) Briiche bestehen.

Musikalische Themen und Motive kénnen durch die Verbindung mit visu-
ellen oder sprachlichen Zeichen mit auBermusikalischen GréBen aufgela-
den werden. Diese Verbindung wird hergestellt, indem (meist mehrfach)
simultan das musikalische Thema oder Motiv zu héren ist und das visuel-
le Zeichen fokussiert zu sehen und das sprachliche Zeichen ebenfalls zu
héren ist. Dabei wird die musikalische Struktur zum Signifikanten des visu-
ellen oder sprachlichen Signifikats semiotisiert. In der Musikwissenschaft
spricht man in diesem Zusammenhang von Erinnerungsmotiven.
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Diese musikalischen Erinnerungsmotive kdnnen auch Sequenzen, die im
Film nicht chronologisch auftreten, aufeinander beziehen, sodass durch die
Musik ein intratextuelles Syntagma generiert wird. Hierbei handelt es sich
zumeist nicht nur um eine formale syntaktische Verbindung von Elementen,
sondern zugleich um eine aus dieser Verbindung rekonstruierbare Zuwei-
sung spezifischer semantischer Bedeutungen; Musik etabliert in diesem Fall
einen Sinnzusammenhang auf einer hdheren Abstraktionsebene.

2.3 Musik und Spannung

Eine herausgehobene, dramaturgische Funktion, die Musik im Film Gber-
nehmen kann, ist die Erzeugung und Verstarkung von Spannung. Der Begriff
der Spannung kann in die Bereiche Surprise und Suspense unter-
gliedert werden, wobei Surprise die Spannungserzeugung durch plétzli-
che, unerwartete, Uberraschende Aktionen bezeichnet, die bei den Rezipi-
entinnen und Rezipienten ein Erschrecken auslésen. Suspense hingegen
benennt eine sich langsam aufbauende Spannungskurve, bei der eine dif-
fuse Unkalkulierbarkeit der Ereignisse im Vordergrund steht: Mindestens
ein Zeichensystem im Film deutet auf eine Bedrohung hin, die sich aber
mit den Implikationen der anderen Zeichensysteme nicht deckt. Dadurch
wird bei den Rezipientinnen und Rezipienten eine Unsicherheit ausgeldst,
die sich im weiteren Verlauf des Films in beide Richtungen bestétigen kann
— die erahnte Bedrohung kann eintreten oder aber auch uneingeldst blei-
ben. Suspense beruht somit auf einer Asymmetrie des Wissens, die in den
allermeisten Fallen durch die Musik unterstitzt und manchmal auch erzeugt
wird. Eine prototypische Suspense-Sequenz beruht darauf, dass auf der
visuellen Ebene des Films zunéchst keine Bedrohung vermittelt wird, wohin-
gegen auf der auditiven Ebene der Einsatz von extradiegetischer Filmmu-
sik eine Bedrohung evoziert, die sich auf die Geflhle der Rezipientinnen
und Rezipienten Ubertragt. Vom Klangspektrum stehen dissonante Inter-
valle, eine extrem hohe oder tiefe Tonlage und Instrumente mit eher kalter
Klangfarbe paradigmatisch fiir drohende Gefahr in der Filmmusik.

2.4 Musik und Emotionalisierung

Musik konstituiert sich aus den Parametern Melodie, Rhythmus, Harmonik,
Dynamik, Agogik und Instrumentation und jeder dieser Parameter kann auf
bestimmte Emotionen verweisen, indem er der Musik eine gestische
F orm verleiht, die mit der gestischen Form von Emotionen korreliert (Bier-
wisch 1990: 161ff.). Im kulturellen Wissen unserer Gesellschaft ist beispiels-
weise verankert,2dass wir Trauer tendenziell mit einem langsamen, in sich
gekehrten, dumpfen Gestus in Verbindung bringen, der musikalisch durch
eine rhythmisch ruhige, langsamer werdende, von der Dynamik eher leise
Melodie in Moll gespiegelt werden kann. Freude drtickt sich hingegen eher
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beschwingt und kraftvoll aus, was musikalisch beispielsweise durch einen
punktierten Rhythmus, eine aufsteigende Melodielinie und eine Dur-Har-
monik aufgegriffen werden kann. Dieser emotionale Gestus von Musik kann
im Film funktionalisiert werden, indem er mit der Emotion der im Film dar-
gestellten Szene, Person oder Situation korreliert. Die Filmmusik fokussiert
und verstéarkt diese Emotion und riickt sie in den Vordergrund oder der emo-
tionale Gestus der Filmmusik macht Gberhaupt erst deutlich, welche Emo-
tion der visuellen Ebene zugrunde gelegt werden soll.

Musik hat darlber hinaus die Fahigkeit, diesen emotionalen Gestus
innerhalb einer sehr kurzen Zeitspanne zu etablieren; bereits nach weni-
gen Ténen kann sie innerhalb von Sekunden ein Geflihlsbild aufrufen und
auf die Rezipientinnen und Rezipienten Ubertragen. Diese Wirkung von
Musik nutzt der Film, um Szenen, die auf der visuellen und narrativen Ebene
zunéchst bedeutungsoffen sind, mit Emotionen aufzuladen und in einen
spezifischen Kontext einzubetten. Filmmusik Gbernimmt hier eine argumen-
tative Rolle im Zusammenwirken der unterschiedlichen am Film beteiligten
Zeichensysteme, da sie zentrale Informationen dariiber vermittelt, wie eine
Szene semantisch eingebettet ist, und die Rezipientinnen und Rezipienten
vom emotionalen Stellenwert einer Szene Uiberzeugt. Dabei kann argumen-
tativ oder persuasiv eingesetzte Filmmusik die Entwicklung der Narration
antizipieren.

Wird die argumentative oder persuasive Funktion von Filmmusik noch
weiter gesteigert, dann kann man von einer perlokutionaren Funktion spre-
chen, bei der die Emotionen der Rezipientinnen und Rezipienten nicht nur
beeinflusst, sondern massiv manipuliert werden. Da sich das Héren im
Gegensatz zum Sehen eher emotional-unbewusst vollzieht, hat die Film-
musik einen sehr starken und tiefgreifenden Zugriff auf die Geflihle der
Rezipientinnen und Rezipienten und kann diese mehr oder weniger unbe-
merkt lenken und leiten. Dieses affektive Potential von Musik (wurde und)
wird haufig zur Unterstlitzung von politischer Propaganda missbraucht,
aber auch in amerikanischen Blockbusterproduktionen zur emotionalen
Manipulation genutzt. Dabei inszeniert die filmmusikalische Uberhéhung
von Szenen die im Film visuell und narrativ vermittelten Werte und Normen
als unhinterfragbar und allgemeinguiltig, indem sie die Rezipientinnen und
Rezipienten mit ihrer Klanggewalt Gberwaltigt.

2.5 Konzeptionelle Funktionen von Musik

Neben den strukturierenden und emotionalisierenden Funktionen kann
Filmmusik auch konzeptionelle Aufgaben fir den filmischen Raum Uber-
nehmen. Sie kann sowohl auf die zeitliche Situierung der Diegese verwei-
sen als auch das Gefiihl fir den dargestellten Raum, also die raumseman-
tische Situierung, unterstlitzen und so eine integrative Funktion in Bezug
auf die visuelle und narrative Ebene austben. Plakative Beispiele fiir einen
Verweis auf 1. geographische R&ume durch die Musik sind der
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Dudelsack als Zeichen fiir Schottland, der markante Rhythmus des Tangos
als Zeichen fur Argentinien, auf der Pentatonik aufbauende Harmonien als
Zeichen fur den ostasiatischen Raum oder die Melodie einer Nationalhym-
ne als Zeichen fir einen Staat oder eine Nation. Haufig wird die Inszenie-
rung bestimmter2.sozialer Raume im Film ebenfalls durch die Musik
gestltzt. So transportiert beispielsweise intradiegetisch eingesetzte elekt-
ronische Musik die Atmosphare einer Diskothek und der Klang der Orgel
das Raumgefihl einer Kirche. Die Filmmusik kann auch mit weiteren 3.
raumdistinkten Merkmalen eines prasentierten Raumes korrelie-
ren. Raumliche Weite kann etwa durch Halleffekte und einen gro3en Tonum-
fang einer Melodie und rdumliche Enge durch Dampfung des Klanges und
kleine Intervallschritte in der Melodie und Harmonie aufgegriffen werden.

Es wurden bereits die musikalischen Erinnerungsmotive als ein Phano-
men beschrieben, das innerhalb eines Films bestimmte Szenen, Personen
oder Konzepte syntaktisch und semantisch miteinander verknipfen kann
(vgl. 2.2 Musik und Dramaturgie). Erinnerungsmotive haben aber nun nicht
nur innerhalb einer dargestellten Welt das Potentia bestimmte Inhalte an
sich zu binden, sondern auch Uber die Grenzen eines Einzeltextes hinaus.
Es gibt musikalische Motive, die Bestandteil des kulturellen Wissens einer
Gesellschaft sind, sodass mit dem Horen dieses Motivs zum einen das
Motiv identifiziert und damit gleichzeitig auch als bedeutsam erkannt und
zum anderen die mit ihm verknUpften Konzepte abgerufen werden kénnen.
Durch die intertextuelle Verwendung von musikalischen The-
men und Motiven kann auf Personen, Geflihle, Ideen und sogar ganze Werk-
kontexte verwiesen werden und diese kdnnen dann mit den GréBen der dar-
gestellten Welt in Bezug gesetzt werden, sodass sie den Bedeutungshori-
zont der dargestellten Welt um textexterne Bezugspunkte erweitern.

2.6 Musik und (gesungener) Text

Von besonderer Relevanz flr die Bedeutungsgenerierung durch Filmmu-
sik sind Liedtexte. Ihre semiotische Beschaffenheit hat sowohl Anteil am
Zeichensystem ,Sprache’ als auch am Zeichensystem ,Musik’: Ein sprach-
licher Zusammenhang, meist Gberdeterminiert durch poetische Strukturen,
wird mittels musikalischer Strukturen transportiert. Durch die Einbettung in
einen musikalischen Zusammenhang werden Liedtexte jedoch anders wahr-
genommen als die Figurenrede im Film, da sie in ihrer &sthetischen Aus-
drucksweise eher einem Gedicht &hneln und damit in einem Spannungs-
verhéltnis zu allgemeinsprachlichen AuBerungen stehen. Ihr Status lasst
sich in den meisten Féllen als impliziter Kommentar zum filmi-
schen Geschehen beschreiben, denn Liedtexten kbnnen Aussagen formu-
lieren, die die Figuren der Diegese oder auch eine extradiegetische Erzahl-
instanz nicht in dieser Art unmittelbar und unverblimt mitteilen konnten,
weil sie entweder in dieser Direktheit oder aber in dieser poetischen Aus-
drucksweise unangemessen erscheinen wirden.
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3. Musik im Heimatfilm der 1950er Jahre

Der sich in den 1950er Jahren etablierende Heimatfilm verweist — sowohl
durch die Wahl seiner Sujets als auch durch seine Situierung in landlichen
Topographien — auf ein starkes Bedurfnis nach heiler Welt und Naturroman-
tik in der deutschen Nachkriegsgesellschaft. Nach den Zerstérungen durch
den 2. Weltkrieg sind es gerade die idyllischen Rickzugsrdume, die der
Film als Heimatorte inszeniert und in denen er die filmische Verhandlung
von winschenswerten Normen und Werten vorfihrt.®2 Der Auswahl der fir
diese Untersuchung herangezogenen Filme ist der von Graf (2012: 55) for-
mulierte Heimatfilmbegriff zugrunde gelegt, der folgende Genremerkmale
als konstitutiv definiert:

1. Das Paradigma der ,Heimat‘’ muss entweder auf der Oberflachen-
oder in der Tiefenstruktur der filmischen Narration verhandelt werden.

2. Der Film bedient sich spezifischer Authentizitdtssignale, die die dar-
gestellten Welten als mimetische Abbildungen einer realexistierenden extratex-
tuellen Welt inszenieren.

3. Eine positive L6sung derim Film verhandelten Konflikte.*

Fir die untersuchten Heimatfilme zeigt sich, dass das Zeichensystem Musik
massiv an der filminternen Bedeutungsgenerierung und ldeologievermitt-
lung beteiligt ist. Im Folgenden soll nun aufgezeigt werden, wie diese Filme
musikalische Strukturen funktionalisieren, um die fir den Heimatfilm spe-
zifischen ldeologeme herauszubilden.

3.1 Extradiegetische Filmmusik — Natur, Freiheit und Emotionalisierung

Zunéachst kann zwischen der narrativen Funktion von extradiegetischer und
intradiegetischer Musik unterschieden werden. Extradiegetische Filmmu-
sik wird im Heimatfilm vor allem in konventioneller Weise zur Emotionali-
sierung und Spannungsgenerierung eingesetzt. In Griin ist die Heide (BRD
1951, Regie: Hans Deppe, Musik: Alfred Strasser), gewissermafB3en der
Prototyp des deutschen Heimatfilms der 1950er Jahre, kommen sich der
Foérster Walter Rainer und Helga Lidersen bei einem Waldspaziergang im
Dammerlicht ndher, wéhrend zugleich ein gesuchter Wilderer — von den
Zuschauerinnen und Zuschauern sowie Helga bereits als Helgas Vater
Lider Lidersen identifiziert — im gleichen Teil des Waldes auf der Pirsch
ist. Der Wechsel zwischen den Szenen, in denen das Liebespaar ,Zieprack™
zu sehen ist, und den Szenen, in denen der Wilderer und der zu erlegen-
de Hirsch gezeigt werden, wird deutlich durch unterschiedliche extradiege-
tische Musik gekennzeichnet. Durch die dramatische und stellenweise dis-
sonante Musik, die die Szenen um Lldersen begleitet, wirkt auch der damm-
rige Wald bedrohlich. Die gleiche Darstellungsweise des Waldes erscheint
hingegen in den Einstellungen, die Helga und Walter zeigen, als wild-roman-
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tisch, was allein auf die harmonische und sanftere Musik dieser Einstellun-
gen zurtickzufihren ist. Durch den mehrfachen Wechsel der Szenen sowie
der Musik wird zum einen Spannung generiert, die sich mit dem von Helga
und Walter gehérten Schuss und der Flucht Lidersens entladt, und zum
anderen wird der Wald als ambivalenter Raum inszeniert, da er sowohl mit
den Bedeutungen ,Bedrohung* als auch mit ,Romantik‘ aufgeladen wird.

Eine weitere fur den Heimatfilm spezifische Funktion, die an die extra-
diegetische Filmmusik delegiert wird, ist die rekurrente Uberhéhung der
visuellen Darstellung von Naturaufnahmen. In Alfred Stummers Der Férs-
ter vom Silberwald/ Echo der Berge (A 1954, Musik: Viktor Hruby) erklingt
zu einer Vielzahl der Berg- und Tieraufnahmen deutlich (im musikhistori-
schen Sinne) hochromantisch gepragte Musik, die sich in ihrem sinfoni-
schen Klang durch eine exzessive Betonung des gefiihlvollen Ausdrucks
auszeichnet. Dabei findet eine Amalgamierung der Bild- und Tonebene
statt, die den Raum ,Natur als audiovisuell erfahrbaren ,Klangraum®insze-
niert (vgl. auch Krah und Wiesel 1999: 156ff.). Die Figuren Hubert Gerold
und Liesl Leonhard kommen sich bei einer Bergtour néher, die vor allem
durch die Beobachtung der Tiere und der Natur geprégt ist. Die visuell vor-
gefuhrte Weite der Berglandschaft, die der Adler majestatisch Uberfliegt,
wird durch die Korrelation mit den bombastischen Blechblaserklangen zum
Raum der Freiheit Gberhdht (vgl. Abb. 1 und 2).

Fur die Verwendung extradiegetischer Musik im Heimatfilm I&sst sich
konstatieren, dass genau die Koppelung von bildlich vorgefiihrten, natirli-
chen Landschaftsraumen und sinfonischer Musik, die an sich als kulturel-
ler und dezidiert nicht natirlicher Klangraum zu werten ist, einen Topos der
Urspringlichkeit und Authentizitat erzeugt. Der Widerspruch zwischen ,authen-
tischen’ Bildern und massiv kulturell Gberformtem Klang wird hierbei durch
die filmhistorische Konventionalisierung véllig verschleiert. Denn bereits
wéahrend der Stummfilmzeit untermalen musikalische Versatzstiicke vor
allem aus dem Repertoire der Romantik die Filmbilder, sodass gerade die
opulente Musik paradoxerweise ein Mehr an Naturlichkeit suggeriert.

Abb. 1 und 2: Der Férster vom Silberwald (1954).



Musik im Heimatfilm der 1950er Jahre 21

3.2 Intradiegetisches Singen und Musizieren als Generator eines
(virtuellen) Heimatgefiihls

Neben der extradiegetisch verwendeten Filmmusik ist vor allem ein haufi-
ger Einsatz von intradiegetischer Filmmusik signifikant fir den Heimatfilm
der 1950er Jahre. Permanent wird gesungen, musiziert oder zu Musik
getanzt. Ein besonders plakatives Beispiel hierflr ist der Film Heimat, Deine
Lieder (BRD 1959, Regie: Paul May, Musik: Rolf A. Wilhelm). Von seinen
84 Minuten Laufzeit werden allein 30 Minuten durch explizite intradiegeti-
sche Gesangsakte bestritten, sodass man sich dem Eindruck nicht entzie-
hen kann, dass die gesamte Narration nur als Bindeglied zwischen den
einzelnen Gesangsnummern fungiert. Zugleich stltzt diese Darstellungs-
weise auch die narrative Strategie des Films: Er etabliert ausdriicklich eine
enge Verbindung zwischen den GréBen ,Musizieren‘ und ,Heimat‘, denn
die Kinder im SOS-Kinderdorf finden dort eben genau deshalb eine Hei-
mat, weil sie gemeinsam singen. In der Tiefenstruktur des Films wird diese
Konzeption sogar so weit getrieben, dass Hannes, der beste Sénger und
Solist des SOS-Kinderdorfchores, letztendlich dadurch belohnt wird, dass
er seinen erblindeten und ihm zun&chst unbekannten Vater durch eine Zei-
tungsankindigung flr einen Auftritt des SOS-Kinderchores wiederfindet,
also sich die zuvor installierte Substitution der Heimat und Familie durch
Musik far ihn in einer realen Familienzusammenfihrung auflést.

Wird das aktive Singen von Kinder- und Heimatliedern in Heimat, Deine
Lieder fir die Kindergeneration dazu funktionalisiert, ein unmittelbares
Heimatgefuhl in der Gemeinschaft des SOS-Kinderdorfes zu installieren,
so fuhrt der Film fUr die altere Generation eine andere Konzeption durch
die Interaktion von Bild und Musik vor: Bei einem Gesangsabend in einem
Gasthaus singt der Kinderchor fir die Dorfbewohnerinnen und Dorfbe-
wohner, zu denen auch einige Vertriebene zéhlen, das ,Lied vom Riesen-
gebirge“.6 Diese Darbietung erzeugt vor allem bei den Vertriebenen ein
sentimentales, wehmitiges Geflhl. Zum Gesangsakt werden parallel
schwarz-weil3 Bilder der ,verlorenen’ schlesischen Stadte Hirschberg,
Glogau, Oppeln, Liegnitz, Oels, Schweidnitz, Brieg, Bunzlau, Breslau und
das Kloster Leubus auf eine Leinwand projiziert, die durch einen Kom-
mentator auch eindeutig benannt werden. Durch die Kombination des
echten Gesangs mit den medial- und schwarz/wei3-vermittelten Bildern
argumentiert der Film implizit, dass fir die altere Generation ein dezidiert
lokaler und — zumindest aus heutiger Sicht — definitiv verlorener Heimat-
raum nicht ersetzbar ist und ein Heimatgefthl nur in Form der melancho-
lischen Rilckerinnerung evoziert werden kann.”

3.3 Musikalische Abgrenzung der semantischen Rdume Stadt und Land

Die fur den Heimatfilm signifikante Abgrenzung der semantischen Raume
Stadt und Land (Graf 2012; GroBmann 2008; Binz 2007; Trimborn
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1998) findet rekurrent auf der musikalischen Ebene ihre Entsprechung.®
Der stadtische Raum und die Figuren, die ihm angehdéren, werden mit in-
tradiegetischer Musik korreliert, die sich durch die Kombination der Merk-
male ,synthetisch-vermittelt’ und ,US-amerikanisch’ auszeichnet, vier kurze
Beispiele mdgen dies veranschaulichen: 1. In Der Férster vom Silberwald
tanzt man im Wiener Atelier des Bildhauers Max Freiberg zu Swing und
Jazz aus dem Radio. Liesl wendet sich im Verlauf der Handlung von die-
sem stadtischen Raum und Partner ab und dem semantischen Raum Land
sowie dem Forster Hubert zu. 2. Der Film Schwarzwaldmelodie (BRD 1956,
Regie: Geza von Bolvary, Musik: Gerhard Winkler) beginnt mit einer Szene
in der stadtischen ,Hot Club Bar", wo wild und ausgelassen Swing getanzt
wird. Dort reif3t der angetrunkene Fredy Stettner die Blondine Uschi auf,
baut auf dem Heimweg prompt einen Autounfall, begeht Fahrerflucht und
wird daraufhin von Uschis Bruder erpresst. Diese Eingangssequenz ist der
Katalysator fur alle weiteren Konflikte des Films, wodurch implizit auf eine
Bedrohung des semantischen Raums Land durch den mit US-amerika-
nischer Musik korrelierten semantischen Raum Stadt rekurriert wird. 3.
Auch der Film Die schéne Mtillerin (BRD 1954, Regie: Wolfgang Liebenei-
ner, Musik: Willy Mattes) fuhrt vor, dass die Grenzlberschreitung des popu-
laren Rock’n’Rolls von der Stadt auf ein Dorffest die zuvor gut zur Volks-
musik funktionierende tanzerische Choreographie in ein heilloses Chaos
stlrzt. 4. Dass die amerikanische Musik auf dem Land wirklich nicht zum
Broterwerb taugt, zeigt sich an den drei Stromern in Schwarzwaldmelodie,
die nach einem Aufenthalt in den USA ihr Gliick als modern gekleidete
Jazzmusiker auf dem Dorf versuchen und damit klaglich scheitern (vgl. Abb.
3). Bereits wenige Minuten nach dieser Szene sind die drei Stromer wie-
der in ihrer alten Kleidung und mit ihren urspringlichen Instrumenten den
Geld einbringenden Volksliedern treu (vgl. Abb. 4).°

Die konkrete Auswahl der intradiegetisch verwendeten Musikrichtung
(Swing, Jazz und Rock’n’Roll) tragt folglich dazu bei, den stadtischen Raum
als Raum der Modernisierung zu semantisieren; und diese Modernisierung
wird im Gesamtdiskurs des Heimatfilms konsequent abgewertet.®

Abb. 3 und 4: Schwarzwaldmelodie (1956).
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Im Gegensatz dazu wird der traditionsverbundene landliche Raum mit deut-
scher Volksmusik korreliert.’ Die Volksmusik wird nicht synthetisch vermit-
telt, sondern zumeist als unmittelbarer performativer Akt vorgefiihrt. Dara-
ber hinaus suggerieren die Filme, dass die Lieder nicht erst erlernt werden
mussen, vielmehr erschlieBen sie sich jedem intuitiv. Dies liegt auch darin
begriindet, dass ihre rhythmischen, melodischen und harmonischen Struk-
turen sehr einfach und damit auch sehr eingangig sind.?

Sowohl die als authentisch inszenierten Naturaufnahmen als auch der
,echte’ Gesang und das ,echte' Musizieren verweisen zum einen darauf,
dass der landliche Raum als ,natirlich® gesetzt wird und dass zum ande-
ren die Empfindungen der ihm zugeordneten Figuren dadurch als ,echt —
also als anthropologisch richtig und damit positiv bewertet — semantisiert
werden.'®

Ein weiteres Merkmal der Volkslieder ist ihre Verbreitung durch mindli-
che Tradierung. Sie werden von den alteren Generationen an die jingeren
weitergegeben, sodass sie selbst zum Zeichen fir ,Tradition® semiotisiert
werden. Paradigmatisch flr diese Form der selbststandigen Verbreitung
von Volksliedern sind in den Heimatfilmen die musizierenden Stromer, die
in einer Vielzahl der Heimatfilme auftauchen.' Sie stellen durch ihren per-
manenten Gesang ein Bindeglied zwischen extra- und intradiegetischer
Musik dar, denn durch sie wird der Naturraum zum Klingen gebracht und
dieser Klang Ubersteigt haufig durch die Ausweitung der instrumentalen
Begleitung auf nicht in der Diegese vorgefiihrte Instrumente den Hand-
lungsrahmen.

3.4 Die Musik leitet (zurtick) zum Heimatraum: Zwei Strategien

Die Volksmusik wird folglich dazu funktionalisiert, in Kombination mit den
visuell vorgefiihrten Naturaufnahmen und Trachten eine idyllische Heimat
zu installieren, die fur alle den restaurativen Normen und Werten unterord-
nungswilligen Figuren einen Zielraum darstellt (vgl. dazu auch Struck 2007:
62). Gerade an die intradiegetisch erklingenden Volks- und Heimatlieder
wird eine katalytische Funktion delegiert, die das Aufgehen der Figuren in
diesem Raum motiviert. Hierbei kénnen zwei unterschiedliche Strategien
in den Heimatfilmen unterschieden werden: Eine Teilmenge der Filme setzt
diesen als Zielraum postulierten semantischen Raum der Heimat als far
die Figuren erreichbaren, die andere Teilmenge installiert hingegen zwei
konkurrierende positiv semantisierte Heimatrdume —eine alte Heimat
undeine neue Heimat —vondenen die erste als unerreichbarer Sehn-
suchtsort gesetzt wird, da sie durch die geopolitischen Folgen des 2. Welt-
krieges nicht mehr zum deutschen Staatsgebiet gehort.

Die narrative Strategie der ersten Teilmenge beruht darauf, dass die
Figuren, die ihren Heimatraum verlassen wollen oder ihn bereits verlassen
haben, durch das Héren eines in der Diegese zuvor mit diesem Heimat-
raum korrelierten Volksliedes in den Heimatraum zurtickberufen werden.
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Dies sei an zwei Beispielen belegt. Inge Bachner hat sich in Am Brunnen
vor dem Tore (BRD 1952, Regie: Hans Wolff, Musik: Willy Schmidt-Gent-
ner) schweren Herzens dazu entschieden, mit ihnrem Verlobten, dem Bri-
ten Robert Murphy, nach England zu gehen und ihr Heimatdorf und den
eigentlich von ihr geliebten Kurt Kramer zu verlassen. Sie ist schon zur
Abreise bereit, als die drei Stromer auf dem Dorfplatz das Volkslied Ach
wie ist's méglich dann anstimmen. Inge lauscht dem Lied und stirmt bewegt
zurlck ins Haus. Darauf erfahrt Murphy, dass Inge nicht ihn, sondern Kurt
Kramer liebt. Selbstlos und ritterlich fiihrt er die beiden zusammen und
kehrt alleine nach England zurlck.

In Schwarzwaldmelodie hat der erfolglose Komponist Hans Homann sei-
nen Heimatraum, den Schwarzwald, verlassen, weil die von ihm geliebte
Susanne sich dem vaterlichen Wunsch folgend mit einem anderen Mann
verlobt hat, um dessen vor dem Bankrott stehende Kuckucksuhrenfabrik
zu sanieren. Als Hans jedoch in New York City eine englische Version des
von ihm komponierten Liedes Schwarzwaldmelodie hért, packt ihn das
Heimweh und er kehrt sofort in den Schwarzwald zurtick.™ Dort I6sen sich
selbstredend auch alle beziehungstechnischen und finanziellen Konflikte,
sodass schlussendlich Susanne und Hans als gliickliches Paar vor idylli-
schem Schwarzwald-Panorama den Film beenden (vgl. Abb. 5 und 6).1°

Die narrative Strategie fur die zweite Teilmenge der Heimatfilme muss
notwendigerweise eine andere sein, da der Heimatraum, in den die Figu-
ren zurlickberufen werden kénnten, nicht mehr zugénglich ist. Auch dies
soll an zwei Beispielen gezeigt werden. Im Film Hohe Tannen / Kéhlerlies!
(BRD 1960, Regie: August Rieger, Musik Hans Oliva-Hagen) fahren der
Schlagerkomponist Theo Weigand und sein Textdichter Bert Haagen aufs
Land, um sich dort flr ein neues Heimatlied inspirieren zu lassen. In dem
Dorf, in dem sie sich einquartiert haben, nehmen sie an einem ,Fest der
Heimat“ teil. Das Fest beginnt mit einem Umzug verschiedener Trachten-
vereine und Kapellen der Landmannschaften, die auf der visuellen Ebene
auf die unterschiedlichen Herkunftsraume der im Dorf Lebenden verwei-
sen.’” Danach folgen Auftritte der einzelnen Tanz-, Musik- und Gesangs-

Abb. 5 und 6: Schwarzwaldmelodie (1956).
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vereine; zum Beispiel spielen die ,lustigen Oberkrainer [...] einen Walzer
aus ihrer Heimat.“ Des Weiteren wird folgendes fiir den Film komponierte
Heimatlied intradiegetisch vorgefuhrt (vgl. Abb. 7):

Unsere Herzen haben Heimweh
Und sie kdnnen nicht versteh’n,
Dass so nah und doch so ferne
Ihre Heimatsterne steh’n.

Wo die Mutter ward geboren,
wo das Vaterhaus einst stand,
Hinter Bergen, hinter Waldern,
Liegt verlornes Heimatland.

Zu ihm fUhren viele Wege,

Doch wir dirfen keinen geh’n,

Nur die Sehnsucht unserer Herzen
Darf der Wind hinliber weh’n.

Unsere Heimat, unsere Heimat,
Ewig bleibst du fir uns schén.

Ist das Heimweh auch unendlich,
Einst werd’ ich dich wiederseh’n.
Ist das Heimweh auch unendlich
Einst werd’ ich dich wiederseh’n.
(Hohe Tannen 01:01:20)

Die im Liedtext dargelegte Sehnsucht nach der verlorenen Heimat, die
zwar weiterhin topografisch existiert, aber aufgrund eines Verbotes (,doch
wir dirfen keinen geh’n“) unerreichbar ist, wird auf der visuellen Ebene
mit Naturaufnahmen der das Dorf umgebenden Landschaft gekoppelt (vgl.
Abb. 8). Der Film argumentiert also implizit und zeichenhaft, dass ein
besungenes Absentes durch ein visualisiertes Prasentes substituiert wird.

Abb. 7 und 8: Hohe Tannen (1960).
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Dem mit der alten Heimat korrelierten Geflihl der innigen Verbun-
denheit wird hier als substituierender Signifikant der vorgefihrte Hand-
lungsraum als neue Heimat zugewiesen.'®

Eine analoge filmische Argumentationskette findet sich in Die Trapp-
Familie in Amerika (BRD 1958, Regie: Wolfgang Liebeneiner, Musik: Franz
Grothe): Die Trapps haben durch finanzielle Verluste und ihre Opposition
zum NS-Regime — der Film spielt Ende der 1930er Jahre — ihre Osterrei-
chische Heimat verlassen missen. Nun versuchen sie als Familienchor,
den Amerikanerinnen und Amerikanern erfolglos Palestrina und Bach néher
zu bringen. Erst als sie auf ihrer desastrésen Tournee durch die Verkettung
folgender widriger Umsténde zu spat zu einem Auftritt kommen, haben sie
Erfolg: Sie entdecken in Vermont ein Platzchen, das dem &sterreichischen
Salzkammergut optisch gleicht, und missen dieses schéne Fleckchen USA
singend erkunden. Da ihnen deshalb am Abend die Zeit fehlt, sich vor dem
Konzert umzuziehen, missen sie mit ihrer Alltagskleidung — Dirndin und
Lederhosen — auf die Buhne treten. Diese Kleidung und die authentischen
Familienstreitigkeiten vor bereits gedffnetem Vorhang erlauben es natur-
lich nicht, dass nun die alten Meister gesungen werden, sie entscheiden
sich spontan daftir, ein ésterreichisches Jagdlied zu singen, und ernten

Abb. 9-12: Die Trapp-Familie in Amerika (1958).
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groBBen Beifall. Schlussendlich wird ihre befristete Aufenthaltsgenehmigung
in New York City durch die Hilfe einer Landsméannin in ein dauerhaftes Blei-
berecht umgewandelt. Zum Dank singen sie gleich dort in der Einwande-
rungsbehoérde das Lied Kein schéner Land.

Auch hier werden durch die Interaktion von visueller und auditiver Ebene
die USA als Substitut der alten Heimat installiert, da durch die suk-
zessive Montage mit Uberblendung von Bildern der New Yorker Hochhaus-
kulisse (vgl. Abb. 10), dem Vermonter Salzkammergut (vgl. Abb. 11) und
den singenden Trapps (vgl. Abb. 9 und 12) die Heimat-Semantik des Lie-
des auf die neue Heimat transferiert wird.

4. Fazit

Auffallig fir den Heimatfilm der 1950er Jahre ist die massive Funktionali-
sierung von musikalischen Genres, mit denen die oppositionellen seman-
tischen Rdume Stadt und Land und die an diese Rdume gebundenen
Semantiken voneinander abgegrenzt werden. Hinter diesem klassifikatori-
schen Einsatz von Filmmusik tritt die innere Struktur der Musik im Prozess
der Bedeutungsgenerierung zurlick. AuBerdem ist die sprachliche Kompo-
nente der Musik — sowohl in Form der Liedtexte als auch der Diskurs tber
Musik und Musizieren — zentral flr die Vermittlung der Heimatideologie in
der Tiefenstruktur der Filme.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Filmmusik und insbeson-
dere die Heimatlieder im Heimatfilm einer permanenten Riickversicherung
der Bindung an eine raumlich gedachte He imat dienen. Durch ihre stén-
dige Wiederholung, die sich sowohl Gber die intra- als auch Uber die extra-
diegetische Ebene ausdehnt, wird der vorgefiihrte 1dndliche Raum
als idealtypische Heimat propagiert. Die klangliche Dauerschlei-
fe verschleiert dabei véllig einen Widerspruch zwischen heraufbeschwore-
ner Heimatideologie und vorgefihrter Realitat in den dargestellten Welten:
Dem installierten Heimatbegriff ist als zentrales Merkmal eingeschrieben,
dass die Heimat ein dezidiert singuléarer Wert sei, der sich eben dadurch
auszeichnet, dass er durch nichts ersetzt werden kann_._Gezeigt wird in den
Heimatfilmen der 1950er Jahre jedoch zumeist die Ubertragbarkeit der
Werte und Normen der alten Heimat auf eine auch und vor allem audio-
visuell-musikalisch inszenierte neue Heimat.

Anmerkungen

1 Dieser Teil ist eine komprimierte Zusammenfassung meiner ausfihrlichen und
umfassenden Darstellung der Filmmusik (auch unter Einbezug musiktheoretischer
Grundlagen zur Beschreibung musikalischer Strukturen) und ihrer Funktionen in
Graf u.a. 2017: 250-284 und in GroBmann 2008: 293-320.
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Zum Konzeptdes kulturellen Wissens vgl. Titzmann 1989.

Zum immensen Erfolg des Heimatfilms in den 1950er Jahren vgl. Seidl (1987:
62f.). Zum Heimatfilm der 1950er Jahre ganz allgemein vgl. u.a. Kordecki (2015),
Gréf (2012), Ludewig (2011), Segeberg (2009), von Moltke (2005), Boa und Pal-
freyman (2000), Trimborn (1998), Frankfurter (1990), SeeBlen (1990) und Bliers-
bach (1985).

Graf (2012: 54f.) diskutiert auch, welchen expliziten und impliziten Begriffsver-
wendungen andere Autorinnen und Autoren folgen und zu welchen Problemen
diese z.T. unscharfen Abgrenzungen gegenuber anderen Genres fuhren.

Zu dieser Verkurzung wurden die Namen der beiden Protagonisten Sonja Zie-
mann und Rudolf Prack zusammengezogen, die sich dann als Markenname eta-
blierte (Bliersbach 1985: 42 und Segeberg 2009: 126ff.).

Zu den Urspriingen und Varianten dieses schlesischen Volkslieds vgl. Hampel
(1949: 108ff.).

Auf die Funktion des Textes des Riesengebirgslieds, das ebenfalls in Griin ist die
Heide intradiegetisch zu héren ist, wurde bereits vielfach eingegangen. Aus die-
sem Grund wird hier keine genaue Textanalyse geliefert, sondern auf Segeberg
(2009: 136), Wilharm (1998: 54ff.) und Graf (2012: 69f.) verwiesen. Zur Verwen-
dung des Liedes in Heimat, Deine Lieder vgl. Kirsten (2010: 266f.), Feistauer
(2017: 356ff.) und Tiews (2017: 871.).

Zum Modell der semantischen Rdume vgl. Lotman (1993: 311ff.).

In &hnlicher Weise operiert auch Wenn am Sonntagabend die Dorfmusik spielt
(BRD 1953, Regie: Rudolf Schindler, Musik: Willy Schmidt-Gentner) mit der Jazz-
musik: Auf dem Land probiert einer der Stromer Jonnys Trompete aus und die von
ihm dilettantisch hervorgebrachten Téne klingen genauso wie zuvor Johnnys von
einer breiten Zuhdrerschaft goutierten Improvisationen in der Stadt. In seiner Tie-
fenstruktur argumentiert der Film, dass Jazzmusik zum einen keine wirkliche Kunst
ist, weil man sie nicht durch fleiBiges Uben erlernen muss, sondern jeder sie ein-
fach hervorbringen kann, und Jazz zum anderen eine véllig lacherliche Angele-
genheit ist, da nicht nur die unbescholtenen Zuhérerinnen und Zuhérer sowie das
Ubrige Orchester auf dem Land in haltloses Geléchter ausbrechen, sondern sich
auch die Tiere vor Lachen auf dem Boden kugeln.

Somit ist zumindest in Bezug auf die Musik auch SeeB3len zu widersprechen, der
im Heimatfilm der 1950er Jahre einen Kompromiss zwischen ,der technologisch
und 6konomisch avancierten Moderne“ und der ,geschichtslos natirlichen Hei-
mat“ vorgefuhrt sieht (SeeBBlen 1990: 347).

Eine der wenigen Ausnahmen stellt der Film Schwarzwaldmédel (BRD 1950,
Regie: Hans Deppe, Musik: Frank Fox) dar. Hier wird der positiv semantisierte
landliche Raum nicht mit Volksmusik und Heimatliedgut korreliert, sondern mit
dem Walzer, und der stadtische Raum mit Revue-Musik. Jedoch zeigt sich, dass
diese Korrelation scheinbar nicht so addquat ist, denn diese Opposition der Musik-
stile wird in den folgenden Heimatfilmen nicht mehr aufgegriffen. Der Walzer ist
kulturhistorisch eine dezidiert durch das stédtische Leben gepragte Musikrich-
tung (Wiener Walzer) und daher in der Tiefenstruktur nicht pradestiniert,
die entsprechenden Semantiken des landlichen Raumes in sich aufzunehmen.
Zumindest aus filmmusikalischer Sicht stellt Schwarzwaldmédel — im Gegensatz
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zu Grin ist die Heide — daher auch keinen Prototypen des Heimatfilms dar. Die-
sen Aspekt unterschléagt Greis, indem sie in ihrer Analyse den signifikanten Unter-
schied zwischen der mit dem semantischen Raum Land korrelierten Musik in
Schwarzwaldmédel und Griin ist die Heide nicht einmal erwéhnt (Greis 1992:
73ff.). In Wo die Lerche singt (A 1956, Regie: Hans Wolff, Musik: Franz Lehar und
Bruno Uher) korreliert Walzermusik aus dem Radio dann auch mit dem stadti-
schen Raum Wien. Auch wenn Gretl und ihr GroBvater vom Komfort der Woh-
nung des Malers Stefan begeistert sind, wird Uber den spezifischen Umgang
mit der Musik bereits eine gewisse Problematik des stéddtischen Raumes deut-
lich: Zunéchst tanzt der GroBvater zum Walzer aus dem Radio, aber da er nach
und nach alle méglichen larmenden Geréate in der Wohnung einschaltet, wird
die Musik sukzessive bis zur Unkenntlichkeit Gbertdnt, bis sie in vélligem Geto-
se untergeht und damit der stadtische Raum implizit als ein insgesamt musik-
feindlicher Raum inszeniert wird.

Frankfurter konstatiert, dass der Heimatfilm der 1950er Jahre auf der Ebene der
Narration insgesamt ,Lernen, das Aneignen und Verarbeiten von Erfahrung ver-
weigert® (Frankfurter 1990: 341). Dieser Punkt Iasst sich auch genau auf die vor-
gefuhrten Lieder tGbertragen, denn diese singen sich wie von selbst, missen also
auch nicht erlernt werden.

Es sei darauf hingewiesen, dass diese Naturlichkeit sowohl auf der visuellen als
auch auf der musikalischen Ebene nur simuliert wird. Denn der filmische Archi-
tekturraum wurde zum Teil massiv fur die Filme manipuliert und der Gesang wurde
im Nachhinein mittels Playback-Verfahren eingespielt. Segeberg beschreibt dies
sehr plakativ fiir die Produktion von Griin ist die Heide: ,Dabei lieBen Plastikblu-
men, die auf Bdumen angebracht wurden, und Aste, die mit hellgriiner Farbe
angespriht wurden, keinen Zweifel daran, wie synthetisch die in diesem Film der-
art effektsicher ergriinende Heide-Heimat hergestellt wurde® (Segeberg 2009:
121). Zur Kinstlichkeit der Natur vgl. auch Jary (1993: 59f.).

Zur Funktion der Stromer im Heimatfilm und ihrer Verkérperung der Landschaft
vgl. Boa und Palfreyman (2000: 92f.).

Die unterschiedliche Vermittlung des Schwarzwald-Liedes in den USA und im
Schwarzwald hebt Graf (2012: 65) hervor: ,Solange Homanns Lied im Schwarz-
wald gesungen wird, présentiert der Film den Singakt in voller Lédnge. Wird das
Lied in englischer Sprache (,Black Forest Melody* als Titel und ,country, my coun-
try“ als Refrain) in New York in einer Jukebox gespielt und seiner spezifischen
Schwarzwald-Semantik durch das mehr oder weniger beliebige ,country“ beraubt,
bricht der anwesende Homann das Lied ab, indem er die Platte der Jukebox ent-
nimmt. Das verfalschte Zeichen einer semiotischen Manifestation heimatlichen
Anthropologieverstandnisses darf nicht in voller L&nge gespielt werden. Die ame-
rikanische Kultur deformiert die durch das Lied bedeutete Liebe eines deutschen
Komponisten zur deutschen Natur, der Signifikant wird seines Signifikats beraubt
und dadurch entwertet. Es hat ein Verlust von Authentizitét stattgefunden, die frei-
lich selbst als Ergebnis eines Akts medialer Inszenierung erscheint.”

Seidl sieht im Bildaufbau des Heimatfilms ein versdéhnliches Moment: ,Der Held
schaute auf die schénen Naturszenen, sein Madchen schaut aufs gleiche Bild,
und die Zuschauer im Kino auch: Konsequenter war die Integration des Publikums
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nicht zu erreichen: Wir alle sind Zuschauer, riefen die Heimatfilme ihrem Publi-
kum zu und meinten damit — unterschwellig — auch: Wer Zuschauer ist, der ist
kein Tater.“ (Seidl 1987: 69).

17  Zum fir den Heimatfilm der 1950er Jahre konstitutiven Charakter des Trachten-
fests vgl. Segeberg 2009: 135, Trimborn 1998: 129ff. und Buddecke 1997: 332.

18  Auch wenn Kirstens (2010: 269) Argumentation, bei den gezeigten ,Landschafts-
aufnahmen” handele es sich um ,Bilder aus der ,alten Heimat™, mir nicht plausi-
bel erscheint, sind ihre Ausfihrungen zu den musikalischen Halleffekten in dieser
Sequenz sehr Uberzeugend: ,Diese Zusammenfihrung wird des Weiteren durch
die Nutzung eines Soundeffekts verdeutlich bzw. verstarkt, indem diejenigen Stel-
len, an denen Bilder der ,alten Heimat' eingeblendet werden, auf Ebene der Ton-
spur mit Echo- bzw. Halleffekten unterlegt werden, so dass sie ein ,In-die-Ferne-
gerlckt-Sein‘ der Heimat (bzw. des Liedgesangs) assoziieren lassen und gewis-
sermafen als ,Echo der Erinnerung* hervorgehoben werden. Im Beispiel der bespro-
chenen Filmszene liegt der Hall gewissermaBen auf der Landschaft der ,verlore-
nen‘ Heimat [...].“ Vgl. hierzu auch die Argumentation beziglich Griin ist die Hei-
mat bei Gréaf (2012: 75f.), Segeberg (2009: 136) und Trimborn (1998: 118f.).

Filmografie (chronologisch)

Schwarzwaldmédel (BRD 1950, Regie: Hans Deppe, Musik: Frank Fox, Berolina).

Griin ist die Heide (BRD 1951, Regie: Hans Deppe, Musik: Alfred Strasser, Berolina).

Am Brunnen vor dem Tore (BRD 1952, Regie: Hans Wolff, Musik: Willy Schmidt-Gent-
ner, Berolina).

Wenn am Sonntagabend die Dorfmusik spielt (BRD 1953, Regie: Rudolf Schindler,
Musik: Willy Schmidt-Gentner, Berolina).

Die schéne Mdillerin (BRD 1954, Regie: Wolfgang Liebeneiner, Musik: Willy Mattes,
Algefa Film).

Der Férster vom Silberwald / Echo der Berge (A 1954, Regie: Alfons Stummer, Musik:
Viktor Hruby, Rondo Film).

Schwarzwaldmelodie (BRD 1956, Regie Géza von Bolvary, Musik: Gerhard Winkler,
Berolina).

Die Trapp-Familie (BRD 1956, Regie: Wolfgang Liebeneiner, Musik: Franz Grothe, Divi-
na-Film).

Wo die Lerche singt (A 1956, Regie: Hans Wolff, Musik: Franz Lehar und Bruno Uher,
Paula Wessely Filmproduktion).

Die Trapp-Familie in Amerika (BRD 1958, Regie: Wolfgang Liebeneiner, Musik: Franz
Grothe, Divina-Film).

Heimat, Deine Lieder (BRD 1959, Regie: Paul May, Musik: Rolf A. Wilhelm, Divina-
Film).

Hohe Tannen/ Kéhlerlies| (BRD 1960, Regie: August Rieger, Musik Hans Oliva-Hagen,
Rex-Film).
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Der Schlager, der Film und die 1950er Jahre.
Uberlegungen zur ,Schlagersphare’ als Semiosphére

Hans Krah, Universitat Passau

Summary. Based on Lotman’s concept of the semiosphere, this paper models the con-
cept of a specific ‘Schlager sphere’ for the Schlager film of the 1950s and presents some
basic theses on the relationship between Schlager music and Schlager film of this peri-
od. The concept of the semiosphere generally describes an exchange in which something
new/alien is integrated into the well-known, thereby initiating constant transformation.
For the ‘Schlager sphere’, however, it turns out that it is insignificant for Schlager music
that it itself is basically only a form of imitation. Thus, it carries semantics of the open
and fluids and demands them at least symbolically for itself.

Zusammenfassung. Ausgehend von Lotmans Konzept der Semiosphére wird fiir den
Schlagerfilm der 1950er Jahre das Konzept einer Schlagersphére modelliert und werden
einige Grundthesen zum Verhdltnis von Schlager und Schlagerfilm der 1950er Jahre dar-
gelegt. Fur das Semiosphérenkonzept des Austauschs, bei dem Neues/Fremdes im Eige-
nen einbezogen und so sténdiger Wandel initiiert wird, bedeutet dies selbst, so eine der
Thesen, dass das Semiosphéarenkonzept fir den Schlager nur imitiert wird, um die damit
transportieren Semantiken des Offenen und des Fluiden konnotativ und zumindest sym-
bolisch fur sich rekrutieren zu kénnen.

1. Einleitung

In Der lachende Vagabund (BRD 1958, Thomas Engel) spielt Fred Bertel-
mann den Journalisten Fred Berghoff, der zunachst dem Onkel seiner Braut
Pia, Generaldirektor Otto Vogelsang, vorgaukelt, ein Vagabund zu sein, um
dann gemeinsam mit Otto, der aus seinem Leben und der Bevormundung
durch seine Frau, die gegen die Ehe Freds mit Pia ist, ausbrechen will, in
der Rolle von zwei Vagabunden Abenteuer im Stiden zu bestehen, bevor
es dann am Ende zur Hochzeit kommt. Die Semantik eines Vagabunden
als eines ,Womanizers* wird dabei durch den titelgebenden Schlager Der
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lachende Vagabund vorgegeben, der in der Art eines einstimmenden Rah-
mens zu Beginn des Films vor sidlicher Kulisse zu héren ist (siehe Lyrics
im Anhang).

| Der lachende Vagabund (1958, Thomas Engel) |

Otto Olga Emil Ennco
Vogelsang Zigeuner
-baron
Bastlan Stefano

Ralf Bend/x

O === -=: A H|Iar|o
Annabella Jacomo  Diana Fred Pia Angela
Berghoff e} Hollebusch
Angéle
Durand Fred Conny
Bertelmann ,Blue Jean

Baby’

Cornelia
Froboess

Abb. 1: Figurenkonstellation Der lachende Vagabund.

In Und abends in die Scala (BRD 1957, Erik Ode) spielt Caterina Valente
die noch unbekannte Kinstlerin Caterina Duval, die zum gefeierten Revuestar
wird.

Ich méchte ausgehend von diesen beiden Filmen einige Uberlegungen
prasentieren, die mir fir den Schlager und den Schlagerfilm der 1950er
Jahre zentral zu sein scheinen. Beide Filme machen, in unterschiedlichem
Ausmal3, dreierlei deutlich, was ich als grundlegend fur die Schlagerfiime
der 1950er halte und im Folgenden entwickeln méchte: erstens das
Konzept des Schwindels, zweitens die Schlagersphare als Semiospha-
re, drittens die rekursive Anwendung von erstens auf zweitens.

2. Schlagerfilm und Schlagersphére
2.1 Schlagersphére vs. Schlager im Film — zum Korpus

Einige Anmerkungen zum Schlagerfilm und dem Korpus, das den Ausfiih-
rungen zugrunde liegt, seien vorangestellt. In der Forschung wird gerne
kolportiert, dass sich ein Schlagerfilm von anderen Genres nicht unterschei-
den lasst, da Schlager immer und Uberall vorkommen (kénnen). Die For-
schung wird zudem deutlich von populérwissenschaftlichen Beitragen domi-
niert (etwa Hobsch 1998 und Mania u.a. 2014), eine filmwissenschaftliche
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Fundierung und Systematisierungen, die Uber die Oberflache oder einen
Lexikoncharakter hinausgehen wirden, finden sich wenig. Stattdessen wird
gerne auf Begrifflichkeiten wie ,Hybrid" oder ,Genre-Mix“ zurlickgegriffen.
Exemplarisch sei Schulz (2012) diskutiert, in der sich einige der immer wie-
derkehrenden ,Argumente’ spiegeln. So referiert Schulz erstens Positionen
bezlglich Genre (103—110), ohne aber daraus etwas fur sich aufzuneh-
men oder abzuleiten. Die Erkenntnis, dass sich Genres entwickeln, ist eher
banal, strukturalistischen Anséatzen die Kenntnis einer solchen Prozesshaf-
tigkeit generell abzusprechen, zeugt eher von einer Misslektlre und Miss-
verstandnissen im Verstehen (,Musikfilme Uber strukturelle Merkmale zu
definieren erscheint demnach problematisch®, Schulz 2012: 107). Die Fol-
gerung, dann Uberhaupt auf den Versuch einer Genrekonstituierung tber
Merkmale zu verzichten, ist jedenfalls ein Trugschluss — denn auf welcher
Basis sollte sich etwas entwickeln, verandern, transformieren, wenn nicht
auf derjenigen solcher zunachst rekonstruierten Strukturen und Modellie-
rungen? — und die Konsequenz, Filme als Hybride aufzufassen, erscheint
eher als Freibrief fur Beliebigkeit, was zudem die Problematik nur verschiebt,
denn auch dann waére ja zu fragen, wie sich diese Hybridstruktur fassen
und beschreiben lasst und wodurch sie sich genau auszeichnet. Insofern
Schulz zweitens ihr Vorgehen nicht als Interpretation, sondern als ,Lekti-
ren“ titulieren will (Schulz 2012: 28), ist impliziert, dass diese wenig auf text-
analytischer und filmwissenschaftlicher Methodik beruhen, und sie kom-
men dann auch Uber das Konstatieren von heterogenen Oberflachenstruk-
turen ohne Abstraktion nicht oder nur wenig hinaus. Insbesondere werden
auf diese Weise drittens die den unterschiedlichen Genres unterlegten
unterschiedlichen Wertigkeiten von Musik und die ideologischen Paradig-
men, die damit vermittelt oder daran angelagert werden, nicht erkannt.
Ebenso fehlt viertens eine Rekonstruktion der jeweils zugrundeliegenden
semantischen Ordnungen, dementsprechend eine Abstraktion von Textse-
mantiken und Textargumentationen — so dass dann auch Schwarzwaldmé-
del (wenig nachvollziehbar, da argumentativ nicht textadaquat hergeleitet)
als Schlagerfilm deklariert werden kann (Schulz 2012: 263—-282). Schliel3-
lich wird funftens, insofern der Betrachtungszeitraum der Schlagerfilm der
1950er bis 1970er Jahre ist, wenig berlcksichtigt, dass sich hier doch gera-
de auf der Ebene der Kulturalitat, des Verhélinisses von Texten zu Diskur-
sen und Denken ihrer Produktionszeit, Einschnitte und Transformationen
abzeichnen und das Korpus nicht als homogene Einheit allein aufgrund
des Kriteriums Musik gefasst werden kann. Dergestalt wahrgenommen ver-
schwimmen die feinen Unterschiede (um die es hier aber gerade gehen
soll; vgl. dazu zum Tanzfilm Krah 2003). Insgesamt sind die Befunde von
Schulz wenig systematisch fundiert, eher beliebig und damit wenig brauch-
bar, sowohl was den Schlagerfilm im Allgemeinen als auch was Interpre-
tationen von einzelnen Filmen betrifft.

Dass Schlager oder Musikeinlagen in den verschiedensten Filmen und
den unterschiedlichsten Genres enthalten sein konnen, ist zutreffend und
gerade fur die 1950er Jahre ein signifikantes Phdnomen. Daraus abzulei-
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ten, dass es deshalb keine Differenzierungen geben kann, ist aber ein
Kurzschluss, dem rein die Oberflachenebene von Texten zugrunde liegt
und der dementsprechend keine semantischen (Tiefen-)Strukturen bertick-
sichtigt. Es lassen sich durchaus Kriterien ausmachen, anhand derer Unter-
scheidungen gezogen werden kénnen. Nicht jeder Film (der 1950er Jahre),
in dem ein Schlager vorkommt, ist ein Schlagerfilm.

Fir die Schlager in solchen ,Schlagerspharen’, wie ich es nennen méch-
te, muss erstens gelten, dass der Schlager referiert, also nicht im fil-
mischen Kosmos gefangen bleibt. Es darf sich nicht um genuine Filmmu-
sik handeln, sondern das Lied muss auch auf3erhalb des Films existent
sein. Der Schlager muss auch auBerhalb des Films als Schlager vermar-
ket sein (ob vor oder mit dem Film, dirfte dabei keine Rolle spielen), wobei
diese Referenz und Beglaubigung Uber die Bindung an den Schlagerstar
realisiert ist; er ist es, der diesen Schlager auf Platte singt. Der Schlager
darf zweitens, zumindest nicht als derjenige, dem die zentrale/prominente
Position in der Film-Narration zukommt, nicht einfach zitiert sein, es
darf also Uber ihn Uber kulturelles Wissen nicht bereits ein Konnotations-
potential vorhanden sein, etwa eines, dasihn als alte n Schlager auf Ver-
gangenheit verweisen lasst; es muss sich um einen aktuellen, neuen Text
handeln. Dies bedeutet nicht, dass der Schlager erst im Kontext des Films
komponiert worden ist, aber eine zeitliche Ndhe muss gegeben sein. Drit-
tensdarferimFilm nicht rein als Zeichen funktionalisiert sein. Dem
Schlagermuss alsoein eigentlicher Status als mediales Pro-
dukt zuerkannt sein. Des Weiteren lie3e sich viertens als Kriterium, durch
das sich innerhalb der Schlagersphére unterschiedliche Varianten ausdif-
ferenzieren lassen, die Konfiguration von Schlagersanger*in als
Schauspieler*in angeben. Insbesondere mit diesem Kriterium Iasst
sich innerhalb der Schlagerfiime die Variante der Schlager-/Musikparade
abgrenzen, die eigene Spezifika aufweist und hier im Folgenden nicht im
Fokus stehen wird. Bei dieser Variante handelt es sich um ein alteres Modell,
das bereits vor den 1950er Jahren etabliert ist (etwa im Film Wunschkon-
zert von 1940; vgl. Kanzog 1996: 226-231) und an das angeknUpft wird,
teilweise dann auch unter Einbezug alterer Stars (so in Bei dir war es immer
50 schén mit Zarah Leander, vgl. dazu Decker 2000: 120ff.). Die Schlager-
parade (der 1950er) konstituiert grundsatzlich eine Paradigmenbildung, die
zumeist durch den Rekurs auf einen Komponisten getragen wird, etwa
Michael Jary in Grof3e Starparade 1954 (BRD 1954, Paul Martin), und die
sich im Potpourri kondensiert. Auf ein solches Aushandeln von ,alt‘ und
,neu‘ und das Einverleiben des Einzelnen in eine Gemeinschaft der Musi-
zierenden sind diese Filme stets ausgerichtet: Das Alte und bereits Erfolg-
reiche, Arrivierte und Etablierte gibt dem Neuen eine Chance, so die filmi-
sche Inszenierung; da das Neue stets nichts Anderes macht oder ist als
das Alte, lasst sich dies harmonisch préasentieren.

Flinftens ware als Rahmenkriterium fiir die Diegese die Situierung
in der deutschen/europaischen Gegenwart anzusetzen, wobei diese
aber sujetloser Hintergrund bleibt und nicht sujethaft (etwa im Modell
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der Familienzusammenfiihrung oder -komplettierung) in die Plots der Filme
eingreift.

Einige Beispiele sollen diese Kategorien illustrieren und Zuordnung oder
Abgrenzung plausibel machen. Was die Schwalbe sang (BRD 1956, Géza
von Bolvary) beruht auf Theodor Storms Novelle Immensee, ist aber weni-
ger als direkte Verfilmung als vielmehr als Remake der Verfilmung von Veit
Harlan aus dem Jahr 1943 zu werten, insofern sich der Film auf die dort in
Abweichung zur literarischen Vorlage etablierten Muster bezieht und diese
transformiert weiterflihrt. Vom NS-ideologisch ausgerichteten Melodram,
das den Text fur das Eintben in Disziplinierung und Verzicht auf individu-
elles Glick zugunsten der Aufgabe fir die Gemeinschaft instrumentalisiert
(vgl. Decker u.a. 2000), mutiert der Film zum Heimatfilm. Operiert wird mit
den genretypischen Oppositionen von ,Stadt und ,Land* und , Tradition‘ und
,Moderne’, die aus der Perspektive und dem Denkschema einer ideologi-
sierten Natur zu synthetisieren und zu harmonisieren versucht werden
(siehe Krah und Nies 2017). Nun gibt es in Was die Schwalbe sang zwar
in der Diegese explizit als solche gelabelte und gehandelte Schlager, etwa
das Lied Mach Musik mit mir, und ist die (aus Sicht der 1950er Jahre)
moderne Musikbranche Teil der Narration, aber diese Schlager sind rein
filmisch konstruierte, es gibt sie nurim Film, so wie auch die Figur der Doris
Dahl, die diese im Film singt, von der Schauspielerin Margit Saad und nicht
von einem Musikstar gespielt wird. Das fordernd gesungene ,Mach Musik
mit mir*“ (Forts.: ,immer nur mit mir“), das sowohl die egoistische Dimen-
sion betont als auch die (filmisch so konzipierte) unangemessene aktive
und (besitzergreifende) Rolle der Sangerin/Frau, verweist auf den damit
eigentlich reprasentierten Kontext der Geschlechterrollen, zumal das Lied
auch diegetisch in diesem Ubertragenen Sinn einer Geschlechterbeziehung
zu verstehen ist.

Diese Schlager-Dimension bildet hier also gerade keine eigene Schla-
gersphare aus. Sie ist stattdessen integriert in einen anderen Diskurs: Der
Film orientiert sich an den Paradigmen des Heimatfilms (siehe hierzu ein-
fohrend Graf 2012, GroBmann in diesem Band, Krah und Wiesel 2000:
155—-163 und Abschnitt 3.2 in diesem Beitrag). Dass das Lied des Kompo-
nisten Gerhard Meyens, So weit, wie die Sterne, als Schlager ,gut" ist, und
das heif3t, erfolgreich sein wird, wird deshalb prognostiziert, weil es ,echt’
ist (da eigens fiir Meyens Liebe Ursula komponiert und geschrieben). Dem-
entsprechend ist die Schlagervariante dieses Liedes eine Verfremdung;
das eigentliche Musikstiick muss angepasst werden, spezifisch arrangiert,
und dies erscheint als Fremdes, als etwas, was der eigentlichen Musik
,angetan‘ wird (anstatt dass sich diese Angleichung im Kontakt ergeben
wirde) und das dementsprechend nicht dauerhaft Bestand haben wird.
Statt eine Schlagersphére zu initiieren, ist der Schlager hier einer ,Heimat-
welt’ einverleibt. Dass dabei der Schlager hier nicht per se negativ konno-
tiert ist, funktioniert, da er als Ubergang und Weg gesetzt ist, der zum eigent-
lichen Ziel fuhrt: der symphonischen Auffiihrung des Liedes mit dem Kom-
ponisten Gerhard Meyens als Dirigenten in Personalunion. Am Ende wird
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das Schlager-Intermezzo vollstéandig getilgt und damit auch die Schlager-
séngerin Doris Dahl. Dieser kann zwar die Ehe versprochen und der Pol-
terabend kann begangen werden, zur Hochzeit selbst kommt es dank eines
deus ex machina in Form eines Autounfalls nicht mehr. Gerhards Gene-
sung bedeutet auch, dass Doris freiwillig abtritt und im weiteren Verlauf und
in der Welt, in die Gerhard eigentlich gehért, keine Rolle mehr spielt. Ein
Austausch irgendwelcher Art findet nicht statt.

In Wenn der weiBBe Flieder, wieder bliiht (BRD 1953, Hans Deppe) fun-
giert das gleichnamige Lied als Zeichen — es verweist auf die Verbunden-
heit von Willy und Therese. Deshalb kann allein das Singen des Liedes von
Willy far die Gastwirtin Lieselotte von Therese als Treuebruch gedeutet wer-
den, was wiederum zur Trennung fuhrt. In Was die Schwalbe sang wie in
Wenn der weiBe Flieder, wieder bliiht findet sich auch die ,zwei Weltenthe-
orie’, die Kiinstler von Normalblrger quasi als ontologisch unterschiedlich
abgegrenzt denkt (wobei in Was die Schwalbe sang zudem der Schlager
von dieser Basisopposition exkludiert wird), eine Modellierung der Welt, die
dem NS-Denken entstammt und gerade nicht mehr in der Schlagersphéare
Raum findet.

Ahnlich wie in Wenn der weiBe Flieder, wieder bliiht verhalt es sich in
LaB die Sonne wieder scheinen (BRD 1955, Hubert Marischka), wenn
das gleichnamige Lied auf die existentielle Lebenssituation der Familie
verweist —die Absenz der Mutter durch die historischen Umsténde in
Folge des 2. Weltkriegs — und die Narration des Films auf Familienkom-
plettierung abzielt. Die zu Beginn des Films im Fokus erscheinende Fern-
seh- und Rundfunkszenerie, der Protagonist als Schlagerkomponist, Robert
Lemke als Moderator einer Show und die Tochter, gespielt von Cornelia
Froboess, als Kinderstar — alles dies evoziert hier gerade nicht das Umfeld
einer Schlagersphare, sondern dient selbst wiederum nur als Zeichen flr
Modernitat und Aktualitat; hierunter lasst sich auch subsumieren, dass
Conny Froboess im Film den sie 1951 bekannt machenden Hit ,Pack die
Badehose ein“ singt. Dieses aktuelle Geschehen im Nachkriegsdeutsch-
land hat aber keinen Selbstzweck und keine Rechtfertigung aus sich her-
aus, sondern wird dominiert von den Auswirkungen der Vergangenheit und
muss ideologisch transformiert und in Ordnung gebracht werden. Am Ende
steht eine neue Familie.

2.2 Das Paradigma ,Schwindel’

Vor dem Hintergrund einer solchen Korpuskonstituierung lassen sich wei-
tere Gemeinsamkeiten abstrahieren, die als grundlegend erachtet werden,
den Schlagerfilm als Korpus koharenter Texte zu interpretieren (von dem
aus dann auch Transformationen des Genres und dessen Entwicklung als
Ausgangspunkt nachvollzogen werden kénnen).! Dazu sei etwas ausfihr-
licher auf den Film Und abends in die Scala eingegangen, da hier relativ
explizit solche Grundlagen zu erkennen sind.
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Castro Valente

Abb. 2: Figurenkonstellation Und abends in die Scala.

Yvette de Motestant, Gattin des franzosischen Familienministers, ist inko-
gnito die beriihmte Sangerin Gloria del Castro. Als sie glaubt, dass ihr Mann
sie betrlgt, will sie ihre Tarnung als Gloria del Castro aufgeben und gestat-
tet ihrem Manager Alfons Spadolini, fir sie ein Engagement als Star der
Revue zur Wiederéffnung der Scala in Berlin auszuhandeln. Schnell erweist
sich die Affare als Irrtum, Yvette versdéhnt sich mit ihrem Mann und wider-
ruft ihre Zusage. Spadolini ist gezwungen Ersatz zu suchen, um der dro-
henden hohen Konventionalstrafe zu entgehen. Seine Sekretarin macht ihn
auf die noch unbekannte, in einem Hinterhoftheater auftretende Caterina
Duval aufmerksam, deren Kunst es gerade ist, sich auf der Biihne fiir ande-
re auszugeben, so neben Elvis Presley, Maurice Chevalier und Charlie
Chaplin eben auch fur Gloria del Castro.

Caterina wird von Spadolini engagiert, zunachst ohne ihr Wissen, dass
sie sich flr Gloria del Castro auszugeben hat, dann spielt sie mit, da die
Existenz der Revue und vor allem ihres Regisseurs Robert Mertens, des-
sen erste Regie es ist, davon abhangen. Robert und Caterina verlieben
sich, es kommt aufgrund des Inkognitos zu Verwerfungen, Robert erfahrt
von dem Ehemann Glorias/Yvettes, halt Caterinas Brider fir zwei weitere
Geliebte und will nicht die Nummer vier sein, bis sich am Ende die Verwick-
lungen sowohl auf privater (wobei es zunachst noch zu weiteren kleinen
Identitdtswechseln kommt) als auch auf beruflicher Ebene auflésen.

Dies geschieht, indem Caterina sich dem Publikum stellt und nach dem
erfolgreichen Auftritt als Gloria del Castro 6ffentlich eingesteht, dass sie
nicht der berihmte Star ist. Nach anfénglichem Zégern applaudiert das
Publikum und erkennt sie als Star der Revue an, erkennt an, dass das eben
grandios Dargebotene nicht von der beriihmten Gloria del Castro stammt,
sondern dass es sich bei dieser Kinstlerin um die véllig unbekannte Nach-
wuchskunstlerin Caterina Duval handelt. Der Schwindel wird also einge-



42 Hans Krah

standen, als Konsequenz ergibt sich aber kein Skandal, sondern der Topos
,a new star is born‘. Und dieser ,neue’ Star, Caterina Duval, gibt am Ende
des Films und der Revue als sie selbst die Abschlussnummer. Dabei tritt
sie nun auf eine Weise gekleidet auf, die wiederum mit dem Image von
Caterina Valente selbst (auBerhalb des Films) korrespondiert.

Wenn in diesem Kontext der Paparazzo Bobby Fox vom Klatschmaga-
zin ,Die nackte Wahrheit®, der von Beginn des Films an bemdiht ist, Gloria
del Castro abzulichten, angesichts dieser Selbst-Enthillung lamentiert: ,So
ein Pech, wann werde ich endlich einmal die richtige vor die Optik bekom-
men*, und seine Sitznachbarin ihm antwortet: ,Die richtige, die gibt es nicht
mehr, die wird es nie wieder geben” (1:22:40-1:22.50), dann scheint diese
Aussage zwar als Selbstaussage beglaubigt zu sein, denn seine Sitznach-
barin ist gerade Yvette de Motestant und diese ist/war Gloria del Castro,
sie kdnnte aber auch stutzig machen: Zum einen deshalb, weil sich zu die-
sem Zeitpunkt des Films, kurz vor Ende, die Frage stellt, wozu es denn eine
richtige Uberhaupt gebraucht hatte, wenn stattdessen Caterina Duval alias
Caterina Valente so aufgetreten ist, wie sie aufgetreten ist (und damit ver-
deutlicht, dass es eines anderen Stars nie bedurfte)? Und was heiB3t hier
zum anderen Uberhaupt die ,richtige“? Denn eine richtige Gloria del Cas-
tro gab es ja nie, verbarg sich dahinter doch sowieso schon immer Yvette
de Motestant, die Frau des franzdsischen Familienministers, die inrer Beru-
fung zu singen nur inkognito, ohne Wissen ihres Mannes und ohne, dass
irgendjemand sie zu Gesicht bekommen durfte, nachging.

Verhandelt wird also eine Frage nach ,richtig‘/,echt’ und ,nicht
richtig‘/,falsch’, wobei diegetisch die Entscheidung dem Publikum
anheimgestellt wird: Nach ihrem Auftritt als Gloria del Castro und ihrem
Eingestandnis, wer sie ist, stellt Caterina (Duval) dem Publikum die Frage:

Haben Sie dem berihmten Namen Gloria del Castro Beifall gespendet, oder habe
ich [betont, Anm. H.K.] Ihnen gefallen? Ich lege mein Schicksal in lhre Hande. Ent-
scheiden Sie: Soll ich gehen oder darf ich bleiben? (Scala: 1:21:30-1:22:20)

Eine erste Grundlage der Schlagersphére ist nun generell, dass geschwin -
delt wird, wo es nur geht. Mit der Bezeichnung ,Verwechslungskomédie’,
die sich dazu zumeist in den Filmbeschreibungen wie in der Sekundarlite-
ratur findet, wird diese Struktur nur au3erst unzureichend und letztlich nicht
zutreffend wiedergegeben, denn es handelt sich immer um das bewusste,
diegetische Vortauschen einer falschen Realitat. So etwa, wenn in Liebe,
Jazz und Ubermut (BRD 1957, Erik Ode) die Internatsleiterin Frau Himmel-
reich den amerikanischen Geldgebern als Beleg fur die Fortschritte ihrer
Meisterklasse musikbegabter Kinder als eigene Aufnahme deklariert die
Originalaufnahme der Nussknacker Suite des Salzburger Symphonieor-
chesters schickt. Zumeist artikuliert sich der Schwindel gerade darin, dass
die Protagonisten und Protagonistinnen, insbesondere die ,echten‘ Schla-
gerstars, in ihrer Rolle selbst eine Rolle zu spielen haben; so gibt sich in
Liebe, Jazz und Ubermut der Bandleader Peter Hagen (Peter Alexander)
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als Musiklehrer aus, die ,eigentliche’ Film-Identitéat wird also voriibergehend
auBer Kraft gesetzt: So, wie Caterina Duval in Und abends in die Scala Glo-
ria del Castro mimt und Fred Berghoff in Der lachende Vagabund einen
Vagabunden spielt, so gibt sich die neunzehnjahrige Caterinain Liebe, Tanz
und 1000 Schlager (BRD 1955, Paul Martin) fir ein 14-jahriges Madchen
aus, die nette Kathrin in Bonjour Kathrin (BRD 1956, Karl Anton) wird zur
Frau mit Vergangenheit, der Student Peter in Alle lieben Peter (BRD 1959,
Wolfgang Becker) zu einem 14-jahrigen, kindlichen Jungen, das Madchen
Conny Haller wechselt in Hula-Hoop, Conny (BRD 1959, Heinz Paul) ihr
Geschlecht und wird zu ihrem fiktiven Bruder Conny, der berihmte Sanger
Fred Carter doubelt sich in Wenn das mein groBBer Bruder wiif3te (BRD
1959, Erik Ode) selber als 6sterreichisches Naturtalent Franz Wagner, um
hier nur die auffalligsten und in den Filmen zentralen Beispiele zu nennen.2

Dieser Schwindel, der in Und abends in die Scala in der diegetischen,
im Discours ausfihrlich dargestellten ,als-ob*-Revue als mis en abyme
abgebildet und hier —in dieser Bihnenprasentation — auch in seinem Rah-
men expliziert wird, namlich als mediales Geschehen, ist als Handlungs-
moment in den filmischen Welten generell nie wirklich problematisch und
tatsachlich sujetstiftend (wenn er Auswirkungen hat, dann eher in
dem Sinne, dass durch ihn eine gute Show katalysiert wird). Er ist program-
matisch zu verstehen und hat seine ganz spezifische Funktion fir die Kon-
stituierung der ,Schlagersphare’, wie nachfolgend (Abschnitt 3.2) thesen-
haft ausgefihrt wird.

3. Schlager-Semiosphére

Hierzu muss auf eine zweite Grundlage eingegangen werden: Wenn in Und
abends in die Scala Caterina Duval (in einem deutschen Film) von Frank-
reich nach Deutschland geholt wird und von einer kleinen Hinterhofblhne
ins Zentrum der Unterhaltung, an die Berliner Scala, dann artikuliert sich
damit in der Diegese ein Modell des Austauschs, der Veranderung und des
Fortgangs, das dasjenige spiegelt, was flir den Schlager an sich gilt: Er
lasst sich sehr gut Uber das Konzept der Semiosphare beschreiben.

3.1 Schlager und Semiosphére

Lotmans Konzept der Semiosphare (1990) erfasst und beschreibt bekannt-
lich die menschliche Kultur als Menge in sich strukturierter Zeichenrdume,
an deren unterschiedlichen Grenzen Sinn produktiv neu entstehen und von
einem Zeichenraum in einen anderen Zeichenraum tbersetzt werden kann.
Uber die Grenze heif3t es dabei: ,Sie ist der Bereich beschleunigter semi-
otischer Prozesse, die immer aktiver an der Peripherie der kulturellen Oku-
mene verlaufen, um von dort aus in die Kernstrukturen einzudringen und
diese zu verdrangen” (Lotman 1990: 293).
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Abb. 3: Semiosphéare nach Decker 2017: 439.

Semiospharen strukturieren sich durch fortlaufende Prozesse der Inte-
gration von Texten, Kodes und Zeichen, die ein Zentrum in Form von
Einstellungen, Leitdifferenzen, Werten und Normen, Problemlésungsstra-
tegien, verfestigten Kodes und Zeichen ausbilden. Gleichzeitig forciert die
Struktur auch die permanente Auflésung solcher gefestigter Zeichen: ,Die
strukturelle Ungleichartigkeit der Bestandteile des semiotischen Raums
bietet Reserven flur dynamische Prozesse und ist einer der Mechanismen
far die Schaffung neuer Information innerhalb der Sphéare (Lotman 1990:
2941.). Dementsprechend kommtes ander Peripherie der Semiospha-
ren zu Kontaktphdnomenen, beidenen Ubersetzungen (berdie Gren-
zen einer Semiosphare in eine andere vorgenommen werden und so neue
Zeichen, neue Kodes und neuer Sinn entstehen kénnen.

Die zentralen Kategorien, die Lotman als die relevanten prozessualen
Mechanismen von Wandel setzt, zum einen Getrenntheit, und damit
Austauschprozesse zwischen ,eigen‘ und ,fremd‘, und zum anderen die
innere Strukturierung inKernund Peripherie, sind bestens geeig-
net, den Schlager und die Schlagersphére in seinen/ihren Strukturen zu
modellieren.

In der Semiosphare wie im Schlager (zumindest der 1950er Jahre) geht
es um den Austausch von ,eigen‘ und ,fremd‘, wobei im Schlager(film) diese
Kategorien insbesondere und dominant erstens anhand der Nationalitat
,deutsch’ vs. ,nicht-deutsch’, zweitens anhand von Musikstilen3, drittens
anhand von ,neu‘ vs. ,arriviert™, viertens aber auch allgemein anhand von
,Gegenwart' und ,Vergangenheit' durchexerziert werden. Fur die ersteren
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drei Aspekte gilt vordergriindig die Ubernahme: Fremdes wird hereingeholt
und gelangt ins Zentrum des Eigenen, fir Letzteres gilt eine Art Uberset-
zung (und damit letztlich eine gewisse Ausgrenzung): In Und abends in die
Scala ist die Wiederaufnahme von Vergangenheit in der Gegenwart zum
einen daran zu sehen, dass die Scala, von 1920 bis 1944 eines der flh-
renden Unterhaltungsetablissements in Berlin, in der diegetischen Gegen-
wart wiedereréffnet wird. Zum anderen stehen fur diesen Austausch und
die Veranderungen auf Figurenebene symptomatisch Gloria del Castro und
vor allem Tante Mertens.

Tante Mertens reprasentiert nicht nur altersbedingt, sondern insbeson-
dere semantisch als ehemalige Frau Luna der gleichnamigen Operette und
der dort etablierten Musikkonzepte von Paul Lincke und Heinrich Bolten-
Baecker die Vergangenheit, aber auch deshalb, da sie selbst vier Ehemén-
ner hatte und damit, so ist impliziert, fir lockere Moralvorstellungen steht,
die in der Gegenwart keine Berechtigung mehr haben. Dies zeigt sich im
Vergleich, wenn Caterina in der Gegenwart falschlicherweise vier Bezie-
hungen nachgesagt werden und dies zu Konflikten flhrt. Tante Mertens
(gespielt von Brigitte Mira) kann zwar in die Gegenwart integriert werden,
aber nicht mehr im Zentrum, sondern nur mehr peripher, und nicht mehr
als ernstzunehmende Position, sondern nur in der Rolle eines komischen
Elements.

Die Rolle der Gloria del Castro als unnahbare ,grande dame” dagegen
wird einsichtig zugunsten der Rolle der Ehefrau an der Seite eines als Fami-
lienminister professionellen Ehemanns aufgegeben.

Fir die Semiosphare ist fiinftens auch die Berlhrung der Medien
und deren funktionaler Austausch relevant. In Und abends in die Scala sind
als Medien etwa Klatschmagazin, Plattenindustrie, traditionelle Perfor-
mancekiinste wie Revue und Ahnliches vertreten. Dabei leistet der Uber-
gang von einem zum anderen die Installierung einer Dimension der
Né&ahe, wie im Ubergang von del Castro zu Duval/Valente zu sehen ist:
Wird zu Beginn des Films gezeigt, wie Gloria del Castro im Aufnahmestu-
dio abgeschirmt wird und selbst die Begleitmusiker sie nicht zu Gesicht
bekommen durfen, wird Duval/Valente zur 6ffentlichen Person in der Revue,
die zudem mit dem Publikum interagiert, die Rampe durchbricht und das
Publikum geschmacksmaBig einbezieht.®

Auch der Film selbst wird zitiert, zumindest in seiner Frithform, wenn in
der ,als ob‘-Revue nicht nur Charlie Chaplin in seiner Rolle als Schuhver-
zehrer in Goldrausch (The Gold Rush, USA 1925, Charles Chaplin) imitiert
wird, sondern zugleich die mediale Verfasstheit des Stummfilms: Die Pra-
sentation ist in Schwarzwei3 — auch das diegetische Publikum der Show
ist davon betroffen — und in Zeitraffer gehalten, der das schnellere Abspu-
len und die Slapstickperformance simuliert.

In Der lachende Vagabund werden Zeitung und Sensationsjournalismus
zitiert, zudem in einer spezifischen Episode auch die Filmindustrie.
Diese Episode greift ahnlich wie die ,als-ob‘-Revue mis en abyme die
Struktur des Schwindels wie dessen mediale Beglaubigung auf. In dieser
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sogenannten ,Extra‘’-Sequenz sind relativ zusammenhanglos zur unmit-
telbar zuvor gezeigten Sequenz die beiden Vagabunden-Protagonisten
zu sehen, wie sie sich mit einem sie verfolgenden Polizeiauto auf einer
Serpentinenstral3e eine Verfolgungsjagd liefern, um dann mit ihrem Auto
Uber die Bdschung einen steilen Abhang hinabzustirzen. Dieses Gesche-
hen erweist sich im Nachhinein aber als Stunt (und die Protagonisten
haben sich vor dem Absturz in einen Baum gerettet) — und damit als
bewusst simuliert; die Protagonisten, so 16st sich der Schwindel auf, wur-
den von einer Filmcrew als sogenannte Extras genau flr diese Szene
engagiert.

Zum Konzept der Semiosphéare gehort sechstens nun auch ganz zent-
ral, was Grundlage meiner Ausfihrungen ist: Hierzu gehdért, dass es nicht
um den Schlager, sondern um Schlager und (Schlager-)Film (der 1950er
Jahre) geht und der Film in dieses Konzept spezifisch einbezogen ist.

3.2 Schlager und Schlagerfilm der 1950er Jahre — Grundthesen

These 1 zu Ausgangsstatus und inharenten Problem-
konstellationen: Der Schlagerfilm stellt keine beliebige Medienkon-
vergenz fur den deutschen Schlager dar, sondern ist in den 1950er Jahren
ein wesentlicher Faktor fir dessen Neu-Konstituierung. Zugrunde liegt also
zunéachst die Annahme, dass trotz Traditionen und Anfadngen des Schla-
gers um 1900 und in den 1920er Jahren Mitte der 1950er Jahre ein Ein-
schnitt und ein Neubeginn zu verzeichnen ist.®

Fir diese Neukonstituierung und die Etablierung eines/seines neuen
Platzes im kulturellen Diskurs braucht der Schlager den Film als mediales
Tragersystem. Denn es qilt, gegen zwei Problemkomplexe anzugehen —
und dies ist nicht (allein) im eigenen Medium zu leisten, sondern bedarf
narrativer Unterstitzung durch das Medium Film. Zum einen
resultiert ein solcher Problemkomplex historisch daraus, dass Musik im
Nationalsozialismus als deutsche Kunst gehandelt wird und damit an eine
spezifische ideologische Vereinnahmung gekoppelt ist.” Zum anderen hat
sich synchron eine Problemkonstellation ergeben, da sich zu Beginn der
1950er Jahre mit Schwarzwaldmédel (BRD 1950, Hans Deppe) und Griin
ist die Heide (BRD 1951, Hans Deppe) das Genre des Heimatfiims als
zentrales und dominantes der 1950er Jahre etabliert. Fir dieses Genre
ist zu konstatieren, dass eine ganz bestimmte, eigene Konzeption von
Musik grundlegend?, ja definitorisch ist und hierfiir in der Argumentation
bestimmte andere Konzepte als Negativfolie abgewertet bzw. zumindest
mit Gegenpositionen korreliert sind. So fihrt Schwarzwaldméadel explizit
die Abldsung vom Musikkonzept der Revue und dessen Starkonzept
der Diva vor, wenn der Discours mit dem Ende einer Revue beginnt und
von hier aus ein neuer semantischer Raum des Eigenen aufgebaut wird.
Zum zentralen und unterscheidenden Merkmal wird dabei die ,Echt-
heit' aufgebaut (also das, was als ,echt’ inszeniert wird) — dieses Merk-
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mal bestimmt als conditio sine qua non den Diskurs und ist fir das richti-
ge Musikkonzept unhintergehbar.

Wenn Musik derart spezifisch und evaluativ (vor-)gepragt ist, dann
braucht es eine Strategie, andere Musikkonzepte wie das des Schlagers
dennoch etablieren zu kébnnen und dafur eine Nische zu finden. Hierzu wird
dasjenige Medium funktionalisiert und instrumentalisiert, das flr die spe-
zifische Koppelung verantwortlich ist und das das populare Medium der
Zeit ist: der Film.® In und mit den Filmnarrationen des Schlagerfilms wird
also gezeigt, dass und wie der Schlager seine Berechtigung hat.

These 2 zu den Ldésungsstrategien: Die Strategie, derer
sich hierzu bedient wird, ist zum einen die insbesondere durch das Semi-
ospharenmodell vermittelte: den Schlager also als ,fremd* zu inszenieren,
als etwas von auBBen Kommendes, das sich angeeignet und das spezifisch
vereinnahmt wird, was zudem Offenheit gegentiber anderem (und Offen-
heit fir Wandel) impliziert. Zum anderen wird das Problem der ,Echtheit’
insofern umgangen, als inhaltlich-semantisch gerade nicht versucht wird,
den Schlager im Vergleich mit der Musik im Heimatfilm als ,auch echt’ zu
deklarieren. Versucht wird stattdessen gerade, das Kinstliche zu betonen
und dabei die Opposition ,echt’ vs. ,nicht echt’ zugunsten einer Kategori-
enverschiebung auszublenden. Die Frage ist nicht, ob etwas echt oder nicht
echtist, die Frage ist, ob es gefallt, ob es unterhalt, so, wie es in Und abends
in die Scala (demokratisch) durch die Publikumsbefragung und -abstim-
mung ausgefuhrt wird.

Genau fur diese Strategie ist das Schwindel-Paradigma essenziell, da
dieses durch seine expliziten Verhandlungen im spezifischen Kontext der
Schlagersphare permanent auf das Prinzip des Spiels, des ,als ob‘ ver-
weist.’® Da der Schwindel immer aufgeldst wird, nie negative Konsequen-
zen hat, immer von allen akzeptiert wird, zumeist aus sozialen Griinden
,altruistisch* auch flr andere begangen wird und er zudem haufig die Grund-
lage einer guten Show und guter Unterhaltung ist, wird er von einer narra-
tiven Struktur zur sujetlosen Schicht und als diese als selbstverstandlich
eingeblrgert.

Zur Erdung dieses Konzepts und zu einer spezifischen Anbindung
an ,Echtheit* kann dann auf die Rollenbesetzung zurlickgegriffen werden.
Denn ob etwas medial als richtig oder falsch, echt oder unecht erscheint,
ist auch deshalb nicht relevant, da bezlglich des Schlagers der Gesangs-
akt entscheidend ist und sich dahinter, so ist prasupponiert, Uber die Refe-
renz auf den Schlagerstar immeretwas,Echtes’, ,Authentisches'
verbirgt, etwas auch auBBerhalb der medialen Welt des Films real Existieren-
des. Gerade der Star hinter der Rolle bindet das medial Inszenierte an eine
,Realitat’ hinter dem Medialen — die des semiotischen Starimages — rlck.

These 3 zum Verhdaltnis von Heimatfilm und Schla-
gerfilm: Gerade durch diese Strategie konkurriert der Schlagerfilm nicht
mit dem Heimatfilm oder soll ihn gar substituieren, sondern eréffnet und
etabliert durch diese explizite Abgrenzung neben diesem Modell ein eige-
nes. Dieses eigene Modell gerat zudem gerade nicht in Konflikt mit dem
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Heimatparadigma, da die bisherige, dort praktizierte Wert- und Normen-
vermittlung von diesem neuen Konzept nicht tangiert wird: In der Tiefen-
struktur, bezogen auf die Anthropologie, die den Filmen zugrundliegt, etwa
bezuglich der Geschlechterrollen, unterscheiden sich Heimatfilm und Schla-
gerfilm nicht im Geringsten. Vermittelt werden die gleichen Paradigmen,
nur die Art der Vermittlung divergiert: Der ,deutschen Tiefe' (des
Heimatfilms) wird die ,deutsche Flachheit’ als etwas zur Seite gestellt, was
nicht defizitar oder zu beméangeln ist, sondern als etwas, was im Zent-
rum der deutschen Kultur ebenso sein darf. Unterhaltung wird zum Eigen-
wert aufgewertet und Unterhaltung darf sich im Modell der Semiosphéare
aller méglichen Einflisse bedienen. Zu beobachten ist also eine gegenlau-
fige Strategie: Wird im Heimatfilm (etwas plakativ formuliert) das Internati-
onale, das Andere, das Fremde ausgegrenzt, wird es im Schlagerfilm her-
eingeholt und scheinbar zum Eigenen gemacht — alles aber nur fingiert,
sodass die semantisch-ideologischen Grundparameter erhalten bleiben.
Irritationen entstehen dabei nur und genau dann, wenn der Schlagerfilm
den Heimatfilm in seine Schlagersphére integrieren will, da dann die Ober-
flachenstrategien konfligieren.

Die mediale Realitat wird als genau diese mediale Realitat inszeniert
und soll nicht mit der sozialen Realitat abgeglichen werden, deshalb fin-
den sich auch die unzahligen Klamauk-Szenen und komischen Elemen-
te.”2 Die Filme zelebrieren geradezu ihre Flachheit, um diesen Status
immer wieder bewusst zu halten und als Unterhaltung gerade damit nicht
weniger ,echt’ im Sinne einer positiven Qualitat (der Bedurfnisbefriedi-
gung) zu sein. i

These 4 zum Status von Musik: Als entscheidende Ande-
rung zum Heimatfilm geht ein anderer Status von Musik einher. Musik
(immer gemeintim Sinne einer rhetorischen Emphase, denn Musik bezieht
sich auf die vorgefuhrte Musik, nicht auf Musik im Allgemeinen) wird zum
Selbstzweck, zum Wert an sich. lhr kommt nicht mehr, wie sonst typisch im
Heimatfilm, eine entsemiotisierte Verweisfunktion fir Heimat und
die darin und damit transportierten ldeologeme zu — entsemiotisiert, da sie
als natirlich, von innen kommend, anthropologisch gesetzt ist (und zwar
zentral Uber das mediale Konzept der Audiovision, vgl. Krah und Wiesel
2000: 156f.) —, sondern sie wird zu einem ,selbst bedeutenden
Entsemiotisierten’: Statt etwas Anderes zu bedeuten, bedeutet der
Schlager sich selbst. Dies korreliert dann auch damit, dass Musik selbst
zum MaBstab einer affektiven Wertschatzung werden kann, wie es etwa
ein (Film-)Titel wie Du bist Musik ausdrUckt.

Diese allgemeine Dimension, also der Rekurs auf die Musik als Musik,
bildet auch das Ende von Und abends in die Scala ab, wenn nach der
Lésung des narrativen Konflikts auf der Figurenebene, bezlglich der Iden-
titdt gegentiber dem Publikum wie gegenliber dem Partner, als Schluss-
nummer ,Musik liegt in der Luft“ gegeben wird; ein Lied, das den narrati-
ven Kontext verlasst und den Schlager wieder ins rein Mediale trans-
zendiert.
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~Spiel noch ,Spiel noch ,Eine ,Bei dir ,Bei dir ,Bei dir JBei dir »Musik
einmal fur  einmal fir Nacht am ist alles ist alles ist alles ist alles liegt in
mich, mich, Rio anders* anders* anders” anders*” der Luft*

Habanero* Habanero* Grande*

>

Gloria del Caterina Caterina Caterina  Caterina  Frau Caterina Caterina
Castro als Gloria als Gloria Mertens als Gloria als
del Castro del Probe Probe del Caterina
Castro privat auf privat Castro Duval
Platten- JAls ob* Biihne
aufnahme  Revue als Star Persi-
der Scala Zeichen  flage als Bihne Biihne
der Krise  Extrem- offentlich offentlich
Probe punkt
des
Konnens

Abb. 4: Ubersicht tiber die Musikeinlagen in Und abends in die Scala.

These 5 zur Leistung der narrativen Einbettung far
den Schlager: Wie anhand Abb. 4, der Ubersicht Uber die Musikein-
lagen und deren Abfolge, zu zeigen ist, sind die Schlager nicht beliebige
Anteile des Schlagerfilms; sie interagieren in jedem Film auf ganz speziel-
le Weise und etablieren verschiedene Mehrwertstrategien. So kommt hier
etwa dem Fortgang der Lieder eine indexikalische Funktion fir die Privat-
handlung zu, wie anhand der viermaligen Wiederholung des Liedes ,Bei
dir ist alles anders” zu sehen ist: Wird dieses Lied das erste Mal in einem
privaten Kontext gesungen und stiftet dabei die Beziehung von Caterina
und Robert mit, dient es in der ersten Wiederholung gerade unter Rekurs
auf diese installierte Konnotation der Demonstration einer Missstimmung
zwischen den beiden, die sich eben auch im Stil des Gesangsakts artiku-
liert. Bei der zweiten Wiederholung singt nicht mehr Caterina das Lied, son-
dern Frau Mertens, als Alter Ego und Zerrspiegel Caterinas, wobei durch
deren ,Katzenmusik‘ der Inhalt geradezu pervertiert wird und dies den Héhe-
punkt der Beziehungskrise, die zeitweise Trennung von Caterina und Robert,
fokussiert. Dergestalt wiederholt, kann das Lied dann in den Kontext der
Show Uberfihrt werden und zunachst aus diesem privaten Kontext heraus-
treten. Wenn genau dieses Lied von Caterina schlieBlich in einer fulminan-
ten Buhnenshow présentiert wird, die gerade durch das Wiedererkennen
des Liedes die Aufmerksamkeit auf diese Performance lenkt und damit die
offentliche und professionelle mediale Dimension markiert, und sich Cate-
rina mit diesem Lied dann dem Publikum als Star vorstellt, wird die Rele-
vanz dieses Liedes als mehr als nur eine Nummer signalisiert und werden
beide Ebenen, die private wie die 6ffentliche, verséhnt und harmonisiert.
Die ,Beichte® vor dem Publikum ist gleichzeitig auch der Ausgleich hinter
dem Vorhang.
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Generell kdnnen durch die narrative Einbindung der Schlager im audiovi-
suellen Format des Films fiir den Schlager als Text verschiedene, zumeist
miteinander verbundene Leistungen implementiert werden: Indem der Schla-
ger in die Handlung integriert ist, kann er durch diese Einbindung in die
Filmnarration erstens an Bedeutung und Relevanz gewinnen, da ihm
dadurch seine schlagertypisch inhérente ,Flachheit' und texttypenspezifi-
sche ,Konformitat genommen werden kann. Da der Schlagertext in gewis-
ser Weise semantisch leer und offen sein muss, textuell mehr oder weni-
ger beliebig ist und notwendig abstrakt, zumeist ohne eigene Narration,
kann Uber die filmische Narrativierungeine Semantisierung derTexte
geleistet werden und kénnen diese damit bedeutsam gemacht werden —
sei es, dass der Kontext einen Bedeutungsrahmen schafft, sei es, dass der
Text durch die Konkretisierung durch das Setting semantisiert wird. So zu
sehen etwa in Der lachende Vagabund bei Blue Jean Boy von Conny Fro-
boess, die am Strand mit ihren Freunden Musik macht, bei Ralf Bendix mit
Die Sonne von Andalucia, wenn das Setting den Text medial selbstbeglau-
bigt, bei Angéle Durand und dem von ihr gesungenen Rubino, das Uber
das Setting einer abgelegenen Schmugglerkneipe plausibilisiert wird. Dane-
ben dient die filmische Narration Uber die Auffillung der Text-Deixis,
insbesondere des Adressaten, zweitens flr den Schlager dazu, den
Text an den Interpreten zu binden und insofern als Selbstaussage
erscheinen zu lassen, als dieser Text fir den Schlagerstar zumindest in sei-
ner filmischen Rolle als addquate Kommunikation erscheint. Dies gilt fur
Durand alias Schmugglerwirtin und ihrer Beziehung zum nun ihr treuen
Rubino, dies gilt fir Caterina Valente, wenn sie in Liebe, Tanz und 1000
Schlager das Lied Casanova, hérst du mich singt, das sich durch die dor-
tige Narration beglaubigt, da es situationsaddquat das Anschmachten
Caterinas (in ihrer Rolle) Peter Alexander (in dessen Rolle) gegenlber
wiedergibt.™

Uber Semantisierung wie Bindung des Inhalts an den Interpreten/die
Interpretin (in seiner/ihrer Rolle) wird schlieBlich drittens in gewissem
MaBe authentifiziert:Die Schlager sind aus der jeweiligen (diegeti-
schen) Lebenssituation der Interpret*innen heraus gesungen. So hat auch
das eigentlich ,exotisch-fremde‘ Eine Nacht am Rio Grande in Und abends
in die Scala seine Berechtigung, da es im narrativen Kontext einer Probe
des Kdnnens steht. Bindung wie Semantisierung missen nicht Gber den
Filmkontext hinausgehen, sie verdeutlichen und indizieren aber, dass es
die Mdglichkeit einer solchen Aufladung, bei Mehrwissen, gibt, sodass die
textuellen Leerformeln als semantische Leerstellen (im Sinne Titzmanns
1977: 230ff.) gedeutet werden kénnen — und so dem Schlager damit ein
Mehrwert verliehen wird.
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3.3 Der Schlagerstar im Film als neuer Star-Typ

Im Zuge der Ausgestaltung und tiefenstrukturellen Angleichung an die Ideo-
logeme des Heimatfilms (als Linse und Kondensat fir das Denken der
1950er) wie der Positionierung als ,neu’ in diesem kulturellen Kontext wird
in der Schlager-Semiosphéare und durch sie auf Akteurs- und Imageebene
auchein neuer Star-Typ kreiert, der sich vom Star und Kiinstler von
friher abgrenzt. Zentrale StoBrichtung dieser Transformation ist, dass der
Kulnstler keine eigene Spezies mehr darstellt (wie im NS-Film, als die er
aber auch im Heimatfilm immer noch gilt), sondern normalisiert wird.

Dies korreliert damit, dass es (textuell, also in den dargestellten Welten)

eine Verschiebung gibt von der Produktion des ,Textes‘ — und damit vom
Autor/Komponisten — auf die Produktion der ,Performance’ (Uber Star, Stim-
me, Medium) — und damit auf den Interpreten/die Interpretin —, wobei diese
Verschiebung mit einer Verschiebung auf der Genderebene einhergeht. Der
mannliche, charismatische Komponist (so die damit einhergehenden Zuschrei-
bungen) wird abgeldst von der ,Interpretenperson’, die zwar nicht notwen-
dig weiblich ist, bei der aber gerade das Merkmal der Sexualitat/des
Geschlechts nicht mehr zahlt und im Vordergrund ist, sondern einer ande-
ren Kategorie untergeordnet ist: Der Schlagerstar ist in gewisser Weise
geschlechtslos, letztlich ohne Tiefe — genau dies soll konstruiert und kon-
stituiert werden; dieser Star, ob weiblich oder mannlich, strahlt keinen Sex-
appeal aus, ist nicht exaltiert, extravagant oder sonst wie auffallend, son-
dernist ,normal’, nicht anders als die anderen; er zeichnet sich durch Nadhe
aus, vertritt die gleichen Werte und Normen wie das Publikum, die Rezi-
pientenschaft.
_ Dominant ist diese Transformation an den Frauen zu sehen, flr die diese
Anderungen relativ explizit gerade in der Differenz zum Vorldufermo-
dell der Diva (wie es etwa prototypisch Denise Duprée in Bonjour
Kathrin verkdrpert) vorgefiihrt werden. In Und abends in die Scala geschieht
dies eher beilaufig und zudem ist die Rolle der Diva aufgeteilt in del Cast-
ro und Tante Mertens, in Bonjour Kathrin dagegen geht es ganz dezidiert
darum, den neuen (Schlager-)Star vom Image der mondanen, selbstgefal-
ligen, (sexuell) aktiven und dominanten Frau mit Vergangenheit zu 16sen,
an das der Star Kathrin zunachst als Schwindel, im kulturell konnotierten
Modell einer ,Madame Pompadour‘, gebunden wird."

Aber auch bei den mannlichen Stars wird diese Normalisierung Uber die
Narration der Filme konstruiert, wobei hier durch die Zirkulation von Schla-
ger und Narration eine gewisse symbolische Verruchtheit erhalten bleibt/
bleiben soll. So wird Peter Alexander in Liebe, Tanz und 1000 Schlager als
Casanova konnotiert, der dann aber doch die eine will und findet. Das
Paradoxon des Casanovas, der keiner ist, sondern nur die eine liebt—genau
dies kann als Semantik vom Film geldst werden und als Projektionsflache
dienen. Was anféanglich diegetisch gegen die weiblichen Fans gerichtet zu
sein scheint, monogam zu sein (wie dies im Film thematisiert wird), ist selbst
wieder projektiv deutbar, denn als Fan braucht man nicht blond, mondéan
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und reich zu sein — der Schlagerstar nimmt lieber die natirliche, unauffal-
lige, merkmalslose Frau (auch wenn die im Film Caterina Valente ist).
Anhand Der lachende Vagabundseidiese Zirkulation von Schla-
ger und Narration etwas ausfuhrlicher illustriert. Das oben Ausge-
fihrte bedeutet nicht, dass der Schlager der Narration untergeordnet ware,
vielmehr stehen beide in einem Verhéltnis der Komplementaritat. Die Nar-
ration leistet zwar einerseits etwas flir den Schlager, die Schlager/Musik-
einlagen strukturieren aber andererseits die Narration und sind deren orga-
nisatorischer wie ideologischer Leitfaden, sei es eher selbstreferentiell wie
in Und abends in die Scala, sei es im Dienste der Paradigmenbildung, die
Wert- und Normenvermittlung betreffend, wie in Der lachende Vagabund.

,Blue ,Rubino” ,Die
Jean Boy" Sonne von
Andalucia”
Conny Angele
Froebess Durand Ralf Bendix
,Der .Der ,Der LAber LAber JAber
lachende lachende lachende [ du heifit du heif3t du heil’t
Vagabund* Vagabund* Vagabund* Pia“ Pia“ Pia“
Rahmen
1. Wdh. 2. Wdh. Adressie- 1. Wdh. 2. Wdh.
rung an Adressie-
,Bestatigung’ des Liedtextes ?”e 'l;”_ng an
/ Beglaubigun: rauen 1a
\ 9 gung ,Balkon’ /

: Doppel-
verhlnd_erte / hochzeit
Hochzeit kirchlich
Standesamt

Abb. 5: Musikeinlagen in Der lachende Vagabund.

Fred Berghoff/Bertelmann ist iber den Schlager als ,Jachender Vagabund*
und damit als Frauenbetdrer ausgezeichnet. Dieses Lied wird nach der Ein-
gangssituation zweimal wiederholt, beide Male in einem narrativen Kon-
text, der die Textaussage des Liedes beglaubigt: Fred ist ein toller Hecht,
alle Frauen fahren auf ihn ab. Dieses Paradigma aufgreifend und bestati-
gend ertdnt in der Mitte des Films dann ein zweites Lied, das den lachen-
den Vagabunden ersetzt: Du hei3t Pia (siehe Lyrics im Anhang). Der nar-
rative Kontext bei diesem ersten Singen ist weiterhin der der Anmache.
Fred adressiert auf dem 6ffentlichen Markt jede Frau und umflirtet sie, jede
Frau ist/wird damit zu dieser Pia des Liedes (die dadurch geschmeichelt
den Vagabunden Lebensmittel zustecken). Das gesungene ,.Du nur allein®
ist aufgrund der Text-Bild-Relation somit spezifisch zu deuten, denn die
Referenz des Du &ndert sich mit jeder Wiederholung.
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Im Fortgang der Handlung wandelt sich diese Semantisierung: Nun wird
das Lied als Lied fur eine einzige, seine Braut Pia, funktionalisiert. Jetzt
fungiert das Lied als Liebesbeweis im prototypischen romantischen Set-
ting der abendlichen Serenade; gesungen wird privat, nur fir eine einzige
Zuhorerin — und das Lied zeigt seine Wirkung. Das, was zu Beginn des
Films an auBeren Umstanden scheiterte, namlich an einer dominanten
Tante (die sich durch die Handlung ihrer Rolle als Ehefrau besinnt und die
Hegemonie ihres Mannes als naturlich gegeben anerkennt), wird zu einem
,srichtigen® Ende gebracht: Statt standesamtlich wird nun kirchlich geheira-
tet. Das Lied wird selbst also in einen anderen Bedeutungskontext tber-
fhrt, so wie bereits zuvor das Lied des Vagabunden in das Lied Uber/fir
Pia Uberfihrt wurde. Schlussendlich steht dieses Lied bei seiner zweiten
Wiederholung genau fir die ideologische Ordnung, die am Ende herge-
stelltist: Das Happy End in monogamer Beziehung mit christlichem Segen.

Die Ausbriche werden zurlickgefahren, so ist zu konstatieren, jeder
erhélt den ihm adéaquaten Partner. Alles bleibt, wie es war, auBer dass die
Unordnung durch Tante Olga wieder in Ordnung Uberfihrt wird; sie flgt
sich in ihre Rolle als Frau, was sie gerade dadurch zu tun bereit ist, da ihr
Mann ihr mit seinem Ausbruch aus ihrem Regiment imponiert.

4. Semiosphéare und Schlagersphére unter dem Paradigma ,Schwindel’

Hier Iasst sich eine dritte Grundlage des Schlagers neben Schwindel und
Semiosphare anschlieen, die auf einer rekursiven Anwendung
dieser Parameter beruht.

Kommen wir noch einmal zurlick zu Und abends in die Scala und der
Frage nach der ,Richtigen‘. Eine richtige Gloria del Castro als dieser
berlhmte Plattenstar, der in einer Reihe mit Elvis Presley, Maurice Che-
valier und Charlie Chaplin erscheinen kann, gibt es (natrlich) eigentlich
nicht. Auch die ,als-ob‘-Revue selbst erweist sich als Schwindel eigener
Art: Der Film setzt mit Spiel noch einmal flir mich, Habanero, gesungen
von Gloria del Castro im Aufnahmestudio, ein. Genau dieses Lied imitiert
Caterina Duval in der ,als ob‘-Show. Im Unterschied zur Performance von
Elvis Presley und Maurice Chevalier ist hier aber die Original-Stim-
me zu horen, und zwar die von Caterina Valente. Denn das Lied ist nun
einmal von Caterina Valente, nicht von einer Gloria del Castro. Stimm-
lich ist Caterina Valente/Caterina Duval also schon immer, von vornhe-
rein prasent, denn Yvette de Motestant alias Gloria del Castro, gespielt
von Lise Bourdin, singt auch im Aufnahmestudio mit der Stimme von
Caterina Valente. Sowohl das ,als ob‘ als auch die Konstruktion eines
Stars Gloria del Castro alias Yvette de Motestant erweisen sich selbst
als Schwindel. Das hei3t aber, dass mit Caterina Duval kein neuer Star
prasentiert wird. Im Film ist von Anfang an der Star Caterina Valente
auditiv im Gesangsakt als Star prasent. Sie wird am Ende also nur die,
die sie bereits ist — und die auBerhalb des Films als dieser Star auch
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schon bekannt ist und mit dem eben auch fir den Film geworben werden
kann.

Die dargestellte Bewegung, den Wandel durch Aufnahme, Annahme
von Fremden, wie sie die Narration vorfuhrt, gibt es also nicht, auch dies
ist nur vorgetauscht. Ebenso wenig wird insgesamt in der Schlagersphéare
tatséchlich Fremdes ins Eigene integriert und damit das Eigene verandert,
da dieses Fremde, hier etwa Frankreich, von vornherein ,verdeutscht’ und
dementsprechend vertraut war; das eigene war quasi unter fremden Label
ausgelagert, durch das Hereinholen bleibt letztlich alles beim Alten. Tat-
sachliche fremde Einflisse gibt es in der Schlagersphéare nicht, sie sind
immer nur simuliert, ,als ob‘ es eine Semiosphéare ware.

So erklingt in Der lachende Vagabund keine Zigeunermusik, wenn der
Zigeuner Stefano im Zigeunerlager das Lied Die Sonne von Andalucia singt,
denn es singt kein Zigeuner, sondern der Schlagersanger Ralf Bendix, der
als Zigeuner Stefano einen Schlager singt, der wiederum durch die Kulis-
se des ,authentischen’ Zigeunerlagers den Eindruck des ,als ob‘ es Zigeu-
nermusik wéare erzeugt. Demgegentber stammt die Zigeunermusik, die im
Grand Hotel vom Zigeunerprimas Hilario geboten wird, nicht von einem tat-
sachlichen Zigeunerprimas, sondern von dem Schauspieler Rolf Wanka
(mit dsterreichischem Akzent), und die zigeunerhafte Darbietung wird bereits
diegetisch als Schwindel erwiesen, wenn das Anspielen und Anschmach-
ten der Damen im Publikum eben nicht aufgrund tatséchlicher, ,echter’, der
Person (aufgrund ihrer Zugehdrigkeit zu den Zigeunern) zugeschriebener
Geflihle geschieht, sondern weil es im Vertrag steht. Dieser Schwindel hat
aber wiederum durchaus seinen positiven Effekt, da damit die Eifersucht
Freds geweckt wird und sich dieser wieder auf seine Pia besinnt.

Fir das Semiosphéarenkonzept des Austauschs, der Annéherung und
der Ubersetzung von unterschiedlichen Zeichenbereichen, von der Peri-
pherie ins Zentrum, durch das Neues/Fremdes im Eigenen einbezogen und
so standiger Wandel initiiert wird, hei3t das also, dass es fiir den Schlager
eines ist, das selbst unter das Paradigma Schwindel fallt — selbst also nur
imitiert wird, um die damit transportieren Semantiken des Offenen und des
Fluiden konnotativ und zumindest symbolisch flr sich rekrutieren zu kén-
nen. Das Eigene kann als international vermarktet werden, ,Fremdes‘ kann
einverleibt werden, solange es nichts eigentlich Fremdes ist. Letztlich wird
Uber dieses Tragerkonzept das immer Gleiche perpetuiert. Tatsachliche
Verénderung, eine Eigendynamik des hereingeholten Fremden ist nicht
impliziert und nicht intendiert, dies wird von vornherein unterbunden. Gren-
zen ausgelotet werden nicht. Stattdessen wird das Semiospharen-Modell
gegen den Strich verwendet, um Abweichungen kanalisieren und kontrol-
lieren zu kénnen. Dies ist dann insbesondere in den Filmen (der spateren
1950er Jahren) zu sehen, in denen sich das anféngliche Paradigma ,alt’
vs. ,neu’ anthropologisch zu ,alt‘ vs. ,jung‘ verschiebt und die Protagonis-
ten und Protagonistinnen eigentlich die Jugend reprasentieren (z.B.in Hula-
Hoop, Conny). Statt Rebellion wird aber Harmonie und Synthese zelebriert
und das neue Junge bleibt dem Alten einverleibt. Mit dieser fingierten Se-
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miosphére zeigt sich m.E. ein zentraler Unterschied zum Pop, eine Unter-
scheidung, die zumindest mit Hilfe dieser Modellierung gefasst und prazi-
siert werden kénnte.

Anmerkungen

1

10

Hier sei auf die Filme Ramona (BRD 1961, Paul Martin) und Der singende Vaga-
bund (BRD 1962, Hans Grimm) verwiesen, die durch eine &dhnliche narrative Kon-
stellation wie in Und abends in die Scala oder durch den Titel Bezug nehmen auf
die beiden hier fokussierten Filme und fiir die sich iiber diese Ahnlichkeit dann
strukturelle Verdnderungen rekonstruieren lassen, die sich zu Beginn der 1960er
Jahre abzeichnen.

Einige weitere Filme: Du bist Musik (BRD 1956, Paul Martin), Casino de Paris
(BRD 1957, André Hunebelle), Hier bin ich und hier bleib ich (BRD 1959, Werner
Jacobs), Musikparade (BRD 1956, Géza von Cziffra), Ich bin kein Casanova (BRD
1959, Géza von Cziffra), Peter schieBt den Vogel ab (BRD 1959, Géza von Czif-
fra), Jacqueline (BRD 1959, Wolfgang Liebeneiner).

Solche Entgrenzungen bezlglich Musikstilen und -richtungen lasen sich von Jazz
Uber Klassik bis zur Volksmusik finden; die Grenzen solcher Entgrenzung sind die
zur tatséchlichen Avantgarde oder auch zum Pop.

Diese Differenzierung ist insbesondere bei dem Subgenre der Schlagerparaden
zentral.

Hier wird in der Handlung abgebildet und problematisiert, was generell fur den
Plattenstar an sich gelten dirfte: Als solcher ist er unsichtbar. Die Fokussierung
auf das Auditive bedarf einer komplementaren Inszenierung durch mediale Ver-
flechtungen, die Visualisierung des Stars ist fir das Starimage unabdingbar. Der
Plattenstar muss in Interaktion mit anderen Medien treten. lllustrierte und Fern-
sehen Ubernehmen dies mit der Zeit, in den 1950er Jahren ist diese Funktion pri-
méar noch an den Film gebunden.

Dies wird in der Forschung eher nicht wahrgenommen, hier werden zumeist Kon-
tinuitaten konstruiert.

Vgl. hierzu etwa Krah und Wiesel 2000: 143-155. Da die Schlagerautoren der
1920er Jahre zumeist judisch waren, ist ein Bruch zudem auch auf dieser Ebene
gegeben.

Siehe Krah und Wiesel 2000: 155-163; insbesondere geht es um das Konzept
der Audiovision (156f.).

Flankiert von lllustrierten — Bravo ab Mitte der 1950er — und dann auch vom
Fernsehen, wobei der Rundfunk, Radio und Fernsehen, in den filmischen Insze-
nierungen Uberwiegend mit einer Live-Qualitat in Verbindung gebracht wird. All-
gemein zum bundesdeutschen Kino sei einfihrend auf Hickethier 2009 verwie-
sen.

Hier lasst sich die Beobachtung von Schulz zuordnen, die fiir die Protagonistin
des Films Wenn Frauen schwindeln (BRD 1957, Paul Martin) konstatiert: ,Erst die
BlUhne macht also paradoxerweise die ,wahre‘ Daisy gegeniber der ,geschwin-
delten’ Daisy sichtbar” (2012: 237).
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11

12

13

14

Hans Krah

Dies lieBBe sich an Schwarzwaélder Kirsch (BRD 1958, Géza von Bolvary) oder Die
Rosel vom Schwarzwald (BRD 1956, Rudolf Schiindler) zeigen, die sich in ihren
auBerst krude erscheinenden Oberflachenstrukturen mit den hier entwickelten
und vorgestellten Parametern durchaus koh&rent modellieren lassen.

Solche komischen Elemente finden sich durchaus auch auf der Ebene der Musik
und Kunst wie in Und abends in der Scala nicht nur mit Frau Mertens, sondern
auch anhand Trudchens zu sehen ist.

Dieses Prinzip des Interpreten-Text-Konnexes ist eines, das ganz wesentlich die
Inszenierung von volkstimlicher Musik pragt, vgl. Krah und Wiesel 1996: 261f.
Auch mit Malwine in Schwarzwaldméddel wird auf diesen Typ referiert, der eben
als dieser Typ abzutreten und einem ,echten‘ Madel Platz zu machen hat, wie die
Narration vorfihrt. Tritt eine Diva von friiher auf, wie Zarah Leander in Bei dir war
es immer so schén, ist sie von vornherein als Matrone und Hausfrau domestiziert.
Vgl. Decker 2000: 122.

Anhang

Der lachende Vagabund

Was ich erlebt hab’ das konnt’ nur ich erleben. / Ich bin ein Vagabund. / Selbst fiir
die Firsten soll’s den grauen Alltag geben. / Meine Welt ist bunt / Meine Welt ist
bunt // Denk’ ich an Capri dann denk’ ich auch an Tina. / Sie liebte einen Lord. /
aber als sie mich sah die schéne Signorina / lief sie ihm gleich fort. / Lief sie ihm
gleich fort // Kam ich nach Spanien dann schenkten mir die Wirte / dort ohne Geld
nichts ein./ Doch ihre Frau'n die ich am Tag spazieren flhrte / schenkten mir den
Wein / schenkten mir den Wein // So lachte mir und so lacht mir auch noch heute
/immer ein roter Mund./ Und es gibt keine Stunde die ich je bereute./ Meine Welt
ist bunt / meine Welt ist bunt // Bin ein Vagabund.

Aber du heiBBt Pia

Il sole heif3t die Sonne und la luna heit der Mond, / 1l core ist das Herz, in dem
die grof3e Liebe wohnt, / Aber Du heif3t Pia, mio amore, / Du nur allein sollst meine
Sehnsucht sein, / Aber Du heif3t Pia, mio amore, / Du nur allein sollst meine Sehn-
sucht sein. // Il ciello heit der Himmel, tber uns in dieser Nacht, / La stella hei3t
der Stern, der Uber uns’rer Liebe wacht, / Aber Du hei3t Pia, mio amore, / Du nur
allein sollst meine Sehnsucht sein, / Aber Du heif3t Pia, mio amore, / Du nur allein
sollst meine Sehnsucht sein. // Il bacio ist der Kuf3, den mir Dein roter Mund
gewahrt, / La barca heiBt das Traumboot, das mit uns durchs Leben fahrt, / Aber
Du heiBt Pia, mio amore, / Du nur allein sollst meine Sehnsucht sein.
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Zur Funktionalisierung von Schlagern im
deutschen Autorenfilm der 1960er Jahre

Dennis Graf, Universitat Passau

Summary. Films of the German ‘Autorenfilm’ represent aesthetic products, that can be
read as a rebellion against the economically established German Post-War-Film per-
ceived as being superficial and meaningless; thus representing an attack on what Lot-
man described as cultural centre. By strategically incorporating medial products such
as the German ‘Schlager’ — a genre that can be understood as a means of escape from
social reality in the 1960s — into the setting of the Autorenfilm, cultural phenomena are
set in a new context and thus contour an objectionable system of cultural values. The
German Schlager is thus being defamed as an unintellectual and ridiculous music genre,
which can be interpreted as an attack on a ‘mainstream’ culture that tends to being
merely consumed but hardly being reflected.

Zusammenfassung. Autorenfilme stellen &sthetische Produkte dar, die sich als Aus-
druck einer Rebellion gegen den wirtschaftlich etablierten, als oberflachlich und sinn-
entleert bewerteten Nachkriegsfilm verstehen. Sie sind somit kulturelle AuBerungen
einer Lotman’schen Peripherie, die durchaus als Angriff auf das kulturell hegemoniale,
die Diskurshoheit beanspruchende Zentrum zu lesen sind. Dabei integrieren sie mit
dem deutschen Schlager strategisch Produkte, die ebenfalls durch ihre Aquivalenz hin-
sichtlich des Parameters der eskapistischen Verdrangung, die in den 1960er Jahren
virulenter Angriffspunkt des neuen Denkens ist, dem Zentrum angehdren. Durch die
Rekontextualisierung des Schlagers konturieren die Filme nicht nur abzulehnende Wert-
haltungen, sie diffamieren den Schlager als nicht intellektuelles und durchaus auch
lacherliches Musikgenre, was als deutlicher Angriff auf die Mainstreamkultur zu lesen
ist, die lediglich konsumiert, nie aber reflektiert wird.

1. Schlager und Autorenfilm

Es ist auffallig, dass im avantgardistischen deutschsprachigen Film der
1960er Jahre hin und wieder der deutsche Schlager als Bestandteil instal-
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liert wird, dem dann eine spezifische Funktion zugewiesen wird. Beispiels-
weise lassen sich in Peter Zadeks Ich bin ein Elefant, Madame (BRD 1969)
gleich zwei Schlager aus unterschiedlichen Epochen — den 1920er sowie
den 1960er Jahren — finden. Da die Autorenfilme den integrierten Schlager
in der Regel hervorheben, sei es durch explizite Thematisierung, durch Iro-
nisierung oder die Platzierung an dramaturgisch exponierten Stellen im
Filmsyntagma, stellt sich die Frage, welche Rolle der Schlager im seman-
tischen Gesamtgeflige des einzelnen Films spielt und ob ein filmlbergrei-
fendes Muster erkennbar ist, das fir alle betroffenen Autorenfilme gilt.

Die argumentative Strategie der Autorenfilme hangt mit der historischen
Genese der Integration des Schlagers in den bundesrepublikanischen Film
zusammen, so dass die Verbindung von Schlager und Film in den Blick
genommen werden muss, um die Funktionsweise des Schlagers im Auto-
renfilm nachvollziehen zu kénnen. Der Schlagerfilm als seit der Nachkriegs-
zeit beliebtes Filmgenre ist hier als Referenzbereich zu verstehen, den sich
die Autorenfilme zur Umsetzung ihrer Argumentationen zunutze machen.

Im Folgenden wird es darum gehen, nach einer kurzen methodischen
Verortung, skizzenhaft den Schlagerfilm der 1950er Jahre!, anschlieBend
den Autorenfilm der 1960er Jahre in seinem historischen Kontext zu kon-
turieren, um darauf aufbauend die Integration des Schlagers in den Auto-
renfilm modellieren zu kénnen.

2. Methodische Verortung

Prinzipiell 1&sst sich der Film als ein interagierendes Zeichensystem ver-
stehen, das wiederum aus einer Menge einzelner Zeichensysteme wie bei-
spielsweise Bild, Raum und Musik usw. besteht.2 In diesem Sinne ist die
Musik eines Films, die Uber den auditiven Informationskanal Gbermittelt
wird, ein eigenstandiges Zeichensystem, durch das Informationen und
Bedeutung vermittelt werden kénnen (vgl. GroBmann 2008 und Graf u.a.
2014). Die Musik steht im Kontext des gesamten Zeichensystems Film aller-
dings stets in Wechselwirkung mit dem visuellen Informationskanal, Gber
den andere Zeichensysteme wie Architektur, Kostim und Maske transpor-
tiert werden. Musik in einem Film kann extradiegetisch und intradiegetisch
Ubermittelt werden: Intradiegetisch bedeutet, dass die Ton- oder
Musikquelle im Bild zu sehen ist, die Musik also innerhalb des Geschehens
entweder von einem Tontrager abgespielt oder von handelnden Figuren
gespielt oder gesungen wird. Extradiegetisch ist die Musik, wenn
sie dem filmischen Off zugeordnet ist, was klassischerweise der (in der
Regel unbewusst rezipierten) Filmmusik entspricht, die die filmische Hand-
lung aus einem Ubergeordneten Raum des Films begleitet und an die Erzahl-
instanz des Films gekoppelt ist. Gemeinsam ist beiden Vermittlungsarten,
dass die Musik ohne Ausnahme in einem Verhéltnis zum Bild steht und die-
ses Verhéltnis interpretatorisch zu bestimmen ist. Die Unterscheidung zwi-
schen extra- und intradiegetischer Prasentation ist von erheblicher Bedeu-
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tung, wenn es etwa darum geht, die Funktion der eingesetzten Musik zu
bestimmen: Bei einer extradiegetischen Vermittlung entscheidet eine der
Diegese Ubergeordnete Instanz tber die Modalitadten des Musikeinsatzes,
so dass es sich hier um eine Kommentierung handeln kann, die im Einzel-
fallin ihrer spezifischen Semantik analytisch und interpretatorisch zu bestim-
men ist. Die Erzahlinstanz kann aber auch einzelne Figuren mit eigenen
musikalischen Themen belegen, aber auch hier handelt es sich um eine
ranghohe Entscheidung, die nicht von der Figur selbst getroffen wird. Spie-
len oder héren die Figuren selbst eigene Musik, so ist die Musik auch an
das aktive und mehr oder weniger bewusste Handeln dieser Figur gekop-
pelt und nicht an eine lbergeordnete Instanz.?

Das sich im Laufe der Zeit wandelnde Verhaltnis von Schlager und
Film bendtigt dariiber hinaus — auch dies lasst sich semiotisch bewerk-
stelligen — eine Modellierung von Text-Bild-Relationen: Der extra- oder
intradiegetisch gespielte Schlager des auditiven Informationskanals steht
im Film stets in einem signifikanten Verhaltnis zum gezeigten Bild des
visuellen Informationskanals. Insofern kann hier beispielsweise Michael
Titzmanns semiotischer Ansatz fruchtbar gemacht werden, der die Berei-
che Text und Bild jeweils als zunachst eigenstandige Aul3erungsformen
versteht, die dann in ihrem in der jeweiligen AuBerung spezifischen Ver-
héltnis eine entsprechend spezifische Bedeutung ergeben (vgl. Titzmann
2017).

Um die aufgerissene Thematik des Schlagers im Autorenfilm der 1960er
Jahre heuristisch bewerkstelligen zu kénnen, ist neben einem grundlegen-
den medien- und filmsemiotischen Ansatz* eine skizzenhafte Modellierung
des kulturellen Systems der Bundesrepublik Deutschland der 1960er Jahre
zu leisten. Fir diesen Zweck liefert Jurij M. Lotman mit seinem Konzept der
Semiosphéare die Méglichkeit, auf der Ebene fiktionaler Weltentwiirfe
das fur dieses Jahrzehnt typische Verhéaltnis von konsensualen Weltmodel-
len und solchen, die den gesellschaftlichen Konsens angreifen, darzustel-
len und diese konkurrierenden Weltentwrfe im gesamten System der bun-
desrepublikanischen Kultur zu verorten. Die Semiosphare, die Lotman als
ein Kulturbeschreibungsmodell versteht, versteht er als ,gesamte[n]
semiotische[n] Raum einer Kultur” (Lotman 2010: 165) und modelliert die-
sen Kulturraum als eine Sphare, die aus einem Zentrum und einer Periphe-
rie besteht und an eine oder mehrere Spharen anderer Kulturen grenzt,
mithin lieBe sich also von einem Konzept sprechen, das auf einem meta-
phorischen Raumbegriff basiert. Im Zentrum der Semiosphéare herrschen
~die am weitesten entwickelten und strukturell am stérksten organisierten
Sprachen” (Lotman 2010: 169) vor, wahrend in der Peripherie ,das Verhalt-
nis zwischen der semiotischen Praxis und der ihr aufgezwungenen Norm
immer konflikttrachtiger (Lotman 2010: 178) wird. Das Zentrum ist dem-
nach ein Raum hegemonialer Diskurshoheit, in dem konsens- und mehr-
heitsfahige Weltbilder vertreten werden, die dem Selbstbild von Gesell-
schaft und Kultur entsprechen, wéhrend die Peripherie ein Raum avantgar-
distischen Angriffs auf diese Konsensentwiirfe ist.
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Lotmans Semiospharenmodell kann im Kontext meines Beitrages somit nicht
nur fir die Standortbestimmung der einzelnen Filme fruchtbar gemacht wer-
den, sondern auch, weil es quasi auf einer filmischen Mikroebene, also inner-
halb einzelner Szenen oder Sequenzen, die Méglichkeit bietet, die von den
Filmen funktionalisierten musikalischen Genres zeichenhaft zu verstehen
und somit unterschiedlichen Orten innerhalb der Semiosphare zuzuweisen.

Neben der Semiosphére bietet auch Todorovs Konzeptdes Eigenen,
Anderen und Fremden (ldentitat, Alteritdt und Alienitat), wie er es in
Die Eroberung Amerikas konturiert, insofern eine fruchtbare Modellierungs-
moglichkeit, als es die in den Filmen installierten Schlager spezifischen
Werte- und Ideologiesets subsumieren kann: Gerade die avantgardisti-
schen Autorenfilme betreiben eine Grenzziehung zwischen dem, was sie
als winschenswerte — die eigenen liberalen — sowie als abzulehnende —
die burgerlichen der Elterngeneration — Lebensentwirfe konzipieren. In die-
sem Zusammenhang lasst sich auch die Musik und insbesondere der Schla-
ger als Hinweis auf die RGume des Eigenen, Anderen und Fremden lesen.

3. Ausgangslage: Der Schlager im Film der 1950er Jahre

Zunachst ist festzuhalten, dass der Schlagerfilm der 1950er Jahre seiner-
seits nicht losgeldst von der Etablierung und Herausbildung des Musik-
und Revuefilms nachderEinflhrung des Tonfilms sowie der Entwick-
lung des Genres im NS-Film zu sehen ist (vgl. Hans 2004) und fir die
1930er Jahre sogar als ,entscheidendes Modernisierungsvehikel“ (Hans
2004: 204) gelten muss. Fir die spatere Verwendung des Schlagers im
Autorenfilm ist es beispielsweise interessant, dass Hans dem Musikfilm der
1930er Jahre eine Hybridisierung in dem Sinne attestiert, als sich dieser
unterschiedlichster vorgangiger Kunstformen wie Operette, Singspiel, Komo-
die, Melodram bediene (vgl. ebd.) und daraus eine Art Nummernrevue
generiere. Das Prinzip der Abfolge einzelner Nummern ersetzt nach Hans
die ,Generierung von Sinn in narrativen Strukturen“ durch ,episodische
Highlights und Action” (Hans 2004: 218).

Der Schlagerfilm der 1950er Jahre Iasst sich insgesamt in ein lberge-
ordnetes System des Films der 1950er Jahre einbetten: In diesem Jahr-
zehnt spielt die Genre-Ausrichtung eines Films im Hinblick auf seine grund-
legend abstrakte Vermittlung ideologisch-anthropologischer Wertesets keine
Rolle, weil alle Filme der 1950er Jahre — auf einer sehr hohen Abstrakti-
onsebene — einem konsistenten und homogenen Muster folgen, das in der
Installierung eines Ordnungsparadigmas besteht. Ordnung bedeu-
tet in diesem Zusammenhang, dass die Filme konsensuale Weltmodelle
prasentieren, in denen jegliche Probleme am Ende der Narration als geldst
gelten kdnnen und in eine harmonische Ordnung tberflihrt werden. Exem-
plarisch sei in diesem Zusammenhang auf den Heimatfilm, aber auch den
Arztfilm sowie den (Anti-) Kriegsfilm verwiesen.® Das bedeutet allerdings
keineswegs, dass nicht die voneinander unterscheidbaren Filmgenres eige-
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ne Erz&hlmuster und Funktionsprinzipien herausbilden, so dass auch dem
Schlager innerhalb des Genres Schlagerfilm im spezifischen Einzelfall/-film
eine Bedeutung und Funktion zukommt.® Dies sei beispielhaft am Film Bon-
jour Kathrin (1956) vorgefihrt.

Bonjour Kathrin erzahlt die Geschichte der drei jungen Sanger Kathrin,
Pierre und Silvio, die im Laufe der Narration versuchen, zu kiinstlerischem
Erfolg zu gelangen, was am Ende des Films auch gelingt. Signifikant ist,
dass die Diegese des deutschen Films zunachst in Paris und anschlieBend
in Sanremo verortet ist. Der Film installiert durch die Auslagerung aus dem
Raum der eigenen Produktionskultur eine Konstruktion von Identitat und
Alteritat: Wahrend innerhalb der Diegese Italien gegenlber Frankreich das
Andere ist, weil die drei Sanger das Festival in Sanremo als befremdlich
und artifiziell wahrnehmen, sind Italien und Frankreich gegenlber der BRD
auf der Grundlage der Auslagerung der Diegese wiederum das Andere.
Entsprechend geht es im Film auch thematisch um diese Differenz zwi-
schen dem Eigenen und dem Anderen, indem es um Authentizitat und Arti-
fizialitdt geht: Wahrend die Inszenierung der Schlager- und Show-Welt San-
remos den drei Freunden als verlogen erscheint, werden sie selbst vom Film
als ungekunstelt und mit einer natirlichen Begabung ausgestattet darge-
stellt: Wahre Kénnerschaft bendétigt keine klnstliche Inszenierung. Das Eige-
ne und das Andere lassen sich in diesem Film aber auch in Bezug auf die
Differenz von Privatleben und Kunst anwenden: Wahrend der Alltag der drei
Sanger aufgrund massiver Geldprobleme einem téglichen Uberlebenskampf
gleicht, erscheint die Kunst als Raum der Ablenkung von den privaten All-
tagssorgen. Diese Aspekte finden sich auch in einem der intradiegetisch
gesungenen Lieder des Films wieder, allerdings mit anderen Vorzeichen:

Komm ein bisschen mit nach ltalien

Komm ein bisschen mit ans blaue Meer

Und wir tun als ob das Leben eine schone Reise wér,

Komm ein bisschen mit nach ltalien

Komm ein bisschen mit, weil sich das lohnt

Denn am Tag scheint dort die Sonne und am Abend scheint der Mond
Aber dann, aber dann

Zeigt ein richt’ger ltaliener, was er kann

Aber dann, aber dann

Fangt beim Sternenschein die Serenade an.

Der Liedtext lI&sst drei argumentative Linien erkennen: Erstens besitzen ita-
lienische Manner erotische Fahigkeiten, die sich von den Fahigkeiten ande-
rer, nicht-italienischer Manner unterscheiden, ansonsten muisste nicht die
Grenze nach ltalien Gberwunden werden (,weil sich das lohnt“). Zweitens
korreliert diese spezifische Erotik mit einer Kunst- bzw. Liedform, der Sere-
nade. Drittens wird das Leben im eigenen kulturellen Herkunftsraum als
latent defizitar verstanden, da es eben keine schéne Reise ist. Eine Spie-
gelung des Liedtextes auf die diegetische Handlung ergibt ein interessan-
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tes Bild: Der defizitéare Alltag der drei Pariser Kinstler ware dann durch
Liebe und Erotik zu retten, was sogar dem Ende des Films entspricht. Aller-
dings sind es nicht die Partner aus dem Raum des Anderen, sondern aus
dem Raum des Eigenen: Kathrin und der franzdsische Komponist Duval
werden ein Paar sowie Pierre und Therese, die Tochter des franzdsischen
Gerichtsvollziehers. Fur das Verhaltnis des Schlagers und der diegetischen
Handlung bedeutet dies ein signifikantes Missverhéltnis, das auf der Ebene
der Funktion von Kunst aufzuldsen ist: Wahrend der Schlager als Kunstform
legitimerweise eine konstruierte, kiinstliche Welt erzeugt, ist die diegetische
Wirklichkeit davon zu unterscheiden. Auf der Ebene des gesamten Films
schafft dieser damit eine doppelte Artifizialitat, indem der Film selbst als
Kunstprodukt zwar auf der Handlungsebene argumentiert, dass Kunst nicht
artifiziell, sondern authentisch zu sein habe. Der Film selbst zeigt aber aus-
schlieBlich und explizit eine Kulissenwelt’, so dass von Authentizitat keine
Rede sein kann. So wie der Schlager explizit artifiziell ist, so ist auch der
Schlagerfilm selbst explizit artifiziell, was dazu fihrt, dass Kunstlichkeit an
sich nicht prinzipiell negativ gesetzt wird und es vielmehr um den Bewusst-
heitsgrad beziehungsweise den Kontext bezlglich dieser Kiinstlichkeit geht.
Der Schlagerfilm soll &quivalent zum Schlager geradezu illusionistisch sein,
weil es sein inharenter Wesenszug ist, so die implizite Argumentation.
Schlussendlich ergibt sich ideologisch aus dieser Konstruktion eine Auf-
wertung des Eigenen, die einer Abwertung des Anderen aquivalent ist. So
sehr auch das Schlagerfestival in Sanremo als Katalysator fir die Kunst
der drei Pariser Sanger fungieren mag, so deutlich ist die authentische
Kunst in der Diegese doch an den eigenen Ursprungsraum Frankreich
gekoppelt: Der wahre Erfolg der drei ergibt sich erst bei einer Zwangsver-
steigerung, bei der die Sanger quasi spontan kinstlerisch agieren und mit
dieser authentischen, nicht geprobten Kunst Erfolg erlangen. Die interna-
tionale, in ltalien présentierte und weltweit Gber das Fernsehen, also medi-
al vermittelte, Kunst wirkt nicht stimulierend auf die Klnstler, sondern sie
ist das abschreckende Bild einer artifiziellen Kunst, die auf Inszenierung
und Tauschung beruht. Die Atrtifizialitdt des Mediums Schlager ist nur dann
gerechtfertigt, wenn sie aus einer authentischen, nicht-medialen Situation
heraus entstanden ist. Dass dies in Bonjour Kathrin freilich alles im Medi-
um Film transportiert wird und somit nur wenig Glaubwdirdigkeit besitzt,

Abb. 1 und 2: Kulissenwelt in Bonjour Kathrin.
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Diese Struktur hat drei Konsequenzen fir den Film Bonjour Kathrin, die
sich fiir den Schlagerfilm der 1950er Jahre als allgemeingltig modellieren
lassen:

Erstens verhalten sich dargestellte Welt und Schlager
dquivalent:Was auf der Ebene von Handlung und Geschichte vermit-
telt wird, steht nicht in einem oppositionellen oder anderweitig nicht klar
geregelten Verhaltnis zum integrierten Schlager. Schlager und Film kontu-
rieren eine konsistente und homogene Welt.

Der Schlager bildet zweitens keine Aspekte ab, die selbst nicht Teil der
dargestellten Welt sind, das heif3t, er kann keine zuséatzlichen
semiotischen Bedeutungsebenen aufbauen, die die Hand-
lungs- und Geschichtsebene relativieren oder umdeuten kénnten.

Drittens kann der Schlagerfilm eine hohe Selbstreflexivitat
aufweisen, ohne dabei das eigene Genre zu problematisieren. Artifizialitat
wird als integrativer Bestandteil des Schlagerfilms verstanden, wenngleich
fur die Realitat Authentizitat geltend gemacht wird.

Die oben beschriebene Akzeptanz der Kinstlichkeit auch auf der letz-
ten Ebene der Schlagerfilme — und sicherlich auch aller anderen Filmgen-
res der 1950er Jahre —, die sich gewissermafen von der auBerfilmischen
Realitat distanziert und ein asthetisches Eigenleben einfordert, ist es, die
den Schlagerfilm im Sinne der Semiosphére im kulturellen Zentrum der
1950er Jahre verortet, in einer Zeit also, in der die Wirklichkeit keinen Ein-
gang in die filmisch-eskapistischen Wirklichkeitskonstruktionen findet. Film
und Kino als Traumfabrik haben hier eher die Funktion, wahlweise von
einer als defizitar wahrgenommen Realitat abzulenken?® oder eine sich im
konjunkturellen Aufschwung befindliche Gesellschaft nicht zu verunsi-
chern, sondern durch das Aufrechterhalten eines artifiziellen Scheins die
Abgriinde der jingsten deutschen Geschichte dem Vergessen anheim zu
stellen.

4. Der Autorenfilm der 1960er Jahre

Die 1960er Jahre werden in der sozialwissenschaftlichen Forschung in der
Regel als ein ,Scharnierjahrzehnt” bezeichnet, und diese Bezeichnung trifft
auch auf die asthetische Kommunikation dieser Zeit zu, insbesondere auf
den Film. Der Begriff bezieht sich auf die Anlage eines fundamentalen
gesellschaftlichen Wandels, mithin der Dynamisierung der bundesrepubli-
kanischen Gesellschaft in den unterschiedlichsten Lebensbereichen, der
zwar deutlich in den 1960er Jahren angelegt ist, dessen weitreichende Fol-
gen sich aber im Grunde genommen erst in den 1970er Jahren diagnosti-
Zieren lassen.

In den 1960er Jahren liegt einerseits ein gro3es Korpus von Filmen vor,
das nach dem Prinzip des Films der 1950er Jahre funktioniert und sich —
wie bereits ausgefihrt — mit einem Ordnungsparadigma beschreiben Iasst
und konsensuale Weltmodelle entwirft, die nach dem Lotman’schen Modell
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der Semiosphére das hegemoniale Zentrum der Kultur darstellen und damit
eine gewisse Diskursmaéachtigkeit beanspruchen.

Die jungen Autorenfilmer unterzeichnen im Rahmen der Oberhausener
Kurzfilmtage 1962 das sogenannte Oberhausener Manifest, in
dem sie pointiert eine Erneuerung der wirtschaftlichen und, damit unmit-
telbar zusammenhé&ngend, der Asthetik und der ideologischen Ausrichtung
des deutschen Films fordern. Im Manifest selbst hei3t es: ,Der Zusammen-
bruch des konventionellen deutschen Films entzieht einer von uns abge-
lehnten Geisteshaltung endlich den wirtschaftlichen Boden® (https://de.wiki-
pedia.org/wiki/Oberhausener_Manifest). Die ,,Geisteshaltung” bezieht sich
dabei sowohl auf das Ordnungs- und Harmoniebed(irfnis der Filme als auch
auf die konkrete Wertevermittlung, die als konservativ-regressiv zu bezeich-
nen ist. Der Film der 1950er Jahre tastet in keiner Weise die Vergangen-
heit des Dritten Reiches an, er zementiert die traditionellen, patriarchalen
Geschlechterrollen und Familienbilder und wertet das kulturell Eigene auf
sowie das kulturell Andere latent ab — siehe hier beispielsweise den Film
Ich denke oft an Piroschka, in dem Ungarn eine Semantik des Abweichen-
den, des Anderen hat, an das sich der Protagonist Andreas zwar gerne
erinnern wird, das aber als nicht kompatibel mit der eigenen Lebenswirk-
lichkeit in Deutschland gilt."°

Fir die 1950er Jahre-Filme I&asst sich ein implizites Konzeptder [l1usi-
on rekonstruieren: Diese kann sich auf die Konstruktion von Rdumen
beziehen — beispielsweise die unzerstdérten Walder in den Heimatfilmen
im Gegensatz zu den durch den Zweiten Weltkrieg zerstérten Stadten —,
genauso wie sie sich auf die lllusion einer schuldlosen deutschen Gesell-
schaft beziehen lasst. lllusionistisch sind dann die Filme als kunstlerische
Texte, indem sie im Rahmen der Fiktion eine illusionare Realitat schaffen,
die nicht an der Realitat der jungen Bundesrepublik orientiert ist, sondern
die gerade die wunden (historischen, moralischen) Punkte umschifft, um
eskapistisch Realitaten verdrangen zu kénnen. lllusion ist es nun aber, die
die Autorenfilmer aus dem neuen Film zu verbannen suchen, indem sie
einen realitatsaffinen Blick auf die Gesellschaft werfen, der sich den rea-
len Gegebenheiten — vor allem der jungen Generation (der Autorenfilmer)
— stellt.’ Dazu gehdrt vor allem eine von den jungen Menschen konsta-
tierte Generationendifferenz, die sich in den Filmen am Umgang mit der
Vergangenheit entspinnt. Die von den Autorenfilmern intendierte Offnung
gesellschaftlicher Diskurse ist eng an den spezifischen Umgang der deut-
schen Gesellschaft mit der NS-Vergangenheit gekniipft. Die wirtschaftli-
che Dauerkonjunktur und die damit einhergehende Mdglichkeit perma-
nenten Produzierens und Konsumierens werden als Handlungsweise inter-
pretiert, die von einer Beschéftigung mit der deutschen Vergangenheit
ablenkt. Der Konsum l&sst sich abstrahieren zu einer Handlungslogik des
;,Neuen’, das jegliches ,Alte‘ verdrangt, so dass die Kunst zu einer Sensi-
bilisierung und schlieBlich Uberwindung dieser Verdrangungstaktiken fiih-
ren und sich der Vergangenheit als eines integrativen Bestandteils gegen-
wartigen bundesrepublikanischen Selbstverstandnisses stellen soll. Diese
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hier nur knapp skizzierten Bestrebungen des Autorenfilms lassen sich als
eine Intellektualisierung und Politisierung lesen, die sich
im Ubrigen nicht nur fiir den Film, sondern auch fir die Literatur konstatie-
ren lasst.

Diesen neuen anthropologisch-ideologischen Annahmen der Autoren-
filmer Uber Realitdt und Gegenwart entspricht eine neue Filmsprache: Der
Autorenfilm kehrt zum s/w-Film zuriick, Dramaturgie, Montage und Narra-
tion halten sich nicht an Erwartungshaltungen, sondern kreieren eigene,
neue Ausdruckmdglichkeiten. Wenn Alexander Kluge in seinem Film Die
Artisten in der Zirkuskuppel — ratlos (1969) zu Beginn einen Hitleraufmarsch
im Rahmen des Tages der Kunst des Jahres 1936 zeigt und dazu extradie-
getisch eine swingende Variante von Yesterday von den Beatles laufen lasst,
dann wird hier nicht nur eine ironische Sprache verwendet, sondern auch
eine Kombination von Elementen, deren Koexistenz in einem Werk bislang
in den 1960er Jahren auf diese Weise nicht existent war. Die Beatles als
populdrkulturelle Musikreprasentanten der Gegenwart und das Dritte Reich
als gesellschaftlich verdrangte Vergangenheit werden hier tUber das para-
digmatische Gestern (Yesterday, Drittes Reich) in einen diskursiven Raum
Uberfuhrt, in dem deutsche Vergangenheit und Gegenwart/gegenwartige
Kultur nicht als sich ausschlieBende Konzepte erscheinen, sondern es gera-
de um das Ausloten der Mdéglichkeiten der Bedingungen von Erkenntnis
Uber die eigene deutsche Vergangenheit, mithin also um eine gesell-
schaftlich-kulturelle Heuristik geht, die der Fiimemacher Ale-
xander Kluge mit seinem Film anregt.

Die neue Filmsprache &uBert sich zudem in von gangigen Mustern
abweichenden Montageformen, flr die ebenfalls Alexander Kluges Filme
reprasentativ sind, so beispielsweise neben dem oben genannten Film auch
sein erster Langfilm Abschied von gestern (1966). Daneben installieren
viele Autorenfilme einen quasi-dokumentarischen Gestus, der das Darge-
stellte im Rahmen einer Authentifizierungsstrategie als der Realitat ent-
lehnt beglaubigen und plausibilisieren soll; diese Strategie findet sich in
Michael Fenglers in Kap. 5.2 besprochenem Film Warum lduft Herr R. Amok?
(1969).

Alles in allem l&sst sich auf einer hohen Abstraktionsebene fur die 1960er
Jahre eine Zweiteilung des gesamten filmischen Korpus rekonstruieren,
die sich als Gegensatzvon Ordnung und Angriff bezeichnen lasst.
Das an Tradierung orientierte Teilkorpus der Ordnungsformationen ent-
spricht dem Film der 1950er Jahre, der in den 1960er weitergeflhrt wird,
wahrend sich die Angriffsformationen aus dem intellektuell-avantgardisti-
schen Autorenfilm der 1960er Jahre speisen. Im Hinblick auf die Semio-
sphare ergibt sich daraus das Bild von sicherlich dominierenden Ordnungs-
formationen, deren Bestreben es ist, das Bild einer funktionierenden Gesell-
schaft in den medialen Selbstbildern aufrecht zu erhalten, wahrend die
Angriffsformationen aus der kulturellen Peripherie dieses Bild zunehmend
einer kritischen Revision unterziehen.
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5. Der Schlager als Zeichen im deutschen Autorenfilm der 1960er
Jahre

Wahrend der Schlager im Schlagerfilm eine Rolle als im Film vorzustellen-
des, eigenstandiges mediales Produkt zugewiesen bekommt, wird er im
Autorenfilm, so meine These, als Zeichen installiert, das eine kritische
Distanz zum filmischen Geschehen generiert. Im Folgenden wird es darum
gehen, an zwei Beispielen aufzuzeigen, welche Strategien die Autorenfil-
me anwenden, um den Schlager zu funktionalisieren. Da die Integration
einzelner Musikstiicke in einen Film eben nicht bedeutungslos ist, sondern
eine strategische und zwangslaufig semantische Operation darstellt, die in
unmittelbarem Zusammenhang mit der Paradigmenbildung des gesamten
Films steht, werde ich zunachst beide Filme hinsichtlich ihrer zentralen
argumentativen Linien vorstellen, um anschlieBend die spezifische Funk-
tion der integrierten Schlager analysieren zu kénnen.

5.1 Wider die Regeln: Ich bin ein Elefant, Madame

Der Film Ich bin ein Elefant, Madame (1969) des Theater-Regisseurs Peter
Zadek fuhrt ein Gymnasium in Bremen im Jahr 1968 vor und konzentriert
sich dabei insbesondere auf den Abiturjahrgang, in dem es innerhalb der
Schilerschaft, aber auch zwischen Schilern und Lehrern zu Konflikten
kommt. Diese Konflikte beziehen sich sémtlich auf die Frage des Verhalt-
nisses von Schilern und Lehrern beziehungsweise auf die Frage nach
einem Mitbestimmungsrecht der Schiiler. Der Film bezieht sich auf histori-
sche Vorkommnisse in Bremen: Dort protestierten Schilerinnen und Schi-
ler von Bremer Schulen im Jahr 1968 gegen die Erhéhung der Ticketprei-
se fir die StraBenbahn und blockierten in diesem Zusammenhang mehre-
re Tage die StraBenbahngleise.?

Der Film zieht zwar auch eine Grenze zwischen den Schilern und Leh-
rern im Sinne einer Generationengrenze, die aber nicht die bestimmende
und handlungsgenerierende Grenze ist: Im Vordergrund steht die seman-
tische Grenze zwischen einerseits blrgerlich-angepassten, eher beharren-
den und andererseits liberalen und rebellierenden Figuren. Wahrend sich
die unauffallige Schiilerin Gisela noch vor dem Abitur verlobt, wird Jirgen
Rull als Rebell inszeniert, der Mitschuler und Lehrer rein um des Protes-
tes willen permanent provoziert. Im Ubergangsbereich zwischen diesen
beiden Figurengruppen befinden sich der Schilersprecher Satemin sowie
der Deutschlehrer Dr. Nemitz. Der Schulleiter des Gymnasiums mit dem
sprechenden Namen Dr. Hartmann macht seine Position gegenlber sei-
nem Bruder deutlich:

Ich kann jetzt meinen Posten nicht verlassen, wére Fahnenflucht. Die Situation war
noch nie so prekar wie jetzt, noch nie. Angenommen Nemitz wird mein Nachfolger,
spricht leider alles dafir. Der versaut mir mit seiner Progressivitat die ganze Schu-
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le. Dann nimmt er sich noch Violat als Stellvertreter. Leute, die sich immer an den
Zipfel der modischen Entwicklung anh&ngen, je nachdem, was gerade dran ist. Der
versaut mir meine ganze Schule, das hei3t zwanzig Jahre meines Lebens. Mein
Leben (Ich bin ein Elefant, Madame, 00:21:05).

Den einem militarischen Begriffsfeld entlehnten AuBerungen Hartmanns ent-
spricht der von der Kamera inszenierte Schulalltag, der durch Symmetrien
und Ordnungen auf der Bildebene als metaphorische Gefangenschaft erscheint.

Abb. 3 und 4: Lehrer und Schiler im Schuss-Gegenschuss-Verfahren.

Auch die Schiiler sind entsprechend im Bildraum gefangen, die permanen-
ten Schuss-Gegenschuss-Aufnahmen von Schilern und Lehrern flihren
zu einer unlberschreitbaren Grenze zwischen diesen beiden Polen, die
somit nicht interagierend inszeniert, sondern eher als Gegner in einem
Frontenbeschuss gezeigt werden, was historisch durchaus an die Fronten
des Kalten Krieges und damit eine ideologische Blockbildung denken I&sst.
In diesem Sinne kdnnen die Schilerinnen und Schiler den Anspriichen
der Lehrer gar nicht genligen, was sich beispielsweise daran zeigt, dass
ein Lehrer in seinem Notenkalender fur alle Schiler ausnahmslos — hyper-
bolisch — mehrere Male die Note ,,6 vergeben hat.

Insgesamt reiht sich der Film, abstrahiert man alle Textdaten, in ein
Angriffsparadigma ein, das sich sowohl auf die ideologische Weltmodellie-
rung als auch auf die asthetische Vermittlung dieser Modellierung bezieht.
Die fehlende Demokratisierung innerhalb der Schule, fiir die das Bremer
Gymnasium stellvertretend steht, wird vom Film als beklagenswerter und
abzuschaffender Zustand inszeniert, was durch eine Selbsterméachtigung
seitens der Schulerschaft angestrebt wird. Schlussendlich aber zeigt der
Film alle Schilerinnen und Schiler der 13. Jahrgangsstufe beim Absolvie-
ren des Abiturs und inszeniert, dass sie ihre individuellen Interessen biir-
gerlichen Erwartungshaltungen unterordnen.

Auf der Ebene der Mise-en-scéne installiert der Film einen Gegensatz
von Symmetrie und Chaos: Rdume schulischer Ordnung werden stets in
einer nahezu hyperbolischen Symmetrie inszeniert, beispielsweise die
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nebeneinander aufgereihten, in der Pause Kaffee trinkenden Lehrer auf
einem grof3en Balkon, der Schulleiter und sein Stellvertreter, die in einem
Buro einander an Schreibtischen gegenibersitzen. Dem gegenliber wer-
den die Schiuler als eine unstrukturierte, nicht geordnete Menge gezeigt.
In diesem Zusammenhang integriert der Film den Schlager Wir von Fred-
dy Quinn, der im Jahr 1966 als B-Seite der Single Eine Handvoll Reis
erschien und der extradiegetisch am Ende des Films erklingt, wahrend die
Schdlerinnen und Schiler eine Abiturklausur schreiben. Im Lied heif3t es
unter anderem folgendermaf3en:

Wer will nicht mit Gammlern verwechselt werden? Wir!

Wer sorgt sich um den Frieden auf Erden? Wir!

Ihr lungert herum in Parks und in Gassen,

Wer kann Eure sinnlose Faulheit nicht fassen? Wir! Wir! Wir!

Wer will nochmal mit Euch offen sprechen? Wir!

Wer hat naturlich auch seine Schwéchen? Wir!

Wer hat sogar ahnliche Maschen,

auch lange Haare, nur sind sie gewaschen? Wirl Wir! Wir!

Auch wir sind fur Harte,

auch wir tragen Barte,

auch wir gehen oft viel zu weit.

Doch manchmal im Guten,

in stillen Minuten,

da tut uns Verschiedenes leid. (Ich bin ein Elefant, Madame, 01:31:20)

Abb. 5: Direktorat. Ich bin ein Elefant, Madame (1969).
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INGENUARUM ARTIUM STUDIIS

i

Abb. 6 und 7: Kaffeetrinken der Lehrer sowie Schiiler des Bremer Gymnasiums.

Die Semantik des Liedes besteht in einer offensichtlichen Opposition des
Sprecherkollektivs und des Adressatenkollektivs in Form von Wirund /hr,
wobei Wir, zu der sich naturlich die Sprechinstanz selbst zahlt, die birger-
liche Fraktion, /hrdie aus der Sicht des Sprecherkollektivs wohl am besten
als Gammler bezeichnete Fraktion, also die ideologisch abzulehnende
Gegenseite darstellt. Signifikant ist durchaus, dass die Generation, die fur
den Zweiten Weltkrieg verantwortlich zeichnet, der Jugend eine Vernich-
tungssemantik einschreibt, so wie die Sprechinstanz insgesamt alle Merk-
male, die historisch auf die den Krieg verantwortende Generation zutref-
fen, auf die Jugend ummdinzt. Dabei findet ein nicht unerheblicher Ebenen-
wechsel statt: Von einer historisch einmaligen, global verheerenden Situa-
tion auf lebensweltliche Sinnstiftungsmodelle. Dass dabei dem Holocaust
(,tut uns Verschiedenes leid”) und der metaphorischen Vernichtung birger-
licher Denkmuster quasi der gleiche Stellenwert zugeschrieben wird, ist
nahezu skandal®s.

Der Schlager wird von insgesamt 73 filmischen Einstellungen beglei-
tet, was bei einer Liedlange von vier Minuten, also 240 Sekunden, eine
recht hohe Schnittfrequenz darstellt. Die gezeigten Bilder, die sich als fil-
mische Collage bezeichnen lassen, lassen sich dahingehend systemati-
sieren, dass sie zunachst, durch die Unterscheidung von s/w und Farbe,
Bilder realer Vergangenheit und Bilder realer und filmischer Gegenwart
zeigen. Dabei gestaltet sich das Verhéltnis von auditiver und visueller Infor-
mationsvermittlung dergestalt, dass teilweise die Bilder den gesungenen
Text kommentieren, haufig in ironischer Absicht. Was alle Bilder auBerfil-
mischer Realitat paradigmatisch zusammenklammert ist die Tatsache, dass
sie entweder Ausdruck einer Konsensgesellschaft und einer Konsenskul-
tur oder des Gegenteils davon sind, wobei der Raum des Establishments
einen weitaus gréBeren Raum bekommt und lediglich vier Bilder dem Raum
der Gegenkultur subsumierbar sind: Die Anti-Richard-Nixon-Demonstran-
ten sowie Albert Schweitzer (hier nicht zu sehen). Das Kriegerdenkmal
am Hamburger Dammtor, die D-Mark, die bayerischen Gebirgsschiitzen,
die Berliner Mauer oder die Kdnigin von England (hier nicht zu sehen):
All diese Aspekte haben mehr oder weniger jeweils systemstabilisierenden
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Abb. 8-15: Bildreihe wahrend des extradiegetischen Schlagers Wirvon Freddy Quinn.
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Charakter aus der Perspektive der das
System Reprasentierenden. Auch die far-
bigen Filmbilder lassen sich in zwei Grup-
pen einteilen: Demonstrierende und kopu-
lierende Schdler einerseits (hier nicht zu
sehen), ihr Abitur ablegende und damit
das Schulsystem reprasentierende Schi-
ler andererseits. Damit stehen sich in
Bezug auf Vergangenheit und Gegenwart
sowie in Bezug auf Realitat und Medium
zwei Gruppen gegeniber: ,Struktur’ und
Abb. 16: Fortsetzung der Bildreine.  ,System’ vs. ,Nicht-Struktur’ und ,Nicht-
System’.

Die Strategie, die sich nun aus der Semantik des Freddy Quinn-Schla-
gers in Kombination mit der Filmcollage ergibt, ist zum einen das Aufzei-
gen des gesamten durch den Film und auch den Schlagertext aktualisier-
ten Diskursfeldes, also auch das Zeigen einer existenten lebendigen Gegen-
meinung. Zum anderen verdeutlicht es die Massivitat konservativer Behar-
rungskréafte, die auch in Zukunft, was Uber die angepassten Abiturienten
vorgeflihrt wird, stets existieren wird.

Der Schlager wird vom Film funktionalisiert: Zunachst deckt er
mit seiner Konstruktion der ,Wir* vs. ,Ihr'-Opposition den auf der Hand-
lungsebene des Films angesiedelten Konflikt zwischen Angepassten und
Nicht-Angepassten ab. Somit ware er lediglich eine musikalische lllust-
rierung des vom Film verhandelten ideologischen Sets. Dariiber hinaus
wird er durch die Bildercollage des visuellen Informationskanals Teil einer
Ironisierung blirgerlichen und kapitalistischen Selbst-
verstandnisses: Die Bilder demonstrieren, dass die abstrakt gehal-
tenen Aussagen des Wir-Kollektivs in der Realitdt Folgen generieren, die
der Film als kritikwlrdig interpretiert. Wenn es im Liedtext hei3t ,auch wir
geh’n oft viel zu weit” und dazu Bilder von Todesmarschen des Dritten Rei-
ches gezeigt werden, dann wird das Zu-weit-Gehen nicht in einem empha-
tischen Sinne, wie es der Schlagertext selbst versteht, verstanden, son-
dern als ein negatives im gesellschaftspolitischen und moralischen Sinn;
mit dem Dritten Reich ist man historisch definitiv zu weit gegangen, so der
Subtext durch die spezifische Bild-Text-Kombination. Durch die Text-Bild-
Konstruktion fligt sich dieser konkrete Schlager nicht in das Weltmodell der
opponierenden Gruppen innerhalb der Schule ein, vielmehr wird er zum
Sprachrohr der Erzahlinstanz des Films, weil die burgerliche Fraktion des
Weltmodells, die Verteidiger der Ordnung und des Tradierten sowie einer
kapitalistischen Logik, durch die spezifische Text-Bild-Kombination der
Lacherlichkeit preisgegeben wird.

Der Film referiert zusatzlich Uber seinen Titel Ich bin ein Elefant, Madame
auf den 1929 komponierten Schlager Ich kiisse ihre Hand, Madame, der
vom Protagonisten Rull gesungen und mit einem anderen Text versehen
wird. Der Schlager, dessen Thema die galante Liebe und damit die Einhal-
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tung einer sozial regulierten und anerkannten Liebeswerbung ist, wird dahin-
gehend funktionalisiert, dass der Schuler Rull Gber die Metapher des Ele-
fanten im Porzellanladen soziale Regularitaten negiert und Konfrontation
und Rebellion auf die Tagesordnung setzt. Durch die Negation der regel-
geleiteten Galanterie im Schlager wird gleichzeitig die blirgerliche Form-
wahrung abgekanzelt, so dass der textlich transformierte Schlager den
GroéBen ,Ordnung’, ,Normeinhaltung‘ und ,Struktur, als deren Echo der
Schlager hier eigentlich verstanden wird, eine Absage erteilt und stattdes-
sen symbolisch fur die Zerstérung dieser birgerlichen Prinzipien steht.
Beide Schlager werden semiotisiert: Sie werden zu Zeichen, die auf
eine von der Erzahlinstanz gesteuerte Werte- und Ideologievermittlung ver-
weisen.

Signifikant ist die Semantik und Semiotik der beiden verwendeten Schla-
ger auch vor dem Hintergrund der ansonsten im Film verwendeten Musik,
die ausnahmslos aus der Produktionszeit des Films stammt, so unter ande-
ren The Velvet Underground mit Waiting for the man. Diesen Liedern wird
allerdings im Zuge der impliziten Argumentation in der Tiefenstruktur des
Films keine Zeichenfunktion eingeraumt, sie untermalen in der jeweiligen
Szene oder Sequenz aktualisierte Aspekte der Handlung und verorten den
Film in einem Umfeld gegenwartiger Populérkultur. Das bedeutet aber auch,
da auch der Schlager erst aus dem Jahr 1966 und somit in Bezug auf das
Filmproduktionsjahr 1969 nicht alt ist, dass es dem Film nicht darum gehen
kann, zwischen antiquierten und gegenwartigen Formen der Musik zu unter-
schieden, sondern zwischen abzulehnenden und akzeptablen Formen
populérer Musik.

5.2 Wider klare Zuordnungen: Zur Sache Schéatzchen (1967/68)

Der Film Zur Sache Schétzchen von May Spils' erzahlt einen halben Tag
aus dem Leben des 25-jahrigen Schlager- und Werbetexters Martin, der in
Miinchen-Schwabing lebt und mit seinem Freund Henry und der Zufalls-
bekanntschaft Barbara den 15. Juni— Martins Geburtstag — von mittags bis
abends gemeinsam in Minchen verbringt. Der Film stattet Martin mit einer
massiven Verweigerungshaltung aus, die vor allem darin besteht, sich Vor-
stellungen birgerlicher Ordnung (der Ehe) und birgerlichem Alltag (der
sozialen Interaktion) und entsprechenden Erwartungshaltungen zu wider-
setzen. Paradigmatisch beginnt der Film mit einem am Vorabend seines
Geburtstages von Martin beobachteten Einbruch in ein Fernsehgeschaft,
was ihn allerdings nicht dazu bringt, den Einbruch bei der Polizei zu mel-
den, sondern sich schlafen zu legen. Neben der Verweigerung burgerlicher
Ordnung ist fir Martin eine Verweigerung der Leistungsgesellschaft zu
attestieren, was durch die Verweigerung einer festen Arbeitsstelle deutlich
markiert wird.™

Die Verweigerung burgerlicher Ordnungsprinzipien erlautert er Barba-
ra anhand seines Konzeptes einer Pseudophilosophie:
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Ja, das passt alles nicht so richtig in meine Pseudophilosophie. Pseudophilosophie,
das ist eine verdammt ernste Sache. Das ist eigentlich mehr 'ne Wissenschaft. Das
muss man lange trainieren. Da muss man manchmal mit einem Trainingsanzug und
Spikes durch die Stadt laufen und warten, bis einem was Gescheites einféllt. Das
wichtigste bei der Pseudophilosophie ist, dass am Schluss nix dabei rauskommt
(Zur Sache Schétzchen, 00:38:35).

Die Philosophie, bei der am Ende nichts herauskommt, ist einer Verweige-
rung von Sinn &quivalent. Damit wird nicht nur das Philosophieren als
Beschaftigung mit der Frage nach menschlicher Existenz und ihrem Sinn
in der Welt als sinnlos gewertet, damit wird auch ein Jahrtausende tradier-
tes, glltiges und existenzstiftendes (blrgerliches) Konzept — eben das Phi-
losophieren — kurzerhand auf einer ideologischen Mullkippe entsorgt: Es
geht um die Verweigerung von klaren Zuschreibungen, die historisch gewach-
sen sind, und damit um das Aufbrechen althergebrachter Zuordnungsrela-
tionen: Nur, weil Philosophie Jahrtausende lang auf eine spezifische Weise
betrieben wurde, muss dies nicht mehr fir die Gegenwart gliltig sein. Ein
Gedanke muss aus Martins Perspektive nicht zwangslaufig ein Ergebnis
haben, so wie ein Mensch seinen Tag nicht zwangslaufig mit Arbeit verbrin-
gen und mit dieser Arbeit Geld verdienen muss.

Im Rahmen seiner freischaffenden Téatigkeit fir seinen Auftraggeber
Block muss er einen Schlagertext dichten. Im Schwimmbad fuhrt er folgen-
den Versuch eines Schlagerrefrains gegenliber Henry aus:

Zur Sache Schéatzchen,

mach keine Matzchen,

komm’ in’s Bettchen,

rauchen wir noch’n Zigarettchen
(Zur Sache Schétzchen, 00:19:30).

Mit diesem Schlagertext liegt nun auch schon durch die filmische Inszenie-
rung eine Parodie des Schlagergenres vor, indem Martin diesen Reim quasi
ohne Nachdenken formuliert, Schlagertexte somit als wenig reflektiert und
strategisch aufgebaut gelten missen. Andererseits ist es auf der Histoire-
Ebene des Films genau die in diesem kurzen Text repréasentierte Welt, die
Martin permanent durch sein Reden und Handeln kritisiert. Der Schlager-
text installiert Geschlechterrollen, nach denen der Mann die Frau dazu auf-
fordert, seinem sexuellen Begehren Folge zu leisten. Eine Begegnung von
Mann und Frau hat das Ziel einer geschlechtlichen Vereinigung, die dann
wenig romantisch, eben zielgerichtet mit einer Zigarette als obligatorischem
Abschluss erfolgt. Genau diese Handlungslogik ist es, der Martin sich wider-
setzt, was der Film auch gegen Ende verdeutlicht, wenn Martin und Barba-
ra noch angezogen auf Martins Bett liegen und er Barbara fragt, ob sie ihn
denn ,Uberhaupt ernédhren” (Zur Sache Schétzchen, 01:06:20) kann. Damit
dreht er die traditionellen Geschlechterrollen um und verweigert sich einer
quasi-teleologischen Ordnung der sexuellen Anbahnung sowie der Bezie-
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hung.Wenn auch der gemeinsam verbrachte Tag, so lasst es der Film immer-
hin anklingen, zu einem Beischlaf zwischen Martin und Barbara fuhrt, so fin-
det dieser immerhin unter anderen Vorzeichen als den traditionellen statt.

Der Schlager wird durch diese Strategie implizit zu einer symbolischen
Repréasentation der klaren Zuordnungen: Mann und Frau ergibt Sexualitat,
alles, was jenseits davon liegt, ist nicht Teil des Schlagertextes. In diesem
Zusammenhang ist signifikant, dass dieser kurze Reim immerhin titelge-
bend flr den gesamten Film ist und somit eine paradigmatische Klammer
spannt: Was der Film eben nicht zeigt, ist, wie es (sexuell) zur Sache geht,
was mit Martins Verweigerung klarer Zuordnungen korrespondiert. Ein tat-
sachliches Zur-Sache-Gehen wére dann eher als ein Offenlegen tradierter
Zuordnungen und Erwartungshaltungen zu verstehen, so dass Zur Sache
Schétzchen sehr wohl als Autorenfilm gelesen werden kann, auch wenn
die Regisseurin dies nicht im Sinn hatte. Die Hyperbolik des Films hinsicht-
lich der absurden Handlungsweise Martins, die sich durch den ganzen Film
zieht, kennzeichnet den Film als ein Gedankenexperiment, nicht als ein
authentisches Bild eines Gelangweilten im sommerlichen Schwabing. Der
Film baut, genau wie der Schlager, so die implizite Argumentation, ein Label
auf, dem er sich aber — im Gegensatz zum Schlager — widersetzt.

5.3 Gewandelte Geschlechterrollen: Warum lauft Herr R. Amok? (1970)
und Warum ist Frau B. glicklich? (1967/68)

Michael Fenglers Film Warum lduft Herr R. Amok? aus dem Jahr 1970 ope-
riert mit einer Authentifizierungsstrategie, indem die Figuren des Films die
tatsachlichen Vornamen der die Figuren verkdrpernden Schauspielerinnen
und Schauspieler tragen, der Name ,Herr R.“ sich sogar auf den vollstan-
digen Namen des den Protagonisten darstellenden Kurt Raab bezieht. Uber
die inszenierte Identitat von Schauspieler und Rolle wird den Figuren und
der Handlung eine Unmittelbarkeit eingeschrieben, die den Film auf eine
Ebene mit der auBerfilmischen Realitéat hieven soll. Dem entspricht die spe-
zifische Kamerahandlung des Films, die durch die haufig eingesetzte Hand-
kamera einen quasi-dokumentarischen Gestus installiert, der ebenfalls
Unmittelbarkeit generiert.

Der Film setzt sich mit einer Ausdifferenzierung der Geschlechterrollen
auseinander und fuhrt dies prominent anhand des Ehepaars Kurt und Lilith
vor: Kurt arbeitet als Technischer Zeichner in einem Architekturbtiro und ist
Alleinverdiener; Lilith ist Hausfrau und kiimmert sich um den gemeinsamen
Sohn Amadeus. Anhand von Lilith wird ein sich transformierendes Konzept
der Hausfrau entworfen, indem sie inr Dasein als Hausfrau durchaus schatzt
und wiinscht, dass Kurt ihr mit seiner Arbeit einen gehobenen Lebensstan-
dard bieten kann, andererseits wiinscht sie sich von Kurt mehr Beteiligung
am Haushalt sowie an der Erziehung Amadeus’, der in der Schule als pro-
blematisch gilt; Lilith stellt hohe Anforderungen an ihren Mann und fordert
ihre Anspriiche auch vehement ein. Genau dies stellt sich fir Kurt als Pro-
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blem dar, der ein alteres Mannlichkeitsbild internalisiert hat, nach dem der
arbeitende Mann auch die Familienangelegenheiten nach seinen Vorstel-
lungen regelt.

FUr die spezifische Disposition Kurts macht der Film unter anderem
seine Sozialisation in Altétting, einem katholischen Wallfahrtsort in Ober-
bayern, geltend, die, so lasst sich Alt6tting zeichenhaft lesen, auf einem
traditionellen Familienmodell nach patriarchalem Muster basiert. Die Vor-
rangstellung des Mannes wird in Kurts und Liliths Ehe bereits durch die
Diskursméachtigkeit Liliths konterkariert: Lilith ist diejenige, die in Gespra-
chen die dominante Rolle einnimmt und ihre eigenen Vorstellungen vertei-
digt, wahrend Kurt wahrend des Films sukzessive stiller wird, sich in sich
zurlickzieht und seine Kommunikation schlieBlich nahezu einstellt. Der inne-
re Konflikt Kurts fuhrt schlieBlich zum titelgebenden Amoklauf, in dem er
seine Frau, seinen Sohn, eine Nachbarin und schlieBlich sich selbst umbringt.
Der als Frage formulierte Titel des Films hat dabei die Funktion, die Frage
nach den Griinden des Amoklaufs an die Rezipienten weiterzugeben, um
so eine intellektuelle Auseinandersetzung mit den sich neu austarierenden
Geschlechterrollen zu generieren und damit auch implizit ein avantgardis-
tisches Sendungsbewusstsein im Sinne des Autorenfilms zu transportie-
ren.

Kurt wird als metaphorischer Gefangener prasentiert, was durch einen
Schulaufsatz Amadeus’ verdeutlicht wird, den er seinem Vater vorliest, wah-
rend dieser dabei mit einem leeren Blick in die Ferne starrt:

Der Adler ist ein groBer Vogel und hat ganz weite und schéne Schwingen. Er kann
sehr hoch fliegen. Von oben sieht er alles ganz [...] klein und er schaut weit in die
Welt. Seine Jungen, wenn sie grof3 sind, fliegen einfach weg und kommen nie mehr
wieder. Im Zoo habe ich einen Adler gesehen. In seinem Kéfig ist er traurig und
bewegt sie. Aber wenn er frei ist, fliegt er hoch und macht Kreise. Der gro3e schwar-
ze Vogel (Warum lduft Herr R. Amok?, 01:00:45).

Der von seinem Sohn geschriebene und vorgelesene Aufsatz (iber den Adler
lasst Kurt in diesem Moment seine Existenz als Gefangener in Alltag, Ehe
und Familie erkennen. Er leidet an einem internalisierten Bild von Ehe und
Familie, das in seiner Umgebung nicht mehr zeitadaquat ist; es sind nicht
mehr die Ménner, die Regeln vorgeben, es ist beispielsweise eine weibliche
Grundschullehrerin, die Kurt und Lilith mitteilt, dass Amadeus in der Schu-
le gehanselt wird. Es ist vor allem aber Liliths Freundin Hanna, die explizit
als Gegenmodell zu den Raabs installiert wird, indem sie ungebunden ist
und sich nicht an gangigen Vorstellungen birgerlicher Lebensentwdrfe ori-
entiert, sondern in ihrem Aussehen und ihrer Art auffallend unkonventionell
ist. Kurts Lebensentwurf ist ein blrgerlicher, aber auch Liliths Vorstellungen
lassen sich als burgerlich lesen: Das Problem liegt daher nicht in einer Dif-
ferenz von bulrgerlichen und antibirgerlichen Haltungen wie es bei den
Raabs im Verhaltnis zu Hanna der Fall ist, sondern in einer Ausdifferenzie-
rung des burgerlichen Verstandnisses von Geschlechterrollen.™
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Abb. 17 und 18: Plattenkauf in Warum lauft Herr R. Amok?

Kurt méchte Lilith mit einer Schallplatte Uberraschen, geht zu diesem Zweck
in einen Schallplattenladen und lasst sich von zwei Verkauferinnen einige
Singles vorspielen, bis er schlieBlich das richtige Lied findet, dass er Tage
zuvor im Radio gehdrt hatte. Es handelt sich um Christian Anders’ Geh
nicht vorbei, in dem es unter anderem heif3t:

No, no, no, geh nicht vorbei, als war nichts geschehen,
Es ist zu spat um zu lugen.

Komm und verzeih, ich werd mit Dir geh’n,

wohin Dein Weg auch fuhrt,

und die Welt, sie wird schon.

Nein, so kannst Du nicht geh’n,

bitte, bleib doch steh’n,

Du musst doch flihlen,

dass ich Dich, ja Dich, ja Dich nur liebe.

Das Lied Geh nicht vorbei handelt von einer gescheiterten und beendeten
Liebesbeziehung, wobei die Sprechinstanz das angesprochene Du flehent-
lich bittet, wieder zurlickzukommen. Die Sprechinstanz selbst wird dabei
mit Passivitat, das angesprochene Du mit Aktivitat korreliert, indem es sich
vom Sprecher-Ich wegbewegt. Signifikant ist in diesem Zusammenhang,
dass es einmal heif3t ,geh nicht vorbei®, ein andermal ,bleib doch steh’n®
Beide AuBBerungen sind dahingehend zu verstehen, dass sich die Sprech-
instanz keine Veranderung wiinscht, dass eine Transformation/Beendigung
der Beziehung nicht wiinschenswert ist. Dies lasst sich auf die Problema-
tik des Ehepaars Raab beziehen: Wenn auch bei den Raabs keine Tren-
nung im Raum steht, so ist die Veranderung, die Liliths Denk- und Hand-
lungslogik mit sich bringt, als eine latente Transformation zu verstehen. Zum
einen eine Transformation des privaten Raums, in dem sich Kurt mehr am
Familiengeschehen beteiligen muss, zum anderen, liest man das Ehepaar
Raab zeichenhaft, als transformierte Geschlechterrollen und ein sich wan-
delndes Ehekonzept. Kurt stiinde im Sinne des Schlagers dann als Behar-
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rungskraft gegen jegliche Veranderung. Zwar ist es im Schlagertext so, dass
sich das Du vom Ich trennt und somit Verdnderung hervorruft, im Kontext
der filmischen Handlung ist es dann Lilith, die eine Verédnderung wiinscht,
so dass das Stehenbleiben zu einer Metaphorik wird, nach der Lilith ihre
Innovationsschube hinsichtlich der Geschlechterrollen zuriickschrauben
mdge. Darliber hinaus lieBe sich auch in der Schlager-Textzeile ,Ich werd
mit Dir geh’n, wohin Dein Weg auch fuhrt, und die Welt, sie wird schon.®
eine Aquivalenz zu Kurts Verhalten erkennen: Wenn Kurt innerhalb der
Familie und der Beziehung immer ruhiger wird und sich zurlickzieht, dann
entspricht dieses Verstummen der Blindheit fiir die Realitat der Sprechins-
tanz des Liedtextes. Im Liedtext ist die Trennung bereits vom Du vollzogen
worden, die Welt kann im Sinne der Sprechinstanz also nicht mehr schén
werden, wovor diese allerdings die Augen verschlief3t.

Ware es die einzige Funktion des Anders-Schlagers, diese Figuren-
merkmale abzubilden, dann wiirde er genau wie im Schlagerfilm die im
Film als zentral gesetzte Paradigmenbildung und den verhandelten Kon-
flikt abbilden; er mlsste dann als Marker gelesen werden. Neben der Seman-
tik des Schlagers ist es hier aber vor allem der kommunikative Kontext, in
dem er steht, der dem Schlager eine spezifische Funktion innerhalb des
filmischen Gefliges verleiht: Die beiden jungen Plattenverkauferinnen kon-
nen vor Lachen nicht an sich halten, weil sie Kurt als extrem lacherlich emp-
finden, wenn er ihnen den Schlager vorsummt oder ihnen ungelenk und
mit antiquierter Sprache vom Inhalt des Schlagers berichtet. Wenn der
Schlager von Christian Anders als Zeichen eines mannlichen Festhaltens
an alten Strukturen zu lesen ist und Kurt sich genau fur diesen Schlager
interessiert, dann ist das Lachen der Verkauferinnen tber Kurt als ein
Lachen Uber antiquierte, romantische Vorstellungen von Liebe zu verste-
hen. Liebe ist allerdings keine Kategorie, um die es Lilith geht. Ihr geht es
um eine pragmatische Neuordnung des familidren Zusammenlebens und
damit indirekt um eine Aushandlung der Geschlechterrollen. Im Schallplat-
tenladen auBert sich Kurt bezeichnender Weise dahingehend, dass er sich
bezlglich des Geschlechtes der Sangerin oder des Séngers des Schla-
gers nicht sicher sei (,Das kann man ja heut’ nicht mehr so genau unter-
scheiden”, Warum lduft Herr R. Amok?, 00:12:05); auch sein Chef hatte ihn
bereits ermahnt, einen Gebaudeentwurf neu zu zeichnen, weil Kurt ,den
Ubergang” (Warum lauft Herr R. Amok?, 00:36:35) nicht richtig hinbekom-
men habe. Beide Aussagen verdeutlichen, dass Kurt ein Problem mit Misch-
raumen, Ubergadngen und Veranderungen hat.

Dem Schlager kommt in diesem Film demnach die Funktion zu, tradier-
te Vorstellungen von Liebe und Partnerschaft als romantisierte und anti-
quierte Représentationen partnerschaftlichen Zusammenlebens zu trans-
portieren. Dies geschieht zum einen Uber den konkreten Anders-Schlager
und seine textuelle Semantik, zum anderen und darauf aufbauend durch
das Schlagergenre an sich, weil die beiden jungen Verkauferinnen einen
letzten kleineren Lachanfall bekommen, wenn das Lied dann schlief3lich
erklingt und Christian Anders singt. Dass sicherlich auch junge Menschen
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in den 1960er/70er Jahren Schlager rezipiert haben, ist davon unbenom-
men, im Film Warum lduft Herr R. Amok? gilt der Schlager als ein Vehikel
zum Transport eines Uberholten Weltbildes sowie einer unzeitgemafen und
wenig alltagstauglichen Romantik.1®

Jenseits von Christian Anders’ Geh nicht vorbei referiert Michael Feng-
lers Filmtitel auf einen Film des Dokumentargenres. Es handelt sich dabei
um den 1967/68 von Erika Runge gedrehten Interview-Film Warum ist Frau
B. glticklich?, der sich mit der seit 1961 verwitweten, 59-jahrigen Maria Bur-
ger beschaftigt, die ,als Putz- und Kichenhilfe bei der Hamborner Berg-
bau AG in Duisburg® (Warum ist Frau B. glticklich?, 00:00:45) arbeitet. Run-
ges Dokumentarfilm ist auf der Grundlage eines Paradigmas ,Intellektuali-
tat’, das der Autorenfilm fir sich in Anspruch nimmt, diesem zu subsumie-
ren. Auch wenn es sich hier nicht um ein fiktionales Format handelt, so geht
es Erika Runge doch darum, mit ihrem Film, wie im Folgenden zu zeigen
sein wird, gesellschaftliche Aufmerksamkeit fir spezifische (Kriegs-)Bio-
grafien herzustellen, in denen ein, so ein Subtext des Films, problemati-
scher Umgang mit der deutschen Vergangenheit zu konstatieren ist.

Maria Burger berichtet von ihrer Kindheit und Jugend im Dritten Reich,
die als extrem entbehrungsreich gelten muss. Blrger hatte stets mit dem
Uberleben zu kdmpfen, nie stellte sich die Frage nach einer Pluralitat von
Sinnstiftungsmodellen, wie dies bei den Raabs der Fall ist, vielmehr muss-
te sich Maria Burger stets an ihre Umgebung anpassen, um Uberhaupt
Uberleben zu kénnen. Die eingeschrankte persdnliche Freiheit im Dritten
Reich wird von Birger aber nicht als problematisch gesehen, eher scharft
sie ihre Sensibilitat fir existenzielle Fragen des Lebens. So fiihrt Blrger
aus: ,Wenn jemand kdme und wirde sagen, wirdest du nochmal die Zeit
mitmachen wollen von dem Tag an, wo du geheiratet hast und deine Fami-
lie gegrindet hast, mit allem, was drum und dran ist, mit Freude und Leid,
mit Sorgen, mit Kummer, dann wiirde ich sagen, jederzeit nochmal® (Warum
ist Frau B. glticklich?, 00:41:10). Signifikant ist in diesem Zusammenhang
sicherlich Blrgers Umgang mit dem Dritten Reich:

Der Zusammenschluss kam nicht und die NSDAP hat die Macht ilbernommen.
Natirlich gab es da Arbeit, mein Mann hat wieder auf’'m Schacht angefangen und
wir bekamen wieder Verdienst, Geld im Haus, wir konnten wieder planen, ja, wir
konnten kaufen, konnten Neuanschaffungen machen, alles was nachzuholen war.
[...] Wir haben dann sogar zusammengespart, eine Fahrt nach Ostpreu3en, das
war fir unsere Verhaltnisse ja auch immer sehr teuer und jetzt kamen ja die Fahr-
ten von der Partei, kann man ruhig sagen, ne, sie organisierten diese Fahrten von
Kraft durch Freude, Gott, es war billig, ich glaub, fur 25 Mark kamen wir hin und
zuriick nach Ostpreuf3en. Es lag doch nichts n&her, als zu den Eltern zu fahren.[...]
Ich will damit sagen, man fing wieder an, das Leben schén zu finden. [...] Dann kam
das, nach 33 so allmahlich, kam die Judenverfolgung. Und dann hat man sich natur-
lich auch Gedanken gemacht und ich musste meinem Mann manchmal Recht geben,
das hab ich aber nicht zugegeben, ich war immer kontra, ja. Ich wollte einfach mit
diesen Menschen keinen Umgang haben, die so dachten, ja[...]. Unser Leben soll-
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te gleichmé&Big verlaufen, ordentlich, ich hab ja getrdumt von einem schénen Haus-
halt (00:14:30).

Maria Blrgers Arrangement mit dem Nationalsozialismus — auch dem ihres
Mannes — entspringt dem Wunsch nach einer lebensweltlichen Ordnung; was
an Negativem mit dem Nationalsozialismus verbunden ist, wird marginali-
siert mit der Begrindung, schlieBlich irgendwie angenehm leben zu wollen.

Abb. 19 und 20: Gemeinsames Singen von Ivo Robics Morgen in Warum ist Frau B.
gliicklich?

Eine Sequenz des Films zeigt Maria Blrger im Kreis von Freunden, wie die
Gruppe in einem Wohnzimmer zur Gitarre den lvo Robic-Schlager Morgen
(1959) singt. In diesem Lied geht es um das Verhaltnis von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft, das folgendermaBen modelliert wird:

Morgen, morgen

Morgen, morgen, lacht uns wieder das Glick.
Gestern, gestern, liegt schon so weit zur(ck,
War es auch eine schéne, schone Zeit.

Morgen, morgen, sind wir wieder dabei,
Gestern, gestern, ist uns heut’ einerlei,
War es auch eine schéne, schone Zeit.

Sind wir heut’ auch arm und klein,

Sind wir heut” auch ohne Sonnenschein,

Sind wir heut’ auch noch allein,

Aber morgen, morgen, morgen, morgen, morgen [...].
(Warum ist Frau B. glticklich?, 00:00:05).

Das zentrale Paradigma des Schlagertextes ist das Morgen, das gegen-
Uber dem Heute, das als defizitar interpretiert wird, als Raum des Gllicks-
versprechens semantisiert wird. Zudem ist die defizitdre Gegenwart ledig-
lich eine Phase, denn in der Vergangenheit existierte bereits eine positive
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Zeit, die sich lediglich wiedereinstellen muss. Signifikant ist zudem, dass
das Sprecherkollektiv sich durch Passivitat auszeichnet, da sich die sché-
ne Zeit offensichtlich nicht aktiv wiederherstellen lasst, sondern von aul3e-
ren Faktoren abhangig ist und lediglich erwartet werden kann. Aktive Teil-
nahme an der Gestaltung der Gesellschaft scheint hier dann ausgeschlos-
sen zu sein. Zudem zeigt das Erwarten einer bereits bekannten, lediglich
vergangenen Zeit, der offensichtlich positive Werte inharent sind, keine
besondere Affinitét zu irgendeiner Formvon Verédnderung.Das Bekann-
te ist es, das moglichst weiterbestehen soll.

Anzumerken ist hier zunachst, dass der Schlager von Ivo Robic einer-
seits nicht extradiegetisch von einer vermittelnden Instanz integriert wird,
sondern die Kamera lediglich den Freundeskreis dabei filmt, wie die gefilm-
ten Personen das Lied intradiegetisch singen. Dabei handelt es sich ande-
rerseits um einen Selektionsakt, wird doch diese gefiimte Szene von der
Vermittlungsinstanz in das filmische Syntagma integriert. Die Tatsache,
dass Burger und ihre Freunde den Schlager in einer gemdtlichen Runde
gemeinsam singen, lasst davon ausgehen, dass die Semantik des Liedes
affirmativ angenommen wird, mithin das Gestern als schéne Zeit wahrge-
nommen wird und eine solide Hoffnung auf eine positive Zukunft vorherrscht.
Es ist in diesem Fall die Aufgabe des Films, diese Verdrangung des Drit-
ten Reiches durch die Entscheidung, die Sequenz zu zeigen, zu betonen,
indem er den Schlager zeichenhaft werden lasst: Morgen wird zu einem
Zeichen einerseits flr eine nostalgisch-romantische Verklarung alles Ver-
gangenen, andererseits flir das spezifische Verstéandnis Maria Blrgers von
der Vergangenheit, das vor allem die eigene Existenz in den Vordergrund
stellt und weniger ein gesellschaftliches Ganzes oder gar eine gesellschaft-
liche Moral mitdenkt. Maria B. ist im Sinne des Filmtitels unter anderem
gltcklich, weil sie im Grunde genommen unreflektiert durch inr Leben geht,
was der Schlager zeichenhaft ausdriickt, indem er ausschlie3lich das Mor-
gen, das sich einer Kontrolle entzieht, als erstrebenswerten Zustand ins-
talliert, das Gestern vorbei ist und das Heute passiv angenommen wird.

6. Abstrahierung

Im Vordergrund meines Beitrages stand die Funktionalisierung
des Schlagers, nicht so sehr die konkreten Schlager an sich. Der
Schlager fugt sich im Schlagerfilm koharent und ohne Friktionen in Hand-
lung und Geschichte, Narration und Paradigmenbildung ein, tragt somit zur
Ordnung der dargestellten Welt bei und bestatigt ein fur alle Figuren gel-
tendes Wertemodell und die dem Film zugrunde liegende Denk- und Hand-
lungslogik. Schlagerfilm und Schlager stehen im Schlagerfilm in einem
konsistenten Verhaltnis:Der Schlager wird zu einem integrativen
dramaturgischen und narrativen Teil des Films, der grundséatzlich das Wer-
temodell unterstiitzt. Dabei passen sich die Schlager an die Rhetorik des
jeweiligen Films an: Was der Film aus kulturellen und/oder moralischen
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Grinden nicht sagen kann oder will, sagt auch der Schlager im entspre-
chenden Film nicht. Das bedeutet, dass dem Schlager im Schlagerfilm kein
semiotisches Potenzial inharent ist; er bildet genau das ab, was der Film
ansonsten auch abbildet. Die Filme ihrerseits machen sich zum Tréagernar-
rativ der Schlager, die auch auf Schallplatten verkauft werden sollen.

Der Autorenfilm hingegen befindet sich ineiner desavouierenden
Distanz zuden Schlagern, die er zu einer Negativwertung von als abzu-
lehnenden anthropologisch-ideologischen Positionen funktionalisiert. Musik
im Allgemeinen und der Schlager im Besonderen kénnen im Autorenfilm
zu einem Puzzleteil werden, das im Kontext der impliziten Argumentation
des jeweiligen Films eine spezifische Argumentationsrich-
tung bestimmen kann. Damit ist — unter anderem durch den Umgang mit
Schlagern — auch der Autorenfilm im Sinne des Oberhausener Manifestes
von 1962 in seiner ablehnenden Haltung gegeniber dem traditionellen
Nachkriegskino bzw. etablierten Kunstformen wie dem Schlager beschrie-
ben. Indem er den Schlager integriert, aber nicht zum Ausdruck der Welt-
ordnung, sondernzum Zeichen gegen die Weltordnung umdeu-
tet, etabliert er einen neuen Raum diskursiver asthetischer Auseinander-
setzung. Der Schlager wird zu einem Hinweis auf Friktionen in der darge-
stellten Welt, die als solche auch erkannt werden sollen, er wird zu einem
Hinweis auf konkurrierende Weltordnungen.

Damit ist jenseits des Schlagers auch eine der Strategien der Bedeu-
tungskonstituierung im deutschen Autorenfilm der 1960er Jahre beschrie-
ben. Die Filme l6sen sich (teilweise) von Linearitat, Konsistenz und Homo-
genitat und beschreiten Wege, die sich als dezidiert semiotisch begreifen
lassen: Die Integration von zunachst auf der Oberflache verstérenden Refe-
renzen fUhrt zu einer Verstérung im Rezeptionsprozess,die
wiederum eine Intellektualisierung der Rezipienten zur
Folge haben soll. Die oben angefiihrte Strategie der Desavourierung ein-
zelner Schlager und des gesamten Musikgenres verdeutlicht allerdings,
dass es sich dabei nicht wirklich um eine Intellektualisierung handeln kann,
steht hinter der gezielten Diskreditierung eines musikalischen Genres
schlussendlich doch nichts anderes als ein Geschmacksurteil (des Regis-
seurs), der versucht, seine ldeologie(n) Uber die Integration von referen-
ziellen Wissensmengen zu transportieren.

Aus den bisherigen Ausflihrungen ergibt sich im Prinzip eine Dichoto-
mie im Sinne von affirmativ (Schlagerfiime) vs. subversiv (Auto-
renfilme) im Hinblick auf die Verwendung von Schlagern. Dies gilt es aller-
dings zu reflektieren, ist doch der Autorenfilm laut des Oberhausener Mani-
festes und des aus den Filmen rekonstruierbaren impliziten Selbstverstand-
nisses eine intellektuelle Avantgarde, die tradierte und iberkommene Vor-
stellungen der Welt und der (deutschen) Gesellschaft iberwinden méchte.
Hier scheint es aber so zu sein, dass sich auch die Autorenfilme einer Block-
bildung hingeben, die in den 1960er Jahren auch global im Sinne des Kal-
ten Krieges existiert: Wahrend Nachkriegsfilm und Film der 1950er Jahre
ostentativ abgekanzelt werden, wird das eigene filmische Schaffen, das
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auf der Negation und Diffamierung tradierter Kunstformen beruht, als intel-
lektuelle Tat gefeiert —,gut’ vs. ,bdse’. Den Schlager zu einem Zeichen einer
antiquierten Romantik-Vorstellung beziehungsweise eines geringen Refle-
xionsgrades zu machen, mag eine legitime filmische Strategie sein, es
bleibt aber eine Selbststilisierung auf Kosten einer anderen Kunstform, mit-
hin eine Konstituierung eines Raumes des Eigenen, der sich als nahezu
elitdre Peripherie stilisiert und nur ex negativo von einem Raum des Ande-
ren —dem ideologischen Mainstream-Zentrum der Kultur, als dessen Repra-
sentation der Schlager wohl implizit verstanden wird — abgrenzt und pos-
tuliert, Gberlegen zu sein.

Wenn der Schlager im Autorenfilm zum Zeichen einer zu tGberwinden-
den Vergangenheit wird, dann rdumt der Autorenfilm damit potenziell fur
sich ein subversives Verstandnis ein. Tatséchlich ist aber bereits — folgt man
der Argumentation Hans’ 2004 — der Musik- und Schlagerfilm der NS-Zeit
beispielsweise hinsichtlich seiner Selbstreflexivitat recht komplex (vgl. Hans
2004), so dass es sich bei der argumentativen Strategie des Autorenfilms
in gewisser Hinsicht — bei allem intellektuellen Anspruch — doch eher um
eine Komplexitatsreduktion handelt.

Anmerkungen

1 Hier ist die Forschungslage durchaus durftig. Viele &ltere Untersuchungen lassen
entweder keine methodischen Zugange erkennen und sind daher in ihren Aus-
fihrungen beliebig, siehe beispielsweise Busse 1976, oder sie haben eher popu-
larwissenschaftlichen Charakter, siehe beispielsweise Kraushaar 1983 und Hobsch
1998. Einflhrend allgemein zum Musikfilm siehe Kanzog 1996.

2 Zur Filmsemiotik siehe einfihrend Graf u.a. 2014.

3 Schulz 2012 beispielsweise Ubersieht véllig die Komplexitat des Zeichensystems
Musik im Film im Allgemeinen beziehungsweise die Unterscheidung von extra-
und intradiegetischer Musikvermittiung und deren Anteil an der Bedeutungskon-
stituierung im Besonderen, wenn sie von ,Untermalung” (Schulz 2012: 196) spricht.

4 Siehe allgemein zur Mediensemiotik Graf 2019, Decker 2018 und Decker/Krah

2011, zur Kultursemiotik Nies 2017.

Zum Heimatfilm der 1950er Jahre siehe Graf 2012a.

Siehe dazu den Beitrag von Hans Krah in diesem Band.

Siehe dazu etwas ausfiihrlicher Nies 2014: 258.

Siehe dazu auch Nies 2014: 263 mit &hnlicher Argumentation.

Siehe dazu ausfihrlich Schildt 2000.

Zum Film Ich denke oft an Piroschka siehe ausflhrlich Graf 2012b.

Hier sei beispielsweise auf Filme wie Das Brot der friihen Jahre, Schonzeit fiir

Flichse, Der sanfte Lauf oder T&dtowierung verwiesen.

12  Siehe dazu Haug und Maessen 1969: Die StraBenbahnproteste der Bremer Schi-
lerinnen und Schler erstreckten sich vom 15. bis zum 17. Januar 1968, weil die
Bremer StraBenbahn AG im Oktober 1967 die Schillermonatskarten um 3 DM
anhob.
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13  Der Vollsténdigkeit halber ist an dieser Stelle zu erwéhnen, dass sich May Spils
vehement gegen eine Zuordnung ihres Films zum Autorenfilm gewehrt hat, weil
sie sich von deren Intellektualismus abgrenzen wollte. Der Film selbst spricht hier
allerdings eine andere Sprache, was die Rekonstruktion der Funktionalisierung
des Schlagers zeigt und was auch andere Aspekte des Films, die hier nicht berlck-
sichtigt werden kénnen, bestéatigen.

14 Zu Martins Verhdltnis zur Leistungsgesellschaft siehe ausfihrlicher Stoff 2014.

15 Tatsachlich ist dies eine Struktur, die sich in den 1970er Jahren beispielsweise im
Tatort deutlich zeigen wird, so zum Beispiel in der Folge Der Mann aus Zimmer
22: siehe dazu ausfihrlich Graf 2010.

16 Die Argumentation kann durch die Ausfiihrungen Helmes’ 1996 unterstltzt wer-
den, der davon spricht, dass die Schlagerszene in den 1960er Jahren insgesamt
weiblicher wird: ,Zum einen stellen diese Interpretinnen der Intention nach fir die
neue, sich aus traditionellen Rollenbildern allméhlich emanzipierende Schicht der
weiblichen Konsumenten Identifikationsangebote dar; [...] [zJum anderen aber
deutet diese Dominanz weiblicher Interpreten darauf hin, daf3 zumindest im Schla-
ger die Uhr ,gestandener’ Ménner als ,Message‘-Trager abzulaufen beginnt [...]*
(Helmes 1996: 72—73). Phleps spricht davon, dass tatséchlich ab Mitte der 1960er
Jahre ein ,unaufhaltsame[r] Niedergang des Genres" (Phleps 2000: 456) zu ver-
zeichnen ist.

Filmografie (alphabetisch)

Abschied von gestern (BRD 1966, Regie: Alexander Kluge).
Bonjour, Kathrin (BRD 1956, Regie: Karl Anton).

Das Brot der friihen Jahre (BRD 1962, Regie: Herbert Vesely).
Der Mann aus Zimmer 22 (BRD 1974, Regie: Heinz Schirk).

Der sanfte Lauf (BRD 1966, Regie: Haro Senft).

Die Artisten in der Zirkuskuppel — ratlos (BRD 1969, Regie: Alexander Kluge).
Ich bin ein Elefant, Madame (BRD 1969, Regie: Peter Zadek).
Schonzeit fiir Fiichse (BRD 1966, Regie: Peter Schamoni).
Tatowierung (BRD 1967, Regie: Johannes Schaaf).

Warum ist Frau B. glticklich? (BRD 1967/68, Regie: Erika Runge).
Warum lduft Herr R. Amok? (BRD 1970, Regie: Michael Fengler).
Zur Sache Schétzchen (BRD 1967/68, Regie: May Spils).
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,Alles singt und tanzt*
Pioniere der heiteren Muse im DEFA-Schlagerfilm
von 1958 bis 1968

Stephanie GroBmann, Universitat Passu

Summary. This paper is dealing with a systematic examination of DEFA’s music film
productions in the 1960s. Through the reconstruction of the world models presented in
the films and the conveyed sets of norms and values, distinctively East German-orien-
ted, socialist conceptions of an “ideal world”, which serve the entertainment, are worked
out.

Zusammenfassung. Der Beitrag widmet sich einem systematischen Uberblick tiber die
Musikfilm-Produktionen der DEFA in den 1960er Jahren. Durch die Rekonstruktion der
in den Filmen prasentierten Weltentwirfe und transportierten Normen- und Wertesets
werden spezifisch ostdeutsch orientierte, sozialistische Konzeptionen einer zur Unter-
haltung dienenden ,heilen Welt* herausgearbeitet.

1. Einleitung

Nach dem Ende des zweiten Weltkriegs war in ganz Deutschland der Bedarf
an Unterhaltung und Ablenkung von den Schrecken der Kriegsjahre grof3.
Die ehemals von den Nationalsozialisten propagandistisch gesteuerte Unter-
haltungsindustrie im Bereich Musik, Rundfunk und Film war zerstért und
wurde von den alliierten Siegerméachten ibernommen, die in den vier Besat-
zungszonen ihre jeweils eigenen Vorstellungen von ,guter Unterhaltung’
forderten. Fur die Westzone bedeutete dies vor allem einen immensen
Import von US-amerikanischer Musik und US-amerikanischen Filmen und
auch die neu entstehenden Kompositionen und Produktionen orientierten
sich stark an US-amerikanischen Vorbildern (vgl. zum Nachkriegsfilm
Hickethier 2009). In der Ostzone gab es hingegen eine massive, politisch
initiierte Ablehnung gegenuber der vom westlichen Kapitalismus ,infizier-
ten’ Unterhaltungsmusik, insbesondere dem Jazz, Swing und Schlager,
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Uber den sich Ernst Hermann Meyer, Komponist und Mitglied des Zentral-
komitees der SED folgendermalBen duBert:

Die amerikanische Schlagermusik ist ein Sonderfall von besonders abstoBendem und
geféhrlichem Kitsch. [...] Der heutige ,Boogie-Woogie' ist ein Kanal, durch den das bar-
barische Gift des Amerikanismus eindringt und die Gehirne der Werktatigen zu betau-
ben droht. Die Bedrohung ist ebenso gefahrlich wie ein militarischer Angriff mit Giftga-
sen — wer wollte sich nicht gegen eine Lewisitattacke schitzen? (Bratfisch 2010: 95f.)

Sowohl fiir die Tanzmusik als auch fur den Unterhaltungsfilm galt in der DDR
die Forderung nach einer ,nationalen Intonation® und einem ,sozialistische[n]
Realismus” (Rudorf 1972: 121). Konkret bedeutete dies als Postulat fiir den
sozialistischen Schlager, dass er ein positives, neues Lebensbild zeichnen,
in deutscher Sprache gesungen werden, sich stets politisch positionieren
und das authentische Erlebnis von Gemeinschaft evozieren soll (Kénne
2010: 140f.). Ziel des sozialistischen Realismus war es dariber hinaus,
»einen ,neuen Menschen’ zu kreieren, der tatkraftig den Aufbau des Sozia-
lismus mittragt” (Bratfisch 2010: 94). Der Zwiespalt zwischen einem eige-
nen favorisierten, aber leider wenig erfolgreichen sozialistischen Unterhal-
tungsformat und einem zwar politisch verpénten, aber bei den DDR-Biirge-
rinnen und Blrgern durchaus beliebten westlichen Unterhaltungsangebot
fuhrte zu einem steten Wechsel zwischen direktivem und entspanntem
Umgang mit der Westmusik.

Zum besseren Verstandnis sollen schlaglichtartig einige zentrale Statio-
nen der politischen Einflussnahme auf den Bereich der Unterhaltungsmu-
sik benannt werden: So ordnete die SED 1958 an, dass bei Musikveranstal-
tungen und im Rundfunk nicht mehr als 40 Prozent ,westliche® Titel gespielt
werden diurfen und die restlichen 60 Prozent aus dem eigenen Land oder
den befreundeten Bruderstaaten kommen missen (dies galt nicht nur far
die Rundfunk- und Fernsehausstrahlungen, sondern auch bei Tanzveran-
staltungen, vgl. Bratfisch 2010: 92). Anlasslich der Tanzmusikkonferenz in
Lauchhammer wurde 1959 der eigens kreierte Modetanz Lipsi eingefiihrt,
der sich allerdings langfristig nicht durchsetzen konnte (Maas 2010: 183).
Im zweiten Jugendkommuniqué 1963 sprach sich hingegen das Politbiiro
fur eine héhere Toleranz gegenlber den Winschen und Belangen der Jugend
aus, da diese die ,Hausherren von morgen*® seien, was zur zeitweiligen Legi-
timation und Verbreitung der Beatmusik flhrte (Pfeil-Schneider 2011: 16),
die dann aber im Herbst 1965 flachendeckend in der DDR verboten wurde,
weil man sich vor einer Ausbreitung des Rowdytums flirchtete, nachdem es
im Anschluss an ein Westberliner Konzert der Rolling Stones zu Ausschrei-
tungen gekommen war (Maas 2010: 183). Darauf folgte im Dezember 1965
das sogenannte ,Kahlschlag-Plenum® der SED, das zahlreiche Filme, The-
aterstiicke, Blucher und Musikgruppen verbot und mit dem ein Tiefpunkt der
ostdeutschen Liberalisierung erreicht war.

Wéhrend dieser Entwicklungen dominierte im westdeutschen Unterhal-
tungsfilmbereich der Musikfilm, sowohl mit US-amerikanischen als auch
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westdeutschen Filmproduktionen, und brachte eine Vielzahl von Subgen-
res hervor, zu denen die international erfolgreichen Revue- und Musicalfil-
me, aber auch die typisch westdeutschen Heimat- und Schlagerfiime zah-
len."” Das lenkende und leitende Politblro stellte die ostdeutschen Filmema-
cherinnen und Filmemacher in Babelsberg vor die Herausforderung, eine
eigene Art des Unterhaltungsfilms zu konzipieren und zu produzieren, um
die Abhangigkeit vom westdeutschen Filmmarkt einzuddmmen und diesen
breitenwirksamen Filmbereich mit eigenen Produkten zu bedienen, die spe-
zifisch ostdeutsche Ideologeme transportieren und unterstiitzen.2 Diese For-
derung nach einem sozialistischen Musik- bzw. Schlagerfilm wurde in zahl-
reichen Beschllissen der SED explizit formuliert und an die DEFA herange-
tragen, wobei sich dieser sowohl auf der Ebene der Narration als auch auf
der Ebene der verwendeten musikalischen Nummern von den westdeut-
schen und US-amerikanischen Produktionen deutlich abgrenzen sollte
(Hanisch 2006: 47).

2. Musikfilm-Produktionen der DEFA aus den Jahren 1958 bis 1968

Vor der Folie der beschriebenen Einflussnahme der politischen Fluhrung
der DDR sollen in diesem Beitrag die Musikfilm-Produktionen der DEFA
aus dem Jahrzehnt 1958 bis 1968 in den Blick genommen und auf ihre ideo-
logisch orientierten Konzeptionen einer zur Unterhaltung dienenden ,hei-
len Welt“ untersucht werden.® Hierbei ist einerseits von besonderem Inter-
esse, welche Weltentwurfe die Filme prasentieren und welche Normen und
Werte sie in ihrer Tiefenstruktur transportieren, da diese Aspekte Riick-
schlisse auf mentalitdtsgeschichtliche Implikationen des Produktionszeit-
raumes zulassen.* Andererseits soll aber auch fokussiert werden, wie die
Filme die (Schlager-)Musik funktional in ihre Konzeptionen auf der Ebene
des Discours integrieren und damit ein selbstreflexives Potential eréffnen,
mit dem sie sich im Kontext der Frage verorten, wie der vom Sozialismus
geforderte ,neue Mensch® sich im Umgang mit Kunst und Kultur positioniert.

2.1 Weltentwlirfe — die Sphére der werktéatigen Arbeit

Im Fokus der durch die Musikfilme vorgeflihrten Weltentwiirfe steht der
Bereich der werktatigen Arbeit: Die Bandbreite reicht vom Kaufhaus bis
zum Industriebetrieb, von der Schifffahrt bis zur Verkehrspolizei und vom
Berufssport bis zur Filmproduktion. Vor der Folie der Arbeitswelten erzéh-
len die Filme Geschichten der gelungenen Paarbildung oder deren Reins-
tallation nach einer Phase der Krise.

Dass die Arbeitswelt nicht nur eine willkurliche Kulisse fur die Liebes-
geschichten ist, sondern selbst explizit als ein relevanter Lebensbereich
herausgestellt und &sthetisiert werden soll, zeigt sich besonders deutlich in
Silvesterpunsch (DDR 1960, Regie: Ginter Reisch, Musik: Helmut Nier):
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Die dargestellte Welt ist in einem Chemiewerk situiert, in dem die Arbeite-
rinnen und Arbeiter wéhrende der Arbeit musizieren und tanzen. Die beiden
Sphéaren ,Arbeit im Chemiewerk’ und ,klnstlerische Tatigkeiten® werden
innerhalb der Diegese aufeinander bezogen, da die Werktétigen beides mit
der gleichen Ernsthaftigkeit und Ausdauer freudvoll betreiben und beide
Tatigkeiten eben nicht durch rdumliche und zeitliche Trennung eine opposi-
tionelle und disjunkte Konzeption von ,Arbeit’ und ,Freizeit formen. Dies spie-
gelt sich auch explizit in der Figurenrede: Eine junge Arbeiterin des Che-
miewerks auBert, wahrend sie gleichzeitig den Druck der Leitungen peni-
bel und gewissenhaft kontrolliert und dabei ein Gelander in der Werkshalle
als Ballettstange nutzt (Abb. 1), dass diese Verflechtung beider Tatigkeiten
durch die ,Seifert-Methode* legitimiert sei, bei der es um das sinnvoll gestal-
tete ,Aussitzen der Wartezeit“ gehe (Silvesterpunsch 13:50). Diese nach
Erich Seifert benannte Arbeitsmethode wurde 1958 auf dem 5. SED-Partei-
tag bekannt gemacht und befasst sich mit dem Ziel, die betriebliche und
persoénliche Arbeitsorganisation durch Rationalisierungsprozesse zu ver-
bessern und zu intensivieren, um normierte Fertigungszeiten zu reduzie-
ren.® Das Beispiel zeigt, dass der Musikfilm sich an der diskursiven Popu-
larisierung innovativer, sozialistischer Arbeitsmethoden beteiligt. Neben der
schlichten Integration a la Namedropping kontextualisiert Silvesterpunsch
die Seifert-Methode als eine Methode, die einerseits nicht von den Vorge-
setzten an die Arbeiterinnen und Arbeiter vermittelt werden muss, sondern
die diese bereits vollstéandig internalisiert haben, und die andererseits selbst
durch die Einbeziehung kunstlerischer Tatigkeiten aufgewertet wird, denen
der Film implizit eine mit der Werkarbeit gleichrangige Relevanz zuschreibt.

Die dargestellte Welt integriert aber nicht nur kiinstlerische Tatigkeiten
in die Fabrikarbeit, sondern umgekehrt auch Elemente der Chemiearbeit
in die Kunst: Dies zeigt sich zum einen visuell in einem Liedvortrag vor der
Kulisse eines asthetisierten Chemielabors, welches aus mit farbigen Flis-
sigkeiten geflllten Glaskolben und -rohren sowie der leuchtenden Formel
H,O besteht (Silvesterpunsch 85:00). Eine Gleichwertigkeit der Bereiche
,Chemie‘ und ,Musik’ inszeniert der Film in dieser Sequenz darlber hinaus
auf einer weiteren zeichenhaften Ebene, indem die Instrumente aus durch-
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Abb. 1 und 2: Silvesterpunsch (DDR 1960).
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sichtigem (Plexi-)Glas gefertigt sind und damit auf der materiellen Ebene
mit den chemischen Instrumenten korrelieren (Abb. 2).

Zum anderen bedient sich ein von den Arbeiterinnen und Arbeitern des
Chemiewerks geschriebener ,detailliert wissenschaftlicher Schlager” (Sil-
vesterpunsch 13:15) auf der sprachlichen Ebene des Paradigmas ,Che-
mie‘. Er beinhaltet verschiedene chemische Begriffe und Formeln, die durch
Kreuz- und Paarreime merkspruchartig miteinander verbunden werden.
Vereinfacht kann man den Inhalt des Liedes darauf herunterbrechen, dass
durch eine Kettenreaktion (Polymerisation) verschiedene Kunststoffe (Eka-
lit, Ekadur, PVC, Vinidur und Polyethylen)® hergestellt werden:

Lied vom Calciumcarbid (Helmut Nier)

C,H,, da staunt man,
ist Carbid, ihr wisst es wohl,
noch H, und OH dran,

wird’s reiner Alkohol.

Aus Wasser und Carbid
wird Acetaldehyd
und dann wird poly-, polymerisiert.

Auch das Acetylen,
das riecht so wunderschoén,
und dann wird poly-, polymerisiert.

Zu Ekalit und Ekadur,
zu PVC und Vinidur.

Das Ol wird bald gecrackt,

dann kommen wir direkt

zu Poly-, Polyethylen

und was dann rauskommt werdet ihr jetzt sehn.

Auf einer metaphorischen Ebene kann der Liedtext auch als ein Verweis
auf die Entwicklung des neuen, sozialistischen Menschen gelesen werden,
der ganz leicht durch die Synthese der richtigen Komponenten entsteht,
denn in der Biologie bezeichnet die Polymerisation auch den Prozess, bei
dem sich die Erbinformationen (DNA) vermehren. Als zentrale Eigenschaft
transferiert die Tiefenstruktur des Textes die mit Kunststoff korrelierten
Semantiken ,langlebig’, ,innovativ’ und ,stabil’ auf diesen neuen Menschen.

Neben einer Konzeption, bei der die Arbeitswelt und kiinstlerische Tétig-
keiten sich gegenseitig durchdringen, zeichnen sich die DEFA-Musikfilme
auBerdem dadurch aus, dass sie ebenfalls eine Abgrenzung zwischen einer
privaten, familidaren und einer 6ffentlichen, werktatigen Sphare aufheben.
Als Konsequenz dieser Modellierung kénnen individuelle Problemkonstel-
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lationen durch implizite oder explizite staatliche Intervention beeinflusst,
gelenkt und geldst werden. So ist diese Grenze zwischen Offentlichem und
Privatem in dem friihen Schlagerfilm Meine Frau macht Musik (DDR 1958,
Regie: Hans Heinrich, Musik: Gerd Natschinski) noch der handlungstrei-
bende Konfliktpunkt, da der biedere Familienvater Gustav (Glnther Simon)
seiner Frau Gerda (Lore Frisch) das Singen auf der Bihne des Berliner
Tivoli verbieten méchte. Er argumentiert, dass er den Gesang seiner Frau
privat zwar sehr schatze, dieser aber nicht in die Offentlichkeit gehére. Der
Diskurs Uber die Arbeitsrechte der Frau wird in diesem Film ganz explizit
in der Figurenrede verhandelt, denn Gerda beantwortet den Versuch ihres
Ehemanns, ihr das Auftreten zu verbieten, mit der Aussage: ,Die Frage
Arbeit oder nicht kann ich selbstandig entscheiden, sogar laut Gesetz.”
(Meine Frau macht Musik 23:00) Hiermit bezieht sich der Film auf das in
der DDR bereits im Herbst 1950 verabschiedete Gesetz uber den Mutter-
und Kinderschutz und die Rechte der Frau, das formal eine vollstandige
Gleichberechtigung von Mann und Frau installiert.” Der Dialog des Ehe-
paares setzt sich dann folgendermaBen fort: ,Gustav: Laut Gesetz. Hier im
Haus mache ich die Gesetze. Jawohl! Der Mann hat zu befeh-, &h, zu sagen
... Gerda: ... und die Frau hat zu gehorchen. Das ist ja direkt mittelalterlich!"
(Meine Frau macht Musik 23:10). Damit vertritt Gustav in dieser Sequenz
eine deutlich als antiquiert gesetzte Haltung, die zugleich auch die gesetz-
liche und soziale Situation Westdeutschlands reprasentiert, denn dort wurde
erst 1976 das Ehe- und Familienrecht dahingehend reformiert, dass beide
Ehepartner gleichberechtigt erwerbstatig sein dirfen. Auf narrativer Ebene
fuhrt der Film dann vor, dass diese ,mittelalterliche* Weltsicht nicht adaquat
ist und die Gesetzgebung der DDR einen positiv zu bewertenden gesell-
schaftlichen Zustand katalysiert. Das gleichberechtigte Recht auf Arbeit
der Frau wird 1.) als legitimer Wunsch nach individueller Selbstverwirkli-
chung inszeniert, der auch mit den sozialen und organisatorischen Gege-
benheiten des Familienlebens vereinbar ist, wenn sich alle darum bemi-
hen, und der sich dartiber hinaus positiv auf die gesellschaftliche Produk-
tivitat und Arbeitsteilung auswirkt. Der Film argumentiert 2.), dass es wiin-
schenswert ist, auch das Private mit der Offentlichkeit zu teilen und es
umgekehrt selbstsiichtig und negativ zu bewerten wére, wenn man dies
nicht tate. Damit setzt er implizit die Fahigkeiten und Talente der DDR-BUr-
gerinnen und -Blrger als Allgemeingut, die dem sozialistischen Kollektiv
bestmoglich dienen sollen. Die Ebene des Discours vermittelt diesen Zusam-
menhang visuell, indem Gerdas privates Singen in der ehelichen Wohnung
durch eine grobmaschige Gardine gefilmt wird, die im Vordergrund scharf
zu sehen ist, wahrend Gerda und das Wohnzimmer im Mittel- und Hinter-
grund nur unscharf und undeutlich zu erkennen sind (Abb. 3). Zeichenhaft
transportiert diese Konzeption einerseits, dass Gerda quasi eine Gefange-
ne der Ehesituation ist, &hnliche einem Singvogel im (goldenen) Kafig.
Andererseits flhrt sie dazu, dass fir die Zuschauerinnen und Zuschauer
der Rezeptionsakt verfremdet und gestért wird, was mit den konventiona-
lisierten Sehgewohnheiten konfligiert und zumindest kurzfristig implizit die
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Allgemeingutfahigkeit filmischer Sujets in Frage stellt, der der Voyeurismus
privater Situationen als filmischer Kontrakt zugrunde liegt.

Letztendlich kann aber gerade Gerdas Blihnenvortrag des Schlagers
Vergiss nie die Zeit, der im Film als Erinnerungsmotiv zeichenhaft auf den
Beginn einer intimen Paarbeziehung von Gerda und Gustav verweist,® Gus-
tav davon (iberzeugen, dass sie von nun als Sangerin arbeiten darf und er
sein privates Gluck bereitwillig mit der Offentlichkeit teilt. Damit wird 3.) die
Wandlung des Ehemanns, die individuellen Wiinsche seiner Frau zu akzep-
tieren, die sich mit der ideologischen Ausrichtung der DDR decken, in einem
Raum der maximalen Offentlichkeit situiert. Es ist kein persénliches Vierau-
gengesprach, das die als positiv gesetzte Einsicht herbeifiihrt, sondern eine
Situation vor groBem Publikum und die Einsicht driickt sich darin aus, dass
Gustav die von ihm geplanten, ebenfalls die Offentlichkeit einbeziehenden
Publikumsproteste gegen den Auftritt seiner Frau nicht ausfihrt. In seiner
Tiefenstruktur prasentiert der Film das Konzept der Ehe als eine Sphére,
die im 6ffentlichen Raum verhandelt wird und in die der Staat legitim durch
eine steuernde Gesetzgebung eingreift. Dass diese Wandlung des zunéchst
als privat gesetzten Raumes ,Ehe‘ zu einem Raum des 6ffentlichen Einflus-
ses schlussendlich vollzogen und anerkannt ist, verdeutlicht sich zeichen-
haft auf der Ebene des Discours in einer Nahaufnahme des gerahmten Fotos
auf dem Schreibtisch von Gustav: Dies zeigt eben nicht eine Aufnahme sei-
ner Frau in einer hauslichen und familiaren Umgebung, sondern bildet Gerda
bei einem 6ffentlichen Auftritt auf der Bihne ab (Abb. 4).

Die Musikfilmproduktionen der Folgejahre bauen auf der Basis auf, die
1958 in Meine Frau macht Musik noch als positives Ende eines Transforma-
tionsprozesses inszeniert werden musste. In Silvesterpunsch (DDR 1960),
Revue um Mitternacht (DDR 1962), Geliebte wei3e Maus (DDR 1964) und
Reise ins Ehebett (DDR 1966) bildet der Arbeitsplatz namlich jeweils lber-
haupt erst die Voraussetzung, um dort die passende Partnerin oder den pas-
senden Partner zu finden. Dies hat zur Folge, dass die Spharen ,werktatige
Arbeit’ und ,privates Gllck’ nicht miteinander konkurrieren oder in Oppositi-
on zueinanderstehen. Sie Uberlagern sich vielmehr und werden insofern auf-
einander bezogen, als dass beruflicher Erfolg mit einer erfolgreichen Paarbil-
dung korreliert. Besonders auffallig ist hierbei, dass die Beziehungen explizit
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durch die Vorgesetzten initiiert oder geférdert werden, sodass die Filme letzt-
endlich inihrer Tiefenstruktur metonymisch den Staat als weisen und voraus-
schauenden Lenker des vorgeflihrten Liebesgllicks inszenieren. So finden in
Revue um Mitternacht (DDR 1962, Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Gerd Nat-
schinski, DEFA) die Figuren Claudia Glick (Christel Bodenstein) und Alex-
ander Ritter (Manfred Krug) erst durch die gemeinsame, erfolgreiche Arbeit
an einem Revuefilm zusammen. Der Verkehrspolizist Fritz (Rolf Herricht) lernt
in Geliebte weilBe Maus (DDR 1964, Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Conny
Odd, DEFA) die schdne Helene (Karin Schroder) auf seiner Kreuzung ken-
nen und alle zundchst die Beziehung verhindernden Konflikte kénnen letzt-
endlich nur durch Fritz’ Vorgesetzten Hauptmann Gabler (Jochen Thomas)
geldst werden, sodass hier implizit die Staatsmacht augenzwinkernd den ,Lie-
besverkehr* ihrer Blrger lenkt. In Reise ins Ehebett (DDR 1966, Regie: Joa-
chim Hasler, Musik: Gerd Natschinski, DEFA) ist es der Chef der Reederei
(Erich Gerberding), der sowohl seinen Kapitén (Glnther Simon) als auch des-
sen Bootsmann (Claus Jurichs) in den sicheren Hafen der Ehe fiihrt, indem
er ihnen zwei Frauen mit auf eine berufliche Fahrt nach Leningrad gibt.

Eine andere Variante der Verbindung von beruflichem und privatem Gllck
fhrt der Film Hochzeitsnacht im Regen (DDR 1967, Regie: Horst Seemann,
Musik: Wolfram Heicking, Klaus Hugo, Klaus Lenz, Thomas Natschinski,
Gerhard Siebholz, DEFA) vor: Die Friseurin Gabi (Traudl Kulikowsky) hofft
auf eine Anstellung als Jockey bei der renommierten Galopprennbahn Hop-
pegarten in Berlin. Um in Berlin bleiben und ihr Talent unter Beweis stellen
zu kénnen, heiratet sie Freddy (Frank Schobel), der vermeintlich eine Woh-
nung in Berlin besitzt. Aus dieser Zweckehe wird erst mit dem hart erarbei-
teten beruflichen Erfolg Gabis letztendlich eine Liebesehe.

Ab Mitte der 1960er Jahre verorten die Filme ihre Weltentwurfe visuell
an konkreten, realen Handlungsorten: Auf der Discours-Ebene widmen
Geliebte weiBe Maus, Reise ins Ehebett, Hochzeitsnacht im Regen und
HeiBer Sommer (DDR 1968) einen signifikanten Teil ihrer Erzéhlzeit der
visuellen Darstellung von ostdeutschen und osteuropaischen Stadten und
Landschaften. In aufwandigen Aufnahmen werden Dresden (Abb. 5 und 6),
Leipzig, Leningrad (Abb. 7), Budapest (Abb. 8), Berlin (Abb. 9) und die Ost-

e -~

Abb. 5 und 6: Geliebte weilBe Maus (DDR 1964).
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seeinseln Rigen und Usedom (Abb. 10) als architektonische und land-
schaftliche Glanzpunkte inszeniert. Die Filme verweisen somit explizit auf
einen Authentizitdtsanspruch der von ihnen dargestellten Weltentwdrfe.

Abb. 7 (oben): Reise ins Ehebett (DDR 1966).
Abb. 8: Hochzeitsnacht im Regen (DDR 1967).
Abb. 9 und 10 (unten): HeiBer Sommer (DDR 1968).
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2.2 Normen und Werte — Gleichstellung, Kollektiv und Sport

In der Tiefenstruktur der Filme werden rekurrent und filmibergreifend zum
einen die Gleichstellung von Mann und Frau und zum anderen das Primat
des Kollektivs vor dem des Individuums als zentrale Normen und Werte
verhandelt. Als dritten gemeinsamen Diskurs beziehen die Filme Sport und
Akrobatik entweder explizit in die Narration oder aber auf der visuellen Dar-
stellungsebene mit ein.

Alle untersuchten Filme, mit Ausnahme von HeiBer Sommer, fokussie-
ren die Werktéatigkeit der Frau, wobei hier entweder einfach ganz selbstver-
sténdlich vorgefuhrt wird, dass Frauen ihren Berufen nachgehen — so ist
Claudia Glick in Revue um Mitternacht die federfihrende Assistentin des
Programmdirektors, die maBgeblich dazu beitrégt, dass der geforderte Revue-
film produziert wird. In Geliebte weilBe Maus arbeitet Helene als Kellnerin in
einer Mokka Bar; Eva (Anna Prucnal) ist in Reise ins Ehebett eine erfolgrei-
che Journalistin und in Silvesterpunsch sind Ruth (Karin Schréder) und Suse
(Christel Bodenstein) sowohl gleichberechtigte Werktatige im Chemiewerk
als auch Mitglieder der Kultur- und Sport-Brigade — oder aber die Installati-
on der werktatigen Gleichberechtigung der Frau ist zentrales Thema der Nar-
ration. Dies ist, wie bereits beschrieben, der Fall in Meine Frau macht Musik,
wo Gerda ihren Wechsel von der Rolle als Mutter und das Heim pflegenden
Ehefrau zur gefeierten Sangerin gegen den Willen ihres Ehemanns durch-
setzt, aber auch in dem Film Hochzeitsnacht im Regen, in dem Gabi die
angeblich letzte berufliche Mannerdoméane, das Pferderennreiten als Jockey,
gegen den Widerstand der durch den Futtermeister und den Cheftrainer
reprasentierten staatlichen Institutionen erfolgreich erobert. In Hei3er Som-
mer (DDR 1968, Regie: Joachim Hasler, Musik: Gerd Natschinski, Thomas
Natschinski, DEFA) steht zwar nicht das Berufsleben der Figuren im Vorder-
grund — es geht in diesem Film um den Sommerurlaub von 21 Oberschile-
rinnen und -schiilern —, aber auch hier fokussiert der Film explizit die Gleich-
berechtigung von jungen Frauen und Mannern bei ihren ersten Liebeleien.

Auch in Reise ins Ehebett wird die Gleichberechtigung auf der Bezie-
hungsebene verhandelt und die Frau nicht als Trophée, sondern als selbst-
bestimmte Akteurin inszeniert, die emanzipiert und frei ihre Partner wéhlt.
Beim Landgang in Leningrad singt Eva dann auch einen Schlager Uber das
Kissen, der auf der Textebene des Refrains vermittelt, dass das weibliche
Ich nur kurzfristige Beziehungen eingeht, indem rekurrent das Heute her-
vorgehoben wird, und selbst die Aufforderung zum Kissen ausspricht,
wodurch sie sich selbst einen aktiven Part in der Partnerwahl zuspricht:

Kliss mich heil3 (Text: Jurgen Degenhardt)

Kiss mich heif3 und kiss mich lange,

bitte kiiss mich ohne Scheu,

aber kiiss mich auf die Wange,

sei fur heut’ mein happy, happy Letkiss-Boy.
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Heute dirfen wir uns kiissen,

heute sind die Kiisse frei,

und ganz rein ist mein Gewissen,

kiiss ich meinen happy, happy Letkiss-Boy.

Auch wenn der Liedtext eine relative groB3e Freizligigkeit suggeriert, wird
diese auf der Bildebene des Filmes nicht eingeldst, sondern vielmehr zuriick-
genommen: Zu sehen ist ein recht biederes und gesittetes Nebeneinander
von Mannern und Frauen. Zu Beginn der Choreografie ist Eva zwischen
funfzehn Matrosen positioniert, mit denen sie synchrone Bewegungen voll-
zieht. Zwischen allen Tanzenden herrscht ein recht groBer Abstand und sie
berthren sich zunéchst nicht. Evas Blick ist nicht auf die sie umgebenden
Matrosen gerichtet, sondern direkt in die Kamera, sodass das im Text ange-
sprochene Du, das zum Kissen aufgefordert wird, auBerhalb der Diegese
auf Ebene der Rezipientinnen und Rezipienten situiert zu sein scheint. Im
weiteren Verlauf der Choreografie kommen weitere Tanzerinnen hinzu und
es wird eine Paarformation gebildet, bei der zwar immer einem Mann pro-
xemisch eine Frau zugeordnet ist, aber es trotzdem zu keinem nahen Kér-
perkontakt zwischen den Tanzpaaren kommt, weil alle Ténzerinnen und
Tanzer ihre Hande fur die meiste Zeit hinter dem Rucken verschrénkt hal-
ten. Das besungene Kiissen wird nur einmal in der Choreografie aufgegrif-
fen, indem sich alle Paar gleichzeitig jeweils zueinander beugen und einen
kurzen Kuss auf den Mund andeuten. Da diese Bewegung — wie auch die
gesamte restliche Choreografie — synchron von allen Tanzerinnen und Tan-
zern gleichzeitig ausgefuhrt wird, transportiert dieser Kuss weder individu-
elle Entscheidungsféahigkeit noch freizligige Erotik. Die Choreografie endet
damit, dass sich alle Manner und Frauen in zwei geschlechtergetrennten
Reihen gegeniberstehen und dann eine frontal auf die Kamera zufahren-
de sowjetische Dampflokomotive mit einem roten, flinfzackigen Stern die
Formation endgultig trennt (Abb. 12). Ob mit dieser Inszenierung eine ver-
steckte Kritik an der rigiden (Kultur-)Politik der SED-FUhrung intendiert ist,
kann nur vermutet werden. Die von allen Musikfilmen explizit thematisier-
te Gleichstellung spiegelt jedenfalls ein zentrales Ideologem des DDR-Sozi-
alismus, wie auch Rinke konstatiert:

One of the key socialist values, equality for all in a classless society, was expressed
most clearly in the emancipation of women through their integration into the work
force. This was regarded as a major achievement of socialism, demonstrating its
moral superiority over capitalism.[...] The financially independent woman who fully
participated in the production process, as well as being mother, wife, lover, col-
league, and comrade, was seen to best epitomise the idea ‘Neuer Mensch’ (new
human being), officially called ,the all-round developed socialist personality’ (Rinke
2006: 75).

Dass kollektive Interessen vor individuelle Bedurfnisse zu stellen sind, ist
innerhalb des Filmkorpus ebenfalls eine konsensuale Norm. Denn nur in
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der kollektiven Zusammenarbeit von Komponist, Dramaturg, Schriftstel-
ler, Filmarchitekt, Aufnahmeleiter, Assistentin des Programmdirektors und
musikbegeistertem Klempner kann in Revue um Mitternacht der Revue-
film entstehen, wobei hier den eigentlich hierarchisch im Produktionspro-
zess untergeordneten Figuren, der Assistentin Claudia und dem Klemp-
ner und Alleskdénner Alexander, eine zentrale Rolle zugewiesen wird. Durch
die amourdsen und alkoholischen Exzesse der Matrosen ist die kollektive
Ordnung in Reise ins Ehebett gefahrdet, gebrochene Herzen und zerbro-
chenes Mobiliar in den Hafenkneipen sind die Folge. Es wird vorgefuhrt,
dass letztendlich allein durch die Ehe des Bootsmannes und des Kapitans
die kollektive Ordnung wiederhergestellt werden kann und diese sich dann
auch implizit auf die gesamte Mannschaft auswirkt, also kollektive Prozes-
se durch eine Pars-pro-toto-Strategie geldst werden kénnen. Freddys
Wunsch, Gabi als berufslose Ehefrau in seine Heimatstadt mitzunehmen,
wird in Reise ins Ehebett durch das Kollektiv seiner Freunde verhindert,
die ihn in groBer Gruppe geschlossen davon Uberzeugen, dass er Gabis
Berufsplane als Jockey uneingeschrankt unterstitzen muss.

Dass sich auch bereits als Kollektiv eingefiinrte Gruppen nicht Gber die
Interessen einer anderen Gruppe stellen dlrfen, prasentieren die Filme Sil-
vesterpunsch und HeiBer Sommer. Im ersten Film arbeiten die Sport- und
die Kultur-Brigade des Chemiewerks zunachst konkurrierend gegeneinan-
der. Sie missen aber erst zueinanderfinden, indem jede der beiden Grup-
pen sich an den Interessen der anderen Gruppe beteiligt, um erfolgreich
bei einer Silvesterrevue das neue Jahr zu feiern. Im zweiten Film schert
Brit aus der Gruppe ihrer Freundinnen aus, indem sie zwei der Jungen fir
sich beansprucht, was zu zahlreichen und lebensgeféhrlichen Konflikten
sowohl zwischen den konkurrierenden Jungen als auch innerhalb der Mad-
chengruppe fuhrt. Durch ihre Freundin Stupsi, eine tadellose Reprasentan-
tin der sozialistischen Ordnung, wird Brit aber zurtick auf den rechten Weg
geflihrt und dann in die Gruppe der Madchen reintegriert, sodass am Ende
eine harmonisierte kollektive Ordnung Uber alle individuellen und gruppen-
spezifischen Grenzen hinweg hergestellt ist.

Auf der Discours-Ebene der Filme findet sich darlber hinaus eine sig-
nifikante asthetische Aufwertung des Kollektivs in den synchronen Choreo-
grafien von groBBen Gruppen. Selbst wenn ein Schlager nur von einer Figur
gesungen wird, ist diese Uber weite Strecken Teil einer Ubergeordneten
Gruppe, die einen einheitlichen Bewegungsablauf vorfliihren, sodass das
Individuum im Gruppenkollektiv aufgeht. Besonders dominant ist diese visu-
elle Inszenierungsstrategie in Revue um Mitternacht (Abb. 11), Reise ins
Ehebett (Abb. 12) und HeiBer Sommer (Abb. 13 und 14), wo auffallig stark
in der Mise-en-scene vermieden wird, einzelne Figuren in einer mittigen
und damit herausgehobenen Position darzustellen.
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Abb. 11 (oben): Revue um Mitternacht (DDR 1962).
Abb. 12: Reise ins Ehebett (DDR 1966).
Abb. 13 und 14 (unten): HeiBer Sommer (DDR 1968).



102 Stephanie Gro3mann

In den Schlagerfilmen der DEFA wird Sport und sportlicher Betatigung ein
bemerkenswert hoher Stellenwert zugeschrieben. So dreht sich die gesam-
te Narration von Hochzeitsnacht im Regen um den Reitsport. In Silvester-
punsch kénnen sich die Werktatigen in sogenannten Brigaden engagieren;
neben der Kultur-Brigade gibt es eine Sport-Brigade, die vor allem bei Win-
tersportaktivitaten gezeigt wird, also beim Skifahren und Eiskunstlauf, und
die letztendlich zusammen mit der Kultur-Brigade ein sportlich-musikali-
sches Silvesterprogramm konzipiert. In Revue um Mitternachtist das Nach-
denken Uber die Betriebssportgruppe der Ausgangpunkt fir eine Kompo-
sitionsidee, denn Alexander Ritter Ubersetzt die Abklrzung BSG in die Ton-
folge ,b —es — ¢, die er dann als Grundakkord flr eine Jazznummer nimmt.
Visuell wird diese Engflihrung von Sport und Musik dadurch weitergeflhrt,
dass zu der Improvisation Alexanders in Paralleimontage eine stark sport-
lich-akrobatisch inspirierte Choreografie zu sehen ist, die vor allem Ele-
mente aus dem Bodenturnen (Salti, Uberschlage) und der Rhythmischen
Sportgymnastik (Band, Reifen) integriert. Aber auch in den Filmen, in denen
sich die Diegesen nicht explizit mit Sport beschaftigen, werden — haufig
ganz nebenbei — visuelle Referenzen aus dem Paradigma ,Sport’ integriert:
So ist in Geliebte wei3e Maus in Panoramaaufnahme aus der Vogelpers-
pektive ein gut besetztes Stadion zu sehen (Abb. 15), in Meine Frau macht
Musik werden auf der Buhne des Tivoli-Theaters neben musikalischen Dar-
bietungen auch Akrobatiknummern prasentiert (Abb. 16) und in HeiBer
Sommer spielen die Oberschulerinnen und -schiiler Volleyball am Strand.

Abb. 15 (links): Geliebte weiBe Maus (DDR 1964).
Abb. 16: Meine Frau macht Musik (DDR 1958).

Mit ihrer Affinitat zu den Diskursfeldern Gleichstellung, Kollektivierung und
Sport positionieren sich die DEFA-Schlagerfilme deutlich als Vermittler einer
sozialistischen Ideologie und inszenieren diese als integrale Bestandteile
der ostdeutschen Gesellschaft.
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2.3 Der sozialistische Schlager

Betrachtet man die einzelnen in die DEFA-Musikfilme integrierten Schla-
ger, so weisen diese auf musikalischer Ebene keine auffalligen Besonder-
heiten im Vergleich mit den westdeutschen Produktionen der Zeit auf — in
den frihen Filmen dominieren noch klassische Schlagerkompositionen, die
dann sukzessive in Richtung Jazz, Beat und Pop ausgebaut werden. Auch
auf sprachlicher Ebene behandelt ein groBer Teil der Schlagertexte genau
das Thema, das konventionell mit diesem Genre assoziiert wird — die Liebe
in allen moéglichen Facetten: Liebesglick und Liebespein, dauerhafte Liebe
der/des ,Einen‘ und amourdse Abenteuer flir eine Nacht, sowie Erinnern
an den vergangenen Liebesbeginn und Traume von zukinftiger Partner-
schaft.® Aber einige der Schlagertexte werden in den Filmen auch dazu
genutzt, Inhalte zu thematisieren, die eher unerwartet sind und die im Zusam-
menhang mit dem ideologischen Auftrag der SED an die Musikfilmschaf-
fenden stehen. Hierzu zéhlen die Schlager, in denen spezifische Berufe
und technische Prozesse besungen und als besonders positiv herausge-
stellt werden, wie das Lied Auf meiner Kreuzung in Geliebte weilBe Maus,
das die Arbeit des Verkehrspolizisten beschreibt, die Jazz-Nummer Hut ab
vor dem Mannin Revue um Mitternacht, in dem der Aufnahmeleiter als zen-
trale Figur der Filmproduktion gelobt wird, und das bereits besprochene
Lied vom Calciumcarbidin Silvesterpunsch. Eine humoristische, aber deut-
liche Kritik am Kapitalismus transportiert der Text des Schlagers Wer die
Wahl hatin Reise ins Ehebett.

Wer die Wahl hat (Gerd Natschinski)

Wer die Wahl hat, hat die Qual,
ja, so ist es jedes Mal.

Was du suchst, ist ganz egal.
Wer die Wahl hat, hat die Qual.

Suchst du eine Braut, oder einen Hund,
immer ist die Auswahl kunterbunt.

Das hat sicherlich,

mancherlei flr sich,

aber oftmals ist es auch ein Grund,
dass du verzweifelt dich dann fragst,

ob du jetzt noch magst

oder deine Winsche dir versagst.

Wer die Wahl hat [...]
Grad in Punkto Frau’n, gibt es keine Not,

sondern nur ein Superangebot.
Schwarz und braun und wild,
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oder blond und mild,

alles was der Doktor mir verbot,

das gibt es hier im Uberfluss,

doch ein Uberschuss,

der erleichtert niemals den Entschluss.

Wer die Wahl hat [...]

Der Refrain konnotiert Wahiméglichkeiten negativ, indem er sie mit ,Qual’
korreliert. Diese Relation setzt er pauschal als allgemeinguiltig, unabhangig
von den auszuwahlenden Objekten oder der Situation. In der ersten und
zweiten Strophe wird die Auswahl dann in Bezug auf ,Braut”, ,Hund" und
LFrau’n“ exemplifiziert, die als Objekte mit groBer Wahimdglichkeit préasen-
tiert werden. Auch wenn dies zunachst irgendwie diffus als etwas Positives
gesetzt wird, fuhrt die Auswahl schlieBlich meist dazu, dass die oder der
Waéhlende ,verzweifelt und gar nichts auswéhlt und durch den ,Uberfluss*
handlungsunfahig wird. Bezogen auf eine sozialistische ldeologie propagiert
der Schlager in seiner Tiefenstruktur einerseits, dass der hier durch die markt-
wirtschaftlichen Schlisselbegriffe ,Auswahl’, ,Angebot’ und ,Uberschuss* auf-
gerufene Kapitalismus zu negativen Konsequenzen fiir die Menschen fihre,
die sich sowohl auf psychisch-emotionaler als auch auf kérperlich-gesund-
heitlicher Ebene auswirken. Andererseits prasentiert er selbst fir das Para-
digma ,Frauen’ ein vorhandenes Uberangebot, argumentiert also implizit vor
der Folie der als oppositionell gesetzten Modelle ,Kapitalismus‘ und ,Sozia-
lismus’, dass der Sozialismus nicht von einer Mangelwirtschaft bedroht sei.
Diese Argumentation wird dann auch auf der Bildebene des Filmes besta-
tigt, denn wahrend der Kapitan und ein Vertreter der Reederei den Schlager
singen, sind sehr viel schlanke Frauen in Badeanziigen und Bikinis am Ost-
seestrand zu sehen, die sich den beiden Herren posierend prasentieren.
Eine gewisse Doppelmoral I&sst sich dann auch im formal-strukturellen
Umgang mit manchen Schlagern sowie mit dem Bereich ,Starkult’ feststel-
len. Sowohl in Meine Frau macht Musik als auch in Revue um Mitternacht
kommen Schlager vor, die Uber den Text eine mit Italien korrelierte Roman-
tik evozieren. In San Remo blih’n wieder die Rosen ist der Hit des schlei-
migen Casanovas Fabiani (Alexander Hegarth), dessen Text Gerda expli-
zit beméngelt und Uber dessen Blhnenshow gesagt wird, dass man sich
wundere, warum ,die Masche immer noch zieht* (Meine Frau macht Musik
66:30). Alexander Ritter spricht sich hingegen ausdriicklich dagegen aus,
dass in dem zu konzipierenden Auftragswerk Schlager zum Einsatz kom-
men: ,Vor diesen platten Schlagern, vor diesen Schlagerplatten kann ich
Sie nur warnen!” (Revue um Mitternacht 63:25). Trotz des eindeutigen Wort-
spiels wird schlieBlich Alles dreht sich um amore in den Film im Film inte-
griert, ein sowohl textlich als auch musikalisch eindeutig als Schlager zu
klassifizierendes Stulck, das selbstironisch im Liedtext die eigene Belang-
losigkeit ausstellt: ,Die Platte dreht sich und sieh da, es kommt ein Schla-
ger raus. Weil sich jedoch um eines nur im Grunde alles dreht, ist’s dieses
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Liedchen gar nicht mal, das auf der Platte steht.“ (Revue um Mitternacht
73:35) Obwohl also beide Filme diese italienischen Schlager in ihrer Die-
gese in mehrfacher Hinsicht abwerten, prasentieren sie diese jeweils ein-
mal in voller L&nge und dann zweimal in geklrzten Varianten, sodass sie
beide auf der Ebene des Discours die Lieder mit der jeweils zweitlangsten
Einspielzeit sind. Die Kontextualisierung der Schlager als negative Beispie-
le, die dann aber trotzdem mit groBem Schauwert inszeniert in ganzer
Lange wohlwollend prasentiert werden, scheint eine etwas bigotte Strate-
gie zu sein, die Lucke zwischen ideologischen Vorgaben einerseits und
Publikumsinteressen andererseits trickreich zu schlie3en.

Ein &hnlich ambivalentes Verhaltnis zeigen die DEFA-Schlagerfilme auch
in Bezug auf den ,Starkult’: In den Filmen bis zur Mitte der 1960er Jahre
wird ein groBes Aufsehen um die Klnstlerpersonen innerhalb der Diege-
se negativ konnotiert. Es geht darum, dass eingebildete, autogrammge-
bende Kunstlerinnen und Kinstler durch bodensténdige, volksnahe Vari-
anten ersetzt werden, die als Mutter, Klempner oder Verkehrspolizist aus
der Mitte der Gesellschaft durch ihre Authentizitat und ihr musikalisches
Talent bestechen.'®Die Strategie andert sich mit den Filmen, in denen Frank
Schobel (Reise ins Ehebett, Hochzeitsnacht im Regen, Hei3er Sommer)
und spater dann auch Chris Doerk (Hei3er Sommer) mitspielen. Mit den
beiden holen die DEFA-Musikfilme erfolgreiche Schlagerstars der DDR auf
die Kinoleinwand. Innerhalb der erzahlten Geschichten tbernehmen Frank
Schobel und Chris Doerk nun aber Rollen, die Gberhaupt keine Affinitat zur
BlUhne und zu einer damit verbundenen Selbstinszenierung haben. Gera-
de im Vergleich mit den vorangegangenen Filmen ist die Absenz eines
,Star-Diskurses* besonders augenfallig. Obwohl viele der Schlager bereits
vom Plattenlabel Amiga erfolgreich produziert und vertrieben wurden, bevor
sie in die Filme integriert wurden — es also auf der institutionellen Ebene
eine transmediale Vermarktungsstrategie Uber den Starkult gab —, werden
die Schlagerstars in den dargestellten Welten als ganz normale junge Men-
schen inszeniert, die sich ganz selbstverstéandlich und selbstlos in das Kol-
lektiv integrieren und deren besondere sangerische Qualitat sie innerhalb
der Diegese nicht von den anderen Figuren abgrenzt; Figuren also, die
explizit keinen Starkult wollen und brauchen. Mit dieser normativen Strate-
gie ist dann auch verbunden, dass ab der Mitte der 1960er Jahre die Schla-
ger in den Filmen immer seltener als explizite intradiegetische Gesangs-
akte prasentiert werden, sondern sich sukzessive die Grenzen zwischen
Singen, Sprechen, Denken und Fihlen auflésen und sich die Schlager
ganzlich in den Handlungsverlauf integrieren.

3. Fazit

Auch wenn sich bezlglich der musikalischen Strukturen und ihrer Integra-
tion in die Filme eine progressive Entwicklung innerhalb der DEFA-Schla-
gerfilme der 1960er Jahre konstatieren I&sst, ist die starke Konstanz der
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normativen Gemeinsamkeiten bemerkenswert, die die heiteren Musikfilme
aus Babelsberg in den von ihnen modellierten filmischen Welten etablie-
ren: einerseits eine dominante Fokussierung auf den Arbeitsbereich, in dem
alle privaten, amourésen und familidren Beziehungen aufgehen, und ande-
rerseits ein Werteset, das Gendergerechtigkeit, sportlichen Wettkampfgeist
und eine kollektive Verbundenheit beschwort. Die Filme prasentieren dar-
Uber hinaus eine enge Verbindung von Arbeitswelt und Kunst, durch die sie
eine Semantisierung der beiden Spharen als ,alltaglich-profan‘ vs. ,elitar-
sakral® aufzuldésen versuchen. Sie propagieren in ihrer Tiefenstruktur viel-
mehr kontinuierlich, dass Musik (und implizit damit auch die Kunst als
Gesamtes) direkt aus der sozialistischen Arbeitswelt entstehen soll und
dass die Arbeit und die mit ihr verbundenen Prozesse selbst ,kunstwirdig’
seien.

Uber die Zeitspanne hinweg lasst sich eine spezifische Bildsprache
erkennen, mit der die ostdeutschen Schlagerfilime ihre Narrationen gestal-
ten. Von besonderer Tragweite sind zum einen die vielz&hligen Choreogra-
fien, in denen sich gro3e Tanzensembles synchron bewegen und durch die
ein positiver Wert des Kollektivs auf besonders &sthetische Art und Weise
vermittelt wird. Zum anderen ist die explizite visuelle Hervorhebung von
osteuropaischen GroBstadt-Kulissen zu nennen, durch die sich die erzahl-
ten Geschichten eindeutig in einem festgelegten geografischen Raum ver-
orten und auBBerdem diesen Raum und seine Architektur als besonders
prachtvoll und sehenswert in Szene setzen.

Dass diese musikalischen Unterhaltungsfilme aber nicht einen realisti-
schen Ist-Zustand der damaligen, sozialistischen DDR reprasentieren, son-
dern vielmehr eine als wiinschenswert gesetzte Ideologie propagieren, wird
gerade durch die schon fast hyperbolische und repetitive Verbreitung der
genannten Konzepte offensichtlich, worin sich der utopische Pioniergeist
der DEFA-Musikfilme spiegelt.

Anmerkungen

1 Vgl. zur Musik im Heimatfilm meinen Beitrag in diesem Band und zum westdeut-
schen Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre Schulz 2012.

2 Dass auch die Bundesrepublik die Filmproduktion der DDR als Konkurrenz wahr-
nahm und argwdhnisch bedugte, stellt GeiBler 1986 in seiner Arbeit zur Filmzen-
sur der Nachkriegszeit heraus. Dort zitiert er aus einem Bericht der Bundesregie-
rung aus dem Jahr 1962: ,Fur die Bundesrepublik ist die Erhaltung einer eigenen
Filmproduktion von politischer Bedeutung. Als zweiter deutschsprachiger Film
steht der Defa-Film der sowjetisch besetzten Zone in Bereitschaft, der, staatlich
gelenkt und ohne jedes Risiko arbeitend, als politisches Propagandainstrument
des Kommunismus benutzt wird. Ein Riickgang oder gar ein Wegfall der west-
deutschen Spielfilmproduktionen wiirde von der sowjetischen Besatzungszone
aus mit einer verstarkten Herstellung von Filmen auch fiir den Markt der Bundes-
republik beantwortet werden.” Gei3ler 1986: 80.
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3 Das Korpus umfasst die DEFA-Produktionen Meine Frau macht Musik (DDR 1958,
Regie: Hans Heinrich, Musik: Gerd Natschinski), Silvesterpunsch (DDR 1960,
Regie: Glnter Reisch, Musik: Helmut Nier), Revue um Mitternacht (DDR 1962,
Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Gerd Natschinski), Geliebte wei3e Maus (DDR
1964, Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Conny Odd), Reise ins Ehebett (DDR 1966,
Regie: Joachim Hasler, Musik: Gerd Natschinski), Hochzeitsnacht im Regen (DDR
1967, Regie: Horst Seemann, Musik: Wolfram Heicking, Klaus Hugo, Klaus Lenz,
Thomas Natschinski, Gerhard Siebholz) und HeiBer Sommer (DDR 1968, Regie:
Joachim Hasler, Musik: Gerd Natschinski, Thomas Natschinski).

4 Grundlegendes zu einer semiotisch orientierten Filmanalyse vgl. Graf u.a. 2017.

5 Die Seifert-Methode beinhaltete auch, dass der Lohn gekurzt werden konnte,
wenn eine Stérung der Arbeitsorganisation zu einer geringeren Arbeitsprodukti-
vitét fihrt. Aus diesem Grund war die Seifert-Methode bei den Beschéftigten nicht
unbedingt beliebt. Vgl. FDGB-Lexikon 2009: Seifert-Methode.

6 Ekalit, Ekadur und Vinidur sind Handelsnamen fiir in der DDR produzierte Hart-

und Weich-PVCs. Vgl. Liebig 1958: 147-149.

Vgl. FDGB-Lexikon 2009: Frauenférderung.

Zum filmmusikalischen Einsatz von Erinnerungsmotiven vgl. Gréf u.a. 2017: 263f.

9 Eine Systematisierung der géngigen Liedtext-Varianten europaischer Popsongs,
unter die sich auch diese ostdeutschen Liebes-Schlager subsummieren lassen,
findet sich bei GroBmann und Krah 2016: 136f.

10 Noch weitergehend argumentiert Geliebte wei3e Maus in dem Schlager Ein Mann
auf einem Titelblatt. Dieser verhandelt die Gestaltung der Titelseiten von Zeit-
schriften und etabliert diesbezlglich die Opposition zwischen weiblicher, duBe-
rer Schonheit, die freizligig prasentiert wird, und mannlicher Kompetenz, die in
beruflicher Uniform dargestellt wird. Kérperkult wird hier negativ mit Oberflach-
lichkeit konnotiert und soll durch eine Fokussierung auf innere Qualitédten abge-
I6st werden, die sich in der Abbildung des Verkehrspolizisten Fritz manifestieren,
der sich durch vorbildliches Verhalten am Arbeitsplatz auszeichnet.

@

Filmografie (chronologisch)

Meine Frau macht Musik (DDR 1958, Regie: Hans Heinrich, Musik: Gerd Natschinski,
DEFA).

Silvesterpunsch (DDR 1960, Regie: Gunter Reisch, Musik: Helmut Nier, DEFA).

Revue um Mitternacht (DDR 1962, Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Gerd Natschinski,
DEFA).

Geliebte weiBe Maus (DDR 1964, Regie: Gottfried Kolditz, Musik: Conny Odd, DEFA).

Reise ins Ehebett (DDR 1966, Regie: Joachim Hasler, Musik: Gerd Natschinski, DEFA).

Hochzeitsnacht im Regen (DDR 1967, Regie: Horst Seemann, Musik: Wolfram Hei-
cking, Klaus Hugo, Klaus Lenz, Thomas Natschinski, Gerhard Siebholz, DEFA).

HeiBer Sommer (DDR 1968, Regie: Joachim Hasler, Musik: Gerd Natschinski, Thomas
Natschinski, DEFA).
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,The Sound of Osterreich*
Austauschprozesse zwischen ,eigenen‘, ,anderen’,
Jfremden’, ,zentralen‘ und ,peripheren‘ Klang-Bildern

Hans Krah, Universitat Passau

Summary. The paper is dealing with popular media constructions, which are connec-
ted to Austria through their musical-auditive elements and therefore represent auditive
images of Austria. It reconstructs the concepts that mark these auditory representations
by using Lotman’s model of the semiosphere and Todorov’s approach to otherness
(identity, alterity and alienity). This also involves the systematisation of a broad spect-
rum on the surface, from which a common core concept of Austria can be determined
— despite the wide range of musical performances.

Zusammenfassung. Der Beitrag widmet sich auditiven Osterreich-Bildern, verstanden
als mediale Konstruktionen populérer Vorstellungen, die sich durch die Bindung des
Musikalisch-Auditiven an die ,Raum-ldentitat* Osterreich ergeben. Unter Zuhilfenahme
von Lotmans Semiospharenmodell und Todorovs Konzept von Identitat, Alteritat und
Alienitat werden Konzepte rekonstruiert, die fir die Arrangements dieser auditiven Repré-
sentationen bestimmend sind. Dabei geht es auch um einen systematischen Zusam-
menhang eines oberflachlich breiten Spektrums, ob sich also aus und trotz der Band-
breite musikalischer Darbietungen ein gemeinsamer ,Osterreich-Kern eruieren I&sst.

1. Klang-Bilder
1.1 Zur Einfihrung

2016 erscheint die CD The Sound of Austria. Eine musikalische Reise durch
Osterreich, die sich aus Liedgut und Kompositionen von dsterreichischen
Musikern zusammensetzt. Die 20 Tracks umfassen so unterschiedliche
Nummern wie etwa den Radetzky-Marsch, Die lustigen Holzhackerbuam,
das Harry Lime Theme aus Der dritte Mann (UK 1949, Regie: Carol Reed,
Musik: Anton Karas), The Best of Mozart, den Alphornjodler.' Das Cover
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eint die Nummern durch ein rotweiBrotes Band vor der Kulisse eines Alpen-
panoramas mit Bergsee und Bild eines landlich-traditionellen Dorfes.

Beispiele wie dieses zeigen, dass es solche Selbstzuschreibungen und
den Anspruch gibt, einen ,Sound of Osterreich® zu reprasentieren. Auch
wenn dies hier leicht durchschaubar zu Marketingzwecken geschieht, muss
diese Zuschreibung einen Mehrwert signalisieren, der sich semantisch in
dieser Einheit aus Raum und Musik realisiert. Da diese raumliche Einheit
Osterreich ist, operiert diese Konstruktion zudem auf der Basis einer Grenz-
ziehung, der, da auf nationaler Ebene situiert, eine kulturell-ideologische
Dimension eingeschrieben ist.

Worin besteht also das Spezifische dieses Sounds? Lasst sich ein,Sound
of Osterreich® ausmachen und wie lasst er sich und lassen sich die Proze-
duren, die ihn hervorbringen, beschreiben? Mit diesen Leitfragen will sich
der folgende Beitrag als skizzenhaftes Projekt auseinandersetzen.

Wenn es dabei um Sound und damit um auditive Phdnomene geht, dann
sei vorausgeschickt, und ist relevant zu betonen, dass Klang-R&dume im
hier gemeinten Sinne nicht ausschlieBlich durch eine Begrenzung auf das
Auditive entstehen, sondern erst durch die Koppelung mit anderen Zeichen
zu solchen Zeichen werden. So beginnt der Film The Sound of Music (USA
1965, Regie: Robert Wise) mit Bildern einer monumentalen, schneebe-
deckten Berglandschaft, die die Kamera von oben von den nebelumhan-
genen Gipfeln eintauchend in immer tiefere Regionen einfangt. Zu héren
ist in dieser Exposition primar nichts, sekundar jedoch schon etwas, ndm-
lich Stille; eine Stille, der man eine gewisse erhabene Qualitat zusprechen
kann. Dass man diese Stille ,horen‘ und als Stille wahrnehmen kann und
sie sich als ,erhaben’, geradezu ,majestétisch’ interpretieren Iasst, liegt
zum einen gerade daran, dass man etwas sieht, hier konkret die alpi-
ne Bergwelt, und wie dieses Was, in welchen Einstellungen und Einstel-
lungsfolgen, filmisch vermittelt wird. Zum anderen liegt dies daran,
dass man weil3, dass man prinzipiell etwas héren kénnte, dass also Ton
als mediale Mdglichkeit vorhanden ist (vgl. Krah 2017). Dies wird vorberei-
tet durch den Gerauschkanal, der als dritter auditiver Kanal neben Spra-
che und Musik fungiert und auf dem sukzessive leises, leichtes Rauschen
(des Windes) zu horen ist, das schlieBlich allméahlich in symphonische Klan-
ge Ubergeht.

Die spezifische Interaktion und Kombination erlaubt es also, Stille zu
héren und den Ton der Stille raumlich riickbinden zu kénnen. Diese auditi-
ve Inszenierung fungiert hier zudem als Vorspiel, aus dem heraus dann all-
mébhlich Klang entsteht und sich ergibt, der als extradiegetischer Klang immer
mehr anschwillt und den in der Folge diegetisch dargestellten Gesangsakt
auf einer Bergwiese gleichsam initiiert und unabdingbar notwendig erschei-
nen lasst — der Gesangsakt, der das zentrale Klang-Bild des Filmes bilden
wird. Es geht im Folgenden also um Klan g-Bilder, die durch textinterne
multimodale Zusammenhéange entstehen, die zumeist an textexterne, inter-
medial und paratextuell kodierte Zeichenkomplexe gekoppelt sind und so
Klang-Bilder, Vorstellungen erzeugen. Gerade Paratexten kommt
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dabei eine doppelte Funktion zu: Zum einen dienen sie mit dazu, Klang-
Bilder hervorzubringen, zum anderen fungieren sie als Rickkoppelungs-
mechanismen, generierten Reprasentationen ihren jeweiligen Status zuzu-
weisen.

Als Gegenstande, dies darzulegen, sind als Beispiele im Folgenden sol-
che gewahlt, die in gewisser Weise autoreflexiven Charakte[ besitzen: Musik,
der auf die eine oder andere Weise eine Referenz auf Osterreich selbst
inharent ist (und die im Bestfall zusatzlich metareflexiv Musik oder Sound
selbst thematisieren).

1.2 Représentationen eines ,Sound of Osterreich

Wie hért sich Osterreich an? Zunachst gilt es sich der Frage gewartig zu
werden, aufgrund welcher Kriterien eine Bestimmung dessen, was einen
,Sound of Osterreich' auszeichnet, liberhaupt vorzunehmen ware — wenn
man es nicht bei dem 6konomischen Kriterium der Verkaufszahlen bewen-
den lassen mdchte (das durchaus, wenn es um Zentrum und Peripherie
geht, einen Faktor darstellt).2 i

Eine erste Option der Definition eines ,Sound of Osterreich’ 1asst
sich am Heimatmedley von Amalia und Franz illustrieren (aus der CD Ich
lieb meine Heimat, 2016). Fokussiert wird im Videoclip zunachst ein Dorf
mit dominantem Kirchturm im Tal in hligeliger Landschaft, danach konzen-
triert sich die Kamera auf die beiden singenden Protagonisten oben am
Rande eines Weinbergs:

Ich lieb’ meine Heimat / Ich liebe mein Land

Hier sind meine Liebsten / Hier bin ich bekannt

Da sind meine Wurzeln / Da kenn’ ich mich aus

Ich lieb’ meine Heimat / Ja, da bin ich zuhaus’ (Heimatmedley Amalia & Franz).

Der Sound resultiert hier aus der Kombination von Liedtext — in seiner Refe-
renz auf einen Raum, der als Heimat semantisiert und positiv konnotiert
wird und visuell als eine Region in Osterreich identifiziert werden kann —,
musikalischer Auspragung und spezifischer Performance. Wie hier an Ama-
lia Pfundner und Dr. Franz Friedl aus Unterlamm in der Steiermark zu sehen
ist, sind firr diese Performance konstitutiv zum einen die Situierung in
der heimatlichen Natur, zum anderen spezifische Kleidung, Dirndl und
Lederhose,und zum Dritten eine Adressierungsstrategie, bei der die
emotiven Selbstaussagen der Kiinstler, ,Ich lieb’ meine Heimat®, und deren
diegetischer Bestatigung im gegenseitigen Ansingen dann homolog extra-
diegetisch als Botschaft an die Rezipientenschaft Ubertragen wird.

Der Soun_d etabliert sich hier letztlich durch ein bestimmtes Liedgut,
fur das eine Ahnlichkeit mit Osterreich postuliert wird. Dabei wird ein iko -
nischer Bezug etabliert, bei dem sich die Interpreten als Klinstler eher
zuriicknehmen und genau diese Rolle des Sich-als-Person-Zuriicknehmens
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einnehmen. Dies tun sie im ,Bewusstsein‘, angesichts der dominierenden
Naturkulisse nur (ein kleiner) Teil dieses natlrlichen Ensembles zu sein.
Sie nehmen damit eine vermeintlich bloBe Vermittlerrolle bei der Prasen-
tation dieses an sich so seienden Naturraums ein.

Eine zweite Option ware auf der Ebene von spezifisch markier-
ten Interpreten anzusiedeln. Spezifisch sind diese insofern markiert, als sie
explizit als Reprasentanten Osterreichs bestimmt sind. Das folgende Lied
Woki mit deim Popo der ,Boygroup‘ Trackshittaz, das von Backgroundtan-
zerinnen begleitet wird, deren Rundungen — insbesondere die hinteren —
durch Leuchtstreifen hervorgehoben werden, ist ein solcher Sound:

Dei Popo hot Gefiihle

Dei Popo is a Teil von dir

Sitz erm ned auf die Stlhle

Dei Popo hot a Meinung yeah

Dei Popo wii Bewegung

Drum woki woki woki

Dei Popo wii Begegnung

Geht scho gib erm wos er braucht

Dei Popo wird ned mide

Dei Popo sogt wos aus von dir

Kum shake erm er wiis wiid he

So dass des gaunze Haus vibriert

Dei Popo muas am Start sei

Drum woki woki woki

Dei Popo muas am Start sei

Geht scho gib erm wos a braucht

(Woki mit deim Popo, Trackshittaz ESC).

Hier definiert sich der ,Sound of Osterreich* durch gewahlte Vertreter, durch
,Botschafter’ im internationalen Vergleich, also durch eineninstitutio-
nell-pragmatischen Bezug.Zwar scheiterte der dsterreichische
Beitrag Woki mit deim Popo des Hip-Hop-Duos Trackshittaz aus dem Muhl-
viertel beim ESC 2012 in Baku bei ihrem Auftritt bereits im ersten Halbfi-
nale am 22.5.2012, als sie mit gerademal acht Punkten als Letzte mit deut-
lichem Abstand ausschieden. Sie konnten aber ja doch zuvor den nationa-
len Vorentscheid am 24.2.2012, Osterreich rockt den Song Contestbenannt,
far sich entscheiden und wollten sich damit auch als ,Sound of Osterreich’
verstanden wissen; Zitat Trackshittaz beim Gewinn des Vorentscheids: ,Es
war eine super Show und Osterreich ist gut vertreten mit uns“ (Trackshit-
taz, OTS).

Der Eurovision Song Contest hat sich in seiner 60-jahrigen Geschichte
durch seine jahrliche TV-Ubertragung kontinuierlich im kulturellen Bewusst-
sein verankert und ist zu einem populédren Medienereignis geworden, das
nicht nur den Status eines Kultevents erlangt hat, sondern bei dem es gera-
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de auch um die Selbstinszenierungen der beteiligten Lander geht (vgl.
GroBmann und Krah 2016: 133ff.). Jedes teilnehmende Land entsendet ein
Lied, so dass auch unabhé&ngig von der Platzierung bereits nach der Aus-
wahl, das eigene Land zu reprasentieren, gefragt werden kann und dann
im zweiten Schritt danach, wie diese Reprasentation an das Land riickge-
bunden wird. Trackshittaz gingen 2012 bei dem nationalen Vorentscheid
durch Televoting als Sieger hervor, Woki mit deim Popo ist als dieses Lied
also ein ,demokratisch’ legitimiertes Osterreich-Klang-Bild, das sich auch
auf der Ebene des Sprachlichen durch den Dialekt an diesen Raum an-
und rlickbindet. Beides gilt nicht fir den dsterreichischen Beitrag beim ESC
von 2014 in Kopenhagen. Conchita Wurst, die 2012 beim Vorentscheid
Trackshittaz unterlag, war 2014 mit dem englischsprachigen Rise like a
Phoenix ohne ,volksdemokratische’ Legitimation unterwegs, denn sie wurde
ohne einen Vorentscheid zu durchlaufen einfach nominiert. Bekannterma-
Ben gewann Conchita Wurst fir Osterreich den Grand Prix und wurde in
der Folge als ,Queen of Austria“ gehandelt. i

Eine dritte Option lagein derexpliziten Aneignung von Osterreich
(und fur Osterreich), wie sie prototypisch der Kunstler Austrofred (Franz
Adrian Wenzel) vertritt. Sein Lied Eich dodin gib i Gas (2004) etwa ist eine
,Coverversion‘ des Queentitels Anotherone bites the Dust (von 1980), wobei
Inhalt wie Sprache des Liedes auf Wien und eine alltagliche Situation, eine
Tramfahrt Richtung Favoriten (10. Wiener Gemeindebezirk), verweisen
(wenngleich Austrofred kein Wiener ist, sondern aus Steyr in Oberdster-
reich stammt). Diese Aneignung ,fremden‘ Liedguts und seine Uberfiihrung
auf ein osterreichisches Maf3 erfolgt als Interpret, der sich den Kinstlerna-
men Austrofred zugelegt hat — und der dementsprechend nicht nur als Gster-
reichischer Freddy Mercury, sondern auch als Freddy Mercury Osterreichs
agiert und als solcher gedeutet werden kann/will. Der ,Sound of Osterreich’
definiert sich dann also durch den Interpreten, der, im Unterschied zur zwei-
ten Option, als Kiinstler selbst fiir Osterreich steht und auf Osterreich ver-
weist, Uber einen indexikalischen Bezug also, wie er sich hier
programmatisch im Namen des Kiinstler artikuliert. Weniger programma-
tisch und damit rekursiv diese Option bereits selbst reflektierend, wéaren
hier Namen wie Falco oder Mozart zu nennen. Auch hier, wie beim ,Ver-
gleich’ von Trackshittaz und Conchita Wurst, zeigt sich, dass diese Bestim-
mungen und konstruierten Bezlge noch nicht ausreichen, um umfanglich
das fassen zu kdénnen, was letztlich als ,Sound of Osterreich® verstanden
werden kann, und es eine weitere Dimension einzubeziehen gilt, namlich
die von Zentrum und Peripherie.

Eine vierte Option definiert den Sound von auB3en. Die eingangs
referierten Naturbilder aufgreifend folgt ihnen im Film The Sound of Music
syntagmatisch Gesang, namlich Julie Andrews auf einer Bergwiese mit
ihrem Eingangslied:

The hills are alive with the sound of music
With songs they have sung for a thousand years
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The hills fill my heart with the sound of music
My heart wants to sing every song it hears
(The Sound of Music, 00:02:35-00:03.05).

Der US-amerikanische Musicalfilm The Sound of Music von 1965, gedreht
vor und in der Kulisse des Sa_l_lzkammerguts, hat weltweit das Bild von Oster-
reich, Uber den ,Sound of Osterreich’ hinaus, gepragt — allerdings lange
Zeit gerade nicht in Osterreich selbst (wenn auch Salzburg sich dieses Bild
marketingméaBig zu eigen und zu Geld gemacht hat). Hier im Kontext ist
dies verbunden mit der Frage, ob sich der ,Sound of Osterreich* als ,sound
of music’ Uber die Vorstellungen etabliert, die gerade andere von Oster-
reich haben. Ein Bezug, der dann zunéchst einmal symbolisch im
Sinne von arbitrar istund fiir den dann das Verhéaltnis von ,eigen’
und ,fremd‘ zu bestimmen ware; ein Verhaltnis, das, wie mit diesem Bei-
spiel zu zeigen ist, ein oszillierendes ist und sich dem ikonischen
angleicht: Fremd erscheint der Auftritt von Julie Andrews gerade nicht, ver-
gleicht man ihn mit dem von Amalia und Franz (wobei deren Choreogra-
phie popularreduziert auf Vorstellungen zuriickgeht, die durch Andrews und
den Film erst geschaffen wurden). Zudem Uberlagern diese fremden Bil-
der das Eigene, wenn etwa der im Film vorgeflhrte synthetische Landler
in der Rezeption als authentisch-traditionelles Lied- und Tanzgut und ins-
besondere das fur den Film von einem US-Amerikaner komponierte Lied
Edelweil als 6sterreichische Nationalhymne gewertet werden.

Die Beispiele fokussieren auf unterschiedliche ,Definitionsoptionen‘ und
illustrieren zunachst eine groBe Varianz. Systematisieren lassen sie sich
beziglich zweier Kategorisierungen: Einmal ist es der Kiinstler als (Star-)
Persona, Uber den Osterreich wie in den Beispielen zwei und drei repra-
sentiert wird. Wobei dann zudem unterschieden werden kann, ob diese
Reprasentationsleistung durch genuin eigene, dem Kinstler selbst inha-
rente und sich im Laufe der Karriere angeeignete Merkmale funktioniert,
letztlich also Uber sein Starimage, oder ob diese aufgrundvon Dele-
gation von auBen an ihn herangetragen wird. Einmal ist es die sich im
,Akt' der Performance amalgamierende Semantik (aus Musik, Liedtext,
Kinstler als Interpreten und Raumarrangement, siehe unten), durch die
Osterreich definiert wird, wobei auch hier zwischen eigen und fremd unter-
schieden werden kann, wie die Beispiele eins und vier zeigen.

Bei allen MGglichkeiten kommt, wie die Beispiele auch zeigen, die Frage
der Reichweite der Reprasentanz eines méglichen ,Sound of Oster-
reich® hinzu: Ob er nur in der Eigensicht besteht und/oder nur in einem eng
begrenzten Bereich Gliltigkeit beanspruchen kann, oder ob ein ,Sound of
Osterreich* darlber hinaus semiotisches Potential hat und auszustrahlen
vermag, also tatséchlich nachhaltig mit Osterreich verbunden wird. Das ist
die oben bereits tangierte Frage von Zentrum/Kern und Peripherie/Rand.

Ob sich nun der ,Sound of Osterreich‘ als ésterreichische Musik im
Liedgut spiegelt, ob er aufgrund von Kinstlern, die flr Osterreich stehen,
zustande kommt, oder ob er sich tautologisch aufgrund eines als 6ster-



,The Sound of Osterreich 117

reichtypisch wahrgenommen Bildes ergibt, im Folgenden soll es nicht vor-
rangig um eine inhaltliche Festlegung gehen, sondern um Verfahren, die
dem zugrunde liegen. Das Spektrum Osterreichischer Klangbilder scheint
grof3 zu sein. Die Verfahren, deren sich dabei bedient wird, genau diese
Verfahren selbst kdnnten aber das Gemeinsame im ,Sound of Osterreich’
ausmachen (und Unterschiede gegeniber anderen Musikvorstellungen
anderer Nationen bedingen).

2. Beschreibungsparameter
2.1 Parameter der Bedeutungs-Konstruktion

Wenn es darum geht, wie sich Osterreich als solcher Sound présentiert
und wie diese Semantiken rekonstruiert werden kénnen, lassen sich prin-
zipiell vier Ebenen unterscheiden (siehe hierzu GroBmann und Krah 2016:
136-146), die hierfur relevant sind. Dies sind erstens die Musikim enge-
ren, zweitens derLiedtext, drittens dieInterpretenund viertens
deren Arrangement im Verhéltnis zum jeweiligen Raum, der als echte oder
metaphorische Bihne der Darbietung fungiert. Dieses Verhaltnis zum Raum
muss nicht aus einer Prasenzsituation, einer tatsachlichen Performance,
resultieren, sondern kann mediale, insbesondere audiovisuelle, Faktoren
der Prasentation und Vermittlung von Raum, etwa Point of View-Strategi-
en, inkludieren.

Die musikalische Ebene im engeren meint die den Klangein-
druck eines Musikstlcks konstituierenden grundlegenden Bereiche Melo-
die, Harmonik, Rhythmus und Instrumentation (vgl. Graf u.a. 2017: 253—
259). Als Melodie wird die Abfolge von Ténen bezeichnet, die sich
durch ihren spezifischen horizontalen Verlauf auszeichnet und die sich
Uber ihre Intervallschritte definiert. Die Melodie ist die Ebene, die beim
Horen von Musik in der Regel am deutlichsten wahrgenommen wird, hau-
fig bleibt sie als Ohrwurm im Gedachtnis. Die Harmonik entwickelt sich
aus dem synchronen Zusammenklingen mehrerer Téne und kann als ver-
tikale Komponente der Musik verstanden werden. Sie bettet die Melodie
klanglich ein. Ganz grundlegend kann hier zwischen den Tongeschlech-
tern Dur und Moll unterschieden werden, die in den westlichen Hoértradi-
tionen mit einem eher strahlenden und einem eher gedéampften Klang-
empfinden verbunden sind. Der Rhythmus ist die zeitliche Gliederung
von distinkten Klangereignissen. Der Grundpuls gibt das Tempo eines Lie-
des vor, Uber dem sich dann der Rhythmus als konkrete zeitliche Auspra-
gung ereignet. Der Rhythmus erlaubt zumeist die Zuordnung zu bestimm-
ten Genres und Tanzstilen.Beider Instrumentierung reicht die Band-
breite von orchestralen Klangen tber die klassische Besetzung einer Rock-
Pop-Band bis hin zu einer Dominanz von elektronischen Klédngen. Zudem
kénnen einzelne Instrumente fokussiert, selegiert und als Trager des Sounds
hervorgehoben sein. Durch diese Faktoren kénnen bereits nationale Facet-
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ten konnotativ implementiert sein, etwa im Walzer oder im Modus des
Jodelns.

Der Liedtext lasst sich zundchst hinsichtlich seiner syntakti-
schen Struktur untersuchen. Hier hat es sich fir die U-Musik etab-
liert, zwischen Verse und Chorus zu unterscheiden. Der Verse ent-
spricht in etwa dem, was man im Deutschen als Strophe bezeichnet, also
eine wiederkehrende musikalische Einheit, die jeweils unterschiedlichen
Text aufweist. Der Chorus entspricht hingegen in etwa dem, was man als
Refrain bezeichnet, also eine ebenfalls wiederkehrende musikalische Ein-
heit, die weitestgehend einen identischen Text hat. Die einfachsten Lied-
strukturen bauen auf dem Schema ,Vers-Chorus-Vers-Chorus-Vers-Cho-
rus‘ auf. Von seiner musikalischen Ausgestaltung her ist der Chorus ten-
denziell mitreiBender und bildet eine Art Héhepunkt. Zudem liegt in der
Wiederholungsstruktur argumentatives Potential fir ideologische Evidenz
und damit die Ausbildung von Klang-Bildern.

Semantisch lasst sich der Liedtext hinsichtlich inhaltlich-themati-
scher Aspekte untersuchen, wobei im gegebenen Kontext insbesondere
die Artikulation eines Ich im Verhéltnis zu anderen zentral ist und diese
Kommunikation an Raum und/oder Musik riickgebunden wird. Die Adres-
sierung an ein individuelles Du im Sinne eines Liebesdiskurses spielt hier-
bei weniger eine Rolle, gleichwohl sie natirlich zum Repertoire gangiger
Konventionen europaischen Popliedgutes gehdért und als metaphorische
Struktur (,Ich lieb meine Heimat“) instrumentalisiert sein kann. Neben sol-
chen Ego-zentrierten Liedern finden sich, in unserem Kontext von Interes-
se, auch die kollektivharmonischen, die entweder eine erotisch-emotional-
euphorische Dimension entindividualisiert auf eine gréBere Gruppe Uber-
tragen (;Anmach- und Mitmachlieder‘) oder eine affektiv-besetzte generel-
le ,weltumspannende‘ Wohlflihlgemeinschaft beschwdren, konstruieren
oder zumindest darauf als eine wiinschenswerte hinweisen.

Ein Bezug zur Nationalitat kann unabhangig vom Liedinhalt bereits durch
die Sprache, in der das Lied verfasst ist, installiert sein.

Die dritte Ebene ergibt sich Gber die jeweiligen Interpreten des Musik-
stlicks, betrifftalso die performierenden Kinstler und Kinst-
lerinnen.Diese kdnnen neben Alter, Geschlecht, Aussehen, Formation ins-
besondere hinsichtlich Kleidung und ihres Vortragsstils beschrieben werden.
Hinsichtlich der Kleidung ist dabei grundsétzlich zu differenzieren, in welchem
Bezug zur Person sie steht.Istsie ,eigentliche’ Kleidung und funktiona-
lisiert, Ausdruck der Kiinstlerperson zu sein, oder ist sie Kostim und
verweist darauf, dass der Kinstler an sich als ,uneigentlicher’ Aktant auftritt.
Mit der Unterscheidung von Kleidung und Kostiim geht also der Aspekt einher,
ob der Kunstler selbst eine Rolle spielt oder als authentisch zu interpretieren-
de Person auftritt. Im hier relevanten Kontext scheint es die Pradisposition
dafir zu geben, Kleidung nicht als Kostim, sondern als eigentliche Kleidung
zu semantisieren und zu postulieren. Konkret artikuliert sich dies an Leder-
hose und kariertem Hemd sowie am Dirndl, die zumeist als entsemiotisier-
te Zeichen fur traditionelle Bindung an den Heimatraum semiotisiert werden.
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Die vierte Beschreibungsebeneistdas Bihnenarrangement, wobei
neben der inszenierten Kommunikationssituation — Adressierungs- und
Inkorporierungsstrategien — insbesondere das raumliche Setting in seiner
Semantik und die proxemischen Relationen, also das Verhaltnis der Inter-
preten zum Raum, relevant sind. Uber Proxemik, materielle Zeichen und
Kinesik ergibt sich eine Gesamtordnung, also die zugrunde liegende Cho -
reografie. Durch diese, also abhé&ngig von der Auffihrungssituation,
kann es fir die Textsemantiken der Liedtextebene zu zuséatzlichen Bedeu-
tungen und spezifischen Interaktionen kommen.

2.2 Parameter der semantisch-ideologischen Rahmung

Eine Anbindung an Parameter und Prozeduren, wie Krah und Wiesel 1996
und 2000 sie far die volkstiimliche Musik der 1990er Jahre flr Deutschland
rekonstruiert haben, bildet eine sinnvolle Rahmung, da diese Prozeduren
zum einen bezlglich des Gegenstandes durchaus, in modifizierter Form,
Bestand haben und zum anderen einen Hintergrund eréffnen, an dem Unter-
schiede festzumachen sind. Als solche ideologischen Implikationen kén-
nen restmiert werden:

Das Basispostulat der Entdifferenzierung.Zukonsta-
tieren ist eine oberflachliche Heterogenitat der Beitrage, die sich auf Rhyth-
mus, Melodik, Lautstarke, Musikrichtung, Regionalitat, Texte, Instrumentie-
rung, Gruppenformationen beziehen kann. Im System der volkstimlichen
Musik der 1990er Jahre in Deutschland ist diese Heterogenitat keine belie-
bige, sondern systembedingt und systemorganisierend. In ihr drlckt sich
das fundamentale Basispostulat der ,Volksmusik“ aus, Entdifferenzierung:
Ausdifferenzierungen werden zuriickgenommen, Oppositionen werden auf-
geldst, es besteht die Verpflichtung zur Harmonisierung und zum Ausgleich,
und daraus folgend, zur Simplifizierung von Komplexitat.

Das Basispostulat des Interpreten-Text-Konnexes.
Ein weiteres, wichtiges Postulat ist das des Interpreten-Text-Konnexes:
Gesungen werden darf nur Uber etwas, das als adaquat fir den Interpre-
ten qilt. Zwischen Text und Interpret muss ein irgendwie gearteter Bezug
hergestellt werden bzw. herstellbar sein. Haufig dient hierzu ein Darstellen,
ein szenisches Prasentieren des Textes: Elemente des Liedtextes werden
auf die Interpretenebene verlagert und so eine Involvierung des Interpre-
ten in seinen Text als evident ,bewiesen’.

Musik als Sprache der Welt. Es findet eine Funktionalisie-
rung — und damit Ideologisierung — von Musik und Singen statt. Diese wer-
den von der (genre-)konstitutiven Norm zum Wert an sich. Die Werthaftig-
keit besteht in der Propagierung einer abstrakten Gemeinschaft, einer Meta-
gemeinschaft, die sich tGiber Musik konstituiert und als (Welt-) Gemeinschaft
der Klangkommunizierenden konstruiert ist. Ob es bei den Gebridern Pfarr
in Musikanten haben Gliick heif3t: ,,Alle Menschen brauchen sie, / Die Musik,
die Sprache der Welt/[...]/ Alle Menschen und auch wir, / Singen weil sonst
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allen was fehlt” (vgl. Krah und Wiesel 1996: 266f.), oder bei Falco in The
Sound of Musik (1986):

Herr President, wir kennen eine Sprache.
Diese Sprache, die hei3t Musik
[Chorus] the sound of Musik

Can you hear the bands playing?
Can you feel the bodies swaying?
[Chorus] The sound of Musik

And if you feel the groove

You better start to move

[Chorus] the sound of Musik

Step in time to the rhythm

And move your feet to the beat
[Chorus] the sound of Musik

Hey everybody give Musik a chance
and do the universal dance.

Das zentrale Merkmal ist die anthropologische, biologistische Konzeption
des Singens. Singen wird nicht um seiner selbst willen ausgelbt, sondern
wird als unveranderliches Urbedrfnis gesetzt, das quasi einen Zwang zum
Singen bedingt, mit dem sich Welt angeeignet werden kann:® , The hills fill
my heart with the sound of music / My heart wants to sing every song it
hears” (The Sound of Music).

Die eigene Musik ist die Musik. Die jeweils aktualisierte Musik wird nicht
als eine Musikrichtung unter vielen gesetzt, sondern als Musik schlechthin.
Der Term ,Musik’ wird also als rhetorische Emphase verwendet: Auch wenn
allgemein von Musik die Rede ist, gemeint ist in den ,besungenen Situati-
onen‘ immer nur eine bestimmte Musik, genau diejenige, die derjenigen
des Aktes der Kommunikation selbst homolog ist.

Musik ist Heimat.Verbunden wird Musik mit spezifischen Raum-
kategorien: Zum einen mit dem Raum in der Person, dem Klangkdrper
Herz (,My heart wants to sing every song it hears®), zum anderen mit des-
sen auBerlichem Pendant, der Heimat. Heimat ist ein Raum, der primér
Uber Musik definiert ist. Als raumliche Grundlage ist der Heimatraum ein
Raum, der explizit der Geburtsraum des Individuums ist und selbst als
organisch strukturiert erscheint. Heimat ist dariber hinaus und
vor allem dadurch sinnstiftend und werthaft, da sie ein Raum ist, an dem
es mangelt und flr den zu gegenwartigen ist, dass er jederzeit verlustig
gehen kann. Deshalb bedarf es der permanenten Vergewisserung (wie im
Heimatmedley bei Amalia und Franz) oder der Restauration durch wieder-
herstellendes Besingen im Gesangsakt. Heimat impliziert als notwendiges
Pendant ,Fremde’. Insofern das Individuum substantiell an ,Herz und Boden*
gebunden ist, bleibt die Fremde immer das ,Fremde’.

Die Frau als Medium allgemeiner Botschaften.Wenn
es um Vermittlung von Wahrheiten geht, dann sind es insbesondere Frau-
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en, die in Kontakt und ,Kommunikation‘ mit Hoherem, Transzendentem tre-
ten und dergestalt als Medium fungieren. Diese Auserwahltheit ist aber
nicht personenbezogen individuell, sondern funktional fiir die Gemeinschaft;
die so erwéhlten weiblichen Ichs dienen als Medien der Vermittlung und
Weitergabe ,géttlicher’ Botschaften und Heilslehren. Diese Esoterik bedingt
die Enterotisierung sowohl des Inhalts als auch der Sprecherin; das weib-
liche Ich wird um seine geschlechtlichen Merkmale reduziert und letztlich
zum ,entweiblichten® Neutrum. In dieser Rolle kann flr die besungenen
Sachverhalte der Anspruch auf Statements mit allgemein-verbindlichen
Wahrheiten postuliert werden. Ebenfalls als Medien der Vermittlung fungie-
ren Frauen bezuglich der zeitlichen Dimension; sie sind es, denen die
Bewahrung, Tradierung und Konservierung des Vergangenen obliegt.

2.3 Parameter der Relationierung und Positionierung

Ausgehend von der Beobachtung, dass ,eigen‘ und ,fremd‘ sowie ,Zentrum’
und ,Rand‘ wichtige Koordinaten fiir das zu untersuchende Feld zu sein
scheinen, erweist sich gerade die Kombination und Modifizierung zweier
Konzepte, in denen es um diese Kategorien des Eigenen und des Frem-
den geht, als sinnvoll, um die hier interessierenden Ph&dnomene adéquat
beschreiben und modellieren zu kénnen. Die Nahe der beiden Konzepte
scheint zudem evident zu sein.

Dies ist zum einen das Konzept der Semiosphare, das Lot-
man zur Modellierung relevanter prozessualer Mechanismen von Wandel
entwickelt hat (vgl. Lotman 1990 und 2010: 161-290; zur Anwendung des
Konzepts bei der Beschreibung kultureller Phdnomen siehe auch Decker
2017). Lotmans Konzept der Semiosphére beschreibt die menschliche Kul-
tur als Menge in sich strukturierter Zeichenrdume, an deren Grenzen Sinn
produktiv neu entstehen kann. Semiosphéren strukturieren sich dabei durch
Prozesse der Integration, wobei ein Zentrum in Form von Leitdifferenzen,
Werten und Normen, Problemldsungsstrategien, verfestigten Kodes und
Zeichen ausgebildet wird. Gleichzeitig und damit verbunden kommt es an
der Peripherie der Semiospharen zu Kontaktphanomenen, bei denen Uber-
setzungen Uber die Grenzen einer Semiosphare in eine andere vorgenom-
men werden. Den permanenten Prozessen von Desintegration und Entse-
miotisierung stehen so Mechanismen gegentiber, durch die neue Zeichen,
neue Kodes und neuer Sinn entstehen kénnen. In der Semiosphéare geht
es also zum einen um den Austausch von ,eigen‘ und ,fremd‘ und zum ande-
ren um die innere Strukturierung in Kern und Peripherie. Fremdes kann
hereingeholt werden und kann ins Zentrum des Eigenen gelangen.

Neben dem Konzept der Semiosphére braucht es eine weitere Modellie-
rung, die die Kategorisierung von ,fremd‘ und ,eigen‘ modifiziert und préazi-
siert. Diese Modifizierung lasst sich mit Todorovs Alteritatsbegriff und seiner
Systematik von ,Identitat’ vs. ,Alteritat’ vs. ,Alienitat’
erreichen.* Alteritat lasst sich mit Todorov systemisch in Abgrenzung zu
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einem ldentitat stiftenden Zentrum als Anderes an der Peripherie begreifen,
das zusétzlich von einem Fremden abzugrenzen ist, das als Alienes abge-
spalten und auf Distanz gehalten wird und prinzipiell zu tilgen ist. Dazu muss
es zu einem konkreten Kontakt zwischen Eigenem und Anderem/Fremdem
kommen, wobei dieses Andere/Fremde auch als solches erkennbar sein
oder sichtbar gemacht werden muss. Auf der Basis der eigenen Werte und
Normen wird entschieden, wie mit dem Anderen umzugehen ist.

Das, was Todorov damit als Ergebnis eines Prozesses beschreibt und
sich in den Begriffen Alteritat und Alienitat niederschlagt, denen quasi
wesenhaft ihre ideologische Bedeutung zu- und eingeschrieben wird, kann
nun zunéchst auch neutral verstanden werden, so dass diese Begriffe auf
zwei Ebenen Verwendung finden kénnen: ,Eigen‘ und ,fremd* kon-
nen neben dieser ideologischen Ebene auch und zunachst als (mehr oder
weniger) neutrale Begriffe verstanden werden, die beziglich des Referenz-
systems ,Musik und Osterreich® Unterscheidungen wertfrei konstatieren:
Auf dieser raumlichen Ebene und unter dieser nationalen Perspektive ist
Osterreich als das Eigene zu betrachten, dem in dieser Unterscheidung
und Grenzziehung das Nicht-Osterreichische, das internationale Musiksys-
tem, als das Fremde gegenulbersteht. Wenn es um den ,Sound of Oster-
reich® geht, ist dies die Grundlage der Betrachtung. Dieses Eigene besteht
nun selbst wiederum aus distinkt wahrzunehmenden, alternativen Berei-
chen, die gegenseitig das je Andere innerhalb des Eigenen darstellen:
Klassik (6sterreichischer Provenienz), regionale Volksmusik,
tradierte, verselbstandigte Popularreferenzen (darunter werden
Musikstiicke subsumiert, die sich von ihren Ursprungskommunikationssi-
tuationen gelést haben und ohne diese Bindung als in sich autonomes
Liedgut wahrgenommen werden) auf einer historischen Achse genauso
wie Liedermacher, Austropop, volkstimliche Musik und
,Schlagertainment® als synchron gegenwartige durften hier die wohl
relevanten Klassifizierungen sein.

Wenn es darum geht, welcher dieser alternativen Bereiche das Eigene
reprasentiert, also zum Eigenen/zu Osterreich in einem Abbildungsverhalt-
nis steht und damit das (ideologisch) Eigene im Sinne Todorovs darstellt,
dann ergeben sich aus der Sicht dieses Eigenen verschiedene Mdglichkei-
ten, mit den verschiedenen Anderen wie mit dem Fremden umzugehen. So
kann Anderes aus der Perspektive des Eigenen das ideologisch Fremde
sein, also als Alienes erscheinen, es kann aber auch in eine spezifische
Né&he zum Eigenen gebracht werden und fir das Eigene instrumentalisiert
werden — es kann einverleibt werden. Gleiches gilt fir das national Frem-
de. Gerade da das Eigene im Sinne der Identitét, also der Identifizierung
mit Osterreich, eine relative, perspektivengebundene undauch umkampf-
te GroBe ist, lassen sich mit dieser Modellierung nicht nur die Konstrukti-
onsprinzipien beschreiben, in welches Verhaltnis die GréBen ,eigen’, ,anders’
und ,fremd‘ jeweils ideologisch gesetzt werden, sondern kann auch der Ver-
such unternommen werden, der Frage nach Zentrum und Peripherie nach-
zugehen: Was reprasentiert einen ,Sound of Osterreich’ in dem Sinne, dass
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er im kulturellen Denken und Allgemeinwissen als solcher gilt, und was ist
(und bleibt) eher ein Randphanomen.

3. Austauschprozesse und Positionierungsstrategien
3.1 Strategien des Austausches

Mit Hilfe dieser Parameter lassen sich die einzelnen ,Texte‘ beschreiben
und dabei fur verschiedene Textgruppen auch verschiedene Positionie-
rungsstrategien bestimmen.

Die Strategie der partiellen Einverleibung.Eineerste
Positionierungsstrategie ist die der Einverleibung und Homogenisierung.
Sie funktioniert nach dem Basispostulat der Entdifferenzierung. Synthese,
Entdifferenzierung und Harmonisierung kennzeichnen als inhéarente Merk-
male dieses Verfahren, die wiederum bedingen, dass zudem das seman-
tische Merkmalder,Offenheit fir alles’ inszeniert wird. Auf forma-
ler Ebene spiegelt sich dieses Prinzip im Medley oder im Potpourri ganz
augenfallig wider. Implizit ist diese Strategie zugleich aber auch eine der
Ausgrenzung, wie zu zeigen ist. Sie findet sich deutlich in der volkstimli-
chen Musik. Im Heimatmedley von Amalia und Franz zeigen sich die hier-
fur typischen Verfahrensweisen: Das Fremde (im Sinne des Internationa-
len) bleibt fremd, ohne es dadurch allerdings ideologisch zum Alienen zu
machen. Es bleibt einfach Leerstelle, konturiert wird scheinbar nur die
AuBengrenze: Es geht um Osterreich/die Heimat. Teile des Anderen wer-
den dazu als Eigenes einverleibt, so dass eine Binnengrenze als aufgeldst
erscheint — erscheint, da nicht tatsachlich sdmtliche anderen Varianten glei-
chermafBen bericksichtigt werden. Bei dieser spezifischen Vereinnahmung
dieses Anderen geht es vor allem darum, Uber dessen Reputation selbst
an einer solchen partizipieren zu kénnen. Bei Amalia und Franz zeigt sich
dies weniger im Liedgut, das sich an sich sehr homogen aus einer spezi-
fischen Auswahl von Volksmusik bzw. volkstiimlicher Musik zusammen-
setzt, als Uber die Interpreten. In den Paratexten wird deutlich darauf ver-
wiesen, dass Amalia zwar genuine Volksmusikerin ist, Dr. (!) Franz Fried|
aber eigentlich von der Kirchenmusik und damit von der klassischen Musik
herkommt. Damit wird eine Aquivalenz insinuiert, wobei das dominante
Paradigma, das Heimat hier repréasentiert und in das einverleibt wird, das
der volkstiimlichen Musik ist. Dies wird insbesondere durch die Kleidung
deutlich, wenn Dr. Franz Friedl nicht in der Tracht agiert, die flr ihn als Kir-
chenmusiker die typische wére, sondern in Lederhosentracht performiert.
Das andere ,Andere’ (etwa Austropop) wird dagegen durch die Nicht-Ein-
beziehung zum Fremden im Sinne des ,Alienen‘ gemacht und durch Nicht-
Thematisierung semiotisch getilgt. Da die eigene Musik ganz explizit als
Heimat gesetzt ist, wird dieses andere notwendigerweise an das Label
;Nicht-Heimat' gekoppelt und damit als Musik evaluiert, die nichts mit Hei-
mat und damit Osterreich zu tun hat.



124 Hans Krah

In diese Rubrik gehért auch das Eingangsbeispiel The Sound of Austria,
das als diese Kompilation durchaus repréasentativ fir &hnliche andere ste-
hen kann. Die 20 Musiknummern umfassen zum einen Volksmusik, Klas-
sik und ,verselbstandigte Popularreferenzen’, zum anderen wird zuséatzlich
durch Liedgut wie Interpreten ein raumliches Spektrum ausgebreitet, durch
das ganz Osterreich als reprasentiert erscheint. Auf eine Ausgewo-
genheit der Regionen/Bundeslander wird mehr oder weniger, zumindest
aber symbolisch, Wert gelegt, wie Titel und Gruppenverortungen deutlich
machen. Dieser Homogenisierung, die dadurch das Paradigma Osterreich
installiert, ist auch Mozart ausgesetzt, dessen spezifische Vereinnahmung
als Aneignung des eigenen Fremden zu deuten ist. Zum einen wird die
getroffene Auswahl (Rondo alla Turca, Eine kleine Nachtmusik, Arie des
Papageno aus der Zauberfidte) als ,The Best of* prasentiert und damit
innerhalb des Werks als Zentrum definiert, zum anderen wird Uber den
Interpreten, den deutlich unbekannten, aber als ,Trompetenvirtuose* titu-
lierten Martin Schworm, der klassische Exkurs als Blasmusik geerdet. Zu
diesem ,Sound of Austria‘ gehdren aber etwa nicht Falco oder Interpreten/
Lieder des Austropop.

Das Fremde als Bezugspunkt.Eine weitere Strategie ist die
der expliziten Bezugnahme auf das Fremde und dessen Einbeziehung,
womit eine Konturierung und eine Aufwertung des Eigenen einhergehen.
Diese Bezugnahme bezieht sich vor allem auf die Ebene der Musik (und
kann Aspekte der Interpretenperformance und der Choreographie enthal-
ten), die Liedtextebene ist es dagegen, auf der dann zumeist ein Ausgleich
mit dem eigenen installiert wird. Einige Beispiele sollen dies illustrieren.

Fast prototypisch lasst sich dies an Austrofred und seiner Gesamtinsze-
nierung zeigen, denn das Image an sich griindet sich genau auf dieser Stra-
tegie. Austrofred integriert das ,Fremde’ ins ,Eigene’, indem er nicht nur im
Namen (und dann auch im Aussehen) auf Freddy Mercury Bezug nimmt,
sondern auch sein musikalisches Repertoire auf Coverversionen von
Queentiteln ausgerichtet ist. Diesen Musikstiicken werden aber eigene
Texte unterlegt, die durch dsterreichische Banalitaten und Alltagsszenari-
en inspiriert sind oder darauf referieren (wie etwa eine Tramfahrt in Rich-
tung Favoriten). Auch das Andere kann hierbei integriert werden, wenn er
etwa der Musik von We will Rock You (1977) den Text von Ambros’ Schifo-
an (1976) unterlegt, wobei dies weniger als eine Referenz auf Ambros, als
auf eine verselbststandigte Popularreferenz zu verstehen sein dirfte.
_Auch bei dieser Strategie kann durch Entdifferenzierung, also durch die
Offnung zum Fremden, der Eindruck eines ,Alles® erzeugt werden. In die-
sem ,Alles’ ist dann aber eben doch manches nicht enthalten und wird damit
subtil ausgeschlossen, wobei dies wiederum insbesondere das eigene
,Andere’ ist. Falcos The Sound of Musik ist ein gutes Beispiel, dies zu ver-
deutlichen (gleichwohl bedienen sich auch Teile der volkstimlichen Musik
durchaus dieser Strategie, wie an Andreas Gabalier zu zeigen ware):
Zunéachst wird hier bereits auf der sprachlichen Ebene durch das Mischen
von Englisch und Deutsch die Grenzauflésung zum Fremden hin impliziert
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(auch das ,Musik“in Titel/Refrain ist deutsch geschrieben und wird deutsch
ausgesprochen). Das Fremde wird einverleibt, zum Eigenen gemacht. Dies
spiegelt sich homolog auf der Liedtextebene, wenn mit James Brown, Elvis
Presley, Pavarotti, Bob Dylan, Otis Reding, Lennon, McCartney, Cole Por-
ter ein Paradigma aufgespannt wird, das insgesamt ,Musik‘ bedeuten soll.
Falcos Lied ordnet sich hier zu, allerdingsist zum einen deutlich, dass
sein eigenes Lied als Ubergeordnetes Lied Uber diese Musik und in dieser
Differenz von ,Zitat* und ,Akt‘ die Deutungshoheit fir sich beansprucht: , The
Sound of Musik‘ist nichtirgendein Sound, sondern genau dieser Sound,
der Sound von Falcos eigenem Lied (vgl. oben). Hier unterscheidet sich
Falco also nicht von volkstimlicher Musik. Auch wenn von Musik im Allge-
meinen und was diese leistet die Rede ist, so geht es ganz klar um Falcos
Musik und um nichts anderes. Dies schlieBtdann zum anderen gera-
de andere Osterreichische Musik aus: Denn das aufgespannte Paradigma
ist (westlich-)international und umfasst gerade keine Vertreter anderer éster-
reichischer Musik. Inharent ist hier also eine Strategieder Distinktion,
die Falco zur alleinigen Stimme Osterreichs macht.

Diese Strategie lasst sich allerdings auch auf das eigene ,Andere‘ und
dessen distinktiven Umgang ausweiten, wie wiederum an Austrofred zu
zeigen ist. In Austrofreds literarischem Werk Du kannst dir deine Zauber-
fléte in den Arsch schieben. Mein Briefwechsel mit Wolfgang Amadeus
Mozart zeigt sich diese Verfahrensweise quasi metareflexiv, wobei es hier
zudem um das ,Ausloten‘ von Zentrum und Peripherie geht; auch das ist
symptomatisch. Zunéchst verleibt sich Austrofred Uber seinen Briefwech-
sel Mozart ein: Erstens, da er ihn zum Kommunikationspartner auf Du und
Du macht, zweitens, da es inhaltlich (auch) um Musik und Komponieren
geht und Uber das jeweilige Kinstlertum rasoniert wird, Drittens, da die
Antworten aus echten Briefen Mozarts montiert und kompiliert werden.
Damit stellt sich Austrofred auf die gleiche Ebene wie Mozart, partizipiert
also an dessen kulturellem Kapital und inszeniert einen solchen Sta-
tus (im Fremdmedium Literatur, nicht in der eigenen Musik). Gleichzeitig,
sein eigenes Verfahren letztlich konterkarierend und damit selbstreflexiv
solche Strategien thematisierend, muss er erkennen, wo die Grenzen und
Implikationen solcher Austauschstrategien sind. Er grenzt sich im Text von
dem Anderen (im Eigenen) ab, indem er, in die Zukunft reisend, DJ Otzi
als neuen Falco und Salieri als Mozarts Platz einnehmend perhorresziert
— was Mozart freilich nur mit dem kurzen, den Text beschlieBenden Brief:
sblas mir hint eini“ (Austrofred 2010: 160) kommentiert. Dass DJ Otzi in der
Zukunft einen solchen Status erreicht, also kultmafig ins Zentrum des Zen-
trums Osterreichischen Sounds gelangt, liegt nun aber gerade daran, dass
sich dieser selbst ein anderes Lied zu eigen gemacht hat: Namlich die
Komposition Computerkids wollen nur Computerhits von Austrofred, die
dieser verwirft, da Mozart sie zuvor, um seine Expertise gebeten, als ext-
rem schlecht zum Alienen stilisiert hatte.

Die Strategie der expliziten Abgrenzung. Hier artiku-
liert sich eine dritte Strategie, namlich die der expliziten Abgrenzung zu
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anderem. In dieser Positionierungsstrategie wird fur die Konturierung des
Eigenen das fremde ,Andere‘ mehr oder weniger explizit einbezogen, um
sich selbst davon abzugrenzen. Das Andere wird dadurch zum Alienen,
gleichzeitig ist es durch die Thematisierung aber auch prasent — und damit
geht indirekt immer auch eine gewisse Nobilitierung einher: Das Andere
einzubeziehen bedeutet, es zur eigenen Identifikation und Legitimation zu
brauchen. Wenn die EAV in ihrem Lied Lederhosen-Zombies (2015) das
,Andere’ der volkstimlichen Musik aufgreifen und sich davon abgrenzen,
dann wird in dieser Strategie, sich vom Anderen zu distanzieren, auch
immer das Andere mittransportiert:

In der Disco kirt man

im Folkloredampf

jeden Freitagabend

Mister Wadenkrampf.

Der Sieger wird gefeiert

im karierten Hemd

und die Damen

geben sich ganz unverklemmt.
Von der Ranzenschwarte

bis zum Doppelkinn —

alles, was sie haben

steckt im Mieder drin.
Reingequetscht ins Dirndl
wird jeder Tuttelzwerg

im Nu zu Madame Busenberg
(EAV, Lederhosen-Zombies).

Fir Austropop scheint diese Positionierungsstrategie durchaus eine typi-
sche zu sein, gerade im Vergleich zur volkstiimlichen Musik: Diese blendet
das Andere aus, Austropop geht auf das Andere ein.®

Da hier provoziert wird und der Strategie das Potential einer Provokati-
on inharent ist, ist sie eine, die selbst fir ein ,Auffangnetz® sorgen muss
(zumindest wenn sie im Konzert um den ,Sound of Osterreich’ mitspielen
will). Je mehr Uber diese Strategie ins Zentrum vorgesto3en werden soll,
desto wohlgefalliger muss diese Abgrenzung sein und desto mehr muss
diese Abgrenzung durch den Bezug auf etwas VermitteIndes wieder gerahmt
werden; ebenso, je mehr die Abgrenzung gegen Positionen vorgenommen
wird, die selbst das Zentrum fiir sich zu beanspruchen vermégen. Zentrum
bedeutet immer auch, programmatisch konsensual zu sein. So sehr Diffe-
renz also ausgespielt wird, so sehr muss auch bei dieser Strategie auf einen
entdifferenzierten Kern abgehoben werden. Hier lassen sich als Beispiele
die als ,Bekennerlieder’ apostrophierbaren I bin aus Osterreich von STS
oder | Am from Austria von Rainhard Fendrich anfilhren, bei denen dieser
Kern ganz explizit die implizierte ,Heimat' ist. Im Alpenrap (1983) der EAV
wird diegetisch die Kommerzialisierung von Traditionen auf die Fremde ver-
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lagert, die das Aliene bleibt, so dass man sich im Lied selbst Uber das eige-
ne ,Andere’ lustig machen kann, da im Konsens das Eigene Uber das Frem-
de dominiert.

Wo diese Grenze Uberschritten wird, kann dies zu Konflikten fliihren, die
dann paratextuell ausgetragen und durch Kommunikation auszugleichen
versucht werden. Hier artikulieren sich dann auch historisch unterschiedli-
che Zustande und Gewichtungen (beztglich des jeweiligen kulturellen Kapi-
tals) im Kampf um die Oberhoheit tber den ,Sound of Osterreich’. So fin-
det sich im Lied der EAV nicht nur die Zeile ,Lederhosen-Zombies / im
Trachtenwahn!“, sondern auch:

Vor'm Tanzpalast da hiipften
die Aliens im Kreis

wie Gesandte

vom Planeten Edelweif3.

Sie klopften sich die Schenkel
und auf die nackten Knie

und sangen: ,Hod irgendwer
a Liad far mi?“

(EAV, Lederhosen-Zombies).

Die letzte Zeile nimmt den Titel eines Lieds von Andreas Gabalier auf (/
sing a liad fdr di, 2011), dessen Image dem Lied und der StoBrichtung der
EAV als Brennpunkt zugrunde liegt, dies ist semantisch eindeutig. Letzte-
res allerdings wird auf der Homepage der EAV verneint, die sich dort zu
einer Bemerkung zum Liedtext gemuBigt fuhlen, auf die medial-6ffentliche
Kontroverse, die das Lied ausgel6st hat, eingehend und sich doch eher dis-
tanzierend lavierend (zum eigenen Text) positionierend (EAV, Lederhosen-
Zombies).

Die Einbindung des fremden ,Eigenen®. Ein letztes,
gewissermaf3en rekursives Verfahren ist die Einbindung eines spezifischen
,Fremden’, wobei es hier im Unterschied zu oben um ein solches Fremdes
geht, das sich in der eigenen Semiosphare selbst als Einbeziehung und
Einverleibung eines Fremden —und zwar eben eines sterreichischen Frem-
den — ergeben hat. Etwas aus dem Eigenen wird also in der Fremde spe-
zifisch ,fremd‘ aufbereitet, so dass es eigentlich in ,Konkurrenz' zum Eige-
nen tritt oder dieses substituiert. Solches ,Fremdeigene’ kann dann wieder
reimportiert undfirdas Eigene instrumentalisiert werden, insbeson-
dere, wenn es erfolgreich in der Fremdsemiosphéare ins Zentrum gelangt
ist. Durch diese Spiegelung wird der Fremdanteil kaschiert, oberflachlich
erscheint das so sich ergebene Eigene als ,ganz eigen‘. Durch das Frem-
de wird das Eigene quasi authentifiziert — und zum Exportschlager. Das
beste Beispiel ist Mozart als Oscarpramierte US-amerikanische Filmpro-
duktion (Amadeus 1984, Regie: Milo§ Forman, Oscars 1985), die dann der-
gestalt ins Zentrum gerlckt den Hintergrund liefert fir Falcos unmittelbar
im Anschluss produziertes Rock Me Amadeus (1985), das dieses Fremde
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aufgreift und vor diesem ,beglaubigten’ Hintergrund (einer spezifischen
Charakterisierung Mozarts) interagiert. Hier filhren die Austauschprozes-
se mit dem eigenen Anderen und dem Fremdeigenen also dazu, Uber den
Umweg des Fremden selbst das Zentrum des Eigenen zu werden. Letzt-
lich gilt dies auch fir den ESC und Conchita Wurst, da die Stimmen, die
sie zur Siegerin kiren, ja gerade nicht aus Osterreich kommen; im ESC ist
es zunachst das Fremde, das dartber entscheidet, ob etwas als nationa-
ler Erfolg relssiert.

3.2 Zentrum und Peripherie

Dem zuletzt beschriebenen Verfahren ist selbst schon inharent der Aspekt
von Zentrum und Peripherie eingeschrieben: Um ins Zentrum des Eigenen
zu gelangen, kann es des Umwegs Uber das/die Fremde bedurfen. Letzt-
lich ist die Frage von Rand und Zentrum eine, die mit der Frage nach der
Deutungshoheit verbunden ist — und bei der eine paratextuell gestitzte
Konsolidierung eine nicht unwesentliche Rolle spielt. Auch wenn sich etwa
Austrofred selbstermachtigt zum Austro-Fred macht, verbleibt er (bis-
her jedenfalls) doch eher an der Peripherie. Seine Liaison mit Mozart schafft
es zwar anlasslich der Buchpréasentation zu einem paratextuellen Beitrag
in der ZIB 24 (am 29.09.2010), doch dies bleibt punktuell und unter der
Rubrik ,kurios’, statt eine nachhaltige Ausweitung des Klangbildes Austro-
fred zu katalysieren.

Ganzlich ohne Paratexte, und vom Zentrum ignoriert, ist das Heimat-
lied von Andy Atzmann (2011), das sich als Video auf Youtube findet und
ein sehr explizites Statement zum ,Sound of Osterreich‘ darstellt, nach der
Strategie der expliziten Abgrenzung. Musikalisch werden zwar Harmoni-
en aufgegriffen und ist das Lied durch eine eingangige (Rock-)Melodie
dem Mainstream angené&hert, dadurch kontrastiert sich aber umso deut-
licher der Liedtext (etwa ,Jodltussi als Hardcorepussy“; ,Lederhosen:
einischein®; ,wir faschieren an jedn Nazi — wéahrend visuell eine Abbil-
dung Hitlers in den Fleischwolf gedreht wird und als Ergebnis echtes Hack
zu sehen ist). Auch Interpreten und Videoperformance provozieren Irrita-
tionen, die nicht aufgefangen werden, wenn etwa ein Bandmitglied in Leder-
maske, nur mit String-Tanga bekleidet und gerade nicht mit kérpergestyl-
tem Body ohne Motivation durch einen Interpreten-Text-Konnex agiert.
Zudem, wie der weitere Titel ,Heimatlied fir Andersdenker andeutet, bleibt
hier die Perspektive das Andere, ohne selbst das Eigene werden zu wol-
len. Letztlich wird das Eigene, das, was aus der Sicht des Anderen als
Eigenes wahrgenommen wird, zum Alienen gemacht. Damit kann man
nicht von der Peripherie ins Zentrum gelangen (man will es aber auch
nicht). Es hangt also auch und vor allem davon ab, ob die Perspektive
eines Eigenen Uberhaupt angenommen und eingenommen werden soll,
ob man sich selbst also als Eigenes deutet und es zulasst, als Eigenes
gedeutet und damit vereinnahmt zu werden.
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Bezuglich Peripherie und Zentrum, so lasst sich resimieren, ist ein dop -
pelter Prozess undsind Bewegungen auf zwei Ebenen zu unterschei-
den. Neben der spezifischen Positionierung gilt es den Kern zu besetzen,
wobei zu unterscheiden ist zwischen zwei Auspragungen von Kern: Es gilt
zum einen,innerhalb der eigenen Richtung und in Konkurrenz zu ahn-
lichen Positionierungsstrategien zu relssieren und zum anderen
zugleich die eigene Strategie/Richtung ins Zentrum des Eigenen im Sinne
Osterreichs zu katapultieren. Als ,Sound of Osterreich* kommt ein Klang-
bild nur dann in Frage, wenn zumindest die erste Bewegung erfolgt ist, aber
auch dies ist noch nicht ausreichend und hinreichend, wie sich an den ESC
Beispielen zeigen ldsst. Als das Eigene gedeutet werden zu kénnen geht
erst dann, wenn es vom Rand in den Kern vorgedrungen ist — und damit
erst neben anderen Kern-Inhalten um die Hoheit innerhalb des Kerns kon-
kurrieren kann. Trackshittaz ist genau dies mit Woki mit deim Popo nicht
gelungen. Das Lied ist, insofern es beim ESC starten konnte, ein ,Sound
of Osterreich’, aber einer, der nicht nachhallt; es ist zu wenig oder zu sehr
anders, als dass es als Eigenes relissieren kénnte —und damit ist es schnell
zum eigenen Alienen geworden — schlicht vergessen. Auch bei dieser Bewe-
gung weg vom Zentrum spielen Paratexte eine Rolle, insbesondere dann,
wenn in den Kommentierungen mit dem Eigenen argumentiert wird: Uber
Trackshittaz ESC Beitrag heif3t es da: ,Mozart wiirde sich im Grab umdre-
hen” (Trackshittaz, Woki).

Conchita Wurst (Tom Neuwirth) ist dies dagegen gelungen, wobei hier-
far nicht nur der Sieg beim ESC ursachlich ist. Der Titel ,Queen of Oster-
reich“ hat sich deshalb etwas langer gehalten, da auch die Reprasentati-
on als Klnstlerin pragmatisch eine andere geworden ist, das Andere sich
zu eigen gemacht wurde. Dies wird schon im ESC mit dem ,Bekennerlied
Rise like a Phoenix deutlich, das zwar die eigene Andersartigkeit als ,Drag-
queen’ spiegelt, herausstellt und Uber den Liedtext metaphorisch positi-
viert, diese Exhibition wird Gber den Interpreten-Text-Konnex und dem
Gesamtklangbild gleichzeitig aber auch gerahmt und relativiert. Diese Rela-
tivierung setzt sich dann fort, wenn Tom Neuwirth, der 2013 noch mit ,Bart
als gezielte Provokation“ angetreten war, zwar nicht auf Bart verzichtet,
aber ab 2015 nicht mehr als Conchita Wurst firmiert, sondern nur mehr als
Conchita — und damit das fremde ,Andere’ getilgt wird.®

Auf dieser hdheren Ebene des Gesamtsyste__ms, ob also eine bestimm-
te Musikrichtung selbst oder ein Interpret als Osterreich reprasentierend
ins Zentrum gelangt/wahrgenommen wird, ist also zu konstatieren, dass
sich dieses Zentrum nicht (nur) nach musikalischen Prinzipien ausrichtet.
Wie hier in historischer Perspektive, von etwa den spaten 1970er Jahren
bis heute, zu sehen ist und zu zeigen ware, spielt Kulturalitat im Sinne von
dominanten und hofféahigen ideologischen Diskursen und Denksche-
mata hierbei eine zentrale Rolle, wobei es nicht um einen Wandel des Den-
kens gehen dirfte oder ein solcher daran zu konstatieren wére, sondern
wiederum ,nur‘ um Bewegungen von Zentrum und Peripherie. Ambros, Dan-
zer und Fendrich, Falco, die Erste Allgemeine Verunsicherung, Hubert von
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Goisern, DJ Otzi, Andreas Gabalier — ob etwas jedenfalls von der Periphe-
rie ins Zentrum gelangt, héngt von den Kriterien ab, die das Zentrum als
Zentrum definieren. Die Anerkennung dieser Kriterien ist entscheidend,
darunter féllt auch, dass das jeweils Eigene konsensual formatiert wird und
sich spezifisch kondensieren lasst. Das zu sehr Andere muss dafir wei-
chen, wie an Conchita Wurst gut zu sehen ist.

3.3 Life Ball 2018 — das Revival vom Sound of Music als ,Sound of
Osterreich’

Julie Andrews und The Sound of Music beeinflussen zwar im Fremden das
Bild und damit auch das Klang-Bild von Osterreich, werden im Eigenen,
mit der Ausnahme der Vermarktung im Salzburger Land, zunachst aber
nicht rezipiert, in dem Sinne, dass sie als Teil einer Austauschstrategie ein-
gebunden worden wéren. Dies geschieht erst mit einer zeitlichen Verschie-
bung von 50 Jahren. 2018 wird dieses Fremde, das sich selbst auf Eige-
nes stltzt und es transformiert, die Geschichte der Familie Trapp, ins Eige-
ne in durchaus zentraler Position hereingeholt. Dies geschieht durch das
Andere, das sich damit zum ultimativen Eigenen macht. Die zentrale Posi-
tion ist der Life Ball (am 2.6.2018), der seit 1993 vor der Kulisse des Wie-
ner Rathauses als Charity Gala zugunsten HIV-Infizierter und AIDS-Erkrank-
ter durchgefiihrt wird und 2018 beim 25-jahrigen Jubildum unter dem Motto
,The Sound of Music* steht. Das Andere ist Conchita Wurst, die die Rolle
der von Julie Andrews gespielten Protagonistin Maria von Trapp Ubernimmt.

Insgesamt werden dabei die obigen Strategien der Vereinnahmung in
extenso durchgespielt: Die Einbindung des fremden ,Eigenen’, wenn
Musiknummern und Narration aus The Sound of Music das Gertist der
Show bilden, die partielle Einverleibung des Anderen durch klassisches
Orchester, Mozartknabenchor, Schuhplattler, aber auch Falcos ,, The Sound
of Musik®, das Fremde als Bezugspunkt wie Patti La Belle mit Lady Mar-
malade; — die explizite Abgrenzung dagegen ist tabu.

Allerdings sind zwei Dimensionen semantisch-ideologischer Partizipa-
tion zu unterscheiden. Zum einen die programmatisch-explizite Adressie-
rung gemeinsamer Werte (Menschlichkeit, Mut und Akzeptanz) und ,,Reden
mit wichtigen Botschaften®, wobei bereits in dieser Formulierung auf der
Vermittlungsebene der Fernsehmoderatoren mitschwingt, dass diese ,wich-
tigen® Botschaften doch bitte nicht die Unterhaltung zu sehr blockieren soll-
ten. Zum anderen die in der Show und mit ihr implizierten Semantiken, die
als diese Konstruktionen den konsensualen Hintergrund far nicht nur den
,Sound of Osterreich’ bilden: Mit blonder Perlicke, gewei3tem Bart und Ori-
ginalkostiim ist Conchita eher Julie Andrews, als dass sie sie nur spielen
oder kopieren wirde. Sie nimmt damit ohne Differenz und Distanz deren
Funktion als Vermittlerin ein. Diese Rolle als Gastgeberin ist zwar einer-
seits begriindet durch die Logik der Charity Gala, dabei flieBen nun aber
anderseits auch die Ideologeme des Originals mehr oder weniger unreflek-
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tiert ein. So wird zum einen Geschichtsvermittlung betrieben, wobei die
eigene nationale Vergangenheit Uber die filmische Vorlage verhandelt wird.
Die mediale Adaption des 1965er Musicalfilms Uber die Trapp Familie (der
das Musical von 1959 und andere, deutsche Verfilmungen vorausgehen
und denen eine literarische — autobiografische — Verarbeitung zugrunde
liegt) wird als authentisch gesetzt. Fiktionales wird damit Faktualem gleich-
gesetzt, etwa, wenn die dramatische Flucht der Familie Gber die Berge als
Last-minute-rescue als historisch behandelt wird (was sie nicht ist) oder
vollstandig ausgeblendet wird, dass es sich bei Osterreich 1938 auch vor
den Nazis um keinen wirklich demokratisch legitimierten Staat, sondern
um den Austrofaschismus, den auf Rekatholisierung ausgerichteten Stan-
destaat gehandelt hat. Diese Geschichtsklitterung wird als Heimatdis-
kurs gelabelt. Dass etwa der ,red carpet’ diesmal ein rotweiBroter Tep-
pich ist, und damit national konnotiert, bleibt nicht nur ein Detail in einer
dem Anlass entsprechenden groBangelegten Inszenierung, sondern wird
von den Moderatoren wiederholt thematisiert und damit der Fokus Oster-
reich betont.

Zum anderen wird Ubersehen, dass bei dieser Hereinholung des Frem-
den und Angleichung an den Kern auch Ideologeme transportiert werden,
die dem eigenen Anliegen eigentlich zuwiderzulaufen: So werden
Geschlechterstereotype der frihen 1960er Jahre aufgegriffen,
die dann auch, wie die Moderatorenebene zeigt, 2018 ungebrochen giiltig
zu sein scheinen. We nn als Problem von Maria-Conchita installiert wird,
sie kdnne nicht heiraten, da sie kein passendes Kleid hat, und das Ritual
des Heiratsantrags (er fragt sie) zelebriert wird, wenn als Héhepunkt der
Gala eine Brautmodenschau fungiert, fur ,den schénsten Tag im Leben®,
so die Moderatorin, wobei, trotz programmatisch betonter ,Vielfalt am Life
Ball, alles ist moglich, alles ist erlaubt®, klassische Heteropaare vorgefihrt
werden (die sehr wenigen Frauenpaare werden als solche in der Kommen-
tierung ignoriert, beim ersten wird vom Brautigam gesprochen, beim zwei-
ten wird, wahrend zwei Frauen zu sehen sind, die Geschichte von The
Sound of Music und der Hochzeit von Maria mit Baron Trapp auditiv dari-
ber gelegt. Das einzige Mé&nnerpaar wird marginalisiert und nicht als Paar
thematisiert, zudem fokussiert auch die Kameraregie die traditionellen Paare
und blendet die anderen visuell aus). Hinzu kommt das Moderatorenge-
spann, bestehend aus Frau, Sandra Kénig, und Mann, Thomas Kamenar,
das sich thematisch und gendermaBig ausdifferenziert: Fur die Mode ist
alleinig die Frau zusténdig, wahrend der mannliche Moderator hier gera-
dezu sein ,natlrliches’ Desinteresse zur Schau stellt und stattdessen die
Autos, mit denen die Models herangefahren werden, als Experte begutach-
tet und kommentiert und hier eine Kenntnis zur Schau stellt, die Sandra
Koénig nicht hat und flr die sie ihn fast bewundert. Damit werden hier
Geschlechterrollen und Rollenverteilungen bemiht und bedient, die den
Life Ballin seiner urspringlichen Intention, fir gesellschaftliche Gleichbe-
rechtigung zu sensibilisieren, geradezu konterkarieren.”
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Strategisch gedacht mag es Sinn gehabt haben, dass sich der Life Ball
2018 der Heimat und eines ,Sounds of Osterreich’ bedient, allerdings stellt
sich bei einer eingehenden Analyse die Frage, was hier fir was instrumen-
talisiert wurde. Fiir Conchita (Wurst) jedenfalls lasst sich resimieren, dass
fur sie in dieser Rolle das Andere (ihres eigenen Starimages) domesti-
ziert und um tatsachlich Anderes reduziert ist, sodass sie nur mehr
als symbolisches Anderes fur Zwecke des Ureigenen funktioniert. Von einer
tatsachlichen Offnung im Sinne einer Bewegung ins Zentrum kann nicht
gesprochen werden, zumal dieser ,Act’ in Ubergeordnete Austauschpro-
zesse eingebunden zu betrachten ist. So erscheint gleichzeitig, am 1.6.2018,
die neue CD von Andreas Gabalier, Vergiss mein nicht, die sich durch die
Ublichen Homogenisierungsstrategien auszeichnet (und er sich zudem, wie
er in Paratexten setzt, mit seinem Label ,Volks-Rock’n’Roll‘ selbst als Elvis
sieht), oberflachlich also entdifferenzierend und harmonisierend verfahrt,
dabei letztlich, unter diesem Deckmantelchen, Denkmuster zementiert, die
noch &lter als The Sound of Music sind.

4. Fazit

Mit Hilfe der Parameter der obigen Skizzierung lieBen sich Einzeloeuvres
sowohl in ihrer spezifischen Verfasstheit als auch in ihrer Positionierung
hinsichtlich eines ,Sounds of Osterreich’ beschreiben und analysieren. Auch
wenn diese Verfahren an sich sicher nicht nur auf einen Anwendungsbe-
reich Osterreich zu begrenzen sind, spezifisch 6sterreichisch
durfte doch das breite Spektrum an unterschiedlichen Auspragungen und
Reprasentationen sein, das aber in Austauschrelationen zueinander steht.
So unterschiedlich sterreichischer Sound sein mag, der ,Sound of Oster-
reich® bildet eine Semiosphare. Insbesondere diese Bezugnahmen dirften
so im Vergleich in der BRD nicht gegeben sein. Bezlglich der in Abschnitt
2.2 rekapitulierten Paradigmen sind insbesondere die letzten beiden flr
einen solchen Vergleich heranzuziehen (wenngleich auch die Strategie der
expliziten Abgrenzung, gerade in Opposition zum Postulat der Entdifferen-
zierung, spezifisch sein durfte). So lasst sich, wenn im Beitrag von Kiinst-
lern die Rede war und nicht immer korrekt gegendert wurde, dies dahin-
gehend entschuldigen, dass, so die These, der ,Sound of Osterreich’ tat-
sachlich eher ein mannlicher ist.® Vermittlung von Wahrheiten wie Selbst-
bekenntnisse werden durchaus von méannlichen Interpreten in Anschlag
genommen, wobei diese Wahrheiten als bodensténdige Selbstverstand-
lichkeiten inszeniert sind. Conchita stellt einen besonderen und interes-
santen Fall dar, der in seinem Ausnahmestatus noch gesondert zu betrach-
ten ware. Die Genderspezifik des Sounds ware jedenfalls noch ein eige-
nes Kapitel.

Auch bei der Konzeption von Heimat scheinen Unterschiede durch.
Zwar gelten die Merkmale, die unter 2.2 aufgelistet sind, auch hier. Aller-
dings sind diese Merkmale in der deutschen volkstimlichen Musik an
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R&aume gebunden, die wenig spezifisch und nicht referentialisiert sind,
sondern gerade von einer solchen spezifischen Referenz losgel6st wer-
den. Solche ,Referenzheimatraume’ werden zwar besungen, sind als sol-
che aber nicht zentral, da sie von ihren Semantiken her letztlich austausch-
bar sind (vgl. Krah und Wiesel 1996: 264f.). Heimat ist damit selbst bereits
als abstraktes Konzept zu verstehen, bei dem nicht die Zeichen-
funktion als Verweis von Bedeutung ist, sondern dessen Bedeutung darin
besteht, dass der Zeichentrager gerade in seiner Funktion als ,leerer Sig-
nifikant' zum Signifikat wird. Fiir den ,Sound of Osterreich’ giltdasso nicht,
hier geht es immer um eine spezifische Referenz, die regional, aber auch
national artikuliert sein kann.Das deutsche Konzept giltim Ubrigen
auch fur den Heimatfilm der 1950er Jahre, auch fur die Filme, die in Oster-
reich situiert sind. Osterreich ist hier weniger Osterreich als tber Osterreich
die spezifisch leere Referenz von Heimat installiert wird. Es lasst sich gera-
de keine Unterscheidung zwischen Osterreich und BRD konstatieren, son-
dern zugrunde liegt das gemeinsame Konstrukt des abstrakten Heimat-
raums als Klangraum, der Paradigmen der 1950er transportiert.®

Insgesamt kann die These gewagt werden, dass, trotz (oder gerade
wegen) der vielfaltigen Austauschprozesse, der ,Sound of Osterreich’ letzt-
lich ein dominant hegemonialer Diskurs ist, der auf einen Kern — eine
,Idee’ von Osterreich — ausgerichtet ist. So sehr sich im Konzept der Semi-
osphare zeigt, wie das Denken in Grenzen komplexe und dynamische kul-
turelle Systeme in vielfaltigen medialen und semiotischen Bedingtheiten
generiert, so sehr zeigt sich hier auch, dass Bewegungen in der Semiospa-
re durch Prozeduren gelenkt sein kénnen, die daflir sorgen, dass sich wenig
andert.

Anmerkungen

1 Vollsténdiges Verzeichnis: Radetzky-Marsch (Orig. Hoch- und Deutschmeister);
Solo Jodler (Zillertaler Schirzenjager); Osterreich-Potpourri (Orig. Bergland Quin-
tett); Edelweil3 (Trachtenverein ,Die Naviser®); Die lustigen Holzhackerbuam (Trach-
tenverein D* Reitherkogler + Alpbachtal Sextett); Tritsch-Tratsch-Polka (Die Sén-
gerknaben vom Wienerwald / Das Orchester der Wiener Volksoper); The Best of
Mozart (Medley, Trompetenvirtuose Martin Schworm); Berge-Medley (Tschirgant
Duo); Wien bleibt Wien (Orig. Hoch- und Deutschmeister); Im weilBen R6BI am
Wolfgangsee / Im Salzkammergut da kann man gut lustig sein (Rankler Schuh-
plattlergruppe mit Karin); Mariandl (Maria Andergast & Hans Lang); Der dritte
Mann (Harry Lime Theme; Anton Karas); Alphornjodler (Montafoner Musikanten
und Alphornbléaser); Bei uns im schénen Salzburgerland (Familie Laimer vom Wolf-
gangsee); Glockenplattler (Schneewalzer-Melodie / KitzbUheler Skisprungplatt-
ler); Kuckucksjodler (Zillertaler Mander); Oh / du mein Osterreich (Militarmusik
Steiermark); Der Steirische Brauch (Schneiderwirt Trio); Zwischen Glockner und
der Koralm (Karntner Heimatwalzer / Die Lavanttaler); An der schénen blauen
Donau (Die Wiener Symphoniker).
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Kommerziell am Erfolgreichsten ist bisher DJ Otzi mit der meist verkauften Sing-
le Anton aus Tirol (2000).

Vgl. auch Stefanie Hertel: ,Und wenn auf dem Baum dort ein Vogel singt / Mach
ich daraus ein Lied“ (So a Sttickerl heile Welt).

Todorov 1985 entwickelt seinen Alteritatsbegriff am Beispiel des Umgangs der
spanischen Konquistadoren mit den indigenen Vélkern Stidamerikas, vgl. zur
raumsemantischen Funktionalisierung auch Decker 2014.

Aus der Distanz heraus betrachtet erscheint es fiir die Konkurrenz von ,Anderem*
und ,Anderem’ effektiver zu sein, das Andere ganz auszublenden und hermetisch
im entdifferenzierten Eigenen zu verharren; oder sich Fremdes anzueignen und
damit das Andere ,ruhigzustellen’.

Seit Marz 2019 firmiert Tom Neuwirth zusétzlich zu dieser Conchita unter der
zweiten Kunstfigur Wurst, die eine andere Musikrichtung (und eine andere Gen-
derkonzeption) vertritt.

Schwul zu sein wird reduziert auf Ma&nner in Frauenkleidern — das ist die Basis
und Quintessenz 2018. Damit bestatigen sich Muster, wie sie schon in Krah 1997
aufgezeigt wurden.

Bereits die Reihe der Namen und Bands, wie sie hier als Beispiele fungieren,
scheint dies zu bestétigen. Am ESC war Osterreich jedenfalls seit 1985 (bis 2018)
wenig paritatisch mit neun weiblichen, aber 19 ménnlichen Interpreten vertreten.
Ein Unterschied im méannlichen/weiblichen Singen (und damit in der Kodierung
von Musik) zeigt sich im Ubrigen auch im Vergleich der deutschen Trapp-Version
(Die Trapp Familie, BRD 1956, Regie: Wolfgang Liebeneiner) zur US-amerikani-
schen: In der deutschen singt Baron von Trapp selbst nicht (in The Sound of Music
durchaus, etwa Edelweil3 — ,die Nationalhymne’).

Heimat ist in erster Linie Natur; immer, wenn im Heimatfilm Natur zu sehen ist,
dann ist diese Natur gleichbedeutend mit Heimat: Der Heimatfilm macht die
Begriffe Natur und Heimat zu Synonymen. Mittels audiovisueller Effekte Iadt er
Natur symbolisch auf und verleiht ihr die fur dieses Genre typische kinemato-
graphische Aura, vgl. auch GroBmann in diesem Band. Dabei spielt der meta-
diegetische Einsatz von Musik eine entscheidende Rolle (vgl. Krah und Wiesel
2000: 155-159).

Filmografie (alphabetisch)

Amadeus (USA 1984, Regie: Milos Forman).
Austrofred (ZiB 24 vom 29.09.2010). URL: https://www.youtube.com/watch?v=SNoq|38_

Tcs [Letzter Zugriff am 19.8.2019].

Die Trapp Familie (BRD 1956, Regie: Wolfgang Liebeneiner).
Heimatlied Andy Atzmann. URL https://www.youtube.com/watch?v=yXeBiO8JMCM

[Letzter Zugriff am 19.8.2019].

Heimatmedley Amalia & Franz. URL: hitps://www.youtube.com/watch?v=p5T5V_nT3UE

[Letzter Zugriff am 19.8.2019].

Life Ball 2018 (Aufzeichnung ORF eins vom 2.6.2018).
The Sound of Music (USA 1965, Regie: Robert Wise).
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Trackshittaz (ESC 2012). URL: https://www.youtube.com/watch?v=V6I1KHZ4ovio [Letz-
ter Zugriff am 19.8.2019].

Literatur

Austrofred (2010). Du kannst dir deine Zauberflédte in den Arsch schieben. Mein Brief-
wechsel mit Wolfgang Amadeus Mozart. Wien: Cernin.

Decker, Jan-Oliver (2014). Jagdszenen aus Niederbayern. Konstruktionen des ,Eige-
nen’, ,Anderen‘ und ,Fremden‘ im Medienverbund von BlUhnenstiick, Erzahlung
und Verfilmung. In: Jan-Oliver Decker und Hans Krah (eds.). Skandal und Tabu-
bruch — Heile Welt und Heimat. Bilder von Bayern in Literatur, Film und anderen
Kiinsten. Passau: Stutz, 155-181.

Decker, Jan-Oliver (2017). Medienwandel. In: Hans Krah und Michael Titzmann (eds.).
Medien und Kommunikation. Eine Einflihrung aus semiotischer Perspektive. Pas-
sau: Schuster, 423-446.

EAV, Lederhosen-Zombies. URL: https://www.verunsicherung.de/diskografie/songs/
lederhosen_zombies.html [Letzter Zugriff am 19.8.2019].

Graf, Dennis, Stephanie GroBBmann, Peter Klimczak, Hans Krah und Marietheres Wag-
ner (2017). Filmsemiotik. Eine Einflihrung in die Analyse audiovisueller Formate.
2. Auflage. Marburg: Schuren.

GroBmann, Stephanie und Hans Krah (2016). ,Roumanie douze points®. Ruméaniens
Beitrdge beim Eurovision Song Contest — das Spannungsfeld von nationaler
Selbstdarstellung und Angleichung an den européischen Mainstream. In: Dennis
Graf und Verena Schmoéller (eds.). Ruménienbilder. Mediale Selbst- und Fremad-
darstellungen. Marburg: Schiren, 133—-157.

Krah, Hans (1997). Sexualitat, Homosexualitéat, Geschlechterrollen. Mediale Konstruk-
tionen und Strategien des Umgangs mit Homosexualitat in Film und Fernsehen.
FORUM Homosexualitédt und Literatur 29, 5—46.

Krah, Hans (2017). Mediale Grundlagen. In: Hans Krah und Michael Titzmann (eds.).
Medien und Kommunikation. Eine Einfiihrung aus semiotischer Perspektive. Pas-
sau: Schuster, 57-80.

Krah, Hans und Jérg Wiesel (1996). Musik flrs Volk — Erfolg durch Volksmusik. Konst-
ruktion, Prasentation und Semantik ,,volkstiimlicher“ Musik im Fernsehen der 90er
Jahre. Eine mediensemiotische Analyse. Kodikas / Code. Ars Semeiotica 19, 3,
259-279.

Krah, Hans und Jérg Wiesel (2000). ,Volksmusik“ und (Volks-)Gemeinschaft. Eine
unheimliche Beziehung. In: Hans Krah (ed.). Geschichte(n). NS-Film — NS-Spu-
ren heute. Kiel: Ludwig, 123—-173.

Lotman, Jurij M. (1990). Uber die Semiosphére. Zeitschrift fiir Semiotik 12, 4, 287-305.

Lotman, Jurij M. (2010). Die Innenwelt des Denkens. Berlin: Suhrkamp.

Todorov, Tzvetan (1985). Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Frank-
furt am Main: Suhrkamp.

Trackshittaz, OTS. URL: https://www.ots.at/presseaussendung/OTS_20120225_OTS0001/
trackshittaz-rocken-den-song-contest [Letzter Zugriff am 19.8.2019].



136 Hans Krah

Trackshittaz, Woki. URL: https://de.wikipedia.org/wiki/Woki_mit_deim_Popo [Letzter
Zugriff am 19.8.2019].

Prof. Dr. Hans Krah

Lehrstuhl flir Neuere Deutsche Literaturwissenschaft
Universitét Passau

D-94032 Passau

E-Mail: Hans.Krah @ uni-passau.de



Zeitschrift fur

Semiotik

Band 42 « Heft 1-2 (2020)
Seite 137-152
Stauffenburg Verlag Tubingen

Selbstbehauptung. Rollenfiktion zwischen
Starimage und Authentizitatsanspruch als
Harmonisierung kultureller Oppositionen in
Hildegard Knefs Fiir mich soll’s rote Rosen regnen

Jan-Oliver Decker, Universitat Passau

Summary. The article examines the historical mental functions of the hit song (‘Schlager’)
Fiir mich soll’s rote Rosen regnen by Hildegarde Neff (aka Hildegard Knef) using the
categories ‘language’, ‘music’ and ‘star image’. The central semantics, in particular the
concept of person, which in the interplay of text and context makes up the meaning of
the ‘Schlager’, is worked out. Finally, it will be explained how these semantics are adap-
ted to the present in the adaptation history of the song, in order to sound out the cultu-
ral reference space of the ‘Schlager’.

Zusammenfassung. Der Beitrag untersucht mit Hilfe der Kategorien ,Sprache’, ,Musik’
und ,Starimage’ die mentalitdtsgeschichtlichen Funktionen des Schlagers Fiir mich
soll’s rote Rosen regnen von Hildegard Knef. Dabei werden die zentralen Semanti-
ken, insbesondere die Konzeption der Person, herausgearbeitet, die im Zusammen-
spiel von Text und Kontext die Bedeutungen des Schlagers konstituieren. Erldutert
wird abschlieBend, wie diese Semantiken in der Adaptionsgeschichte des Schlagers
an neue Gegenwarten angepasst werden, um den kulturellen Referenzraum des
Schlagers auszuloten.

1. Einleitung: Referenzprobleme

Zwischen der Person Hildegard Knef und dem Chanson Fir mich soll’s rote
Rosen regnen gibt es in der Populérkultur eine zeichenhafte Beziehung:
Das Lied steht stellvertretend fiir die ganze Person Hildegard Knef, als
deren authentische Selbstaussage es bewertet wird. Der sprachlich-musi-
kalisch hergestellte Text verweist in unserer Alltagskultur gleichsam natur-
lich auf die Sangerin, die ihn hervorbringt. Beispielhaft zeigt dies Kai Wes-
sels Hilde (BRD 2009) bei seiner Inszenierung von Knefs beriihmtem Kon-
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zertin der Berliner Philharmonie 1968." Heike Makatsch als Hildegard Knef
leitet ihre performative Simulation von Leben und Song mit den Worten ein:
,Das hier ist Hildegard Knef und zeigt in groBer Geste demonstrativ auf
die Bihne im Konzertsaal. Die in der Diegese des Films inszenierte Bihne
wird innerhalb der dargestellten Welt von der intradiegetischen? Hildegard
Knefin ihrer Rolle als Sangerin mit der privaten Person gleichgesetzt. Ganz
ahnlich zeigt aber auch der Film als Ganzes selbstreferenziell dem Zuschau-
er im Kinosaal eine durch den Film inszenierte und von Heike Makatsch
verkorperte Person, den Star Hildegard Knef, die Knef, in einem audio-
visuellen Filmerlebnis. Hier vermischen sich also zwei Ebenen miteinan-
der: Die Inszenierung innerhalb der filmischen Erzéhlung verweist durch
die Inszenierung des Lebens als Leben auf einer Bihne auf die Produkti-
on eines Images des Stars Hildegard Knef durch Medien wie den Spiel-
film selber und auf die referenzierte, konkrete Person. Einerseits werden
hier also im Film Konstruktionsprinzipien der Imagebildung durch die audio-
visuellen Zeichensysteme des Spielfiims transparent gemacht, gezeigt
und ausgestellt; andererseits werden durch diese Inszenierung gleichzei-
tig die Inszenierung der Person mittels arrangierter Zeichen und die authen-
tische Person Hildegard Knef unmittelbar und untrennbar aufeinander
bezogen. Die Inszenierung des Films setzt dabei audiovisuell die Identitat
von Lied und Person in Szene. Diesen Referenzen zwischen dem Lied Flir
mich soll's rote Rosen regnen und der Sangerin Hildegard Knef mdchte
der folgende Beitrag mit Hilfe des mediensemiotisch definierten Begriffs
des Starimage skizzieren.

2. Methodische Vorbemerkungen zum Starimage

Unter einem Starimage versteht die mediensemiotische Forschung in Anleh-
nung an Dyer (1987), Dyer (2007) und Lowry (1997) die rein medial exis-
tente, als solche im kulturellen Wissen abgespeicherte Vorstellung von einer
realen Person, die eine auBerordentliche darstellerische Leistung in den
(audiovisuellen) Medien erbringt. Das Starimage speist sich als blo3 medi-
ales Zeichengeflecht dabei intertextuell, medienltbergreifend und interdis-
kursiv aus allen veréffentlichten Texten verschiedener medialer Provenienz
mit dem Star und Uber den Star. Die Texte mit dem Star formen dabei nach
Decker (2005) in Modifikation von Lowry (1997) das innerfiktionale
Image, das analytisch vom faktualen Image zu trennen ist. Das
faktuale Image ergibt sich aus Texten Uber den Star (beispielsweise Pres-
seberichterstattung, Public Relations, autorisierte und nicht autorisierte
Biographien, Fernseh-Features usw.). Das innerfiktionale Image wird dage-
gen bei Filmstars vor allem aus Filmen mit dem Star, im Falle mythischer
Musikstars wie Madonna oder Michael Jackson vor allem durch Musikvi-
deos oder auch Konzertmitschnitte mit dem Star gespeist (vgl. Decker
2016). Das aus beiden Teil-Images zusammengesetzte multimediale Star-
image wird dabei im kulturellen Wissen mit einer realen, es verkérpernden
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Starpersona identifiziert und istim kulturellen Gedéachtnis
(vgl. zum Begriff aus kulturwissenschaftlicher Sicht einfiihrend Assmann
1988 und dann aus semiotischer Perspektive prazisierend Titzmann 1989)
als auf diese reale Person referenzierendes, gerichtetes Wissen gespei-
chert. Im Starimage vermischen sich also identifizierbare Vorstellungen tber
die pseudo-reale Person mit Rollen-Verkdrperungen durch die Person.

Dabei kann das Starimage je nach gebrauchendem soziokulturellem
Funktionskontext synchron und diachron unterschiedliche mentalitatsge-
schichtliche Bedeutungen aufweisen, sich wandeln oder auch an kulturel-
ler Bedeutung verlieren (Lowry und Korte 2000). In den 1930er, 1940er und
1950er Jahren bauen beispielsweise die Studios in Hollywood und in Euro-
pa gezielt Starsysteme auf, die von den Images der Stars der 1960er und
1970er Jahre Uberwunden werden (Butler 1991; Gledhill 1991; McDonald
2000). Im Image von Marilyn Monroe zum Beispiel Uiberdeckt nach ihrem
Tod bis heute ihr faktuales Image ihr bis zu ihrem Tod dominantes innerfik-
tionales Image (vgl. Decker 2014a). Monroe kann in der Gegenwart als Zei-
chen einer popularkulturellen Erzéhlung vom scheiternden Versuch weib-
licher Emanzipation gelesen werden, die immer noch aktuell ist (vgl. Decker
2016). Dagegen sind wandlungsfahige Stars des friihen 20. Jahrhundert
wie Joan Crawford oder Lilli Palmer heutzutage weitgehend vergessen, weil
sie keinerlei aktuelle Referenz im popularkulturellen Gedachtnis der Gegen-
wart mehr erflllen. Semiotisch gesprochen werden sie vergessen, weil sie
keine symbolische Funktion fir die Gegenwartskultur mehr Gbernehmen
kénnen. Sie werden als Zeichen nicht mehr aktualisiert und bleiben leere
Zeichen, die allenfalls als Index fur vergangene (Medien-)Kulturen fungie-
ren. Wandlungsféhige Schauspieler der Gegenwart wie Dustin Hoffman
und Robert de Niro gelten dagegen als Schauspielstars, weil sie so wand-
lungsféhig sind und damit die Pluralitat innerpersoneller Persénlichkeiten
in postmoderner Zeit anzeigen kénnen. Zu fragen ist aktuell vor diesem
Hintergrund, ob Celebrities wie Kim Kardashian oder Youtube-Stars wie
Bianca Heinicke (Bibis Beauty Palace) Stars im eigentlichen Sinne sind
und welche Merkmale und Funktionen ihre Starimages fiir unsere Alltags-
kultur ubernehmen.

Starimages werden dabei vor allem aus Grinden der Vermarktung von
Medienproduzenten systematisch aufgebaut, um Zuschauererwartungen
fur neue Medienprodukte zu kanalisieren und Konsumenten dauerhaft zu
binden (so genannte ,Starvehikel®). Im innerfiktionalen Image werden zum
einen bestimmte Genremuster, Rollenfacher und Figurenstereotype, aber
auch bestimmte audiovisuelle Inszenierungsformen sowie kérperliche, ges-
tische und mimische Muster mit dem Star verbunden, die bestimmte kultu-
relle Werte und Normen reprasentieren. Beispielsweise kann bei der Insze-
nierung einer vom Star verkérperten Figur das Starimage als paradigma-
tische Folie der Figur benutzt werden, um gezielt und implizit die Figur zu
charakterisieren.

Im faktualen Image werden zum anderen diese im innerfiktionalen Star-
image kodierten Werte und Normen zum Teil aufgegriffen und der jeweili-
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ge Star mit einer konkreten, individuellen Biographie versehen. Dabei erge-
ben sich auf einer Skala verschiedene, variable Grade der Beziehung von
innerfiktionalem und faktualem Image: Auf der einen Seite der Skala herrscht
eine weitgehende Identitat. Hier schimmert in einer fiktionalen Figur zugleich
die vermeintlich konkrete Person durch (und umgekehrt sind in einem fak-
tualen Text Rollenmerkmale erkennbar, umgangssprachlich gesprochen:
~der Star spielt sich selbst“). Auf der anderen Seite der Skala kénnen inner-
fiktionales Image und faktuales Image weitgehend auseinandertreten, wenn
beispielsweise ein Star in einer Enthilllungsbiographie demontiert wird oder
aber wenn er sich als Schauspielstar wie Dustin Hoffman gerade dadurch
auszeichnet, als konkrete Person eben hinter den unterschiedlichsten Rol-
len zu verschwinden.

Aus einer zeichentheoretischen Perspektive ist Hildegard Knef heute
interessant, da ihr Song Fiir mich soll’s rote Rosen regnen einerseits immer
noch gespielt, gekannt und mit ihr verbunden wird. Andererseits ist die Knef
ein Star, die als ,Trimmer-Diva“ (vgl. von Moltke und Wulff 1997) wie keine
andere aus der heutigen Perspektive mit der Zeit des Wiederaufbaus in der
BRD verbunden wird. Semiotisch geht es mir dabei im Folgenden um die
Frage, ob und welche unterschiedlichen medialen Entwirfe der Person
systematisch im Medienverbund als Einheit zusammenh&ngen. Dabei soll
es auch um Fragen gehen, welche kulturellen Werte und Normen bezlg-
lich der Konzeption der Person Hildegard Knef, der Geschlechterrollen und
der Erotikkonzeptionen, des Gesellschaftsentwurfes und des Umgangs mit
ideologisch Eigenem, Anderem und Fremdem (Todorov 1985)
in der Tiefenstruktur ihres Images reprasentiert sind.®

3. Der Liedtext 1: weiblicher Autonomieanspruch

Der Songtext von Flir mich soll’s rote Rosen regnen ist so allgemein, dass
er in ganz unterschiedliche Zuhdrergemeinschaften eingebettet werden
kann, die seit der Erstveréffentlichung 1968 von den Auftritten der Knef in
unzahligen Fernsehshows, Uber die Oldie-Sendungen im Autoradio, bis hin
zur offiziellen Adaption des Songs in Punk-Kontexten bei Nina Hagen 2006
und durch die Band Extrabreit 1992 oder durch Daniel Kiibelbdck 2011, Till
Brénner 2012 oder Conchita Wurst 2018 und unzahlige private Nachver-
tonungen bei Youtube reichen.* Dies mag ein wichtiger Erfolgsfaktor sein:
Die Passung des Songs in unterschiedliche Zuhdrergemeinschaften.
Dabei bildet das Chanson Fir mich soll’s rote Rosen regnen als asthe-
tisch konstruierter Text eine Schnittstelle zwischen vielfaltigen kulturellen
Oppositionen: Denn das Lied verbindet erstens im kulturellen Gedachtnis
die konkrete, individuelle Person Hildegard Frieda Albertine Knef (geboren
am 28.12.1925, gestorben am 01.02.2002, geschiedene Kurt Hirsch, geschie-
dene David Cameron, verheiratete Paul von Schell) mit dem kulturellen
Wissen tber die Knef. Die Knef, dasisterstens derjenige deutsche
Nachkriegsstar, der als Trtimmermadchen im ersten deutschen Nachkriegs-
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film aus den Ruinen Berlins aufersteht (Die Mdrder sind unter uns, DEFA
1946, Wolfgang Staudte); das ist zweitens der Star, der dann mit einer
Nacktszene in Willi Forsts Die Stinderin (BRD 1950) die katholische Kirche
und das biedere Adenauer-Deutschland entriistet. Sie ist drittens der
Star, der daraufhin als Hildegarde Neff Karriere in den USA macht (u.a.
mit dem Film Schnee am Kilimandscharo, USA 1952, Henry King) und
1955/56 in 675 triumphalen Auffiihrungen von Cole Porters Musical Silk
Stockings am Broadway unter der Regie von Cy Feuer auftritt; viertens
der Star, der danach auch als Buchautorin erfolgreich ist (u.a. Der
geschenkte Gaul. Bericht aus einem Leben, Wien, Minchen und ZUrich:
Fritz Molden 1970); und schlieBlich finftens der Star, der von Beginn
ihrer Gesangs-Karriere an als ,the greatest singer in the world without a
voice™ (Ella Fitzgerald) und erfolgreichste deutschsprachige Chanson-
sangerin zur Meisterin der Selbstvermarktung in den Medien, vor allem
im Fernsehen, avanciert (z.B. mit den Dokumentationen Eine Berlinerin
— Hildegard Knef, BRD 1968, Matthias Walden, Lothar Kompatzki; Die
Knef — Bericht tiber ein Konzert, BRD 1969, Dieter Finnern; Hildegard
Knef und ihre Lieder, BRD 1975, David Hamilton, Gerard Vandenberg,
Francois Reichenbach; A Woman and a Half, BRD 2001, Clarissa Ruge
und schlieBlich Ftir mich soll’s rote Rosen regnen, BRD 1995, Walter Har-
rich). Die letztgenannte Fernsehdokumentation setzt schon im Titel Song
und Person schlieBlich identisch und als austauschbar. Spatestens hier
ist davon auszugehen, dass in der Gegenwart Hildegard Knef weniger
als Filmschauspielerin —beispielsweise als die der Sdnderin —in Erinne-
rung bleibt, sondern durch ihren ,Signature Song‘ im kulturellen Wissen
identifiziert werden kann.

Der Erfolg des Chansons Fiir mich soll’s rote Rosen regnen erklart sich
zweitens vor allem dadurch, dass er in seiner Eigenschaft als kinstleri-
scher Text ein Symbol fiir kollektive Haltungen, Einstellungen und Menta-
litaten ist, die Konstellationen von Ubergeordneten sozialen Werten und
Normen und Vorstellungswelten in unserer Kultur verhandeln. Man kann
den Song damit als eine Art ideologischen Text in dem Sinne lesen, als er
zeichenhaft eine winschenswerte Welt verdichtet vorstellt, die in ihrer Pro-
duktionskultur relevante Aspekte der Konzeption der Person verhandelt. Im
kulturellen Gedéachtnis reprasentiert das Lied namlich eine bestimmte Kon-
zeption der Person, die Uber die konkrete Person Hildegard Knef hinaus
auf eine ideale, in unserer Kultur wiinschenswerte Konzeption der Person
verweist, ndmlich die der autonomen, starken Frau/Person, die sich unab-
hangig von Vorgegebenem selbst verwirklicht, sich dabei konstant treu
bleibt, aber trotzdem sozial anerkannt ist:

Fir mich soll’s rote Rosen regnen,

mir sollten ganz neue Wunder begegnen.
Mich fern vom Alten neu entfalten,

von dem, was erwartet, das meiste halten.
Ich will. Ich will.
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Im Sinne einer Akkumulation/Diarese wird der Wunsch ,,Fiir mich soll’s rote
Rosen regnen® zu einer Konzeptmetapher, die in einzelne Teilglieder aufge-
spalten wird und dabei kulturelle Oppositionen zwischen einem autonom
lebenden Ich und trotzdem seiner sozialen Kompatibilitdt harmonisiert. Die
Person will einerseits besondere, nicht-alltédgliche Erlebnisse haben und ihre
in ihr angelegten Potenziale entfalten, andererseits aber auch den sozialen
Erwartungen anderer weitgehend entsprechen.

Die rauchige Stimme der Knef, ihre schnoddrige, Ironie signalisierende
Artikulationsweise ermdglicht dabei drittens eine Distanzierung des Spre-
cher-Ichs vom Gesprochenen. In der Artikulation des Selbst schwingt gleich-
zeitig schon der Bruch mit dem Ausgesagten, seine eigene Relativierung
mit. Diese Ambivalenz der Knef beruht einerseits auf ihrer androgynen
Stimmlage, die einen Projektionsraum flr die Uberschreitung der Geschlech-
tergrenzen eréffnet. Hier ist der Ort flr die Aneignung der Knef in subkul-
turellen Kontexten wie beispielsweise durch ihre kabarettistische Travestie-
rung als ,,Irmgard Knef“® (Ulrich Michael Heisig), Hildegards fiktiver Schwes-
ter und Alter Ego oder aber auch in der Adaption durch Conchita Wurst
(siehe unten). Andererseits bezieht sich die Ambivalenz der starken und
zugleich gebrochenen Figur auch auf den Kérper der Knef, dessen Kampf
mit dem Krebs und seine kosmetischen Veranderungen und medizinischen
Eingriffe von ihr selbst literarisch erfolgreich thematisiert werden, vgl. Das
Urteil oder Der Gegenmensch (1975).

4. Der Liedtext 2: Konzeption der Person und ihrer Lebensphasen

Zwischen den Bedeutungen der Knef in den Kontexten von Hoch- und Sub-
kultur, zwischen den Geschlechtergrenzen, zwischen ,gesund’ vs. ,krank’,
zwischen ,deutsch’/,eigen’ vs. ,fremd‘/,anders‘ und zwischen ,individueller*
vs. kollektiver® Erinnerung vermittelt Fir mich soll’s rote Rosen regnen
Merkmale einer Person, die zeittypisch flr die deutsche Mentalitat im Jahr
1968 stehen kann. Die Knef steht in unserer Kultur fiir eine Person, die sich
selbst zwischen Anpassung und Revolution, zwischen Auflehnung und Resi-
gnation ansiedelt:

Mit sechzehn sagte ich still: Ich will.

,Will gro3 sein, will siegen, will froh sein, nie ligen.
Mit sechzehn sagte ich still: Ich will,

will alles! Oder nichts. [...]

Und spater sagte ich noch: Ich mécht’
verstehen, viel sehen, erfahren, bewahren.
Und spater sagte ich noch: Ich mécht’
nicht allein sein und doch frei sein. [...]
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Und heute sage ich still: Ich sollt’

mich fligen, begntigen, ich kann mich nicht fugen,
kann mich nicht begniigen, will immer noch siegen,
will alles! Oder nichts.

Der Liedtext entfaltet die Geschichte eines (weiblichen) Sprecher-Ichs, das
auf sein Leben zuriickblickt und drei Stationen Revue passieren lasst: vor-
ausblickende Jugend, reflektierende Reife und zuriickblickendes Alter.
Die individuelle Biographie beginnt zun&chst mit 16 Jahren, dem Alter
des Schulabschlusses flr die meisten Jugendlichen in der Produktionszeit
des Chansons, der stellvertretend fiir die Geschlechtsreife und damit fir
die korperliche Reife der Person steht. Von dieser Basis aus will sich die-
ses Ich selbst verwirklichen und entfalten. Es ist dabei einerseits angepasst,
denn es artikuliert sich nur fir sich, gleichsam als innere Stimme, als eige-
nes (Selbst-)Bewusstsein. Zum Ausdruck kommt dabei andererseits, gar
nicht demutig, der umfassende Anspruch auf eine vollstandige Entfaltung
des gesamten Persdnlichkeitspotenzials. So gibt der Refrain
immer wieder ein als ultimativen Wert postuliertes, in sich aber vage blei-
bendes, emphatisches Leben als Erflllung der Selbstverwirkli-
chung und selbst gesetztes, Sinn gebendes Ziel fur die Person vor:

Fir mich soll’s rote Rosen regnen,

mir sollten sémtliche Wunder begegnen.
Die Welt sollte sich umgestalten

Und ihre Sorgen fir sich behalten. [...]

Das Gillck sollte sich sanft verhalten.
Es soll mein Schicksal mit Liebe verwalten.[...]

Fir mich soll’s rote Rosen regnen,
mir sollten ganz neue Wunder begegnen.

Das Sprecher-Ich unterwirft sich hier auf der einen Seite unbestimmten,
auBeren GroRen wie Welt, Schicksal und Gluck, die dem Ich auf der ande-
ren Seite ein Leben nach seinen individuellen Vorstellungen in Selbstbe-
stimmung und Autonomie erméglichen sollen. Das Ich selbst entwirft in sei-
ner AuBBerung also einen Widerspruch, bei dem sich Fremd- und Selbstbe-
stimmung, persénliche Freiheit und Schicksal harmonisch im Liedtext ver-
einen sollen: ,Die Welt sollte sich umgestalten [...]“ vs. ,Ich mécht’ [...]
bewahren®, und in einem Satz: ,lch moécht’ nicht allein sein und doch frei
sein.”

Die Konzeptmetapher ,Fir mich soll’s rote Rosen regnen®, mit dem der
Refrain die einzelnen Strophen verbindet, soll innerhalb des Widerspruchs
zwischen Selbst- und Fremdbestimmung des Subjekts vermitteln: Flr sich
allein genommen bedeutet dieses Bild zum einen, dass eine unbestimmt
bleibende, duBerliche, libergeordnete Norminstanz (Welt, Gliick und Schick-
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sal) dem Individuum auBergewdhnliche, die Realitat Ubersteigende Erleb-
nisse bereitet. Zieht man kulturelle Kontexte hinzu, dann kann zum ande-
ren das Bild der herabregnenden Rosen weiter konkretisiert werden: Rosen
regnen aus dem Zuschauerraum und von den Rangen eines Theaters auf
die Buhne, wenn einer Primadonna, einer Diva, fiir ihre auBergewodhnliche,
in ihrer Persdnlichkeit liegende, einzigartige Darstellungskunst gehuldigt
wird. Das Bild von den regnenden roten Rosen kann damit als Verbindung
von ganz allgemeinen und vagen Vorstellungen und Werten mit dem Wis-
sen Uber Hildegard Knef im kulturellen Gedachtnis dienen. Durch dieses
Bild ergibt sich als Bedeutung, dass die Sangerin Hildegard Knef potenzi-
ell aus ihrer personlichen Erfahrung auf diejenige Weise Uber sich singt,
dass ihre im Liedtext ins Allgemeine verschobenen Erfahrungen ganz uni-
versale Werte und Normen auch der Zuhérer Gberformen kénnen. Hilde-
gard Knef représentiert in ihrem Chanson Fiir mich soll’s rote Rosen reg-
nen auf der einen Seite die autonome, jenseits der Konventionen selbst
verwirklichte Person, die auf der anderen Seite als erfolgreiche Kiinstlerin
zugleich aber beriihmt und anerkannt und also sozial integriert ist.

Das singende Ich Hildegard Knef fungiert im mythologischen Sinne damit
als Trickster (Claude Lévi-Strauss), als Figur einer in der Zeit verlaufenden
Geschichte, die zwischen an sich unvereinbaren kulturellen Oppositionen
vermittelt. Denn es ist die in den Medien immer wieder inszenierte und im
kulturellen Wissen gespeicherte Biographie der Knef, die immer wieder
aufs Neue das serielle Streben des Sprecher-Ichs nach Selbstverwirkli-
chung im Liedtext als echt beglaubigt: Genau so wie die Knef immer wie-
der von vorne anfangt und dabei persénliche Integritat beweist, entwirft sich
auch das Ich im Liedtext. Die Performance der Knef dient dabei als Projek-
tionsflache fur die Wiinsche und Bedurfnisse des Publikums nach Autono-
mie und Selbstvergewisserung der eigenen Anspriiche auf Selbstverwirk-
lichung. Das Chanson dient als Stellvertreter, als mediales und virtuelles
Probehandeln. Seine sprachlich entwickelten Werte und Normen kann man
sich beim Zuhéren und Mitsummen immer wieder in Serie aneignen. Not-
wendig muss der Song dabei textuell-sprachlich vage bleiben, damit er mit
den eigenen Biographien des Publikums assoziativ aufgefullt und verkntpft
werden kann.

Auch die Struktur des Chansons aus dreimal Strophe und Refrain voll-
zieht dabei immer wieder aufs Neue die zeitliche Abfolge von sich wandeln-
den Lebensstation(en) in den Strophen auf der einen und dazwischen
geschobenem, unveranderlichem Selbstverwirklichungsanspruch im Ref-
rain auf der anderen Seite, von einerseits Wandel und andererseits Kons-
tanz der Person gleichzeitig in einer Biographie und in einem Song.
Dieses formale Strukturprinzip auf der Ebene des Ausgesagten setzt sich
auf der Ebene der Aussageformen des Chansons im Refrain mit der Ver-
wendung des Konjunktivs sowie in der Verknipfung von Versmaf3 und musi-
kalischer Struktur fort.

Einerseits winscht sich das Sprecher-Ich im Refrain, dass es aktuell,
vom Sprechzeitpunkt aus gesehen, in der Zukunft rote Rosen regnen, sich
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also ki nftig ein emphatisches Leben erfillen soll. Gleichzeitig blickt das
Ich aber andererseits auch auf sein Leben zuriick und bewertet die dama-
lige Entwicklungsstufe der Person aus der Perspektive des bis dahin noch
nicht erflllten Wunsches nach emphatischem Leben: ,mir sollten [Her-
vorhebung J.0.D.] sémtliche Wunder begegnen®. Das Ich formuliert, wenn
schon nicht sein Wissen um die Unerflllbarkeit seines Wunsches nach
absoluter Selbstverwirklichung, zumindest seine Zweifel an der Verwirkli-
chung seiner Autonomiewlinsche. Diese Erkenntnis fihrt aber gerade nicht
dazu, dass das Ich seinen Wunsch nach Selbstverwirklichung aufgibt. Viel-
mehr beweist sich das Ich als autonomes Ich, indem es immer wieder in
jeder Lebensphase wider besseren Wissens und eigener Erfahrungen
immer noch an sich und seine Selbstverwirklichung und die Erflillung des
emphatischen Lebens glaubt und wieder von vorne beginnt.

5. Die Bedeutung der Musik

Zieht man die musikalische Ebene hinzu, dann zeigt sich, dass die &sthe-
tische Gestalt des Chansons mit zusatzlicher Bedeutung aufgeladen wird:
RegelmaBig unregelméaBig werden durch den Liedtext in dem
durch die Sprache vorgegebenen Betonungsmuster Senkungen und
Hebungen in den einzelnen Strophen und im Refrain miteinander verbun-
den. Die musikalische Struktur gibt dagegen konstant genau einen Rhyth-
mus vor, den Drei-Viertel-Takt. Fiir mich soll's rote Rosen regnen ist ein
langsamer Walzer, ein so genannter Boston oder English Waltz, der als
Rhythmus konstant dem daktylischen Versful3 Hebung / Senkung / Sen-
kung in der deutschen Sprache entspricht. Der regelmaiige musikalische
Rhythmus wird sprachlich also nicht vollstéandig geflillt. Es bilden sich in der
Kombination von Liedtext und Musik freie Strukturreserven (Lot-
man 1993: 75), Leerstellen, die durch die Performance der Knef und die
fur sie typische Phrasierung des Liedtextes aufgefillt werden. Einerseits
ordnen sich der Text und der Gesang der Musik unter. In diesem vorgege-
benen Rahmen werden aber kunstvoll gesetzte Pausen, Dehnungen, Beto-
nungen und Verschleifungen vorgenommen. Das Ich passt sich also der
musikalischen Struktur freiwillig an. Es unterwirft sich ihr aber nicht skla-
visch, denn es gestaltet sie kinstlerisch individuell aus.

6. Mentalitdtsgeschichtlicher Kontext

Das Versprechen eines Freiheitspotenzials durch das Chanson,
der harmonisch, asthetisch Uberstrukturiert zwischen Selbst- und Fremd-
bestimmung, zwischen Anpassung und Aufbegehren moderiert, ist im
Erscheinungsjahr 1968 mit seinen gesellschaftlichen Umwéalzungen nicht
nur flr Frauen ein erstrebenswerter Schwebezustand. Die asthetische Struk-
tur erschafft einen virtuellen, medialen Vorstellungsraum, der auf abstrak-
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te Art und Weise sowohl gesellschaftliche und kulturelle Verarbeitungen
von zeitgendssischem Wissen als auch quasi mythisch konzipierte Einstel-
lungen und Haltungen der Produktionszeit repréasentiert.

In diesem Zusammenhang zeigt die Adaption des Chansons durch die
Band Extrabreit im Jahr 1992 die Anpassung des Liedes an eine neue Zeit
(durch die Referenzen aus Punk-Rock) und zugleich auch die Konstanz
des vom Liedtext entworfenen Weltmodells durch seine Neuinszenierung.
Im Video sieht und hért man Hildegard Knef und Extrabreit zusammen auf
einer Bdhne mit zwei Stimmen das Lied singen. Einstellungen, die Hilde-
gard Knef alleine zeigen, werden so verfremdet, dass sie kérnig sind und
auf diese Weise gealtertes Filmmaterial anzeigen. Farbe fir das Videoma-
terial der Gegenwart und schwarz/weil3 als Anzeichen historischen Film-
materials wechseln einander ab und auch die Musik, die zunachst mit dem
Originalchanson im Walzertakt beginnt, wird mit dem Rock-Beat von Ext-
rabreit verknlpft. Einerseits inszeniert sich Hildegard Knef in konstanten
Posen und musikalischen Formen. Andererseits werden sie und ihr Lied
an eine neue Zeit angepasst und einer Neuinszenierung unterworfen. Dem-
entsprechend flhrt das Video auch seine eigene mediale Inszenierung als
Video vor, das aufgenommen wird. Der Zuschauer sieht das Musikvideo,
also das Endprodukt, und seine Herstellung gleichzeitig in einem Clip.
Das Video und die Version von Extrabreit sind Pastiche, also zitieren-
de Simulation des Originals (nach Genette), und Bricolage, also ein
neues Arrangement vorgefundener Zeichen und fremder Materialen und
vorgefundener, zitierter Texte (nach Lévi-Strauss). Die im Liedtext entwor-
fene Spannung und Ambivalenz von Konstanz und Wandel der Person, von
Selbstbestimmung und Unterwerfung unter bestehende Ordnungen proji-
ziert sich aus dem Song heraus auf diese Weise auch auf die Geschichte
seiner Adaptionen im 20. Jahrhundert. Die Kooperation von Extrabreit
zusammen mit Hildegard Knef (EastWest 1992) stellt damit eine Schnitt-
stelle dar, an der zwischen der Vergangenheit des Stars Hildegard Knef
und der Gegenwart vermittelt wird. Einerseits reprasentiert das Chanson
damit Hildegard Knef als Person, andererseits wird die Aussage des Chan-
sons, der in ihm ausgedrickte Wunsch nach Autonomie und Emanzipati-
on an die Gegenwart der Pop- und Rockmusik transferiert.

Genau hier kntpfen dann nach Extrabreit die folgenden Adaptionen des
Chansons an. Zwischen 2002 und 2003 covern unter anderem die Schla-
gersangerinnen Wencke Myhre und Bianca Graf den Song. Nina Hagen
interpretiert Fir mich soll’s rote Rosen regnen zusammen mit dem Capital
Dance Orchestra 2006 auf ihrem Album Irgendwo auf der Welt (Island
2006), welches nur aus Covern beriihmter Schlagerstandards besteht. Hier
wird Flir mich soll’s rote Rosen regnen als Klassiker in eine Riege mit Some-
where Over the Rainbow und anderen Standards der internationalen Unter-
haltungsmusik gestellt. Einerseits wird Knefs deutschsprachiges Chanson
damit aufgewertet. Andererseits bleibt fraglich, ob das Chanson in ande-
ren nationalen Kulturen Gberhaupt gekannt wird. Durch das Album von Nina
Hagen werden zumindest ansatzweise internationaler Erfolg und Bekannt-
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heitsgrad des Songs simuliert, der doch eher fir ein deutschsprachiges
Publikum mit der Person Hildegard Knef verbunden ist.

2011 veréffentlicht Daniel Kublbdck Fir mich soll’s rote Rosen regnen
auf dem Album Jazz Meets Blue (Blue Cat Music 2011), das seine Abkehr
vom Pop-Schlager und seine Reifung als ernster Klnstler markieren soll.
2012 interpretieren Till Bronner und das Opernsénger-Quintett Adoro Fiir
mich soll’s rote Rosen regnen auf dem Album Fdr Dich [Hervorhebung
von J.0.D.] soll's rote Rosen regnen — Stars singen Hildegard Knef (Koch
Universal 2012); der einzige Song von Hildegard Knef, der zweimal auf dem
Album vertreten ist und stilistisch mit Jazz vs. Opernschlager die breit vari-
able Adaptierbarkeit und damit zugleich Zeitlosigkeit von Fiir mich
soll’s rote Rosen regnen suggeriert. Interessanter Weise wird durch die
Abwandlung des Songtitels als Albumtitel durch den Austausch des Per-
sonalpronomens das Album insgesamt auch als ein Appell verstehbar,
dass ein Kollektiv an Stars dem Star Hildegard Knef seine Reverenz erweist
und die im Albumtitel gerade nicht genannten Stars namentlich hinter ihr
zurucktreten. Da der Austausch der Personalpronomen nur auf dem Fun-
dament der kollektiv kulturell gewussten und mitgedachten Referenzbe-
ziehung zwischen Song und Kiinstlerin funktioniert, zementiert sich hier
die Verbindung des Songs Fiir mich soll’s rote Rosen regnen mit der Per-
son Hildegard Knef auch nach ihrem Tod 2002 als Bezugspunkt fir Stars
der Gegenwart.

2018 interpretiert schlieBlich Conchita Fiir mich soll’s rote Rosen reg-
nen auf ihrem Album From Vienna with Love (RCA 2018), ebenfalls Cover-
versionen berihmter Songs (unter anderem auch eine Selbst-Cover mit
Rise Like a Phoenix). Das Besondere des Albums sind dabei die Arran-
gements der Songs flr die Wiener Symphoniker.” Zentral erscheint mir
hier zu sein, dass sich Conchita mit ihrem zweiten Aloum an Referenzen
internationaler Stars abarbeitet, wie dies typisch in der Pop-Musik fiir New-
comer ist, um sich selbst aufzuwerten und in eine Traditionslinie zu stel-
len (vgl. zur Funktion der Fremdreferenz auf andere Stars zu Beginn der
Karriere zu Madonna Decker 2005: 530f. und zu dieser Funktion allge-
mein auch Rehbach 2018: 13). Aufgefihrt hat Conchita den Song Ftir mich
soll's rote Rosen regnen zuerst in der ORF-Sondersendung zu Christia-
ne Horbigers 80. Geburtstag (13.10.2018) mit dem Titel Eine Filmlegende
wird 80 — Die Christiane Hérbiger Gala 2018 (ORF 2 am 22.09.2018) als
Schluss- und Héhepunkt der Show. Der Moderator Peter Fasslacher kiin-
digt den Song als ,Geburtstagslied“ an, das am Ende der Personality-Show,
welche die kiinstlerischen Héhepunkte der Karriere von Christiane Horbi-
ger mit ihrem Leben verknlpft, den Star Christiane Hoérbiger besonders
ehren soll. Der Song Fur mich soll's rote Rosen regnen wird hiermit zu
einem Emblem fir das Leben der Schauspielerin Horbiger, das durch ihn
abgebildet und zusammengefasst werden kann. Hier wird der Song end-
gultig zu einer Metapher fiir den Lebensweg eines (weiblichen) Ichs an sich,
die beliebig auf andere (weibliche) Lebenslaufe Ubertragen werden und
diese emblematisch bezeichnen und uberhéhen kann.
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Damit zeigt Conchitas Interpretation des Songs eine Semiose an, die
sich als beispielhaft extrapolieren lassen kann: Die |dentitatsbildung des
singenden Ich erfolgt durch eine musikalische Uberformung des eige-
nen Selbst als besungenes lch. Dabei ist das textuelle manifeste
besungene Ich ein Ich, welches wenig bis kaum auf die konkrete Starperso-
na bezogen werden kann. Die Aussagen sind dagegen eher allgemeine
Aussagen, die als Versatzstlicke kulturell prototypischer Lebenslaufe mon-
tiert werden. Das besungene Ich fungiert auf diese Weise als kinstle-
risches Anderes, dasin Distanz zur personalen ldentitat
der konkreten Starpersona Hidlegard Knef steht. Das solchermafen kiinst-
lerische ,Andere’ des besungenen Ich steht in einem nachsten Schritt in
den Adaptionen dann zwischen der konkreten Starpersona Hildegard Knef
als urspringliches singendes Ich und dem dazu ,Fremden’, der fremden
Identitat der den Song der Knef covernden Starpersona Conchita als
aktuellem singendem Ich. Das kiinstlerisch Gberformte Ich ist damit ein
semiotisch manifestes Anderes, das zwischen eigen und
fremd vermittelt und eine Aneignung fremder Selbstaussagen als eige-
ne Selbstaussagen ermoglicht. Auf diese Weise liegt ein reziproker Pro-
zess zwischen Authentifizierung und Authentisierung vor:
Das singende Ich authentifiziert sich durch kiinstlerisch tiberformte Selbst-
aussagen als Kinstlerpersonlichkeit, also durch Gesangsakte, die umge-
kehrt das singende Ich als Kiinstlerin authentisieren. Dieser reziproke
Zusammenhang zwischen authentifizierendem Gesangsakt einerseits
und authentisierter Kiinstlerin andererseits beglaubigt dann in der Per-
formance individuelle Merkmale der konkret singenden Person als kiinst-
lerische Qualitaten: Stimmlage, Phrasierung und Auffiihrungskontexte
des gecoverten Songs verweisen auf die jeweils covernde Sangerin, die
ihre Qualitaten als Star mit dem Imagematerial des fremden Stars ver-
knUpft und durch diese Aneignung zu eigenem Imagematerial macht. Der
in der Geburtstagssendung fiir Christiane Horbiger gecoverte Song Fir
mich soll’s rote Rosen regnen von Hildegard Knef zeigt also in einem
demonstrativen indexikalischen Gestus letztlich auch &hnlich wie in Kai
Wessels Inszenierung in Hilde: ,Das hier ist Conchita (Wurst)®®. Das Chan-
son wird zum ,Emblem’, das unter einem Thema einen audiovisuellen
Bedeutungsraum erdéffnet, der unterschiedlich ausgedeutet und in dem
oben abgesteckten semantischen Rahmen mit eigenen persénlichen Vor-
stellungen durch die Interpret*innen und Rezipient*innen geflllt werden
kann.

Anmerkungen

1 Vgl. dazu auch den Dokumentarfilm Die Knef — Bericht iber ein Konzert (BRD
1969, Dieter Finnern), in dem Auftritte, Proben und Reaktionen der Zuschauer
gegeneinander montiert werden und so die Konstruktion des Stars Hildegard Knef
und seine Wirkung transparent machen. Insbesondere erzeugt der Film eine Ambi-
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valenz zwischen ,inszeniert’ vs. ,authentisch’, die fir das Image der Knef pragend
sein wird (siehe unten).

2 Vgl. zum methodischen Inventar der Filmsemiotik Graf u.a. 2017. Intradiegetisch
meint im Vergleich zu extradiegtisch in der Narratologie nach Genette, dass ein
Element Bestandteil des Weltentwurfs eines Kommunikats ist.

3 Vgl. Todorov 1985, der von Decker 2014b fir die Analyse medialer Konzeptionen
des ,Eigenen’, ,Anderen’ und ,Fremden’ auf die Lotman’sche Raumsemantik tber-
tragen worden ist.

4 Vgl. zur kulturellen Funktion der Adaptionen weiter unten, vgl. die Liste mit aus-
gewahlten Adaptionen im Anhang dieses Beitrags.

5 Der Ursprung dieses immer wieder kolportierten Bonmots ist nicht rekonstruier-
bar. Seine Validitat fir das Image der Knef zeigt es beispielsweise im Nachruf des
Guardian vom 02.02.2002, einen Tag nach dem Tod der Knef: ,Knef’s great stage
success was a 10-year span on Broadway, from 1954-65, playing Ninotchka 675
times in Cole Porter’'s musical comedy, Silk Stockings. The role proved so suc-
cessful that she began a fabled career as, in Ella Fitzgerald’s words ‘the world’s
greatest singer without a voice™, vgl. https://www.theguardian.com/news/2002/
feb/02/guardianobituaries.filmnews (letzter Zugriff am 20.08.2019).

6 Vgl. https://irmgardknef.de/irmgardknef/ (letzter Zugriff am 20.08.2019): Statt Fir
mich soll’s rote Rosen regnen lautet die Songparodie Auch ich wollt’ Autogram-
me geben. Irmgard ist die verdrangte jlingere Zwillingsschwester, die von Hilde-
gard ausgebeutet wird, weil sie der eigentliche Mastermind hinter den Songtex-
ten, Biichern und Rollen der Knef ist, die diese umarbeitet und damit Erfolge fei-
ert. Interessant ist bei Irmgard Knef die selbstreflexive Ebene, welche durch die
paratextuelle Bildung im Sinne Genettes erzeugt wird: Irmgard Knef entfaltet ihre
parodistische Wirkung durch die Travestie des Inszenierungsstils der Knef, wel-
che die satirische Inszenierung als das Eigentliche setzt, von dem die Inszenie-
rung der echten Knef als das verfremdende Andere abgegrenzt wird. Damit wird
der im Image der Knef immer wieder reproduzierte Gegensatz gleichzeitig insze-
niert und authentisch auf einer Metaebene thematisch.

7 Interessanterweise ist nicht, wie man aufgrund des abgewandelten Titels vermu-
ten kénnte, ein Cover des Bond-Songs From Russia With Love (Matt Monro, Uni-
ted Artists 1963 zum gleichnamigen Film aus dem Jahr 1963 unter der Regie von
Terence Young) auf dem Album, sondern das Album beinhaltet zwei Cover der
Bond-Songs Writings on the Wall (Sam Smith, Capital Records 2015, Academy
Award und Golden Globe fir den besten Filmsong) zu Spectre (GB 2015, Sam
Mendes) und den Titelsong zu Moonraker (gesungen von Shirley Bassey, EMI
1979; der Film unter der Regie von Lewis Gilbert, UK 1979). Die Arrangements
auf dem Album von Conchita Wurst vermengen dabei zum Teil ganz unterschied-
liche Referenzen miteinander: Die Cover-Version von All by Myself (Eric Carmen,
Arista 1975, berihmt in der Gegenwart durch das Cover von Céline Dion, Colum-
bia/Epic 1996) integriert passagenweise Auszlige aus dem zweiten Satz von
Rachmaninoffs Klavierkonzert Nr. 2 (1900/1901), deren Melodie Eric Carmen
selbst zur Grundlage von Teilen seiner Komposition gemacht hat.

8 Tom Neuwirth hat die Kunstfigur Conchita Wurst in zwei Figuren aufgespalten:
Conchita représentiert eine weibliche Seite, eine Diva; Wurst ist ein junger Musi-
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ker, der innovativen Elektropop machen will. Die Verbindung der ,Chonchita’, die
auf ein — aus &sterreichischer Perspektive — ethnisch weibliches Anderes refe-
riert, das zeichenhaft als Muschel mit einer Vagina korreliert ist, und der ,Wurst*
als Tabuwort fir den Penis wird aufgeldst. Die kulturellen Gegensétze lassen sich
nur temporéar im Konzept einer Person vereinen.

Musik
Bibliographische Angabe zum Song

Erstverdffentlichung: Fiir mich soll's rote Rosen regnen (Musik: Hans Hammerschmid,
Text: Hildegard Knef), Musik-Edition Europaton Peter Schaeffers, aufgenommen
am 1.10.1968.

Cover-Versionen von Flir mich soll's Rote Rosen regnen (chronologisch)

Fir mich soll's Rote Rosen regnen (Single, Extrabreit und Hildegard Knef, EastWest
1992)

Viva La Diva (Album v. Wencke Myhre, Koch International 2002)

1000 Rosen (Album v. Bianca Graf, DSR 2003)

Irgendwo auf der Welt (Album, Nina Hagen and the Capital Dance Orchestra, Island
2006)

Jazz Meets Blue (Album, Daniel Kubelbéck, Blue Cat Music 2011)

Flir Dich soll’s rote Rosen regnen — Stars singen Hildegard Knef (Album, Koch Univer-
sal 2012, darin eine Version von Till Brénner und eine des Opernsénger-Quintetts
Adoro)

From Vienna with Love (Album, Conchita, RCA 2018)

Filmografie

Fiktionale Filme mit Hildegard Knef (Auswahl)

Die Mérder sind unter uns (DEFA 1949, Wolfgang Staudte)

Die Stinderin (BRD 1950, Will Forst)

The Snows of Kilimanjaro (Schnee am Kilimandscharo, USA 1952, Henry King)
Fiktionale Filme (ber Hildegard Knef (Auswahl)

Hilde (BRD 2009, Kai Wessel)

Dokumentationen lber Hildegard Knef (Auswahl)

Eine Berlinerin — Hildegard Knef (BRD 1968, Matthias Walden und Lothar Kompatzki)
Die Knef — Bericht tber ein Konzert (BRD 1969, Dieter Finnern)
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Hildegard Knef und ihre Lieder (BRD 1975, David Hamilton, Gerard Vandenberg und
Francois Reichenbach)

A Woman and a Half (BRD 2001, Clarissa Ruge)

Flir mich soll’s rote Rosen regnen (BRD 1995, Walter Harrich)
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Das ,Kiinstler-Selbst".
Referenz und Image im Musikvideo

Hans Krah, Universitat Passau

Summary. In its first part, the paper develops an argumentation based on the thesis
that self-referential phenomena can not only be present in music videos in many diffe-
rent ways — as in other types of texts — but that music videos, due to their inherent qua-
lities, are first of all fundamentally and genuinely close to such phenomena and second-
ly contribute to the formation of an ‘artist self’. In its second part, the paper presents a
systematization of these self-referential phenomena in music videos.

Zusammenfassung. Leitend ist die These, dass im Musikvideo selbstreferentielle Phéa-
nomene nicht nur, wie in anderen Textsorten auch, in vielféltiger Weise vorhanden sein
kénnen, sondern dass das Musikvideo bereits aufgrund genreinhérenter Qualitaten ers-
tens eine grundlegende Néhe zu solchen Phdnomenen aufweist und diese zweitens
einen genuinen Beitrag bei der Bildung eines ,Kinstler-Selbst’ leisten. Der Beitrag ent-
wickelt diese Argumentation in seinem ersten Teil, bevor in einem zweiten ein Syste-
matisierungsversuch hierzu vorgestellt wird.

1. Intro

Im Musikvideo Strong von Robbie Williams (1999, Simon Hilton) wird Rob-
bie Williams als Robbie Williams selbst visualisiert und fokussiert, wobei
die Differenz ,6ffentlicher Auftritt im Live-Konzert’ versus ,Robbie Williams
als private Person hinter dieser 6ffentlichen Person® funktionalisiert wird:
Aufnahmen aus dem Privatleben und Einblicke in den Backstage-Bereich
vor und nach den Auftritten werden zusammen montiert und dominieren
den Discours. Das Video gewéhrt den Blick hinter die Kulissen:,In Bed with
Robbie Williams’, so lieBe sich dies angesichts der Bilder, die Robbie Wil-
liams in Unterhose auf dem Bett seines Hotelzimmers zeigen, zusammen-
fassen, womit deutlich wird, worauf dieses Muster referiert: Gemeint ist der
,Dokumentar‘-Film Madonna: Truth or Dare (USA 1991, Alec Keshishian
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und Mark Aldo Miceli), auch bekannt unter dem Titel /n Bed with Madon-
na, der sich durch solche Strategien der ,Authentifizierung’ auszeichnet
(siehe dazu ausfuhrlich Decker 2005: 391-416)."

Die Differenz von ,privat’ vs. ,6ffentlich* wird durch den Songtext? ver-
starkt und bekraftigt, geht es in diesem doch genau um eine Differenz zwi-
schen dem Offentlich-wahrgenommen-Werden, ,,You think that I'm strong*,
und dem tatséchlichen eigenen Befinden, ,You're wrong®, das das Ich hier
offenbart: ,My life’s a mess*.

Wenn postuliert ist, dass Robbie Williams sich so zeigt, wie er wirk-
lich ist, dann liegt dem als Basis zugrunde, dass von einer Identitéat
von diegetisch dargestellter Person und realem
Kinstlersubjekt ausgegangen werden kann. Genau dies ist im
Video konstruiert.Und um solche Konstruktionen und Représentati-
onen geht es in diesem Beitrag, nicht um Biographismus. Mit dem Begriff
,Kunstler-Selbst‘ istein Konzept gemeint, nicht der Versuch, ein irgend-
wie geartetes tatsachliches Selbst hinter der medialen ,Fassade’ entde-
cken/aufdecken zu wollen. Wenn etwas rekonstruiert werden soll, dann die
semiotischen Inszenierungsstrategien, die den Eindruck eines sol-
chen Selbst-Konzeptes erzeugen (siehe zu einer Reflexion solchen Oszil-
lierens zwischen ,authentischer Person® und ,inszenierter Figur' am Bei-
spiel Madonnas Decker 2005: 95-100).2

Installiertist, da s s die visuell dargestellte Person als Robbie Williams
selbst zu verstehen ist: Diese gezeigte Person, dieser Kiinstler ist er selbst,
er spielt sich selbst — und tritt nicht in einer diegetischen Rolle auf. Diese
Identifizierung stitzt sich zum einen darauf, dass er auch als Kiinstler, als
performierender Star vorgefiihrt wird, und nicht nur als Privatperson — die
Privatperson ist stattdessen nur in Abhéngigkeit von dieser Dimension als
performierender Star relevant.* Zum anderen korreliert die Visualisierung
der Starpersona Robbie Williams mit der und wird unterstitzt durch die
Referentialisierung des rein deiktischen Ich des Songtextes mit dem visu-
ell dominant vorgefihrten Robbie Williams, dessen Stimme auditiv zu héren
ist.

Ist das Ich als dieser Robbie Williams selbst zu verstehen, wird der Text
in seiner Semantik des ,I'll confess” zu einer Selbstaussage im Sinne der
emotiven Sprachfunktion: ein Bekenntnis von Robbie Williams. Indem er
die Fremdwahrnehmung seiner Fans korrigiert, gibt er zugleich durch diese
Richtigstellung etwas Privates und bisher nicht Kommuniziertes Uber sein
Selbst preis. Da dieses ,Anderssein‘ den (zu) positiven Eindruck scheinbar
relativiert und damit als Gestandnis fungiert, ist diese Aussage auch geeig-
net, Echtheit zu indizieren; gemeinsam mit den Bildern dient es einer Authen-
tifizierungsstrategie.

Der Gesangsakt erscheint also im Modus der authentischen Artikulati-
on des Kunstlers, freilich nicht ganz so naiv, da das Wissen um die medi-
ale Bedingung und Rahmung dieser Artikulation gerade nicht kaschiert,
sondern vielmehr selbst wieder ausgestellt wird. So wird im Gesangsakt
Uber die eigene Performance reflektiert, wenn in der Zeile ,that’s a good
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line to take it to the bridge® auf den Aufbau eines Popsongs und seine Ele-
mente, Verse-Chorus-Bridge, Bezug genommen (und dieser musikalisch
auch umgesetzt) wird.

Die Bilder sind denn auch nicht wirklich privat oder besonders intim,
der gewéhrte Einblick ist kein spektakuléarer, sondern beruht auf sehr
selektivem, 6ffentlichkeitstauglichem Material und bedient sich einer Dra-
maturgie, die spatestens mit dem Film Madonna: Truth or Dare populéar
und zum Standard eines pseudo-dokumentarischen Modus flr Popstars
geworden ist.

Zudem konterkariert das Video in seinem weiteren syntagmatischen
Verlauf seinen Anfang und den Text des Songs, indem nun immer mehr der
offentliche Auftritt fokussiert ist. Damit dokumentiert der Videotext im Gan-
zen, dass sich das Problem um die selbst formulierte Differenz eriibrigt. Es
zahlt die Performance, ob sich Robbie Williams dazu als Person tberwin-
den muss oder nicht, spielt keine Rolle. Gezeigt wird, dass er ,stark’ bei
diesen Auftritten ist, dass er das Publikum mitreiBen kann. Wie der Titel
Strongbereits impliziert, ist genau dies das eigentlich Interessante an Rob-
bie Williams.

Im Verlauf des Videos verandert sich damit stillschweigend die Bedeu-
tung von ,my song“. ,Mein Lied‘ im Sinne eines biografischen Gestandnis-
ses/Einblicks wird mehr und mehr zu ,my song“ als einem selbstkompo-
nierten und selbstperfomierten Werk, der Fokus verlagert sich also auf den
Aspekt des Kinstlers, der das Publikum mit seiner Performance und Aura
begeistert. Die scheinbar emotive Selbstaussage ist letztlich nur Beleg fur
das Kunstler-Selbst. Dies wird durch die gegen Ende permanent einmon-
tierten Nahaufnahmen des exaltierten und euphorischen Robbie Williams
im Konzert gleichermafBen zelebriert wie beglaubigt.

Letztlich offenbart Robbie Williams also nicht sich selbst, sondern als
Klnstler (s)ein Selbst, wobei dies mit einem starken Selbstbewusstsein
einhergeht: Nicht, was die Fans glauben, zahlt, sondern seine Sicht auf
sich selbst. Dazu kann auf diese Fremdsicht zuriickgegriffen werden und
in einer Art doppelten Verneinung diese Sicht zwar inhaltlich bestatigt,
zugleich aber auch deutlich gemacht werden, wer die Deutungshoheit Gber
ihn hat: allein er selbst.

2. Selbstreferentielle Strukturen als Zugang zum Genre

Im Folgenden soll es um eine spezifische Sicht auf den Gegenstand
Musikvideo gehen, wie sie durch die Befunde zu Strong angeregt ist.
Zum Musikvideo aus semiotischer Sicht sei grundlegend auf Decker
(2005) verwiesen, der den analytischen Zugang zu Musikvideos ausfihr-
lich am Beispiel Madonnas vorfihrt. Auf dessen Befunde stltzt und riick-
bezieht sich der Beitrag, um aufbauend darauf neue Facetten in dieses
Themenfeld einzubringen (zur Diskussion der Forschung siehe Decker
2005: 35—-39).5 Leitend fur diesen Beitrag ist die These, dass im Musik-
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video selbstreferentielle Phanomene nicht nur, wie in ande-
ren Textsorten auch, in vielfaltiger Weise vorhanden sein kdnnen, sondern
dass das Musikvideo bereits aufgrund genreinharenter Qualitaten erstens
eine grundlegende Nahe zu solchen Phdnomenen aufweist und diese zwei-
tens einen genuinen Beitrag bei der Bildung eines ,Klinstler-Selbst’ leisten.
Ich will diese Argumentation in einem ersten Teil entwickeln, bevor ich in
einem zweiten einen kleinen Systematisierungsversuch hierzu vorstellen
werde.

2.1 Das Genre Musikvideo

Das Musikvideo ist ein audiovisuelles Format, das sich durch eine spezi-
fische Organisation seiner multimodalen Struktur auszeichnet. Basis sind
die von Decker 2005 skizzierten Merkmale: Musikvideos zeichnen sich
durch die Kombination der Medien Musik, Sprache und Film aus. Zentral
dabei ist, dass das ,Musikstlck eine vorgefertigte Einheit des Musikvi-
deos ist [..., das] eine einheitlich musikalisch-sprachliche Bedeutungs-
schicht auf auditiver Ebene schafft” (Decker 2005: 44) und die hierarchisch
Ubergeordnete Komponente des Musikvideos darstellt. Fiir die Bedeutungs-
konstituierung finden zwischen musikalischer und visueller Ebene zent-
rale Signifikations-Prozesse statt, die Decker (2005: 45-50 und 140-145)
grundlegend als illustrative, strukturelle, explikative und
konnotative Kohérenzbildung bestimmt und die die Basis fur Uberge-
ordnete topische Strukturen bilden. Hierbei spielen sowohl Kotext, also
die textinternen Zeichenzusammenhange und -interaktionen, als auch der
Kontext, Bezlge zu und Referenzen auf auBBerhalb des Textes liegen-
de Verweisungszusammenhange textueller, medialer wie kultureller Prove-
nienz, eine wesentliche Rolle. Ebenso kennzeichnend sind dartber hinaus
etwa spezifische Narrationsformen (vgl. dazu auch Krah 2015 und Krah
2017: 324-326). Ich will hier zudem einige Ausfihrungen und Anmerkun-
gen zu denjenigen Merkmalen machen, die fir meine Argumentation eine
Rolle spielen.

1. Zu resUmieren ist, dass das Musikvideo durch die Musik als dominie-
rendes Zeichensystem organisiert ist. Das bedeutet etwa, dass die Gren-
ze des Musikvideotextes durch das Musikstiick vorgegeben ist, das den
Text in seiner zeitlichen Ausdehnung bestimmt. Die LAnge des Musikstlicks
determiniert Anfang und Ende des Musikvideos, was sich im Normalfall
darin zeigt, dass beide kongruent parallelisiert sind, also zugleich begin-
nen und enden.

2. Das Musikvideo ist grundlegend in einem funktionalen Zusammen-
hang verortet und mit der sozialen Praxis auf spezifische Weise vernetzt:
Es hat generell immer auch Werbecharakter. Von eigentlicher Werbung im
Ublichen Sinn ist das Musikvideo aber mindestens auf dreierlei Weise unter-
schieden: Auch hier geht es erstens zwar um Distinktion und Distinkti-
onsgewinne, um sich am Markt zu profilieren, aber dafiir werden ganz ande-
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re Strategien, teilweise gegenlaufige als bei Werbung, bedient. Provokati-
on und Ereigniswert sind gerade nicht die Ausnahmen, sondern konstitu-
tiv. Damit in Verbindung steht zweitens, dass die appellative Sprach-
funktion dezidiert von der emotiven Uberlagert und gepragt wird: Der per-
suasive Diskurs funktioniert nicht durch das Angebot einer Wertewelt, son-
dern rein Uber das Ethos; Uberzeugung von sich wird Gber die Vermittlung
durch sich selbst geleistet. SchlieBlich ist drittens von einem grundle-
gend anderen Verhéltnis des Werbetextes zum Beworbenen auszugehen.
Verweist Werbung rein textuell-indexikalisch, rein zeichenhaft auf das Bewor-
bene, so ist dieser Bezug im Musikvideo ikonisch-synekdochisch und in
gewissem Sinne nicht semiotisch, denn der Musikvideotext ist in Teilen das
Beworbene selbst.

3. Der Werbecharakter besteht zudem nicht nur darin, dem Verkauf des
Musikstlicks zu dienen, sondern, und in diesem Sinne ist das Musikvideo
nattrlich konstitutiv semiotisch, es dient der Selbstdarstellung des Inter-
preten. Es hat Verweischarakter fur Star und Starimage.

4. Das Musikvideo ist, und das ware das Charakteristikum, das ich hier
zur Diskussion stellen und einbringen méchte, aufgrund seiner dispositi-
ven Struktur selbstreflexiv. Und dies hat Auswirkungen auf das Verhdltnis
von Selbst- und Fremdreferenz (siehe 2.4).

2.2 Selbstreferenz und Musikvideo — die Hervorbringung des Kiinstlers/
der Kinstlerin

Eine solche grundlegende Selbstreferenz ist bereits dadurch gegeben, dass
das Musikvideo auf den Song referiert, der als solcher unabhangig vom
Musikvideo vorhanden ist. Ein Teil des Textes existiert neben (und vor) dem
Text, der Text verweist damit immer auch auf den (Diskurs-)Kontext dieses
Teils. Damit referiert das Musikvideo auch immer auf den Produzenten/die
Produzentin dieses Songs, den Kunstler/die Kiinstlerin. Dabei geht es um
die Hervorbringung des Kinstlers/der Kiinstlerin und die Bestatigung als
Kunstler*in, um die Beglaubigung der Person als Kiinstlerin — genau dies
spiegelt sich im Musikvideo wider.

Dieses Moment der Hervorbringung bedingt eine Rickkoppelung von
Text und Person und von Person und Kunstler*in. Gestutzt und verbunden
wird diese selbstreferentielle Komponente Uber basale Kohdrenzmecha-
nismen. Ein ,Ich® wird als Interpret und damit die Aussage als Selbstaus-
sage, als Aussage Uber das Selbst verstanden. Dies griindet sich auf den
Songtext und wird durch die Visualisierung verstarkt und geradezu erzwun-
gen. Die visuelle Ebene Ubernimmt fir die auditive des Songtextes die
Funktion einer Referentialisierung. Indem visuell eine GroBe gezeigt wird,
die singt, wird die Kohéarenz ,diese visuelle GréBe ist mit dem sprachlichen
Ich zu identifizieren etabliert. Dies umso mehr, als die GroBaufnahme des
Gesichts und die sich synchron zur Audition bewegenden Lippen (oder bei
Instrumentalteilen analog die das jeweilige Instrument bedienenden Koér-
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perteile) in ihrer rekurrenten Fokussierung im Discours als ,Talking Head’,
als Trager dieser Semantik fungiert und diese als Zeichen festigt.

Dies gilt unabh&ngig von der obsoleten Unterscheidung von Konzeptvi-
deo und Performancevideo, da auch bei den Videos, in denen der Kiinst-
ler/die Kiinstlerin in einer Rolle auftritt oder in eine Narration eingebunden
ist, diese visuelle Konfiguration zumeist gegeben ist (vgl. zur Diskussion
bereits Decker 1999: 160). Dass eine solche Trennung zur Kategorisierung
ungeeignet ist, durfte einleuchten: Auch bei sogenannten Konzeptvideos
gibt es Performanceanteile, die zumeist spezifisch narrativ eingebunden
sind, so, wie jede Performance immer auch schon ,Konzept‘ ist oder zumin-
dest in der medialen Adaption dazu wird; zudem ist auch hier die Musik
nicht rein diegetisch, sondern immer auch die auBBerhalb der Diegese situ-
ierte, organisierende Einheit.

Uber die Text-Bild-Beziehung und den auditiven Kanal der Stimme und
des Sounds der Band wird das textuelle Ich zu dem-/derjenigen, der/die
als performierende/r Kiinstler*in zu sehen ist. Auch wenn etwa Bjork in /t’s
O so quiet (1995, Spike Jonze) in die fiktive Welt eines Musicalkontextes
eingebunden ist, so sind es immer wieder ihre GroBaufnahmen, die das
Geschehen an sie binden, bis sie am Ende mit der Kamera geradezu aus
diesem Setting herausgeholt wird. Was bleibt, ist sie.

Anhand dieser Rahmenkonstellationen ist nachvollziehbar, dass die
Gleichung ,Ich = visualisierter Interpret’ leicht zu konstruieren ist und dem-
entsprechend die Wahrnehmung lenkt und leitet. Die unterstellte Bindung
von ,Ich = Interpret’ kann konstitutiv flir bestimmte Genres sein, etwa beim
Gangsta Rap, wo dies bereits auf der Ebene des Popsongs etabliert ist und
das im Video Gezeigte zumeist als Unterstlitzung dieser Dimension dient.

Um Missverstandnissen vorzubeugen: Selbstverstandlich gibt es Musik-
videos, bei denen ein Text-Interpreten-Konnex in diesem engeren Sinne
(so) nicht gegeben ist. Dieser Bezug muss nicht notwendig der eines bio-
graphischen Verhéltnisses sein. Ein sprachlich gegebenes deiktisches Ich
kann selbstverstandlich als ein anderes verstanden werden als das Kiinst-
lersubjekt. Es kann eine Rolle sein, es kann eine Kiunstlerrolle sein, es kann
ein Ich sein, fir das der Klinstler/die Kiinstlerin die Rolle der vermittelnden
Instanz Gbernimmt, im Sinne einer deiktischen Projektion (wie z. B. Madon-
na in Love don'’t live here anymore, 1996, oder Fever, 1993). Und ein Ich
muss sprachlich im Songtext nicht vorhanden sein. Zudem ist flr die jewei-
lige Interpretation neben dem Songtext selbst auch die konkrete Form der
Visualisierung entscheidend. So enthalt der Songtext von Strong keinerlei
referentielle Daten, die bereits auf dieser Ebene eine Identifizierung von
,Ich = Robbie Williams* und ,Ihr/You = Fans® erzwingen wurden. Dies leis-
tet erst die Text-Bild-Interaktion, wie sie zu Beginn des Videos etabliert wird
(und die dann im weiteren Verlauf wieder geldst und gelockert wird, so dass
gegen Ende das Lied nur mehr als ein Lied von Robbie Williams, das er fir
sein Publikum ausgezeichnet performt, erscheint, weniger als ein Lied Uber
sich selbst). In Eminems Just lose it (2004, Philip Atwell) dagegen ist das
Ich bereits im Songtext als Eminem selbst ausgewiesen. Auch fiir die visu-
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elle Ebene qilt, dass es selbstverstéandlich Musikvideos gibt, die sich durch
die visuelle Absenz des Interpreten/der Interpretin auszeichnen. Beispiele
hierfr finden sich in den Musikvideos von Spike Jonze, so wenn in Big City
Nights (1997) von Daft Punk ein mit Hundekopf versehener Protagonist mit
Ghettoblaster durch die nachtlichen StraBen streift, Sofia Coppola in Elek-
trobank (1997) der Chemical Brothers eine Kiir am Boden turnt, Spike Jonze
selbst in Praise You (1998) von Fatboy Slim mit einer Laientanzgruppe den
offentlichen Platz vor einem Kino okkupiert oder wenn in Weapon of Choice
(2000), wiederum von Fatboy Slim, Hollywoodstar Christopher Walken
durchs Hotel tanzt (siehe Krah 2015). Doch diese Konkretisierungen sind
vor der Folie des Dispositivs selbst bereits selbstrefentiell zu deuten, da
damit das Genre thematisch wird. Indiz dafiir ist auch, dass in diesen Fal-
len zumeist die Quelle der Musik als intradiegetisch inszeniert erscheint
(etwa aus einem Radio kommt). Letztlich sind diese Formen Abweichun-
gen und als solche auch in ihrer Besonderheit markiert, die dartber, Gber
diesen Status der Abweichung, Distinktion und Profilierung fir das Image
des Kiinstlers/der Klnstlerin leisten, der/die im Sinne eines Minus-Prijoms
auf der virtuellen Ebene von Imagebildung und Kulnstler-Selbst — und mar-
kiert durch die auditive Ebene des Musikstlicks — durchaus prasent ist.

Ob die Interpret*in in einer Rolle auftritt oder nicht (und ob dies Uber-
haupt zu entscheiden ist), durch das Dispositiv Musikvideo ist es immer
sie/er selbst, die/der sich selbst einbringt: Auch in einer rein semiotischen
Rollenperformance, ohne Konzertmitschnitt, Starauftritt oder biographische
Bezlge, zeigt sich das ,Klnstler-Selbst’, da im Musikvideo der Star immer
als Kunstler*in vordefiniert ist.

Diese Etablierung des Selbst und die Rickbindung an den Song geht
damit einher, dass haufig pragmatisch eine direkte Kommunikation in Szene
gesetzt ist: Durch die GroBaufnahme des Talking Head, deren zent-
rales Merkmal der Blick aus der Diegese heraus ist, wird eine Adressie-
rung aus dem Text heraus konstruiert und damit eine Inkorporierung des
Rezipienten in den Akt konstituiert. Wenn Madonna in Substitute for Love
(1998, Walter Stern) am Ende ihr Credo formuliert: ,This is my religion,
dann ist dies nicht nur, wie analog bei Robbie Williams in Strong, eine
scheinbar emotive Selbstoffenbarung, sondern diese ist zudem appellativ
an jemanden auBBerhalb des Videotextes gerichtet; das Video fungiert also
als Text und Botschaft fir jemanden, der die darin ausgesagte Infor-
mation in sein Wissen aufnehmen und der sein Weltbild danach ausrich-
ten oder korrigieren soll.

2.3 Musikvideo und Starimage

Betrachtet man die Funktion des Musikvideos fiir die Etablierung eines Star-
image, dann ist zu konstatieren, dass im Musikvideo der Star immer schon
Kulnstler*in, im Sinne von einen Text/ein Werk hervorbringend, ist. Fiir die
Untersuchung von Starimages hat Decker in Weiterfihrung von Lowry und
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Dyer ein Modell entwickelt’, in dem die Unterscheidung von faktualem
und fiktionalem Image einerseits durch Texte Giber den Star und
andererseits durch Texte mit dem Star gezogen wird. Diese Unterschei-
dung ist sinnvoll, aber innerhalb dieser Unterscheidung erscheint mir gera-
de angesichts des eben Ausgeflhrten die Positionierung des Musikvideos
unter den mdéglichen filmintern fiktionalen Formaten, also Texten mit dem
Star, nicht hinreichend dessen Spezifika zu berlcksichtigen. Diese Spezi-
fizitdt ist erste ns dadurch bedingt, dass das Genre bezlglich des Stars
als Kunstler*in per se selbstreflexiv ist. Es geht immer um Textproduktion,
um die Hervorbringung von Kunst, genau das spiegelt der Musikvideotext
im Ganzen wider. Die Spezifizitat ergibt sich zweitens dadurch, dass
das Musikvideo nicht nur ein Text mit dem Star ist, sondern auch ein Text,
der als Kommunikationsakt dienen kann, insbesondere zwischen Texten
Uber den Star und Texten mit dem Star. Das Musikvideo lieBe sich damit
auch als Text Gber den Star verstehen, als ein Text iber den Star vom Star
selbst.

Statt das Musikvideo also als Text mit dem Star zu klassifizieren, miss-
te es genauer als Text vom Star oder als Text des Stars kategorisiert wer-
den und eine eigene Positionierung im System erhalten. Das Musikvideo
ist hinsichtlich des Aufbaus eines Starimage ein Format, das nicht para-
digmatisch neben den anderen steht, sondern dem ein eigener Status
zukommen musste, da es in diesem Kontext etwas leistet und leisten kann,
was so in den anderen Formaten nicht gegeben ist — gerade aufgrund sei-
ner selbstreflexiven Strukturen (vgl. ahnlich auch schon Decker 2005:
95-100).

2.4 Anmerkungen zu Selbstreferenz und Fremdreferenz im Musikvideo

Selbstreferentielle Phanomene kénnen sich auf verschiedene Komponen-
ten eines Textes beziehen und auf diesen griinden?, dies gilt auch fir das
Musikvideo.

1. Selbstreferenz kann strukturell etabliert sein, sich also auf die
formalen Moglichkeiten von Selbstreferenz im Allgemeinen beziehen. Zu
nennen sind hier Spiegelungen, Verschachtelungen, Mise-en-abyme-Struk-
turen, Metalepsen, rekursive Formen im Allgemeinen also, wie etwa die
Schleifen in Kylie Minogues Come into my world (2001, Michel Gondry),
die zu einer Vervierfachung der Klnstlerin fihren und konzeptionell einen
Regress ad infinitum initiieren, der medial durch das materielle Textende
beendet wird. Auch bereits die deiktische Verweisung ,my song“ (etwa in
Strong) ware hier zu nennen oder ,paradoxe’ Strukturen, wenn etwa in Enjoy
the Silence (1990) von Depeche Mode der Songtext sich selbst dekonst-
ruiert: ,Words are very unnecessary”. Solche Formen transzendieren gege-
bene Grenzen und greifen virtuell Gber den Text aus, da sich Uber solche
homologen Strukturen eine Beziehung zwischen Text und Kontext/Umwelt
etablieren lasst.
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2. Selbstreferenz kann sich dartiber hinaus genrebezogen konstitu-
ieren, sich also auf die durch das Genre und dessen Konstituenten gege-
benen Mdglichkeiten beziehen und auf die Qualitat des Textes als eines
medialen Textes in einem bestimmten Medium fokussieren — der Verweis
auf die Bridge in Strong wére ein solches Beispiel. Im Musikvideo finden
sich solche Formen zum einen durch spezifische Konkretisierungen von
Koharenzbeziehungen, wenn etwa der auditiv gesungene Text des Songs
zugleich visuell als Schrift gedoppelt wird und damit fiir die Schrift die Domi-
nanz auf der visuellen Ebene beansprucht wird. Prince’ Sign o’ the Times
(1987, Bill Konersman), Dylans Musikvideovorlaufer zu Subterranean Home-
sick Blues (1965, D. A. Pennebaker) oder Jean Francois Coens Tour de
Pise (1993, Michel Gondry) stellen verschiedene Varianten hierzu dar.

Zum anderen findet sich diese Form der Selbstreferenz gerne dadurch
realisiert, dass sichder Grenze des Textes bedient wird. Wenn die
Konvergenz von Song und Anfang und Ende des Videos gebrochen wird,
erhélt der Text eine Art Intro und der Beginn der Musik ist nicht mehr
auBerer Rahmen, sondern wird Inhalt des Clips — und ist damit geeignet,
die eigenen Strukturen zu spiegeln. Dieses Ausbrechen aus dem Format
kann an das Format riickgebunden sein, indem es im Sinne eines Auftak-
tes, eines Intros im engeren Sinne instrumentalisiert wird. Die Inszenierung
einer Differenz ,Musik’ (im Sinne des den Clip definierenden Musikstlicks)
vs. ,Nicht-Musik‘ kann aber auch der Etablierung selbstreferentieller Effek-
te dienen. Insbesondere flr das Ende mag dies gelten, wie etwa anhand
Michael Jacksons Black or White (1991, John Landis) demonstriert wer-
den kann.

3. Selbstreferenz kannsich paradigmatisch-semantisch arti-
kulieren, sich also auf die Konzepte beziehen, die im Text verhandelt wer-
den. Hier ist insbesondere der Ort fiir das Changieren und Ausloten von
Selbst- und/oder Fremdreferenzen. Ohne hier ausfuhrlich auf diesen Punkt
eingehen zu kdnnen, sei auf zwei Aspekte verwiesen: Fir das Verhéltnis
von Selbst- und Fremdreferenz ist erstens grundsatzlich zu konstatie-
ren, dass das, was selbst und was fremd ist, abhangig von der Ebene ist,
die betrachtet wird, und damit abhangig vom Textgeflige (siehe hierzu auch
Krah 2005: 7). Selbstreferenz entsteht durch die semantischen Konstella-
tionen innerhalb des Textes. Wenn in Rammsteins Pussy (2009, Jonas Aker-
lund) die Band vor der deutschen Fahne agiert, dann ist diese Referenz
zunéchst nur eine auf Deutschland und nationale Kontexte. Zur Selbstre-
ferenz wird diese Referenz nicht nur — und nicht zentral — dadurch, dass
die Band damit signalisieren wirde, dass sie aus Deutschland stammt, son-
dern vor allem dadurch, dass das Ich des deutsch-englischen Songtextes
als Deutscher ausgewiesen ist, der sich im Ausland anmaBend-protzig
anpreist, qualifiziert und bereit fir Sexualakte zu sein. Sextourismus wird
als typisch deutsch, als ,eigen‘ inszeniert. Dies korreliert hier mit der Stra-
tegie, sich explizit in Rollen zu begeben: ,Till Lindemann as The Playboy*,
»Paul Landers as The Cowboy“, ,Oliver Riedel as Mr. Pain“ wird visuell als
Untertitel eingeblendet — die Bandmitglieder geben also gerade keine Selbst-



162 Hans Krah

offenbarungen Uber ihre sexuellen Vorlieben und Aktivitaten von sich. Sie
sind zudem (im nicht zensierten Video) von Pornodarstellern gedoubelt,
worauf wiederum in Paratexten verwiesen wird.

Fir die innerhalb dieser Form von Selbstreferenz situierte Variante, die
sich auf den Kiinstler/die Kinstlerin im engeren und die Etablierung eines
Kiinstler-Selbst bzw. die Riickkoppelung auf ein solches bezieht und um
die es im Folgenden gehen soll, ist bezlglich Selbst-Fremd-Beziehungen
zweitens festzuhalten, dass innerhalb dieser Kiinstler- und Kunstrefe-
renzen Fremdreferenzen letztlich immer einverleibt werden, also funktional
fir das Selbst und dessen Konstituierung sind. Sie sind damit eigentlich
konzeptionelle Selbstreferenzen.® Wenn Eminem in seinem Video zu Just
Lose it (2004, Philip Atwell) Raum lasst, um Madonna und insbesondere
Michael Jackson zum Thema zu machen und visuell zu prasentieren, zumin-
dest in klar erkennbaren Verschnitten/Verrissen, dann ist dies zwar zunachst
eine Referenz auf andere Kinstler, die aber gerade funktional fir das Selbst
von Eminem als Klnstler ist, da er sich nicht nur in Abgrenzung zu diesen
positioniert und als ,moralisch’ Uberlegen inszeniert, sondern damit vor
allem und zugleich implizit der Anspruch erhoben wird, eine gleichrangige
Qualitat als Kunstler zu haben. Gerade Kinstlerfremdreferenzen dienen
also letztlich immer dem Aufbau eines eigenen Selbst.

3. Kiinstler*innen in Selbst-Kommunikation

Im Folgenden sollen Formen von Implementierungen solchen Selbstbe-
zugs und Instrumentalisierungen solcher Kiinstler-Referenzen vorgestellt
werden. Zunéchst lassen sich im Feld der Kiinstler-Selbst-Referenzen drei
grundsatzliche Auspragungen bestimmen und unterscheiden, die das Ras-
ter fUr eine Bestimmung einzelner Videos abgeben kénnen.

3.1 Die biografische Selbstreferenz

Bei der dominanten, typischen biografischen Selbstreferenz
referiert der (Video-) Text auf die Person des Kiinstlers/der Kiinstlerin auBer-
halb des Textes; es werden die Person und Daten von deren Biografie expli-
zit in den Text hereingeholt. Der Kiinstler/die Klnstlerin agiert im Video in
seinem/ihrem Raum, singt explizit Gber sich selbst und erzwingt durch das
Setting, dass der Text als Selbstoffenbarung, Statement oder Positions-
bestimmung zu verstehen ist. Der Kiinstler/die Klnstlerin ist gleichsam
seiner/ihrer medialen Ummantelung entkleidet, erscheint als ,nacktes’
Subijekt, als Mensch jenseits aller Formatierungen. Hier gibt es ein Spek-
trum an Moglichkeiten, was Intensitét, Direktheit oder Modus des Einbe-
zugs betrifft: So etwa auf der Ebene, lber welche Zeichen und Spuren
die Referenz installiert ist, vgl. etwa Avicii in Wake me up (2013, Mark
Seliger und C. B. Miller), oder auf der Ebene, welche kommunikative Funk-
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tion die Referenz etabliert, ob sie als Bekenntnis, Exhibitionismus, Ankla-
ge zu deuten ist (vgl. etwa Madonna in Drowned World/Substitute for Love:
»T1his is my religion“). Auch das Eingangsbeispiel Strong ist hier zu situ-
ieren.

Johnny Cashs Hurt (2002, Mark Romanek) ist ein weiteres, geradezu
prototypisches Beispiel fur diese Form. Das Video inszeniert mit Johnny
Cash, der in einem spezifisch ausgestalteten Interieur gitarre- und klavier-
spielend, aber auch an einem reich gedeckten Tisch sitzend gezeigt wird,
einen Rahmen, in den alte Aufnahmen von Johny Cash montiert werden:
Bilder von ihm privat oder in Konzerten, Bilder aus Ausschnitten von Fil-
men mit Johnny Cash, Bilder des geschlossenen Johnny Cash Museums,
innen wie auBBen, — Bilder, die zumeist nur Uber eine kurze Einstellungs-
dauer verfiigen. Durch Gelbstich, Blaustich, Grinstich, Rotstich und schwarz/
weil3 wird Uber diese Einstellungen, die zumeist durch Uberblendung inei-
nander Ubergehen, eine gewisse Ordnung gelegt, wobei immer wieder die
Aufnahmen des im Gelbstich gehaltenen Rahmens die Bilderflut an sich
und das dort Vorgeflhrte, den performierenden, gealterten Johnny Cash,
rickbinden.

In Verbindung mit dem Liedtext'®, ,| remember”, werden die einmontier-
ten Bilder als Erinnerung ausgegeben, die zudem Anlass einer Selbstre-
flexion sind: ,what have | become®. Aus der Perspektive des Jetzt wird eine
Einschatzung Uber das eigene Friher gegeben. Das Video erscheint damit
geradezu als Vermachtnis. Dieser Charakter wird durch die Inszenierung
des Jetzt verstarkt. Cash agiert kaum, erscheint fast statuarisch, selbst
schon als Inventar seines eigenen Raumes.

Uber diese visuelle Ebene wird aber der Liedtext erst ,biografisch‘. Denn
erst die installierte referentielle Bindung des Ich mit Johnny Cash (ber die
visuelle Ebene lasst den eigentlich semantisch offenen und abstrakten Lied-
text, der ganz allgemein vom Schmerz als der Erfahrung von Leben schlecht-
hin handelt und der als gecoverte Version (urspriinglich von Trent Reznor,
Nine Inch Nails, 1994) eigentlich nichts mit Johnny Cash zu tun hat, zum
persénlichen Resiimee werden und erhalt damit existenzielle Qualitat." Er
wird als Statement Uber das eigene Leben aus der Perspektive des geal-
terten und von Krankheit gezeichneten Subjekts rezipiert.

Hier scheinbar dem Kinstler unmittelbar zu begegnen — dass genau
dieser Effekt sich einstellen kann und geradezu provoziert wird, zeigt sich
dann im Umgang mit diesem Video: Am Todestag von Cash 2003 prasen-
tierte das ZDF heute journal das Video in voller Lange, ohne zuséatzliche
Kommentierung, als Dokument, das flr sich selbst spricht: Gber Cashs
Leben und Cash als Person.

Dass dies als glaubhaft erscheint, liegt insbesondere an der Inszenie-
rung des Rahmens. Dieser ist augenfallig sorgsam komponiert, das gesam-
te Setting ist ein Stillleben, ein nature morte, das damit in Relation
zu Cashs physischer Konstitution zum Zeitpunkt des Videos mit dem rea-
len Johnny Cash abgeglichen und an dessen Biografie als authentisch und
echt,als memento mori, angebunden werden kann.
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Dennoch verdankt sich dies gerade der kiinstlerischen Inszenierung, die
das Video ebenso dominant herausstellt. Der Authentifizierungseffekt wird
gerade nicht durch tatsachliche Realitatseffekte erzeugt, sondern dezidiert
durch Mittel der Kunst. Im VergieBBen des Weins und der Christusanalogie,
die mit den in Rotstich unterlegten Teilen des Videos korrespondiert, die
Bilder der Kreuzigung aus dem (Cash-)Film The Gospel Road: A Story of
Jesus (1973, Robert Elfstrom) zeigen, wird deutlich, dass das Video nicht
nurals memento mori zu verstehen ist. Denn Leid wird hyperbolisch
und symbolisch aufgeladen und bedeutet damit mehr als nur Johnny Cashs
individuelles Leid. Gleichzeitig wird fir diesen, fur Cash, indem sein Leid
in dieser Analogie erscheint, der Anspruch erhoben, Christus gleich zu
sein, also Erlésung fir andere zu bringen. Diese ,Erlésung‘ kann dann frei-
lich nur auf der Ebene der Kunst, seiner Kunst, zu finden sein. Was also
tatséachlich in Erinnerung bleibt, ist eben die Kunst, nicht das reale Leben,
schon gar nicht in einer musealen Form, sondern das mediale Vermécht-
nis und die Ikone Cash, wie sie sich genau in diesem Video kondensieren.

3.2 Die projektive Selbstreferenz

Eine zweite Form lasstsichals projektive Selbstreferenz bestim-
men. Hier bleiben zwar biographische Elemente ausgespart und der Kiinst-
ler/die Kiinstlerin wird in einer rein fiktiven Kiinstlerrolle vorgeflhrt, so dass
zunachst keine Beziehung zur Klnstlerumwelt gegeben ist. Selbstreferenz
ist damit also eine allgemeine, konzeptuelle, die dazu aufruft, verallgemein-
erbare Aussagen uber Kunst, Kinstler*innen usw. zu treffen. Insbesonde-
re durch die Kombination mit einer strukturellen Selbstreferenz verstarkt
sich aber die Bindung an den Kunstler/die Kinstlerin und vermag so die-
sen Rahmen zu ,transzendieren‘. Der Kinstler/die Kinstlerin tritt aus der
fiktiven Kinstlerrolle aus; indem sich das textintern vorgefihrte Modell spie-
gelt, wird prasupponiert und nahegelegt, dass sich das Vorgefihrte in Tei-
len auf den Kunstler/die Kinstlerin an sich lbertragen lasst; wenngleich
(natlrlich) offenbleibt, was dieses Substrat eigentlich ist. Es bleibt Leerstel-
le, ist aber genau als solche funktionalisiert: als Effekt, dabei doch irgend-
etwas Uber den Kinstler/die Kiinstlerin zu erfahren. Inszeniert ist, dass der
Kunstler/die Kinstlerin hier parabolisch auch (ber sich spricht.

Zur lllustrierung sei Bjérks Bachelorette (1997, Michel Gondry) skizziert.
Das Video operiert mit einer sehr pointierten strukturellen Selbstreferenz.
Diese basiert zum einen auf dem Prinzip der Verschachtelung, das zudem
mit einer metaleptischen Struktur enggeflhrt ist, die als Motor des vorge-
fihrten Geschehens dient. Die Protagonistin findet in dem ihr zugeordne-
ten Naturraum ein leeres Buch, wie auditiv Uber Voiceover mitgeteilt wird,
-1 found a book, all its pages were blank®, das sich dann von selbst schreibt,
L+t started writing itself’, wie zugleich visuell zu sehen ist (dieser zu Beginn
des Videos gesprochene und im Laufe des Videos visuell zu lesende Text
ist nicht mit dem Songtext identisch; Bjorks Gesang setzt erst mit der Reise
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in die Stadt ein). Die Protagonistin folgt nun den Anweisungen des Buches:
» did exactly what the book told me®, wobei aber das Buch gerade die
Geschichte der Protagonistin selbst aufnimmt und wiederholt: ,One day, |
found a book" ist nun zu lesen. lhre Geschichte besteht darin, dass sie in
die Stadt reist, das Buch zu einem Verleger bringt, es zu einem Beststel-
ler wird, sie eine Beziehung mit dem Verleger eingeht und das Buch von
einem Produzenten auf der Buhne aufgefihrt wird. Der Inhalt des Buches,
betitelt mit ,My Story*, ist also genau die biographische Geschichte, wie
jemand zur erfolgreichen Kunstlerin wird, und dies spiegelt sich dann rekur-
siv auf der Bihne wider: Auch auf der Bihne wird das Buch zum Buhnen-
stiick und wird auf der Buhne auf der Bihne aufgefihrt.

Bevor auf der dritten Blihnenebene der Verleger ins Spiel kommt, beendet
eine zweite Metalepse den Regress ad infinitum. Obwohl das Buch mit einem
Happy End schlieB3t, endet nachtraglich die Romanze zwischen Protagonistin
und Verleger. , It's over. Bachelorette find herself wandering in the woods*, titelt
die Zeitung. Diese Selbstfindung flhrt dazu, dass nun der Text des Buches
verschwindet und damit den Auffihrungen ihre Realitat entzogen wird.

Was aber nicht verschwindet, ist die Klnstlerin. Diese findet sich wie-
der in ihrem Ausgangsraum, dem Naturraum, nun in Farbe. Indem alles
verschwindet, wird also gerade deutlich, was bleibt, ndmlich sie selbst. Wah-
rend der Verleger auf der Blhne von einem Schauspieler gespielt wird und
er selbst (V. ) zum Zuschauer wird, und auch dies Teil des Bihnen-
stlicks ist — er sieht also im Theater, wie auf der Bilhne sein Schauspieler-
Alter Ego schlussendlich als Zuschauer auf der Bihne sitzt (V) und
sieht, wie dessen Schauspieler-Alter Ego ebenfalls auf der Bliihne auf der
Blhne die Rolle des Zuschauers einnimmt (V) — bleibt die Bachelo-
rette immer sie selbst und wird von derselben Person verkdrpert, Bjérk
(dies wird auch durch ihre Kleidung signalisiert, die gleich bleibt und im
Stlck nur durch eine Schiirze erganzt wird, die sie Uber ihrer Jeans tragt).
Die Kinstlerin wird von ihrer Kunst nicht absorbiert, sie ist es, die als diese
durch die verschiedenen Ebenen hindurch immer gleichbleibt; ihr Selbst
konstituiert sich also in der Aufsummierung aller dieser Ebenen. Sie kann
aus diesen vorgefiihrten Welten entschwinden, tbrig, so der Effekt, bleibt
ein irgendwie geartetes ,Echtes’ hinter all den Performances. Zwar handelt
es sich zunachst um Generalisierungen, wenn entindividualisiert von ,,Bache-
lorette”, also Junggesellin, und ,My Story“ die Rede ist, aber daraus lasst
sich das Konzept einer Kunst ableiten, die sich auf das Leben riickbezieht
(also sich nur entfaltet durch die Beziehung zum Verleger und bei Beendi-
gung der Beziehung auch wieder verschwindet), und dieses konkrete Kon-
zept kann dann konnotativ mit dem Star amalgamiert werden.

3.3 Die kommentierende Selbstreferenz

Zum Dritten lasst sich die kommentierende Selbstreferenz
bestimmen, die Ausprégung, bei der die obigen grundlegenden Betrach-
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tungen (2.2) am deutlichsten zu fassen sind. Hier erscheint der Text, also
das Musikvideo, ganz dezidiert als Teil eines Kommunikationsprozesses
zwischen Kinstler*in und Offentlichkeit, und zwar in genau dem Sinne,
dass der Text als Selbstaussage zu verstehen ist, als Antwort zu Sachver-
halten, die den Kiinstler/die Kiinstlerin als reale Person betreffen, sich
auBerhalb des Textes in der sozialen Praxis ereignet haben und sich in Tex-
ten Uber den Kunstler/die Kiinstlerin niederschlagen. Der Klnstler/die Kiinst-
lerin schaltet sich in diesen 6ffentlichen Diskurs mit einem eigenen Text ein,
das Video wird zum Metatext, zur Stellungnahme Uber das durch Texte pra-
formierte Wissen lber den Kinstler/die Klnstlerin und sein/ihr Starimage.
Der autonome Status des Videos als Text f(ir sich selbst, als klinstlerische
Hervorbringung um ihrer selbst willen, wird durch diese Einbindung zunéachst
also zurtiickgenommen. Denn das Verstehen des Textes ist an dieses kon-
krete soziale Moment riickgebunden. Da diese Kommunikation aber im
asthetischen Modus stattfindet und ihren Eigenwert gerade dadurch erhalt,
dass sich der Kiinstler/die Kinstlerin auf ganz spezifische Weise duf3ert,
in einer kinstlerischen Hervorbringung, wird die konkrete Referenz durch
diese Referenz auf sich selbst als Klnstler*in Gberlagert und I&sst sich
selbst wieder hierfur funktionalisieren.

Fir diese Auspragung kann George Michaels Musikvideo Qutside von
1998 (Vaughan Arnell) als Beispiel dienen. Prototypisch ist sie bereits mit
Madonna und Human Nature (1995, Jean-Baptiste Mondine) gegeben, in
dem sie auf die durch ihre Videos zu Justify my love (1990, Jean-Baptiste
Mondine) und Erotica (1992, Fabian Baron) und ihren Bildband Sex (1992)
evozierten Vorw(rfe, sie selbst praktiziere normabweichende Sexualitat,
reagiert (siehe zu Justify my love und Erotica Decker 2005: 325-358; zu
Human Nature vgl. Decker 1999: 158—-160).

George Michels Musikvideo beginnt mit einem Vorspann, der musika-
lisch mit dem Song nichts zu tun hat. Die musikalische Ebene ist ,fremd’,
entspricht also nicht dem Song Outside. Der Vorspann steht flr sich selbst.
Etabliert ist damit zun&chst eine genrebezogene Selbstreferenz, die mar-
kiert, dass das Folgende nicht nur als Popsong, sondern auch anders zu
verstehen ist, ndmlich in einem Kontext, der wiederum gerade durch die-
sen Vorspann aktualisiert wird: Zu sehen ist ein serids gekleideter Mann
fortgeschrittenen Alters, der auf einer 6ffentlichen Toilette von einer aufrei-
zend gekleideten, attraktiven jungen Frau angemacht und durch eindeuti-
ge Gesten aufgefordert wird, sich ihr zu ndhern. Sobald er dies macht, ver-
wandelt sich die Frau in eine etwas altere, abgeharmt wirkende Polizistin;
der Mann wird unter Aufgebot eines riesigen Polizeiapparats verhaftet.

Das Video reagiert auf einen Vorfall, bei dem George Michael mit der
Justiz in Berlihrung kam und der gleichzeitig sein Outing bedeutete: Am
07. April 1998 wurde George Michael in Los Angeles beim Cruising auf
einer 6ffentlichen Toilette von einem Polizisten in Zivil verhaftet. Er wurde
zu 810 Dollar Strafe, 80 Stunden gemeinnutziger Arbeit und einer psycho-
logischen Beratung verurteilt. Durch die Medienberichterstattung Uber die-
sen Vorfall wurde allgemein bekannt, dass George Michael schwul ist.
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Das Video greift diesen realen Hintergrund auf und soll, dies verdeutlicht
der Vorspann, — auch — als Statement verstanden werden, mit dem Geor-
ge Michael sich 6ffentlich positioniert; es stellt in gewisser Weise eine Flucht
nach vorne dar.

Die Argumentation, derer sich hierzu im Video bedient wird, besteht
zunéchst in einer Verallgemeinerung und Einbettung, also der Strategie,
den eigenen Fall durch Paradigmenbildung in &hnlich gelagerte Falle zu
integrieren und die Aufmerksamkeit auf diese Ebene zu verschieben: Was
er getan hat, tun viele oder alle, nicht sein Fall ist also etwas Besonderes,
sondern zu diskutieren ist vielmehr, warum dies Gberhaupt als Fall gewer-
tet wird. Nicht um ein Sittlichkeitsproblem geht es, sondern, wie es im Lied-
text heif3t, um die ,human nature“.'?

Das Video besteht dementsprechend aus Episoden sexueller Aktivita-
ten unterschiedlichster Beteiligter jedweden Geschlechts und jedweder
sozialer Schichtung an verschiedensten 6ffentlichen Platzen in unter-
schiedlichsten Konstellationen (wobei es sich immer um Erwachsene han-
delt). Alle missen, und dies flihrt das Video exzessiv vor, immer und Uber-
all vergegenwartigen, wegen unsittlichen Verhaltens verhaftet zu werden.
Vorgefihrt wird ein Uberwachungsstaat. Ubersichten von oben aus Poli-
zeihubschraubern und mediale Bilder aus Uberwachungskameras signa-
lisieren, dass die Welt durch die vollstandige Uberwachung und Kontrol-
le durch die Polizei gekennzeichnet ist. Niemand kann entkommen, die
permanente Préasenz lasst die Frage nach der VerhéltnismaBigkeit auf-
kommen. Der Spie3 wird also umgedreht: Nicht Sittlichkeitsprobleme soll-
ten das Problem sein, sondern dass der mindige Blrger durch diesen
Uberwachungswahn in seiner Freiheit eingeschrankt wird. Die polizeili-
chen Tétigkeiten in dieser Richtung werden dabei durch Uberzeichnung
persifliert und erscheinen geradezu als paranoid, wie bereits der Vorspann
verdeutlicht, wenn die inkriminierte Situation auf Art eines danischen Por-
nos nachgestellt wird und die Pointe zudem auf die versteckte Identitat
verdeckter Ermittler abzielt, die das Delikt provozieren und dadurch Uber-
haupt erst zu einem machen. Die Episoden kulminieren in zwei sich kis-
senden Polizisten, durch die die beiden Ebenen der Verfolgung und der
Delikte enggefliihrt werden. Sie werden mit dem abschlieBenden visuali-
sierten Statement ,Jesus saves all of us“ auf zweierlei Weise zu einem
Resumee gefiihrt: Zum einen, paradigmatisch verstanden, steht ,all“ fir
alle zuvor Vorgefiihrten, zum anderen, syntagmatisch verstanden und als
Pointe eingesetzt, kann ,all“ hier auch nur auf die Polizisten verweisen,
die gerade im Unterschied zu den anderen gerade dieses Beistands von
Jesus bedurfen.

SchlieBlich sind aber diese Bilder einer Weltvorstellung, die teilweise
etwas plakativ und anmaBend anmuten, wieder an das KUr)_stIer-Serst
rickgebunden, so dass sowohl der Aspekt einer mdglichen Uberheblich-
keit als auch — und zentral — die dadurch gegebene Relativierung des Kiinst-
lerstatus wieder eingefangen werden, indem das Video eben nur als kom-
munikativer AuBBerungsakt erscheint: Gegen die Kontrollwut der Polizei wird
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nicht nur angesungen, sondern insgesamt die Diskursmacht des Kiinstlers
gesetzt, der aufgrund seines kinstlerischen Vermdgens eine Alternative
anzubieten hat. So wird der Ort des realen Geschehens, die Toilette, im
Video nicht nur im Vorspann aufgegriffen, sondern auch innerhalb des
Videos. Diese Ebene des Videos unterscheidet sich grundlegend von den
Ubrigen vorgeflihrten Episoden; so ist hier der Ort, an dem der Gesangs-
akt Uber die Einstellung des Talking Heads explizit an George Michael als
Sender rlickgebunden wird. Die Aufforderung, der Polizeiwillkiir etwas ent-
gegenzusetzen und ,herauszukommen’, ,come outside®, korrespondiert
damit, dass sich die 6ffentliche Toilette zum Dancefloor transformiert, mit
eigenen Aufenthaltsregeln. George Michael eignet sich den inkriminierten
Raum als Kiinstler an und requiriert also fiir sich die Hoheit, solche gesell-
schaftlichen Raume in ihrer Semantik durch seine Performance umgestal-
ten zu kénnen. i

Das Video war im Ubrigen nicht nur Anschlusskommunikation, es hatte
auch eine solche zur Folge: Marcelo Rodriguez, der Polizist, der George
Michael verhaftet hatte, sah sich durch das Video verspottet und beanstan-
dete insbesondere die Aussagen Michaels, er habe ihm eine Falle gestellt.
Rodriguez brachte 1999 eine 10-Millionen-Dollar-Klage wegen tbler Nach-
rede und Beleidigung ein. Er verlangte Schadenersatz fir erlittene Ernied-
rigung und emotionalen Stress. Letztendlich urteilte das Gericht, dass Rod-
riguez als Beamter rechtlich keinen Schadenersatz fordern kann.

Genrebezogene
Selbstreferenz
Semantische Selbstreferenz

Kinstlerreferenzen

Strukturelle
Selbstreferenz

kann simuliert sein

Rap \
biografische
Selbstreferenz

Text- . : Text- y Text-
[em 4 Empfanger semantik semantik
kommentierende < paten b projektive

Selbstreferenz Selbstreferenz

Texte mit Umwelteinbeziehung

Abb. 1: Formen von ,Klnstler-Selbst-Referenzen’.
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3.4 Selbstreferenzen in Selbst-Kommunikationen — zwei
Anwendungsbeispiele

Mit Hilfe dieser Formen lassen sich einzelne Videos, aber auch Kinstler-
oeuvres oder Subgattungen hinsichtlich ihres spezifischen Anteils an sol-
chen Formen der Kunstler-Selbst-Referenz wie deren Funktion bestimmen.
Zwei Beispiele sollen dies abschlieBend illustrieren.

So partizipiert das Moment des Dissens, das quasi konstitutiv fur
die Imagebildung der Gangsta Rapper ist,'® als Schnittstelle von biogra-
phischer und kommentierender Selbstreferenz, als vermeintli-
che Kommunikation tber den Kunstler (in diesem Fall rein mannlich). Hier
allerdings, so lasst sich konstatieren, eben nicht bezogen auf tatsachlich
sozial gegebene Vorfélle, sondern selbst bereits fingiert und damit rekur-
siv fUr sich selbst funktionalisiert. Zum einen findet hier zumeist kein Dia-
log zwischen Kunstler und Rezipientenschaft, sondern zwischen Kunstler
und Kunstler statt, bei dem der Rezipientenschaft eine beobachtende Rolle
zugewiesen wird. Zum anderen und vor allem geht es jedoch nicht um Kom-
mentierungen des ,Eigenen’, sondern um zumeist appellativ formulierte
Anschuldigungen an andere Kinstler. Indem eine solche 6ffentliche Kont-
roverse simuliert wird, wird Aufmerksamkeit und Relevanz garantiert, die
den Texten eben nur durch die Aufladung mit ,biografischer Authentizitat’
und durch den Einbezug der Textumgebung auf Dauer zukommen kann.
Banalitaten Uber das eigene Leben, aber auch das eigene harte Leben
selbst, sind Gegenstande, die sich in Liedtexten nicht permanent wieder-
holen lassen, ohne an Ereigniswert zu verlieren. Um sein Klinstler-Selbst,
wenn es an diese Authentizitadtsschiene gebunden ist, wie dies fir den Rap
gilt, aufrechtzuerhalten, braucht es als Dauerschleife ein autopoietisches
System des sich in verschiedenen Konstellationen gegenseitigen Beleidi-
gens, das diesen Imageeffekt stiitzt (zumindest zu stiitzen versucht, mit
der Zeit entleert sich auch dieses System). Hier lasst sich ein weiterer Unter-
schied zur ,typischen‘ Form erkennen, wie sie anhand George Michaels
Outside skizziert wurde. ,Typisch’ geschieht eine solche Kommunikation
immer nur punktuell und einmalig, die weitere Video-Produktion bleibt dann
davon unberdhrt. Im Gangsta Rap ergeben sich dagegen systemisch ange-
legte (endlose) Ketten von medialer Anschlusskommunikation. An Bushi-
do, Kay One, Fler, Sido, Shindy lieBe sich das sehr schén zeigen, in abge-
schwéchter Form aber auch an Eminem.

Als Beispiel fur die Beschreibung und Interpretation eines einzelnen Videos
mit Hilfe dieser Kategorien soll Viktoria Modestas Video Prototype (2014,
Saam Farahmand) vorgestellt werden, in dem die Auspragungen auf interes-
sante Weise fir das Kinstler-Selbst kombiniert sind und sich gegenseitig
erganzen. Viktoria Modesta, 1988 (anderen Angaben zufolge 1987) geboren,
ist lettisches Model und Sangerin, die 2012 ihr Debutalbum herausbrachte.

Im Video ist sie zunachst in einer Rolle zu sehen: als Comic-Superhel-
din in einer animierten Fernsehserie, die ihren ,deformierten® Kérper, sie
ist beinamputiert, als Waffe einsetzt, und, in der Diegese real, als Klnstle-
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rin. Vorgefuhrt wird ein fiktiver totalitarer Staat, der Nazi-/Junta-Anklange
hat und durch Kleidungsstil usw. weniger in der Zukunft als eher Mitte des
20. Jahrhunderts zu situieren ist, in dem die Kunstlerin, ohne selbst zum
Widerstand zu gehdren, als Symbol fiir den Glauben an eine Sache, wie
es explizit hei3t, gehandelt wird. Ihre Verehrung zeigt sich darin, dass ein
junges Madchen andachtsvoll vor dem Fernseher und ihrer Kopie als Super-
heldin und Zeichentrickfigur sitzt, dass ein Schiiler ihre Initialen in die Schul-
bank ritzt und dass sich ein junger Mann ihre Initialen tatowieren lasst.
Damit ist sie zu einem Machtfaktor geworden, der den Machthabern Kon-
kurrenz macht, was zu ihrer Verhaftung und Vernehmung fhrt.

So sehr diese Kunstlerin und die Diegese fiktiv sind, und somit eine
projektive Referenz den Rahmen bildet, so tragt die Kiinstlerin doch
auch in der Diegese den Namen Viktoria Modesta, so dass bereits daru-
ber zusatzlich eine Referenz auf die Kiinstler-Person im Sinne einer bio -
graphischen Referenzinstalliert wird (wahrend Bjoérk eben als Bache-
lorette auftritt). Damit wird implizit postuliert und zur Diskussion gestellt,
dass die der fiktiven Kiinstlerin zugewiesenen Eigenschaften, insbesonde-
re Symbol zu sein, auch solche der realen Modesta sind oder sein kénnen.

Die Referentialisierung wird dabei durch ein Merkmal forciert, das auch
tatséachlich biographisches Merkmal der realen Person ist: Viktoria Modes-
ta, die durch Komplikationen bei ihrer Geburt an dauerhaften Problemen
mit ihrem linken Bein litt, unterzog sich 2007 einer Beinamputation unter-
halb des Knies. Genau dies, eine Prothese, ist das Merkmal, das in der
Diegese (ebenso wie in der Fernsehserie) als kennzeichnendes herausge-
stellt wird und auf das im Vorspann mit der Inszenierung einer stilisierten,
mystisch anmutenden Operation verwiesen wird.

Das Video verweist auf das Selbst auf der Ebene des eigenen Koérpers,
zu attestieren ist dabei nun auch eine kommentierende Selbstrefe-
renz, in der sich das bisher Aufgezeigte verorten lasst. Wenn das Video
dieses Merkmal in den Mittelpunkt stellt, dann macht es etwas, was nicht
schon immer Kennzeichen von Modestas Video-Image ist. Diese Inszenie-
rung ist eine, die in den Videoclips ihres Debutalbums so nicht gegeben ist.
In den friheren Videos ist diese Kdrperlichkeit maximal am Rande thema-
tisiert und eher in der Funktion, sie auszublenden und zu kaschieren.'* Sie
erschafft sich also medial selbst und genau dies wird explizit kommuni-
ziert." Die Transformation in einen neuen Zustand ist neu nur hinsichtlich
der selbstreferentiellen Dimension im Musikvideo, die Beinamputation selbst
war bereits 2007. Es geht also dezidiert um eine Referenz auf die Kiinst-
lerin als Kinstlerin. Die kommentierende Funktion ist hier also auf einer
Metaebene angesiedelt, wie zu Beginn des Clips programmatisch postu-
liert wird: ,,A new kind of pop artist®.

Auffallig ist nun insbesondere das Ende des Videos, bei dem fir diese
Selbsterschaffung (zur Erdung) auf eine Fremdreferenz zurtickgegriffen
wird. Das Video endet nicht mit dem Ende des Liedes ,Prototype®, sondern
mit einer angehangten Coda. Nachdem der Popsong bei Minute 4:50 been-
detist, ist Modesta noch 1:15 Minuten in einem leeren Raum zu sehen, die
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Einstellungen vom Beginn des Videos aufgreifend; ohne Musik, stattdes-
sen auditiv untermalt von enervierenden Kratzgerduschen, die durch den
Kontakt ihrer Prothese mit der spiegelglatten Flache erzeugt werden. Was
hier vorgefuhrt wird, ist deutlich markiert als Referenz auf Michael Jack-
sons Video Black or White zu erkennen, dem in seiner Langfassung eben-
falls ein solcher Nachtrag angefuigt ist und der als Kommentar Jacksons
zu sich als sich selbst verandernde Person zu verstehen ist. So, wie Micha-
el Jackson dort als Panther erscheint und dann ohne musikalische Unter-
malung seine Tanzschritte zu héren sind, ist es hier Modesta, die Analo-
ges vorfuhrt. Ihr Bekenntnis zu ihrem Kérper beglaubigt sie also schluss-
endlich mit der Aneignung einer Fremdreferenz: dem Verweis auf ein
(zumindest seit seinem Tod) anerkanntes Vorbild und dessen kinstleri-
sche Autoritat.

Anmerkungen

1 Der Bezug von Film zu Video ist neben erkennbaren direkten Referenzen vor
allem als paradigmatische Folie relevant; darliber hinaus lassen sich durchaus
weitere Anlehnungen und Referenzen erkennen, etwa bei der Gestaltung des
Konzertmitschnitts. Es geht hier aber nicht um eine detaillierte Gesamtinterpre-
tation des Videos, sondern dieses soll in einigen seiner Strukturen als Ausgangs-
punkt meiner weiteren Uberlegungen dienen. Zum Status des Einbezugs solcher
Fremdreferenzen siehe Abschnitt 2.4.

2 Songtext hier und im Folgenden zitiert nach URL: http://www.songtexte.com/song-
text/robbie-williams/strong-7bd6aa60.html (zuletzt abgerufen am 25.09.2018).

3 Da es um semiotische, mithin textuelle Verfasstheiten gehen wird und die verwen-
deten Begriffe, wie eben ,Klinstler-Selbst’, sich in ihrer Semantik darauf beziehen,
braucht es dazu keine neuen Begriffe wie etwa ,nomineller Autor* als verantwort-
liche Instanz, wie ihn Petras 2011 einbringen méchte. Ein Mehrwert erschlief3t
sich weder auf der heuristischen Ebene der konkreten Analyse noch auf der Ebene
einer theoretischen Systematisierung dieses durchaus komplexen Problemfeldes,
zumal diese Modellierung nicht Uber die bereits bei Decker 2005 angedachten
und reflektierten Konstellationen hinausgeht und parallel zu diesen bleibt, was
eine Anschlussfahigkeit erschwert. Vorgehensweise und wissenschaftliches Selbst-
versténdnis meines Beitrags orientieren sich jedenfalls an den Kriterien methodi-
schen Arbeitens, wie sie in den folgenden Beitrdgen zur Geniige vorgestellt, dar-
gelegt und fundiert werden: vgl. GroBmann und Krah 2016, Gréaf u. a. 2017 sowie
Krah und Titzmann 2017.

4 Wie die Ausflihrungen nahelegen, ist eine Nahe zur Privatheitsforschung gege-
ben, aus deren Blick die hier analysierten Gegenstande ebenso betrachtet wer-
den kénnten. Vgl. fiir einen Uberblick Krah 2012.

5 Petras 2011 behandelt zwar ebenso das Musikvideo, integriert es aber in Abhén-
gigkeit vom Popsong in die Signifikationsebene ,lllustration’ und reduziert es auf
seine Funktion als Paratext. Das Musikvideo dergestalt als Rhizomteilchen zu
sehen, erscheint mirinsgesamt nicht angemessen zu sein, da es Uber diese Funk-
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tion hinaus als eigenstandiges audiovisuelles Format autonome Texte hervorbringt
und ihm eine eigene &sthetische Qualitat zukommt.

Songtext zitiert nach URL: http://www.songtexte.com/songtext/madonna/drowned-
world-substitute-for-love-3be558b0.html (zuletzt abgerufen am 25.09.2018).
Siehe Decker 2005: 91-95, wo die Uberlegungen von Richard Dyer und Stephen
Lowry aufgegriffen und préazisiert werden (vgl. Dyer 1993 und Lowry 1997).
Siehe zu einem Uberblick und einer Einfiihrung Krah 2005.

Spezifisch interessant bezlglich des Verhélinisses von Selbst- und Fremdrefe-
renz scheint m.E. die Position des Regisseurs eines Videos zu sein. Denn einer-
seits ist hier eine Grenze gegeben, da der Regisseur in Differenz zum Kunstler/
zur Kinstlerin ebenfalls einen Kiinstlerstatus fur sich beansprucht. Andererseits
gilt es dies aber insofern zu kaschieren, als es ja um die Vermarktung der spezi-
fischen Kunstler*innen als Interpret*innen des Musikstlicks geht und sich deshalb
die Handschrift des Regisseurs den jeweiligen Profilierungsstrategien der
Kunstler*innen nachzuordnen hat. Ein Video zu Bjérk muss notgedrungen anders
sein als eines zu Daft Punk, um Differenzqualitédten und Image-Identitéat zu gewahr-
leisten. Vgl. zu dieser Problematik Krah 2015.

Songtext zitiert nach URL: http://www.songtexte.com/songtext/johnny-cash/hurt-
23d41487.html (zuletzt abgerufen am 25.09.2018).

Siehe auch Just 2012.

Songtext zitiert nach URL: http://www.songtexte.com/songtext/george-michael/
outside-2bd61cc2.html (zuletzt abgerufen am 25.09.2018).

Zu einer konzisen Einfuhrung ins Genre Rap siehe Wolbring 2012.

Wenn hier die Prothese zu sehen ist, dann so, dass als Effekt des Zeigens (im
normalistischen Paradigma) ein Vergessen installiert wird.

Diese Kommunikation wird auch Uber die Paratexte und den Rahmen des Videos
gefuhrt, das in die ,Born risky’-Kampagne integriert ist.

Filmographie (alphabetisch)

Bachelorette (1997, Regie: Michel Gondry, Séngerin: Bjork)

Black or White (1991, Regie: John Landis, Sanger: Michael Jackson)

Come into my world (2001, Regie: Michel Gondry, Sangerin: Kylie Minogue)
Da Funk/Big City Nights (1997, Regie: Spike Jonze, Sénger: Daft Punk)
Elektrobank (1997, Regie: Spike Jonze, Sadnger: Chemical Brothers)

Enjoy the Silence (1990, Regie: Anton Corbijn, S&nger: Depeche Mode)
Erotica (1992, Regie: Fabian Baron, Sangerin: Madonna)

Fever (1993, Regie: Stéphane Sednaoui, Sédngerin: Madonna)

Human Nature (1995, Regie: Jean-Baptiste Mondine, Sdngerin: Madonna)
Hurt (2002, Regie: Mark Romanek, Sanger: Johnny Cash)

It's O so quiet (1995, Regie: Spike Jonze, Sangerin: Bjork)

Just lose it (2004, Regie: Philip Atwell, Sdnger: Eminem)

Justify my love (1990, Regie: Jean-Baptiste Mondine, Sangerin: Madonna)
Madonna: Truth or Dare (USA 1991, Regie: Alec Keshishian/Mark Aldo Miceli)
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Outside (1998, Regie: Vaughan Arnell, Sdnger: George Michael)

Love don't live here anymore (1996, Regie: Jean-Baptiste Mondino, S&ngerin: Madonna)
Praise You (1998, Regie: Spike Jonze, Sénger: Fatboy Slim)

Prototype (2014, Regie: Saam Farahmand, Séngerin: Viktoria Modesta)

Pussy (2009, Regie: Jonas Akerlund, Sanger: Rammstein)

Sign o’ the Times (1987, Regie: Bill Konersman, Sénger: Prince)

Strong (1999, Regie: Simon Hilton, S&nger: Robbie Williams)

Subterranean Homesick Blues (1965, Regie: D. A. Pennebaker, Sanger: Bob Dylan)
Substitute for Love (1998, Regie: Walter Stern, S&ngerin: Madonna)

The Gospel Road: A Story of Jesus (USA 1973, Regie: Robert Elfstrom)

Tour de Pise (1993, Regie: Michel Gondry, Sanger: Jean Francois Coen)

Wake me up (2013, Regie: Mark Seliger und C. B. Miller, Sanger: Avicii)

Weapon of Choice (2000, Regie: Spike Jonze, Sanger: Fatboy Slim)
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Vom 24. bis 26. Marz 2021 fand die 22. Arbeitstagung zur Gespréchs-
forschung am Leibnitz-Institut fir Deutsche Sprache statt. Bedeutung in
der Interaktion, das wéhlte das organisatorische Team um Arnulf Dep -
permann und Silkke Reineke (Mannheim) als Rahmenthema der
Tagung, mit dem Ziel, diverse Aspekte der Bedeutungskonstitution in Inter-
aktionsprozessen zu untersuchen, wie auch Ansétze zu ihrer Erforschung
zu erkunden.

Nachdem diese urspringlich fir Anfang April 2020 geplante Tagung im
letzten Jahr relativ kurzfristig abgesagt werden musste und die Situation
um die Corona-Pandemie im Friihling 2021 immer noch keine Face-to-face-
Veranstaltungen erméglichte, entschieden sich die Organisatoren, die
Tagung online zu veranstalten. Rund 400 angemeldete Teilnehmerinnen
und Teilnehmer konnten sich 5 Plenarvortrage sowie 15 Vortrage und 12
Projektprésentationen, die vorab aufgezeichnet wurden, anhéren. Es gab
einen asynchronen Teil, in dem sich angemeldete Teilnehmerinnen und Teil-
nehmer die einzelnen Beitrdge bereits 14 Tage vor der Tagung anhéren und
die Prasentationen dazu ansehen konnten, und einen synchronen, tUber
die Videokonferenz-Plattform Zoom veranstalteten Teil vom 24. bis 26. Mérz,
bei dem nur die Plenarvortrage live Ubertragen, wahrend weitere Beitrdge
von ihren Autorinnen und Autoren nur kurz, in 5 Minuten, zusammen gefasst
und danach diskutiert wurden. Dank der sorgféltigen Organisation und
Unterstiitzung des technischen Teams des IDS verlief die ganze Tagung
reibungslos, sowohl die Prasentationen als auch die nach ihnen folgenden
Diskussionen. In den Pausen waren zudem in den virtuellen Rdumlichkei-
ten der Konferenz, den Breakout Rooms, Gesprache und informeller Aus-
tausch mdéglich.

Das Tagungsprogramm begann mit der BegrtiBung durch Henning
Lobin, denwissenschaftlichen Direktor des IDS Mannheim. Danach erfolg-
te die EinfUhrung in das Rahmenthema Bedeutung in Interaktion durch Arnulf
Deppermann,den Leiter der Abteilung Pragmatik am IDS Mannheim.

In seiner thematischen Einfiihrung betonte Deppermann, dass die Ver-
handlung und Vermittlung von Bedeutungen fir die Interaktionsteilnehmer
und -teilnehmerinnen eine zentrale Rolle spielt, insbesondere bei Missver-
stehen oder Nichtverstehen, in Padagogik und in Konflikten. Zugleich ist
die Erforschung von Bedeutung in der Interaktion mit einer Reihe von metho-
dischen Herausforderungen verbunden. Seine theoretischen Uberlegun-
gen gehen von der interaktionalen Semantik aus und verweisen auf das
Zusammenspiel von konversationsanalytischen und interaktionslinguisti-
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schen Ansatzen mit kognitiven Herangehensweisen. In methodischer Hin-
sicht ergibt sich die Frage, wie die konversationsanalytische Sequenzana-
lyse erweitert werden muss, damit man mit ihrer Hilfe Bedeutung in der
Interaktion untersuchen kann.

Den ersten Plenarvortrag prasentierte Elwys de Stefani (Leuven).
Er befasste sich mit dem Thema Semantik im Gesprach. Anhand von ver-
schiedensprachigen Daten wurden verschiedene Praktiken der Bedeu-
tungskonstitution beleuchtet, wie zum Beispiel durch bestimmte Konstruk-
tionen (was ist X?, X ist nicht Y, Y ist Z, nel senso che), oder durch interak-
tive Konstruktion der Bedeutung in Kategorien mit der diskursiven Entwick-
lung von Namen von Erkrankungen (von Wuhan seafood market pneumo-
nia virus Uber China virus bis zu SARS-CoV-2). Nach der Diskussion folg-
ten der erste Block von Kurzzusammenfassungen der Vortradge und die
anschlieBende Diskussion. Alle betrafen interaktive verbale Erfassungen
von Interpretationen in Gesprachen. Henrike Helmer (Mannheim) sprach
Uber Okkasionalismen im Gesprochenen Deutsch. Maija Hirvonen (Tam-
pere) behandelte das Thema der Aushandlung von Interpretationen bei
TeamUbersetzungen mit der zentralen Frage, wie Bedeutung bzw. Sinn
Ubertragen werden kann. Jérg Zin ke n (Mannheim) beschaftigte sich mit
Formen von Anbieten einer Interpretation einer Situation durch andere
Gesprachspartnerinnen oder Gesprachspartner, etwa bei Brettspielen oder
bei Gesprachen im Fahrschulunterricht.

In n&chsten Block schlossen sich Projektprésentationen in vier paralle-
len virtuellen Rdumen an, die in vielen Fallen Dissertationsprojekte vor-
stellten. Exemplarisch sei an dieser Stelle der Beitrag von Elisabeth W.
Apicella (Mannheim) herausgegriffen, der sich mit den Praktiken der
interaktiven Bedeutungskonstitution in sequenzibergreifenden Kontexten
in Psychotherapiegesprachen auseinandersetzte.

Mehrere Beitrage widmeten sich Fragestellungen im Zusammenhang
mit redebegleitenden Gesten. In ihrem Plenarvortrag beschaftigte sich Cor-
nelia M iller (Frankfurt/Oder) mit der Geste als Zeitform. Ausgehend von
Adam Kendons linearer Struktur von Gesten, Plessners Bewegungsbildern
und Aristoteles Mimesis stellte sie die Frage, wie die Bewegungen zu ihrer
Bedeutung kommen, und illustrierte die Bedeutungsentfaltung von Gesten
anhand von exemplarischen Mikroanalysen (z.B. Handgeste im Gespréach)
wie auch von Analysen metaphorischer Szenarios an der Meso- und Mak-
roebene (z.B. K&rpergesten im Tangounterricht sowie der Frage, wann die
subjektive Empfindung eines schweren Beines aus der interaktiven Ent-
wicklung geteilter Bedeutung entsteht). Bezogen auf die Gesprachsdyna-
mik ist somit eine wesentliche Dimension das Foregrounding als interakti-
ve Strukturierung von Aufmerksamkeit, als flow of attention. Zusammen-
fassend postulierte Muller, dass die gestische Bedeutungskonstitution (wobei
die Bedeutung von Gesten als Zeitformen Uber ihren Charakter als Bewe-
gungsbilder gefasst wird) aufgrund ihrer Zeitlichkeit inharent affektiv und
intersubjektiv ist. Abschlie3end bot sie einen kurzen Ausblick auf die Metho-
den der Gestenanalyse als Zeitform.
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Kurt Feyaerts (Leuven) sprach Uber das Thema Zum Gebrauch von
Zeigegesten als bedeutungsverankernder Ressource in politischen Debat-
ten, wobei er an mehreren Belegen dokumentierte, dass Zeigegesten aktiv
zur multimodalen Gestaltung grammatischer, diskursiver und konzeptuel-
ler Strukturen beitragen, beispielsweise durch ihre Realisierung als Paren-
thesen. Wolfgang Kesselheim (Zirich) beschéaftigte sich mit der bis-
lang haufig vernachléssigten Rolle von Kérper, Materialitdt und Raum fir
die Herstellung eines materiellen common ground in der Interaktion. Wolf-
gang Imo (Hamburg/Duisburg-Essen) und Mitarbeitende préasentierten
ausgehend von einem Korpus von Arzt-Patienten-Gesprachen und von
Interviews zu Migration und Integration Analysen zu nicht-kanonischen Ver-
wendungen von Personal- und Indefinitpronomen in der Interaktion, wie
etwa dem generischen ich und du, dem autoreferentiellen man, wie auch
zur Variation zwischen man, ich und du.

Anja Stukenbrock (Lausanne) richtete in ihrem Plenarvortrag Kate-
gorisierung und Intersubjektivierung: Die Auslegung problematischer Erfah-
rungsobjekte in der Interaktion den Blick auf verbale und leibliche Prakti-
ken des Bezugs auf Wahrnehmungsobjekte (z.B. Frageformate, Reformu-
lieren und Zurtckweisen kategorialer Kandidaten oder Mobilisierung der
vertikalen und horizontalen Dimensionen relevanter Taxonomien), deren
Auslegung sich aus der Sicht der Beteiligten als problematisch erweist.
Firihre Analysen stiitzte sie sich unter anderem auf aufschlussreiche Eye-
Tracking-Aufnahmen entsprechender Interaktionssituationen. Beatrice
Szczepek Reed (London) unterschied in ihrem Vortrag zwischen Dar-
stellung und Demonstration als zwei verschiedenen Methoden der Kom-
munikation, ihre Beispiele stammten dabei aus Aufnahmen von privatem
Musikunterricht. Dabei werden Demonstrationen entweder zum Zweck des
Imitierens oder Vermeidens gegeben, wéhrend Darstellungen nicht zum
Imitieren, sondern zur Interpretation dienen sollen. Julia Sacher (Kéln)
sprach in ihrem Beitrag Uber Metakommunikative Veranschaulichungsver-
fahren in der Arbeit mit Transkripten. AnschlieBend beschéftigte sich Elisa-
beth Reber (Heidelberg/Wirzburg) mit Bedeutung in der Interaktion im
Wandel, indem sie Verfahren des Zitierens (he said) in Prime Minister’s
Questions diachronisch in zwei Zeitperioden unter Benutzung von indukti-
ven, qualitativen und quantitativen Methoden verglich und verschiedene
Formate der Ausdrucksweise he said analysierte und argumentierte, dass
diese Anzeichen von Grammatikalisierung aufweist.

Auch verschiedene Aspekte der Gestaltung und Sicherung des com-
mon ground, des gemeinsamen Wissens und Verstehens, wurden behan-
delt. Arnulf Deppermann (Mannheim) widmete seinen Beitrag Wege
zur Semantik in der Interaktion dem Rahmenthema der ganzen Konferenz.
Ausgehend von der interaktionalen Lexikologie untersuchte er die sequen-
zielle Intersubjektivierung von Bedeutung und beschéftigte sich dabei unter
anderem mit meta-semantischen Praktiken des Zeigens, Listen von Kohy-
ponymen, Begriindungen, Analogien und insbesondere mit Definitionen
und Interaktionsgeschichten. Am Beispiel des Ausdruckes Wabi Sabi zeig-
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te er, wie ein Begriff vom Regisseur in Theaterproben eingeflihrt wird,
danach inszeniert und wéahrend der Probe von allen Teilnehmerinnen und
Teilnehmern mehrmals thematisiert wird. Auf diese Weise wird wie die
Bedeutung des Begriffs Wabi Sabi intersubjektiv ausgehandelt.

Nathalie Bauer undJens Lanwer (Munster) stellten ihre Analysen
einer Zufallsstichprobe aus dem FOLK Korpus vor, die sich auf das Manage-
ment von common ground mit der Konstruktion nicht so dass bezogen. In
der Folge gaben Elizaveta Chernyshova, Lydia Heiden und Heike
Baldauf-Quilliatre (Lyon) Einblicke ins grounding in Interaktionen.
Sie beschaftigten sich mit der Bedeutungskonstitution in Brettspielen und
zwar mit Hinsicht auf zuvor diskutierte Spielregeln, auf die wiederholt expli-
zit Bezug genommen werden muss. Dabei schreiben sich die Teilnehmer
und Teilnehmerinnen den epistemischen Status als Experte oder Expertin,
bzw. Neuling zu, in dem sie das Erwahnen oder Nicht-Erwéhnen der betref-
fenden Regel zum Ausdruck bringen. Silke Reineke (Mannheim) disku-
tierte in ihrem Beitrag Rezipient design im Quervergleich: Die Gestaltung
gleicher Instruktionssequenzen fiir unterschiedliche Fahrschiilerinnen die
Ergebnisse ihrer Analysen von Videoaufnahmen aus dem praktischen Fahr-
schulunterricht. Sie stellte dabei sowohl routinierte Sequenzen fest, wie
auch Unterschiede in der Verwendung von Deklarativen, Fragen, in der Ver-
wendung von technischen Begriffen und in der Reihenfolge von Objekti-
dentifikation. Auch Nadine Proske (Mannheim) richtete ihren Blick auf
Verfahren der Referenz- und Bedeutungskonstitution in der Interaktion, und
zwar solche, die mit Hilfe von Teilsatzkonstruktionen verwirklicht werden.
Sie beobachtet zwei Typen von Expansionen, replacements (rechtsversetz-
te Komplementséatze) und glue-ons (sondern-Anschliisse). Elisabeth Zim a
(Freiburg) lieferte mit ihrem Vortrag Kollaborativ gestaltete Wortfindungs-
prozessen aus interaktionaler und lexikalisch-semantischer Perspektive
einen Einblick ins mentale Lexikon. Sie beschaftigte sich mit Strategien, die
in Gesprachen angewendet werden, um dem Gesprachspartner oder der
Gesprachspartnerin zu helfen, das gesuchte Wort zu finden. Als verschie-
dene Typen von Wortsuchen stellte sie taxonomisches Suchen sowie das
Suchen im Frame vor. Alexandra G ubina (Mannheim) untersuchte aus-
gehend von einer Analyse von 208 Fallen der Responsivpartikel doch aus
Daten des FOLK Korpus, inwieweit (fremdbezogenes wie auch selbstbe-
zogenes) doch einen Kontrast markiert. An Korpusbeispielen zeigte sie
exemplarisch, wie responsives doch auf der Propositionsebene, der Impli-
katurebene und der Handlungsebene operieren kann.

Zum Abschluss des synchronen Teils der Konferenz stellte Tom Koole
(Groningen) in seinem Vortrag mehrere Fragen zu den Konzepten der
Bedeutung aus der Sicht der sozialen Interaktion: Meaning in Interaction.
What and where? Konkret fragte er: Was bedeutet eine AuBBerung und wie
werden Sinn und Bedeutung hergestellt? Was sagen wir eigentlich, wenn
wir sagen ,x hei3t y“? Wer bringt die Bedeutung in die Interaktion mit? Sind
es die Sprecherinnen und Sprecher, sind es die Rezipientinnen und Rezi-
pienten, oder ruht sie in den Wértern?
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Am Ende der Konferenz bedankten sich die Veranstalter bei allen Vortra-
genden, bei der technischen Unterstltzung wie auch beim Publikum daf(r,
dass sich alle auf die digitale Realisierungsform eingelassen und die Kon-
ferenz damit zu einem Erfolg gemacht hatten. Man konnte naturlich bedau-
ern, dass die virtuelle Umsetzung der Konferenz trotz allen Bemuhungen
eine Prasenzveranstaltung nicht in allen Aspekten ersetzen konnte. Doch
es gibt auch positive Seiten zu vermerken: Das Publikum war vielfaltig und
interessiert, und zahlreiche auslandische Gaste aus aller Welt konnten die
digitale Konferenz verfolgen. Es wéare daher durchaus zu begrifen, wenn
auch fir die ndchsten Tagungen zumindest einige virtuelle Veranstaltun-
gen erhalten bleiben kénnten. Das positive Echo auf die Konferenz liel3 sich
auch im lange andauernden ,virtuellen Applaus® der Teilnehmenden und
den zahlreichen Danksagungen im Chat ablesen.

Petra Bacuvéikovd, Olomouc






Vorschau auf den Thementeil der nachsten Hefte

Nachfolgend sind die geplanten Themenhefte der Zeitschrift fir Semiotik auf-
gefuhrt. Autor/-innen mit Interesse zur Abfassung von Beitragen, Einlagen
und Institutionsberichten kénnen sich Uber die Adresse zsem.redaktion @tu-
chemnitz.de direkt an die Redaktion der Zeitschrift flir Semiotik wenden.
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