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1. Einleitung

» Travel improves the mind wonderfully,
and does away with all one’s prejudices. “
(Oscar Wilde)

Ein aufmerksamer Reisender, der sich fiir eine lingere Zeit in einem anderen Land befindet
und sich mit einer anderen Sprache und fremden kulturellen Gepflogenheiten konfrontiert
sieht, lernt nicht nur iiber das besuchte Land, sondern auch {iber seine eigene Herkunft.
Besonders Beschiftigung mit Geschichte — sei es nun faktisch in Unterricht oder Sachbiichern
oder fiktional durch Medien wie Belletristik oder Filme — kann diese unterschiedlichen
Ansichten und Einschédtzungen, Interessensverlagerungen und Prioritdten der beiden Nationen
aufzeigen. Man lernt, dass es nicht nur einen Unterschied macht, ob man zu den ,,Gewinnern‘
oder den ,,Verlierern* gehort hat, sondern auch, dass jedes Land einen anderen Blickwinkel
hat, andere Details hervorhebt, auf unterschiedliche Aspekte stolz ist und Ereignisse anders
bewertet. Ob man — wie Oscar Wilde vorschldgt — durch Reisen wirklich seine eigenen
Vorurteile iberkommen kann, hingt von einem selbst ab. Die Auseinandersetzung mit dem
Eigen- und Fremdbild einer anderen Nation lehrt jedoch einiges iiber deren Einstellung zu
anderen Nationen, sowie Meinungen und auch Stereotype, die diese haben. In manchen Fillen
nimmt man diese Gesinnungen absichtlich oder unabsichtlich an; sie werden zwar selten
vollstindig iibernommen, doch fligen sie sich mit der bereits bestehenden eigenen Ansicht zu

einer neuen Einstellung.

Das Vereinigte Konigreich und die Vereinigten Staaten, so dhnlich sie einem
Kontinentaleuropier auf den ersten Blick erscheinen mogen — die gleiche Sprache, die geteilte
Geschichte und Zusammenarbeit auf politischer Ebene néhern die beiden an —, sind in ebenso
vielen Aspekten total unterschiedlich, wie sie sich auch dhneln mdégen. Doch gerade diese
Ahnlichkeiten bieten die beiden Staaten als interessante Vergleichsobjekte an. Vergleiche
zwischen den Alliierten und Achsenmichten des zweiten Weltkrieges — im Allgemeinen oder
auf bestimmte Staaten konzentriert — wirken auf den ersten Blick als die natiirlichste
Gegeniiberstellung, doch kann auch der Vergleich zwischen Verbiindeten interessantes

Material liefern.



Die vorliegende Arbeit nimmt also die Darstellung von amerikanischen und britischen
Charakteren in Hollywood-Filmen der spiten 1930er und frithen 40er Jahren als
Ausgangspunkt, um zu untersuchen, wie diese beiden Nationen dem (hauptsidchlich
amerikanischen und britischen) Publikum prisentiert wurden. Die Personlichkeiten der
Représentanten der beiden Nationalititen sollen analysiert und auf eine gemeinsame
Charakterisierung hin untersucht werden. Wichtigste Aspekte sollen dabei die Interaktion,
aber auch die Gegeniiberstellung und Kontrastierung der britischen und amerikanischen
Hauptfiguren sein. Da die ausgewéhlten Filme zwischen 1938 und 1944 in die Kinos kamen,
bietet sich auch an der Frage nachzugehen, ob und wie sich die tatsidchlichen politischen
Ereignisse auf die fiktiven Figuren und deren Darstellung niedergeschlagen haben. Auch auf
den Propagandaeffekt, den eine positive Reprisentation von GroBbritannien und seinen

Einwohnern in einem Hollywood-Produkt hat, wird eingegangen.

Die ersten beiden Kapitel sollen eine allgemeine Ubersicht iiber die zeitgendssische
geschichtliche Situation geben — global, sowie auch auf die amerikanische Filmindustrie
bezogen. Die Art, wie Hollywood mit den wechselnden Verhéltnissen auf dem européischen
Kontinent umging, wie es auf soziale Verhéltnisse und politische Verdnderungen reagierte,
hatte einen starken Einfluss auf die Filme, die es produzierte. Darunter sind nicht nur die
o6konomischen Verdnderungen und Einschrinkungen gemeint, die nach dem amerikanischen
Eintritt in das Kriegsgeschehen durch wirtschaftliche Verédnderungen das Personell und die
tatsdchliche Entstehung eines Filmes beeinflussten, sondern vor allem auch die ideologischen

Aussagen, die die Filmemacher mit ihren Produkten trafen — oder eben nicht trafen.

Global gesehen ist die Beziehung zwischen dem Vereinigten Konigreich und der
Vereinigten Staaten von Interesse, da sich die Analyse der Filmfiguren auf die Interaktion,
Relation und Gegeniiberstellung von britischen und amerikanischen Figuren bezieht. Fiir eine
gewisse Fundierung in diesem Bereich beschiftigt sich das 3. Kapitel mit der Frage nach
Identitdit und Nationalitit. Autoren verschiedener Jahrzehnte werden einander
gegeniibergestellt, um die Frage aufzuwerfen, ob diese beiden Bezeichnungen mit Recht als
zusammengehorig gesehen werden sollen oder nicht. Ist eine Identitét, das Gefiihl ,,jemand‘

zu sein, abhidngig davon, zu welcher Nationalitdt man gehort? Muss man sich mit einem Land



identifizieren, um auch eine Identitit zu haben? Muss man sich mit seinem Land
identifizieren konnen, um einen Nationalitidt zu haben?

Eng verbunden mit der Vorstellung von Identitdt und Nationalitdt — der eigenen, sowie der
von anderen — sind Stereotype. Die Beschiftigung mit Stereotype im sozial- und
kulturwissenschaftlichen Bereich begann in den 20er Jahren des vergangenen Jahrhunderts
und hatte in den Jahren, in denen die hier wichtigen Filme produziert wurden, noch eine
andere Bedeutung. Einerseits war man sich ihrer weniger bewusst, und andererseits hatte das
Publikum, dass bei weitem noch nicht so medienkompetent war wie das heutige ist, einen
eingeschrankteren Umgang mit Figuren, die auf Stereotype aufgebaut waren oder im

extremsten Fall sogar genau solche représentierten.

SchlieBlich geht das 3. Kapitel auch noch auf eine iiberblicksméfige Auseinandersetzung
mit der Figurenanalyse ein, die sich nahe an Jens Eders Figur im Film hélt. Die in diesem
Kapitel angeschnittenen Ideen zu Figuren und ihren Analysemoglichkeiten werden im darauf
folgenden Kapitel anhand von sechs ausgewidhlten Filmen praktisch angewendet.
Hauptinteresse dieser Arbeit sind nicht die Filme an sich, sondern ihre Figuren und die
Situationen, in die sie durch die von der Handlung vorgegebenen Geschehnisse kommen.
Wichtig sind dabei immer die Reaktionen auf- und die Differenzen zueinander. Durch die
dhnlichen Produktionsverhéltnisse, erwiinschten Aussagen und vergleichbaren Situationen
und Figurenlisten lassen sich die Figuren einerseits untereinander vergleichen, zeigen sich

andererseits an einigen Stellen aber auch analog zueinander.

Die Auswahl der Filme — und das Thema an sich — arbeitet zwei Subgenres hervor, deren
Wichtigkeit sich erst im Laufe der Auseinandersetzung mit der Fragestellung herausstellte. Es
handelt sich hierbei einerseits um Filme, die als ,,Yank“-Filme bezeichnet werden und vor
allem durch die Charakterisierung ihres Hauptcharakters bestimmt werden. Diese
Charakterisierung des Amerikaners hat gezwungenermal3en eine bestimmte Charakterisierung
seines britischen Counterparts zur Folge und die Interaktion, sowie die Gegeniiberstellung der
beiden, machen den Grofteil dieser Filme aus. Andererseits wird auf die von H. Mark Glancy
getroffene Unterscheidung von britischen und ,britischen” Filmen eingegangen. Die
Anfiihrungszeichen spielen nicht nur fiir die visuellen Unterscheidung eine wichtige Rolle,
sondern erkliren auch gleichzeitig die Tatsache, dass ,,britische* Filme eben keine Filme aus

GroBbritannien, sondern amerikanische Produkte sind, die eine bestimmte Beziehung zu
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GroBbritannien haben oder haben wollen. Viele dieser Filme bieten sich geradezu an, fiir eine
Untersuchung wie die hier vorgenommene verwendet zu werden, da Fremdurteile und der
stereotype Blick von anderen in vielen Fillen mehr zu bieten hat, als die eigene Vor- bzw.
Darstellung des eigenen Volkes. Vor allem wenn man bedenkt, dass sich das Vereinigte
Konigreich zweieinhalb Jahre vor den Vereinigten Staaten im Kriegszustand befand.
GroBbritannien hatte dadurch ein besonders starkes Interesse an der geistig-seelischen
Verfassung seines Publikums und des Eindrucks, den seine Filme auf dieses machte. Durch
diesen Umstand kann es sehr interessant sein, sich des amerikanischen — und wenigstens

offiziell neutralen — Blicks auf Englédnder zu bedienen.

Die Gliederung der Analysen im 4. Kapitel erfolgt aus einem logischem Aufbau: in 4.1
werden vier Filme betrachtet, die in die Kategorie ,,Yank“-Film fallen. Es handelt sich hierbei
um A YANK AT OXFORD (1938), A YANK IN THE RAF (1941), FOREIGN CORRESPONDENT
(1940) und ONE NIGHT IN LISBON (1941). SAHARA (1943) fillt als einziger Film in das Genre
Combat-Film und steht somit alleine im Unterkapitel 4.2. THE WHITE CLIFFS OF DOVER
(1944) wird in mancher Literatur auch dem ,,Yank“-Film zugeordnet und obwohl dies in
vielen Aspekten zutrifft, hat der Film in dieser Arbeit mehr Potential, wenn man ihn als ein
Melodram betrachtet.

Der jeweiligen Analyse steht eine relativ ausfiihrliche Zusammenfassung voran, da bei
Filmen dieses Alters anzunehmen ist, dass der Grofteil der Leserschaft die Filme und ihre
Inhalte nicht kennen. FEine Analyse — vor allem die, die sich mit dem zarten
zwischenmenschlichen Aspekt beschéftigt — kann allerdings nur nachvollzogen werden, wenn
man die Motivationen, Hintergriinde und Zusammenhénge, die auf die jeweiligen Figuren
einwirken, auch kennt und versteht.

Darauf folgend kommen zuerst eine Beschreibung des Amerikaners und des, oder der,
Hauptbriten. Darauthin werden die Beziehung zwischen den Figuren, die unterschiedlichen
Charakterisierungen der Amerikaner und Briten, England als Land und schlussendlich

Aussagen iiber die beiden Lénder und ihre Beziehung zueinander beleuchtet.

Britische Filme in Amerika, oder britische Charaktere in amerikanischen Filmen, ist kein
sehr stark bearbeitetes Thema. Ein Buch jedoch bot sich als wichtigste Quelle und Einfiihrung
in den Bereich geradezu an: H. Mark Glancys When Hollywood Loved Britain: The
Hollywood ‘British’ Film 1939-45. Dieses kompakte, aber zugleich ausfiihrliche und sehr



interessante  Buch beschéftigt sich mit einer Anzahl von Filmen, die aufgrund ihrer
Figurentypisierung, ihrer Handlung, Aussage und Schaupldtze dem Subgenre ,,British* (im
Gegensatz zu dem britischen) Film gezdhlt werden. Im 2. Kapitel wird genauer auf eine
Beschreibung dieser amerikanischen Filme eingegangen. Unweigerlich hélt sich die
vorliegende Arbeit eng an Glancys Beschéftigung mit dem Thema und den Filmen, doch liegt
ein Unterschied vor. Wihrend Glancy sich hauptsdchlich mit dem Genre an sich, seinen
Umsténden, seiner Situation und Entwicklung beschiftigt und die Filme als Beweisstiicke und
Kreation dieses Genres sieht, soll hier zwar auf ,,britische* Filme eingegangen werden, doch
zentriert sich die Aufgabenstellung immer wieder sowohl auf den amerikanischen, wie auch

den britischen Hauptcharakter.

Die Auswahl der Filme wurde von mehreren Komponenten beeinflusst. Die erste ist das
Untersuchungsgebiet selbst: es handelt sich hierbei um amerikanische Filme, in denen ein
Amerikaner und (mindestens) ein Brite so zusammengeworfen werden, dass man ihre
Beziehung zueinander und somit auch das Verhdltnis ihrer Herkunftsldnder, die sie
reprasentieren, nachvollziehen kann. Somit beschrinkt das dramatis personae die Auswahl
der Filme um einiges: sollte der Brite nur eine kleine Rolle als z.B. Kellner haben, der nur
aufgrund seines Akzents erkennbar ist, seine Nationalitit aber nichts zum Film beitragt, ist er
der Fragestellung dieser Arbeit nicht dienlich. Spielt der Film andererseits nur in England und
keine der vorkommenden Personen ist Amerikaner (wie z.B. MRS. MINIVER (1942), der zwar
ein ,,britischer” Film ist, aber nicht die Amerikaner-Quote aufbringen kann), ist er ebenfalls
hierfiir nicht verwendbar. Auch FLYING FORTRESS (1942), der genau in die ,,Yank“-Film-
Schiene fillt, wurde in der ndheren Auswahl aussortiert. Zwar bot er eine interessante
Einsicht in den ,,Yank® und seine moralische Entwicklung und zeigte zudem ein perfektes
Beispiel fiir die Umgewichtung der zwei normalerweise parallellaufenden Handlungsstrange
(Zielverfolgung und Romantik). Nach ca. der Hilfte des Filmes verschwinden die
Freundinnen der beiden kanadischen Piloten, die in England der RAF beigetreten sind, aus
dem Plot und der Film konzentriert sich nun ganz auf die Piloten und ihren Einsatz. Der Film
wird hier aber nicht analysiert, da seine Hauptfigur Kanadier und nicht Amerikaner ist.

Alle Filme, mit der Ausnahme von SAHARA, fallen in die von H. Mark Glancy definierte
Kategorie des ,,britischen* Films. Dies war kein Aufnahmekriterium, hat allerdings bei der

Suche nach geeigneten Filmen deutlich geholfen und diese auch stark beeinflusst. Da es keine



Suchmaschine oder Kataloge gibt, in dem alle existierenden Filme, die in dieses
Untersuchungsgebiet fallen, aufgelistet sind, waren When Hollywood Loved Britain und
Hollywood War Films, 1937-1945 die groBte Informationsquellen. Die wirkliche Auswahl lag
allerdings bei der Erhéltlichkeit: viele der potentiellen Filme sind nicht oder nur mehr unter
sehr groBem Aufwand zu besichtigen, so haben also DVD-Produktion und das Archiv des
British Film Institute die schlussendliche Auswahl bestimmt.

Die relativ ungewohnliche geografische Einschrinkung und die friihe Entstehungszeit
schlugen sich auch bei der Suche nach Sekundirliteratur nieder. Die im Archiv des Berliner
Filmmuseums auf Mikrofilm erhaltenen Ausgaben des britischen Film-Magazins Sight &
Sound sowie das im Internet zugédngliche Archiv der Time erwiesen sich als hilfreiche und

unentbehrliche Vehikel zur Zeitreise in vergangene Zeiten.

Als Anmerkung fiir Geschichtsliebhaber oder gewissenhafte Anglophile soll kurz die
Thematik ,,Vereinigtes Konigreich vs. England vs. GroBbritannien” angesprochen werden.
Wihrend in alltdglichem Sprachgebrauch und Anwendung die drei Bezeichnung meist ohne
weiteres Bedenken synonym fiir einander verwendet werden, stehen die drei Namen fiir
unterschiedliche Bereiche der Inselansammlung vor Frankreichs Kiiste.

GrofBbritannien gilt im eigentlichen Sinn nur als Name fiir die grofite der Britischen Inseln
und besteht aus den Regionen England, Wales und Schottland. Von 1701 bis 1801 waren
diese drei Regionen zum Konigreich Grofbritannien vereinigt, aus dem durch den
Zusammenschluss mit dem Konigreich Irland das Vereinigte Konigreich von GrofBbritannien
und Irland wurde. Anfang des 20. Jahrhunderts begannen auf der irischen Insel
Vorbereitungen zur Eigenstindigkeit, doch dauerte es bis 1922, bzw. 1927, bis sich die
Republik Irland tatsdchlich als eigener Staat durchsetzen und etablieren konnte. Der Norden
Irlands blieb jedoch dem Vereinigten Konigreich treu und zéhlt sich weiterhin zu der
Monarchie.

Die Bezeichnung ,,England* bezieht sich also im Engen gesehen nur auf die siidliche Hélfte
der Insel GroBbritannien, die im Norden an Schottland und im Westen an Wales grenzt.
,»QrofBbritannien* — oder das Adverb ,,britisch®, dass in folgenden Kapiteln des Ofteren eine
wichtige Rolle spielen wird — hingegen steht fiir die gesamte Insel, wihrend nur die
Bezeichnung ,,United Kingdom* auch die Nordhélfte Irlands miteinbezieht. Die Bezeichnung
,oritisch® (sowie ihr englisches Equivalent) soll in dieser Arbeit allerdings nicht dieser

strengen Unterteilung folgen, sondern wie auch in anderer Literatur, im tiblicheren
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alltdglichen Sinn verstanden werden. Dies ldsst sich nicht nur durch einfacheres Verstiandnis
erkliaren, sondern auch durch die Figuren und Filme selbst rechtfertigen. Zwar sind die
meisten der Figuren tatsdchlich Engliander, doch kommen auch Iren, Schotten, sowie andere
Angehorige des Britischen Commonwealth und seiner Dominion-Staaten vor und

rechtfertigen dadurch die Ausbreitung auf,,britisch®.

2. Geschichtlicher Aspekt
»What’s it really like over there?* — ,,Cloudy.“1

Die erste Hélfte des 20. Jahrhunderts brachte eine Vielzahl von sozialen, politischen und
wirtschaftlichen Umwilzungen, die auf lokaler, aber auch auf globaler Ebene verheerende
Auswirkungen hatten. Der Zweite Weltkrieg ist auch heute noch — vor allem im Européischen
Bereich — nur knapp unter der Oberflache vergraben und die Haufung der rechts-extremen
Aktivititen so wie auch die Medienpridsenz und oOffentliche Aufarbeitungsarbeit des
Nationalsozialistischen Regimes mit seinen Wechselwirkungen zeigt, dass die Menschen
auch heute noch nicht mit dem Thema abgeschlossen haben.

Wihrend sich in den frithen 30er Jahren — gerade zwanzig Jahre nachdem Europa in einen
Kriegszustand geraten war, und in Folge so gut wie die ganze Welt in diesen Konflikt
hineingezogen hatte — die politische Lage am Kontinent immer mehr zuspitzte und nach

rechts orientierte, brachte diese Dekade aber auch ganz andere Entwicklungen.

Die amerikanische Filmbrache, die seit Autkommen des Kinematographen im auslaufenden
19. Jahrhundert eine der Vorreiterrollen im Bereich der ,,laufenden Bilder* gespielt hatte und
mit Beginn des 20. Jahrhunderts sich rasch als ,,Hollywood“ an die — 6konomische und
kiinstlerische — Spitze gekdmpft hatte, sah sich zu dieser Zeit auf einem Hohepunkt seines
Erfolgs. Die Filme, auch wenn sie als Entertainment verstanden wurden, konnten sich
natiirlich nicht von den politischen und gesellschaftlichen Verdnderungen, die in Europa

stattfanden, verschlieBen, zumal die treibenden Kréfte dahinter teilweise tief politische

" A YANK IN THE RAF. Regie: Henry King. Drehbuch: Darrell Ware, Karl Tunberg. Nach einer Geschichte von
Melville Crossman. USA: Twentieth Century Fox, 1941. Fassung: DVD. Twentieth Century Fox, 2005. 93°.
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Menschen waren. Die dadurch entstandenen Einfliisse sowie die politischen und personellen
Auswirkungen, die auf die Filmindustrie einwirkten, sollen in diesem Kapitel behandelt
werden und aufzeigen, in welchem ,,Geisteszustand* sich die amerikanische Filmindustrie vor

und wihrend des Zweiten Weltkrieges befand.

2.1. Der Zweite Weltkrieg und seine Auswirkungen auf GB und US

2.1.1.  WWII in GroBbritannien und den Vereinigten Staaten

Wie schon der Erste Weltkrieg (1914-1918) gestaltete sich auch der zweite weltweite
Konflikt (1939-1945) fiir GroBbritannien und die Vereinigten Staaten unterschiedlich, obwohl
sie zu beiden Zeiten als Alliierte einen gemeinsamen Feind bekdmpften und diesen in beiden
Fillen besiegten.”

GroB3britannien hatte zwar den raschen Aufstieg der fundamentalistischen Regimes am
europdischen Kontinent mitverfolgt, sich aber bis zuletzt dem , Appeasement™ (der

Beschwichtigung, ,.the satisfaction of the demands of the dictatorships™

) verschrieben. Ganz
seiner Politik folgend, beteiligte sich der britische Premier Neville Chamberlain 1938 an dem
Miinchner Abkommen, das dem Deutschen Reich das Sudentenland zusprach. Erst 1939,
nach dem Einmarsch deutscher Truppen in Prag, verlieB Chamberlain, und damit
Grofbritannien, den gewéhlten Weg und bereitete sich auf einen mdglichen Krieg vor. Am 3.
September, zwei Tage nach dem deutschen Einmarsch in Polen, erklirte GroBbritannien
(ebenso wie Frankreich) dem Deutschen Reich den Krieg.

Das englische Volk trug immer noch die Erinnerung an den ,Great War’, den Ersten
Weltkrieg, mit sich, der fiir dieses Land nicht nur hohe menschliche Verluste, sondern auch
den Ansto3 zu verschiedensten Reformen gebracht hatte und in der Volksseele bis heute noch
einen groBBen Platz einnimmt. Nun wurde es aufgerufen, ein zweites Mal innerhalb weniger
Dekaden sein Leben auf dem Kontinent aufs Spiel zu setzen. Diesmal schien die Gefahr
jedoch unmittelbarer zu sein — aus Angst vor deutschen Luftangriffen lieB die englische

Regierung z.B. unmittelbar nach der Kriegserkldrung die Kinos schlieen, da diese bei

Luftangriffen wie eine Falle wirken und eine grofle Gefahr fiir die Bevolkerung darstellen

? Eine empfehlenswerte Lektiire ist Black, Jeremy: World War Two. A military history. London, New York:
Routledge, 2003, die die vorliegende Arbeit mit Hintergrundwissen unterstiitzte.
3 Black: World War Two, S. 5.



konnten. Millionen von Kindern wurden auf das Land evakuiert, Schutzriume wurden
entweder gebaut oder geeignete Raume als solche umfunktioniert, im ganzen Land lief die
Kriegsmaschinerie an.

Der beflirchtete Angriff auf GroBbritannien blieb anfangs aus, die ersten neun Monate des
Kriegszustandes wurden als ,Phoney War’ (falsch, unecht) bezeichnet, doch die Staaten
versdumten es nicht, sich so gut es ging in der kurzen Zeit vorzubereiten. Die nicht geniitzte
Vorbereitungszeit war auch Schuld daran, dass GrofB3britannien und Frankreich zwar wegen
Polen in den Krieg getreten waren, sich dann aber unfdhig sahen, tatsdchlich einzugreifen.
Dennoch gab es Entwicklungen auf dem Festland: Belgien und Holland wurden im Mai 1940
von den deutschen Truppen eingenommen, am 22. Mai ergab sich Frankreich — das Land, das
wihrend des Ersten Weltkrieges wohl die schwersten Auswirkungen erfahren hatte. Nach
Wegfall seiner Verbiindeten stand Grofbritannien alleine dem Feind gegeniiber, lieB sich aber
nicht in die Knie zwingen - trotz desastroser Misserfolge wie Dunkirk, wo britische und
franzosische Soldaten eingekesselt worden waren. Die von Chamberlains Nachfolger,
Winston Churchill, eingeleitete Evakuation wurde einerseits von militdrischen Experten
wegen ihres chaotischen Ablaufes kritisiert, andererseits stirkte der Einsatz ziviler Boote und
Fischerkutter, ohne die die Aktion unmdglich gewesen wére, die Moral und das Vertrauen der
britischen Bevdlkerung. Die deutsche Regierung entschloss sich im Juli 1940 fiir den Angriff
auf England. Von Juli bis September tobte im Luftraum iiber England ,,the Battle of Britain®,
der erste Kampf, der nur in der Luft stattfand. Die deutsche Armee verfligte zwar iiber
geniigend Piloten, doch gab es nicht ausreichend Flugzeuge. Im britischen Lager war es
umgekehrt; aullerdem verfligten die Briten iiber Radar, der bei der Abwehr grofle Dienste
erwies und dessen Technik den Deutschen nicht vollstindig klar war. Trotz der drei Monate
dauernden, fast stindigen ndchtlichen Bombenangriffen, die fiir die Soldaten wie fiir die
Zivilbevolkerung eine stindige Ausnahmesituation bedeuteten, konnte die Schlacht nicht
entschieden werden; Hitler brach ,,Operation Seeléwe®, die Invasion Grof3britanniens, ab und
wandte sich statt dessen dem ,,Unternehmen Barbarossa®, der Invasion der Sowjetunion, zu,
wihrend auch in Nordafrika die Alliierten auf die Achsenméichte trafen.

1941 brachte nicht nur den ersten deutschen Misserfolg in der Sowjetunion, sondern auch
die Weiterfiilhrung des ,,Blitzkrieges® auf GroBbritannien und im Dezember durch den
japanischen Uberraschungsangriff auf Pearl Harbor den offiziellen Eintritt der Vereinigten

Staaten in den Konflikt.



Japan stand schon seit 1931 in kriegerischem Konflikt mit China, der mit der Invasion in die
Provinz Manchuria begonnen hatte. Im September 1940 schloss es mit Deutschland und
Italien den ,Dreimichtepakt’, allerdings gab es ,,no effective co-operation or coordination**
zwischen Deutschland und Japan.

Das Uberraschende an dem ,,Uberraschungsangriff war der Ort und die Tatsache, dass es
keine Kriegserklirung gegeben hatte, nicht aber der Angriff selbst. Der amerikanisch-
japanische Konflikt hatte sich bereits seit dem vorangehenden Jahr abgezeichnet, vor allem
durch ein Kraftemessen wegen Franzdsisch-Indochina.

Die Vereinigten Staaten blieben der Abmachung ,Germany First’ treu, wie am 22.
Dezember 1941 im amerikanischen Kongress bestétigt wurde.

Die folgenden Jahre zeigten ersten Anzeichen der schwindenden Kréfte der Achsenmichte
(u. a. als sich im Februar 1943 die deutschen Truppen vor Stalingrad ergeben mussten und
durch die Niederlage Italiens) und erste Vorzeichen der Verlagerung der amerikanischen
Hauptaufmerksamkeit auf den Konflikt im Pazifik (u.a. durch den Fall Singapurs an die
japanischen Krifte, was eine Gefangennahme von ungefdhr einer Viertelmillion alliierter
Soldaten mit sich brachte.) Im November 1942 sprach Churchill von ,,not ‘the beginning of
the end’, but ‘the end of the beginning’”> und wurde durch die Erfolge der Alliierten bestitigt.

1944 brachte den Deutschen an der Ostfront weitere starke Verluste, die Alliierten landeten
unter General Dwight Eisenhowers Oberkommando am 5. Juni 1944 (,,D-Day*) in der
Normandie, von wo die Soldaten durch Frankreich marschierten (und u.a. am 25. August
Paris befreiten) und schlieBlich an die deutsche Grenze vordrangen, wo sie allerdings auf
starken Widerstand stieBen. Im Pazifik mussten die amerikanischen Krifte hauptsichlich
gegen die japanische Ideologie — ndmlich bis zum Ende zu kimpfen und sich nicht zu ergeben
- ankommen. Des Weiteren erwies sich eine Invasion Japans auf Grund der weiten Entfernung
schwierig, aber die alliierten Truppen erkdmpften sich stetig strategische Punkte. In Europa
erfolgten weiterhin Kdmpfe und Luftangriffe auf das zuriickgedriangte Deutschland bis Hitler
am 30. April 1945 Selbstmord beging und sein Nachfolger, Admiral Doénitz, um die
Konditionen der Kapitulation verhandelte, obwohl die Alliierten schon seit 1944 eine
bedingungslose Kapitulation gefordert hatten. Allerdings ergaben sich die deutschen Soldaten
an der Ostfront und mit dem 7. Mai 1945 (,V-Day’) war der Krieg in Europa offiziell beendet.

* Black: World War Two, S. 200.
3 Black: World War Two, S. 126.
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Im Pazifik konnte Amerika, mit Unterstiitzung der British Pacific Fleet, ebenfalls den
Kampf fiir sich entscheiden und Luftangriffe auf Hiroshima am 6. und auf Nagasaki am 9.
August mit dem Einsatz von verheerenden Atombomben brachten auch den Konflikt mit

Japan am 15. August 1945 (,V-J-Day’) zu seinem Ende.

Die unterschiedlichen Auswirkungen, die der Konflikt auf die Vereinigten Staaten und
Grofbritannien hatte, lassen sich durch die 6konomischen, geologischen und politischen
Umsténde erkléren.

GroBbritannien trug zwei Jahre ldnger die Last, eine Nation im Kriegszustand zu sein und
war der Gefahr einer direkten Invasion ausgesetzt. Im Gegensatz zu der amerikanischen
Bevolkerung erlebte die britische die deutschen Feindlichkeiten am eigenen Leib. In den
Vereinigten Staaten herrschte bis zum Angriff auf Pearl Harbor offiziell Neutralitdt und
Isolationspolitik. Trotzdem gab es, wie schon wéhrend der ersten Jahre des Ersten
Weltkrieges, amerikanische Freiwillige, die an der Seite der Briten kdmpften. Auch iibernahm
die amerikanische Flotte bereits im August 1941 mit den Briten den Begleitschutz fiir
Handelsschiffe in amerikanischen Gewéssern und als sich die Angriffe héuften, erteilte
Prisident Roosevelt der Flotte die Erlaubnis auf deutsche und italienische Kriegsschiffe, die
sich in dem von den Staaten beschiitzen Gewassern aufhielten, das Feuer zu erdffnen.®

Weiters hatte der amerikanische Kongress schon 1939 einer Erh6hung der militirischen
Ausgaben zugestimmt, wovon ein Grofteil in die Herstellung von Kriegsmaterialien floss und
die amerikanische Wirtschaft ankurbelte. Im Gegensatz zu Grof3britannien waren die
Vereinigten Staaten kaum auf Importe angewiesen, wihrend der Inselstaat Rohmaterialien, Ol
und Nahrungsmittel einliefern musste.’

Nach der Kriegserkldrung an Deutschland wurde in GroBbritannien der 1939 Emergency
Powers (Defense) Act erlassen, der der Regierung erweiterte Machtbefugnisse zusprach. Es
wurde nicht nur der allgemeine Wehrdienst eingefiihrt (eine Maflnahme die den Briten
zutiefst suspekt war und als ,,deutsch* angesehen wurde), sondern auch neue Ministerien
gegriindet (das Ministry for Economic Warfare, Food, Home Security, Information, Shipping
and Supply, Power and Production.)® Dies veranderte die Bezichung, die die Regierung mit

der Bevolkerung fiihrte, da viele Bereiche des privaten Lebens unter die Aufsicht der

® Black: World War Two, S. 64.
" Black: World War Two, S. 251.
¥ vgl. Black, World War Two, S. 252.
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Regierung gestellt wurde. Gerade in einer Gesellschaft, die eine eindeutige
Klassengesellschaft war, hatte dies besondere Auswirkungen. Noch heute wird der Zweite
Weltkrieg als ,the Peoples’ War’ beschrieben, wobei nicht nur die Miteinbeziehung der
zivilen Bevolkerung der Kriegsstaaten in die Kriegsmaschinerie gemeint ist, sondern im Falle
GrofBbritanniens auch darauf hingewiesen wird, dass durch den gemeinsamen ,war effort’ (die
gemeinsamen Kriegsanstrengungen) Klassenbarrieren gefallen sind und reiche und arme
Menschen Seite an Seite gekampft, gelitten und getrotzt haben.” Die lingerfristige
Auswirkung dieser MaBnahmen fiihrte zur Entstehung des Sozialstaats im Nachkriegs-

GroBbritannien.

2.1.2. Die ,special relationship’

Die ,special relationship’, die GroBbritannien und die Vereinigten Staaten miteinander
verbindet oder verbunden hat, ist weder genau definierbar, noch stimmen die Historiker iiber
die Existenz, Auswirkungen und Einfliisse dieser Allianz {iberein. Allgemein wird aber, in
unterschiedlichem Ausmal, zugegeben, dass sich die beiden Staaten durch eine besondere
politische, personelle und wissenschaftliche Zusammenarbeit von der Freundschaft anderer
Staaten unterschieden.

Griinde fiir die Ndhe der beiden Staaten finden sich einige. Vor allem die gemeinsame
Sprache und die lange geteilte Geschichte bilden Gemeinsamkeiten, die einen Austausch und
das gegenseitige Verstindnis vereinfachen. Auch wenn die Bezeichnung ,special
relationship’ erst 1943 durch Churchill definiert/bennant wurde und durch seine 1946
gehaltene ,,Iron Curtain“-Rede an Bekanntheit gewann,'® war sie schon tief in der Geschichte
verwurzelt. 1954 sprach H. C. Allen in seinem Buch {iber die Beziehung zwischen den beiden

Staaten von einem ,remarkable reversal“'' zwischen 1783 und 1952. Theodore Roosevelt

? Die Wahrheit hinter dieser Ansicht variiert natiirlich je nach Befragtem. Die Angehérigen der oberen Schichten
haben/hatten eine verklértere Erinnerung an die Ausnahmesituation, wéhrend die der unteren Schichten nicht
vergessen haben, dass sie, auch wenn sie mit Angehdrigen der oberen Klassen gearbeitet haben, doch immer die
Untergebenen waren.

1 L ehmkuhl/Schmidt: ,,From Enmity to Friendship: Anglo-American Raltions in the 19" and 20" Century*. In:
Lehmkuhl, Ursula/Schmidt, Gustav (Hsg.): From Enmity to Friendship. Anglo-American Relations in the 19th
and 20th century. Augsburg: Willner Verlag, 2005. S. 22.

""" Allen, H. C. (1954). Great Britain and the United States. A History of Anglo-American Relations (1783-
1952). London: Odhams Press Limited. 1954, S. 28.
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beschrieb 1896 noch die Amerikaner als ,,the greatest branch of the English-speaking race*'?,

doch zeigte die Zusammenarbeit im Zweiten Weltkrieg und die Nachkriegszeit eine deutliche
Umkehrung der Méchteverhiltnisse zugunsten der Vereinigten Staaten.

Die gemeinsame Geschichte brachte allerdings auch einen Punkt mit sich, an dem keine
Ubereinstimmung erfolgte: die Klassengesellschaft der britischen Monarchie stand dem
amerikanischen Egalitarismus gegeniiber — interessanterweise galt das Vereinigte Konigreich
trotzdem in seiner politischen Ausrichtung immer als den demokratischen Staaten zugehdrig.
Wie an spéterer Stelle noch gezeigt werden soll, waren gerade diese Klassenverhéltnisse (und
besonders die oberen Klassen) die Faktoren, die das amerikanische Publikum an britischen

Geschichten und Filmen interessierte und faszinierte.

Neben der Herkunft der Bezeichnung und den geschichtlichen Hintergriinden dafiir, ist von
Interesse, welche Faktoren die Beziehung dieser beiden Staaten ,,speziell“ machte. John
Baylis ruft die Frage auf, wie eine ,,normale* Bezichung zwischen zwei Staaten aussche'® und
argumentiert dann fiir eine auBergewdhnlich enge Beziehung auf Grund von vor allem
politischen und wirtschaftlichen Faktoren.

In terms of intimacy of personal relationships, the strategic directions of forces, the
allocation of war materials, the coordination of communications, and the cooperation
between the armed forces and intelligence agencies (...) was not only very close but
perhaps unique in the history of war.*

Nicht nur wurde lange vor Eintritt der Vereinigten Staaten in den Zweiten Weltkrieg {iber
gemeinsame Aktionen im Falle einer amerikanischen Kriegserkldrung verhandelt, es gab auch
einen starken Austausch im Bereich von Wissenschaft und Geheimdienstinformationen.
David Raynolds argumentiert fiir zwei weitere Bereiche, die die AuBergewdohnlichkeit
ausmachten: einerseits die Bedeutung, die die Allianz im internationalen Bereich durch den

Zusammenschluss zweier derartigen GroBBméchte hatte, und andererseits die Qualitdt dieser

Zusammenarbeit, die Baylis schon beschrieben hatte. "

12 Theodore Roosevelt to Henry White, March 30 1896, in: Elting E. Morison (ed.) The Letters of Theodore
Roosevelt (Cambridge 1851-54, 1), p.523 zitiert nach Lehmkuhl/Schmidt: From Enmity to Friendship, S. 28
5 Baylis, J. (1984). Anglo-American Defence Relations 1939-1984. The Special Relationship. London,
Basingstroke: Macmillan, S. XIV.

' Baylis, Anglo-American Defence Relations, S. 1.

15 Reynolds, Davis: ,,Anglo-American Relations since 1607: Three Historical Paradigms.“ In: Lehmkuhl,
Ursula/Schmidt, Gustav (Hsg.): From Enmity to Friendship. Anglo-American Relations in the 19th and 20th
century. Augsburg: Willner Verlag, 2005.
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Neben diesen geschichtlich-politisch und wissenschaftlich-militdrischen  Griinden
unterstiitzte auch die personliche Freundschaft zwischen dem amerikanischen Priasidenten
Roosevelt und dem britischen Premierminister Churchill die Bereitschaft zur
Zusammenarbeit.

Wie auch die Entwicklungen des fortschreitenden Zweiten Weltkriegs eine
Machtverlagerung zugunsten der Vereinigten Staaten zeigte, so schwenkten auch die
Machtverhéltnisse innerhalb der ,special relationship’ weg von Grof3britannien zu den USA,
die im Laufe dieses Zeitalters immer mehr die Spitze der Weltméchte ibernahm. Selbst in der
Zeit der offiziellen Neutralitdt unterstiitzten die Vereinigten Staaten, wie bereits hingewiesen,
seine Verbiindeten und 1940, als GrofB3britanniens einsamer Stand hoffnungslos schien, wurde
der erhoffte Eintritt der USA in die Auseinandersetzungen von Winston Churchill als die
einzige Hoffnung auf Sieg oder gar das Uberleben gesehen. Nach der amerikanischen
Kriegserkldarung konzentrierten sich die Alliierten anfangs auf den europdischen Kontinent
und die deutsche Bedrohung, doch zeigte sich im Fortlauf der Jahre auch hier eine
Verschiebung in der ausbalancierten Machtverteilung. Im Mai 1940 verfiigten die Vereinigten
Staaten nur iiber die neunzehn-groBte Armee der Welt, wihrend GroBbritannien bereits eine
entwickelte Kriegsmaschinerie im Laufen hatte und durch das Commonwealth iiber eine
grole Anzahl von Soldaten verfiigte. Bevor und in den anfinglichen Monaten der
amerikanischen Beteiligung am Krieg bildete GrofBbritannien ,,Admerica’s front line of
defense”'®, wie Roosevelt hinwies, und verschaffte den Amerikanern damit genug Zeit, die
eigene Kriegsmaschinerie zu starten. Beide Verbilindeten stellten ungefdhr gleich viele

4617 und

Streitkrafte in Europa, im Pazifik allerdings zeigte sich GroBbritanniens ,,junior status
die amerikanische Uberlegenheit deutlicher, womit, wie manche Historiker (wie u.a. John
Baylis) argumentieren, die AuBlergewohnlichkeit der anglo-amerikanischen Zusammenarbeit
abnahm.

Die Beziehung zwischen den beiden Staaten hat sich im Laufe der Zeit und der Ereignisse
verdndert und vielleicht das, was sie fiir manche Beobachter ,.special* gemacht hat, verloren,
doch zeigten vor allem der Kalte Krieg, aber auch aktuelle Konflikte wie der Irakkrieg, dass

die  Vereinigten  Staaten  und  GroBbritannien =~ immer noch  eine = Art

Zusammengehorigkeitsgefiihl haben und einander in Verbundenheit beistehen.

16 Reynolds, ,,Anglo-American Relations®, S. 21.
'7 Baylis, Anglo-American Defence Relations, S. 13.
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2.2 Die amerikanische Filmproduktion in den spéten 30ern und wahrend des Zweiten

Weltkrieges

2.2.1 Diskurs zur politischen Lage in Hollywood

Der Zweite Weltkrieg war eine Zeit der Extreme fiir das Studio System in Hollywood.
Einerseits war es finanziell die erfolgreichste Epoche, andererseits bildete es nur eine
voriibergehende Unterbrechung im Fall, der sich bereits in den 1930ern abzeichnete. Die Zeit
war auch auBlergewohnlich im Sinne der Verdnderungen, die der weltweite Konflikt auf die
inneren Zustinde der Industrie, aber auch auf ihre Produkte hatte.

Die spéten 30er Jahre sahen Hollywood offiziell in einer recht neutralen Einstellung dem
Weltgeschehen gegeniiber — die Vereinigten Staaten waren offiziell neutral und sie verfiigten
iber eine starke isolationistische Stromung innerhalb des Landes. Joseph Breen, Leiter des
Hays Office, das durch den Production Code eine freiwillige Zensur iiber die Hollywood-
Filme legte, bemiihte sich bis zur Eskalation des Konflikts am Kontinent Hitlers und
Mussolinis negative Taten mit ihren positiven gerecht gegeneinander abzuwiegen. Trotzdem
zeichnete sich in den Filmen bereits eine Bevorzugung und Unterstlitzung der kiinftigen

Alliierten Méchte ab — Hollywood war also (wenn auch nicht ganz offen) interventionistisch.

Auch innerhalb Hollywoods gab es Konfliktpotential: 1938 kam es zu einem
Kartellverfahren gegen Hollywoods acht groBte Studios (das Verfahren wurde nach dem
ersten Angeklagten ,,Paramount suit“ genannt), bei dem es um das Monopol-Verhalten der
vertikal integrierten Studios ging. Es wurde beanstandet, dass die Studios durch ihren Besitz
von Kinoketten den gesamten Prozess von der Produktion bis zur Verteilung und
Ausstrahlung ihrer Filme unfaire Vorteile den kleineren Produktionsfirmen gegeniiber hatten.
Es kam zu einem Kompromiss, dem UMPI (oder Unity) Plan; durch den Kriegsausbruch in
den Vereinigten Staaten wurde die Durchsetzung allerdings auf Eis gelegt und der Prozess
wurde erst 1945 wieder aufgenommen.

Im September 1941 kam es erneut zu Verhandlungen gegen Hollywood als isolatorische

Senatoren (v.a. Burton K. Wheeler und Gerald P. Nye) eine Anhoérung im Senat einleiteten
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und den Studios vorwarfen, durch ihre Filme Propagandamaterial zu verteilen.'® Mit dem
Angriff auf Pearl Harbor starb aber jede isolatorische Bewegung und damit stoppten die
Anhorungen.

Die Vorwiirfe der Senatoren, Hollywood und seine Produkte hitten eine
interventionalistische Farbung, kann nicht ganz widerlegt werden. Thomas Schatz fasst die
Zeit von 1939-1941 wie folgt zusammen:

»ZDuring that time, the country underwent a complete social, political, industrial, and
economic transformation, keyed by a massive military and defense buildup, which
stimulated the national economy, and by an ideological shift from isolationism to
uneasy neutrality to open support of Britain and the Allies.”"
1940 rief Prasident Roosevelt Hollywood auf, die Anstrengungen der Alliierten am Kontinent
und die Entwicklungen im eigenen Land (den sogenannten ,defense buildup) zu
unterstitzen.

Neben diesen Faktoren, die zu einem interventionalistischen Verhalten fiihrten, ist zu
bedenken, dass viele der hochgestellten Personlichkeiten im Studio System jiidischer
und/oder europdischer Abstammung waren und dadurch einen anderen und personlicheren
Zugang zu den Entwicklungen am europdischen Kontinent hatten. Anstatt die eigenen
personlichen Meinungen zu stark auszusprechen, bot sich GroBbritannien als
Reflektionsflache und als Empféanger von Unterstiitzung an, denn es war von Anfang an mit
den faschistischen Staaten im Kriegszustand und konnte aufgrund der engen geschichtlichen

und ideologischen Néhe zu den Vereinigten Staaten gefahrlos unterstiitzt werden.

Nicht alles im alten, gewohnten System wurde umgestiirzt — so blieb zum Beispiel die
gegenseitige Abhingigkeit von den Studios und ihren Stars bestehen und wurde teilweise
sogar verstdrkt, wenn das Starimage des Schauspielers auf , Kriegsumstinde* umgestellt
werden konnte. Das System selbst blieb weiterhin eine ,factory-orientated mass-

“20auch wenn sich einige Anderungen zeigten. Vieles andere verinderte sich

production
aber: nicht nur die Filme und Genres, auf die spéter noch eingegangen werden soll, sondern
vor allem Faktoren der Produktion selbst. Es gab einen Aufschwung der unabhingigen

Produzenten und einiger einzelnen Regisseure (Alfred Hitchcock, Frank Capra und William

'8 Schatz, Thomas: Boom and Bust: The American Cinema in the 1940s. Harpole, Charles (General Editor):
History of the American Cinema, Band 6. New York: Simon & Schuster Macmillan, 1997, S. 38.

1 Schatz, Boom and Bust, S. 21.

2 Schatz, Boom and Bust, S. 41.
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Wyler um nur einige zu nennen) entwickelten einen individuellen, distinktiven Stil, der zum
Marktwert ihrer Filme wurde. Weiters kam es zu einem héufigeren Autkommen von unit
production (hierbei wurde dem Produzenten des jeweiligen Films mehr Entscheidungsfreiheit
zugesagt als im central producer system in dem, wie der Name schon sagt, ein Produzent
zentral iiber mehrere Projekte verfligt) und sogenannten hyphenates (die Bezeichnung fiir
Studiopersonlichkeiten, die mehrere wichtige Positionen bei einem Projekt iibernahmen, wie
zum Beispiel als producer-director). Der Krieg hatte durch Einschrankungen und Knappheit
an Rohmaterialien sowie Erreichbarkeit von Auflenmotiven Auswirkungen auf die Produktion
selbst. Ebenso beeinflusste das weltweite Kriegsgeschehen massiv das Exportverhalten der
Studios und fiir diesen Zeitraum beschriankte sich Hollywood beim Export seiner Filme auf
GrofBbritannien und Lateinamerika.

An den Fallbeispielen zu AIR FORCE und SINCE YOU WENT AWAY zeigt Thomas Schatz die
wichtigsten ,,wartime trends* auf:

»the relationship between military and the studios; the increasing authority of top
talent and independent producers; the efforts of the OWI as well as the PCA to
regulate movie content; and the pronounced wartime distinction between male action
films and women’s regulation of motion pictures as well.<*'

Der Angriff auf Pearl Harbor und der darauffolgende Kriegseintritt der Vereinigten Staaten
brachten einen ideologischen Umschwung im Denken in, und in Bezug auf, Hollywood und
seine Filme. Der Propagandawert, der zuvor kritisiert wurde, war nun geschitzt und
gewiinscht. Prdsident Roosevelt gab noch im selben Monat Hollywood den Auftrag, den

Konflikt zu ,,emotionalisieren.“22

Eben um diese Aufgabe voll ausschopfen zu kdnnen, und
auch um dem chaotischen Nebeneinander der verschiedenen Stellen, die sich unter anderem
mit Propaganda beschiftigten, zusammen fassen zu konnen, griindete Roosevelt 1942 das

Office of War Information (OWI) mit Elmer Davis als Vorsitzenden.

Es gab weder vor, wihrend noch nach dem Zweiten Weltkrieg in Hollywood, oder den
Vereinigten Staaten generell, eine allgemeingiiltige offizielle Zensur, aber die staatlichen
Behorden fanden Wege, ihrer Meinung durch latenten Druck Gehdr zu verschaffen. Die
Filmindustrie unterlag bereits seit 1934 einer freiwilligen Zensur, der Production Code

Administration (PCA), auch Hays Office genannt. Der PCA wurde zu einer Zeit geschaffen,

2! Schatz, Boom and Bust, S. 250.
22 Schatz, Boom and Bust, S. 131.
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in der Hollywood unter Beschuss stand, unmoralisch zu sein. Vor allem die katholische
Gruppe League of Decency libte starken Druck aus, indem sie drohte, gewisse Filme, mit
deren Inhalt sie nicht einverstanden war, ihren Mitgliedern als ,,verboten* anzugeben und
somit einen betrichtlichen Teil der Bevdlkerung fern zu halten. Weiters waren die
Zensurgesetze von Bundesstaat zu Bundesstaat oft unterschiedlich. Der katholische Priester
Daniel Lord formulierte auf Wunsch von Martin Quigley, des Besitzers des Motion Picture
Heralds, Richtlinien, die seiner Meinung nach den Film vom Weg der Unmoral weglenken
wiirde und als PCA zur inoffiziellen Zensur in Hollywood wurde.*

Priasident Roosevelt griindetet das Office of War Information (OWI) 1942 mit Elmer Davis
als ersten Leiter, als Antwort einerseits auf den Kriegsbeitritt der Vereinigten Staaten, aber
vor allem wum die einzelnen, unkoordinierten staatlichen Propaganda-Behdrden
zusammenzufassen und zu ordnen. Das OWTI hatte, als offizielle Propaganda-Stelle, mehrere
Aufgaben; als wichtigsten wurden folgende definiert: ,,fo monitor public opinion toward war
issues and to disseminate information about the war and its released issues to all forms of the

.24
media.*

Es stand also als Verbindungsstelle und Mediator zwischen der Regierung und den
Medien. Obwohl eine eigene Film-Abteilung, das Bureau of Motion Pictures (BMP) unter der
Leitung von Lowell Mellett gegriindet wurde, waren die Top-Positionen hauptsichlich mit
erfolgreichen Miannern der Zeitungsbranche besetzt, die weder mit dem Filmbusiness noch
mit den dort arbeitenden Fithrungspersonen umgehen konnten. Es sah Filme als ,,a means of

“% und wiinschte eine konzentrierte Herausarbeitung der Themen

educating the audience
nwpeople’s war und der ,.four freedoms®: , freedom of speech and religion, freedom from want
and fear“?® in den Medienprodukten und Hollywoodfilmen. In Bezug auf GroBbritannien
empfahl das OWI den war effort, die Kriegsanstrengungen, der britischen Bevolkerung und
Soldaten zu unterstreichen und ,gefdhrliche® Themen wie das Empire und
Klassengesellschaft auszuklammern.

Nelson Poynter wurde als Vorstand des West Coast Office des BMP bestellt, um eine
geografische Ndhe zu Hollywood herzustellen. Das BMP hatte drei Ziele:

0 produce war-related informational and propaganda films, primarily shorts; to
review and coordinate the filmmaking activities of various other governmental

# Glancy, H. Mark: When Hollywood Loved Britain, The Hollywood ‘British” film 1939-1945. Manchester,
New York: Manchester University Press, 1999, S. 40.

# Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 182.

% Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 210.

%% Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 183.
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agencies, which were substantial; and to act as a liaison with the motion picture

industry.<*’
Poynter und sein Biiro wurden relativ gut von den Hollywood GroBen angenommen, auch
wenn er, im Gegensatz zu Breen, der als ,,part collaborator, par censor“™ fungierte, kaum
filmische Kenntnisse hatte. Allerdings waren die Studiobosse, die schon seit iiber einem
Jahrzehnt mit der freiwilligen Zensur gelebt hatten, duBerst bedacht darauf, in ihrer Arbeit
nicht auf eine neue Art eingeschrinkt zu werden. Thomas Schatz beschreibt den Unterschied
als folgenden:

~What was at stake was not the First Amendment principle but control of the
production process. The PCA was a creature of the industry and had built a stable
working relationship with the studios.External censorship dealt only with finished
pictures, not the production process.“*

Poynter lernte bald, nicht direkt in den Produktionsprozess einzugreifen. Der PCA wurde erst

auf das fertige Produkt angewandt und bot somit keine Gefahr den beschiitzten

Produktionsprozess verdndern zu wollen.

Durch diese ,three centres of authority™ (der PCA fiir alles ,,morality* betreffende
zustindig, das OWI fiir ,,wartime policy* verantwortlich und das War Department iiber
,military security* wachend) und dem Office of Censorship erlebte Hollywood wihrend des
Zweiten Weltkrieges eine Uberwachung, wie noch nie zuvor. Das Office of Censorship
konnte im Vergleich zu allen anderen Stellen eine wirkliche legale Macht ausiiben, denn es
war dafiir verantwortlich ob ein Film fiir den Export freigegeben werden durfte oder nicht.

Die Kooperation mit den Regierungsstellen brachte auch Vorteile: hielt man sich an die
Richtlinien, war es garantiert, dass der Film im eigenen Land und denen der Alliierten gezeigt
wurde. Aullerdem unterstiitzten diese wartime regulations das Zusammenspiel zwischen den
Studios und den verschiedenen Gewerkschaften. Das Hollywood der 30er und 40er Jahre war
eine stark unionisierte Gesellschaft und diese Kooperationsfihigkeit zeigte sich unter anderem
darin, dass der ,,no strike pledge* bis gegen Ende des Konflikts eingehalten wurden — erst

1945 kam es zu einem groflen Streik. Auch nach dem Weltkrieg brachte die Zusammenarbeit

27 Schatz, Boom and Bust, S. 141.

% Doherty, Thomas: Projections of War: Hollywood, American Culture, and World War II. New York:
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2 Schatz, Boom and Bust, S. 271.
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mit der Regierung Vorteile, da sich Hollywood nun auf Neuland sah und eine Strategie
entwickeln musste, wie es mit den wiedergedffneten Mirkten der befreiten ehemaligen

Achsen-Michte umzugehen hatte.

wFrom 1942-45, Hollywood created a parallel universe for a nation at war, an odd
amalgram of information and entertainment, of fact and propaganda, of realism and
collective national fantasy.«'

Auch die Genres und Stars mussten sich an die sich verdndernden Umstéinde anpassen. Man
kann die einzelnen Entwicklungen ziemlich genau nachverfolgen. Bis Ende 1941, bis zur
amerikanischen Kriegserklarung, zeigte sich Hollywood nicht offen als Unterstiitzer der
alliierten Maéchte, aber die offizielle amerikanische Neutralitit behielt es auch nicht ein.
Thomas Schatz stellte fest, dass bereits 1940/41 ,,war-related stories” in alle Genres und
Formen tibernommen worden waren, wihrend im ersten Jahr des internationalen Konflikts
dieser noch weitgehend unbehandelt blieb.*” Die ersten Richtungen, die diese ersten pro-
Alliierten Filme annahmen, lassen sich in drei Themengebiete iiberordnen: sie konnten sich
entweder auf die britischen Kriegsanstrengungen konzentrieren; von amerikanischen oder
anderen ,,’good’ Europeans®, die den Feind bekdmpften, erzdhlen; oder von amerikanischen
Piloten handeln, die freiwillig mit den Alliierten die Achsenmichte bekimpften.*

Von 1942-1944 behandelten ein Viertel der Hollywood-Filme den Krieg auf die eine oder
andere Art und Weise — der Konflikt und der Umgang damit forderte, dass bestehende Genres
und Konventionen verindert und angepasst werden mussten. Diese Anderungen zeigten sich
vor allem im Bereich der B-pictures sehr schnell, deren Produzenten innerhalb weniger
Wochen nach dem Angriff in ihren Filmen bereits Bezug auf Pearl Harbor nahmen.**

Gewisse Genres lieflen sich leichter ,konvertieren® als andere und manche boten sich
gerade zu an. Vor allem Spionage und Kriminalfilme lieBen sich leicht umschreiben und
anpassen und auch die Charaktere der Stars, die diese Vehikel anfiihrten, lieBen sich auf

kriegsbezogene Personlichkeiten umgestalten. Dadurch, dass die konventionellen Formeln

verdandert und die narrativen Richtlinien angepasst wurden, entwickelte sich in den 40er

31 Schatz, Boom and Bust, S. 250.
32 Schatz, Boom and Bust, S. 116.
33 Schatz, Boom and Bust, S. 241.
3* Schatz, Boom and Bust, S. 241.
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Jahren als direkte Reaktion zwei Genrerichtungen, die genderspezifisch fiir gefiillte Kinoséle
sorgen sollte: der ,,combat film* und das ,,home-front melodram*.

Die Narration wurde ebenfalls adjustiert — wihrend zuvor der individuelle Held, der sein
Ziel anstrebte, als Protagonist fungierte, so war nun anstelle des Maverick die Gemeinschaft
und das gemeinsame Ziel erwiinscht. Der zweite Handlungsstrang — die heterosexuelle
Romanze, die mit einem Kuss das Ende des Filmes beschliet — wurde in vielen Féllen ganz
weggelassen oder riickte in den Hintergrund, bzw. verlor an Wichtigkeit. Die Filme, die in
Kapitel 4 bearbeitet werden, zeigen unterschiedliche Variationen, wie mit dem romantischen
Handlungsstrang umgegangen wurde — angefangen von der Frau, die als Ausloser wirkt bis

hin zu einem Film, der génzlich ohne Frauenrollen auskommt.

Man kann auch in den Filmen selbst Verdnderungen sehen. Schatz begriindet den Hang zu
wmore versimilitude and historical accuracy* durch ,advances in nonfiction* und somit
einen gesteigerten Realismus in den letzten Kriegsjahren.>> Auch die Entwicklung des Film
Noirs zeigt eine Reaktion nicht nur auf die verdnderten Produktionsumstinde, die ein Drehen
in geschlossenen Rédumen bevorzugten, sondern auch auf die Entwicklung der Psyche der
Amerikaner.

Trotz gesteigertem Realismus und filmischer Auseinandersetzung mit dem Konflikt darf
man nicht den Aspekt vergessen, dass Hollywood-Filme einerseits ein kommerzielles Produkt
waren und sie auBlerdem als Propaganda gesehen und eingesetzt wurden. Die amerikanische
homefront wurde, genauso wie die Alliierten, auf die Anspriiche und Wiinsche der
Produzenten hingebogen. So wurde anstelle des ,tatsdchlichen® GroBbritanniens eine
klassenlose britische Gesellschaft vorgegaukelt, die manchmal sogar Hand in Hand mit der
Vorstellung einer romantisierten Aristokratie ging und dazu diente, das britische Volk dem

amerikanischen als vorbildhafte Demokratie niher bringen zu kénnen.*®

35Schatz, Boom and Bust, S. 248.
36 Koppes, Clayton R./Black, Gregory D.: Hollywood Goes To War: How Politics, Profits, and Propaganda
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2.2.2 Englands ,,special status*

Grofbritannien nahm nicht nur auf der politischen Ebene als auBBergewdhnlicher Alliierter
eine bevorzugte Stellung ein. Auch auf der kulturellen Ebene und in Hollywood wurde dem
Inselstaat eine auBBergewohnliche Bevorzugung zuteil. Auf die Griinde hierfiir, den Platz, den
britische Einwanderer in Hollywood einnahmen und vor allem die Filme, die aus dieser

produktiven Symbiose entstanden, soll in diesem Unterkapitel eingegangen werden.

Wirtschaftliche Zusammenhinge

GroBbritanniens auBBergewohnlicher Stand und Einfluss in der Filmmaschinerie Hollywood
entstand schon mit Beginn der ,Talkies”, als zu der filmischen Bildsprache auch die
sprachliche Ebene kam. Hier hatte die gemeinsame Sprache einen grof3en Vorteil und machte
GroBbritannien schnell zu einem der wichtigsten Uberseemirkte Hollywoods.

Zeitgleich spielten auch die Entwicklungen der englischen Filmindustrie Hollywood in die
Hénde. Diese befand sich in einer kiinstlerischen und wirtschaftlichen Problemzeit und die
Reaktion darauf war der 1927 erlassene Films Act. Dies war ein Versuch, die einheimische
Filmproduktion zu stirken und den amerikanischen FEinfluss mit seinen iibermafig
importierten Produkten einzuschrianken. Als MaBBnahme wurde zum Beispiel eingefiihrt, dass
die amerikanischen Firmen, die ihre Filme in GroBbritannien zeigen wollen, ein gewisses
MalB an heimischen Produktionen co-produzieren bzw. ihre Filme im Land produzieren
mussten. Hollywoods Studiobosse entwickelten allerdings schnell ihre Antwort auf dieses
Gesetz und produzierten sogennante ,,quota quickies*, schnell und billig produzierte,
qualitativ schlechte Filme, die das erwiinschte MaR fiillten, aber keine Konkurrenz zu den
Hollywood-Produkten darstellten.

Hollywood nahm diese potentiellen Verluste gerne in Kauf, schlieBlich garantierten sie den
weiteren Zugang zu seinem lukrativsten Uberseemarkt. Ende der 1930er Jahren beherrschten

die amerikanischen Filme mit guten 80% den englischen Markt.?’

Die politischen Entwicklungen auf dem europdischen Kontinent hatten auch weiterfiihrende
Auswirkungen auf Hollywood und sein Exportverhalten. Durch die faschistische

Indoktrination in Deutschland und seinen verbiindeten Léndern fielen wichtige Lander mit

37 Schatz, Boom and Bust, S. 23.
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einer hohen Zahl an verfiigbaren Kinos weg, was sich auf die finanzielle Situation der Studios
auswirkte. Ende der 30er Jahre konzentrierte Hollywood sein Exportverhalten auf
Grofbritannien und Siidamerika, wobei bei letzterem die unterschiedlichen Sprachen ein
Problem darstellten, dem nur schwer beizukommen war. Es wurden einige
Losungsmoglichkeiten versucht, wie zum Beispiel die nachtrigliche Synchronisation, die sich
aber als zu teuer herausstellte. Man versuchte auch sobald die originale Szene mit den
Hauptdarstellern abgedreht war, ,,Doubles®, also spanisch-sprechende Schauspieler, die
gleiche Szene nachdrehen zu lassen, was aber nur wenig Erfolg hatte, da dadurch der Star-
Aspekt wegfiel.*®

Die Bevorzugung Grof3britanniens als Hauptexportmarkt machte auch durch den Kinoboom
Sinn, der auf der Insel herrschte. Die britische Bevolkerung war schon in der
Zwischenkriegszeit ein fleifiges Kinopublikum, in den Kriegsjahren stiegen die

Besucherzahlen sogar noch um 10% an.” Damit brachte das Inselkonigreich in den letzten

beiden Kriegsjahren ein Drittel des Hollywood-Einkommens ein.*’

Es ist nicht erstaunlich, dass das britische Publikum besonders Hollywoods ,,britische*
Filme genoss (auf die Unterscheidung von britischen und ,britischen” Filmen wird in
folgenden Absitzen eingegangen.) Britische Filme, die nach Amerika importiert wurden,
waren selten erfolgreich, denn ihnen fehlte die amerikanische Perspektive, um das
amerikanische Publikum anzusprechen.*' Die wenigen Filme, die allerdings Erfolg in den
Vereinigten Staaten hatten, wurden bei Kritikern und Publikum gleichsam hoch gelobt. Der
Erfolg, den ,britische* Filme in Grof3britannien hatten, wurde in den 30ern erkannt, und um
diese Quelle weiterhin ausschopfen zu konnen, zeigten die Hollywood Studios erstaunlich
viel Kompromissbereitschaft und Verstindnis, was britische Anspriiche und ,,sensibilities‘‘42
anging. Man kann dies am Einfluss des BBFC (British Board of Film Censors) auf die
amerikanische Filmzensur sehen, wobei die britische Agentur als eine der wichtigsten
Zensurbehorden gesehen werden konnte.

Wie bereits erwdhnt herrschte spitestens ab 1941 eine offene und starke Unterstiitzung

Grofbritanniens in Hollywood. Auch als die Vereinigten Staaten noch politisch neutral

3* Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 19.
3% Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 25.
% Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 155.
*! Glancy, Hollywood Loved Britain, S. 14.
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warnen, entstand kein einziger Pro-Deutscher oder isolationistischer Film in Hollywood. (Es
ist nur ein einziger Anti-Britischer Film bekannt, nimlich CAPTAIN CAUTION (1940)*.) Die
Griinde hierfiir wurden bereits erldutet, allerdings ldsst sich auch die wirtschaftliche
Komponente hinzufiigen: mit Grofbritannien und Lateinamerika als bald einzigen
Auslandsmérkten musste man sich auf diese einstellen und den Inhalt der Filme an deren
Interesse anpassen, um weiterhin die Einnahmen garantieren zu koénnen.** Nebenbei waren
die Vereinigten Staaten sehr daran interessiert, dass die neutralen Staaten Lateinamerikas
nicht mit den Achsenméchten kooperierten, was eine unmittelbare Bedrohung auf die
Vereinigten Staaten darstellen hétte konnen, und deshalb waren sie darauf bedacht, Filme mit
der ,richtigen Aussage nach Siiden zu exportieren. Im Gegensatz dazu produzierte jedes
Hollywood Studio vor Eintritt der Vereinigten Staaten in den Zweiten Weltkrieg mindestens

einen Anti-Nazi-Film.

Einschub: Auflistung der Filme mit pro-Britischem Inhalt nach Shull/Wilt

Im 12. Kapitel ihres Buches Hollywood War Films stellen Michael Shull und David Wilt
eine ausfiihrliche Aufstellung tiber diejenigen Hollywood-Filme auf, die sich vor dem
amerikanischen Eintritt in den Zweiten Weltkrieg mit pro-britischen Themen beschiftigten.
Hierbei handelt es sich allerdings nicht nur um ,,britische* Filme, die den Kern dieser Arbeit
ausmachen, sondern um generelle Filme, die GroBbritannien behandeln. Hier soll eine kurze
Zusammenfassung der Fakten erfolgen, um ein Bild des Standpunktes, den GroBbritannien
einnahm, zu skizzieren.
Zwischen 1937 und 1941 behandelten 45 Hollywood Filme das Vereinigte Konigreich,*
wobei bereits in den ersten zwei Jahren mindestens zwei Filme produziert wurden, in denen
Briten einem faschistischen Regime widerstanden.*® 1940 gab es zwei Filme, in denen
Amerikaner und Briten gemeinsam dem Tod ins Auge sahen,*” und im darauffolgenden Jahr
beinhalteten bereits 36 Filme Hinweise auf Briten und deren Streitkriafte, und 29 davon

wurden als pro-Britisch eingestuft.*® Es wird darauf hingewiesen, dass sich in A YANK IN THE
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RAF (1941) (auf den in Kapitel 4 noch eingegangen wird) ein noch neutraler Amerikaner
moralisch gerechtfertigt fithlt, seinen Feind abzuschieBen und zu t6ten.*

1945, mit Ende der kriegerischen Auseinandersetzungen, verminderte sich das amerikanische
Interesse an GroBbritannien und Hollywood wandte sich bevorzugt wieder Themen im

eigenen Land zu.

OWT’s Ansicht iiber ,,britische® Filme

Das OWI war auch bei der Behandlung von Hollywood-Filmen mit pro-britischer
Ausrichtung vorsichtig. Es befiirchtete vor allem, dass die publikumstauglichen Stories, die
den Studios hohe Gewinne einbrachten, die Freundschaft und die Vertrauensbasis mit und zu
Grofbritannien negativ beeinflussen konnte. Dabei waren vor allem die sogenannten YANK-
Filme (siehe Kapitel 4)°°, aber auch die unzihligen Spion- und Saboteur-Geschichten den
Zensurbeauftragten ein Dorn im Auge, denn sie befiirchteten, dass diese Plots ein negatives
Licht auf ein angeblich von Spionen durchforstetes Grof3britannien und seine Regierung, die
ihrer nicht Herr werden kann, wirft.”!

Um einer solchen Entwicklung vorzubeugen bzw. entgegen zu steuern, wurde die British
Division des OWI in Washington ins Leben gerufen, die folgende Aufgabe zu erfiillen hatte:
»to monitor and influence the American information about Britain and British information
about America.**

Das OWI hatte eine eigene Vorstellung, wie Grof3britannien am besten zu zeigen sei, um
alle Enden zufriedenzustellen. Glancy beschreibt diese sehr treffend: ,.For the OWI, it seems,
the best way of portraying Britain was to make of more like the United States’ own preferred

«53

vision of itself: family-centred, classless and energetic.*>” Die Idealvorstellung war ein

modern, urban, provincial setting with brave yet ordinary characters.“>*

Die British Division des OWI bekam mit dem British Information Service auch eine
Zweigstelle in Hollywood, um die geografische Distanz zu minimieren. Die Anwesenheit und
Einmischung einer weiteren staatlichen Agentur, die ihre Meinung in den Filmen

eingebunden vorfinden wollte, hatte zur Folge, dass sich Hollywoods Studios allméhlich in
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threr Behandlung vom zeitgendssischen Grofibritannien wieder in die Vergangenheit
fliichteten,>® wo keine tagespolitischen Zustéinde derartigen Einfluss nehmen konnten und die

Dreamfactory wieder freier war, ihre Trdume zu produzieren.

Briten in Hollywood

Wie bereits erwéhnt, steigerte die Erfindung der ,,Talkies* das Interesse an der britischen
Geschichte und ihren Klassikern. So bildete sich bereits Anfang der 1930er Jahre in
Hollywood eine britische Community aus hauptsichlich Autoren und Schauspielern, die fiir
den britischen Aspekt und das britische ,,feeling® dieser Filme zu sorgen hatten.”® Wihrend
die Autoren dem Film eine britische Perspektive und wohl auch sprachliche Fachkenntnisse
einbringen sollten, waren die Darsteller wichtig, um das ,britische Setting* zu etablieren.
Jeffrey Richards spricht von wiederkehrenden ,,familiar faces* und meint ,,the British setting
in these films seems to exist, with the same people and settings, peacefully and outside of
time.*”’

Die Schauspieler waren die groBte Gruppe, und diese wuchs auch am schnellsten.’® Man
vermeinte in ihnen eine ,,recognizable British quality™ zu sehen, die sich durch ,.grace,
dignity and a worldly charm* auszeichnete. Im Gegensatz zum amerikanischen ,,common
man‘‘, der entweder ,,naively idealistic or gruff and masculine* dargestellt wurde, brachten die
Film-Briten ,,warmth and romanticism* in ihre Figuren.”® Den Europdern traute man eher zu,
eine Rolle ,,convincingly worldly and debonair* anlegen zu konnen als ihren amerikanischen
Kollegen.®

H. Mark Glancy weist darauf hin, dass die meisten der europdischen Schauspieler von
einem guten, und finanziell abgesicherten Hintergrund kamen,® Stars wie Cary Grant
beweisen als Ausnahme die Regel. Fiir weibliche Stars formuliert er zwei unterschiedliche
Routen, die zu Erfolg in Hollywood fithren konnten. Entweder stellte die Schauspielerin mit
ithrem eleganten Auftreten eine Aristokratin dar, wozu nicht viel mehr als das passende

. 62 . . . . .
Aussehen notwendig war, ~ oder sie entwickelte wie Greer Garson oder Joan Fontaine einen
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Charakter, der hiuslich, miitterlich und demokratisch ist.** Er zieht auch die Verbindung
zwischen diese