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1. Einleitung

Im Lexikon der Bundeszentrale fir Politische Bildumird Macht wie folgt erklart:

.Macht ist ein politisch-soziologischer Grundbefjyrifler fir Abhangigkeits- oder
Uberlegenheitsverhéltnisse verwendet wird, d.h. @lie Moglichkeit der M.-
Habenden, ohne Zustimmung, gegen den Willen odé&z Widerstandes anderer die
eigenen Ziele durchzusetzen und zu verwirklichenk&hn von Personen, Gruppen,
Organisationen (Parteien, Verbanden, Behotrden) lkiem Staat ausgelbt werden
oder von gesellschaftlichen (wirtschaftlichen, t@shhen, rechtlichen, kulturell-
religids gepragten) Strukturen ausgehen. Demzufeige zwischen persdnlicher und
sozialer M. sowie M.-Strukturen unterschiedén.*

Obwohl Macht hier als ,Politisch-Soziologischer Gdbegriff“ bezeichnet wird, wird man
normalerweise mit dem politischen Aspekt dessekmrfrontiert. Staatstheorien wie die
von Platon oder Machiavelli sind weithin bekannie ¥oziologische Bedeutung von
Macht scheint zwar vielen Menschen bewusst zu séne, Auseinandersetzung damit fin-
det jedoch selten in ausfiihrlicherer Weise statinivhéchte sich nur ungerne damit befas-
sen, in welchen Machtverhéltnissen man zu seinearféen oder seiner Familie lebt, und
doch l&sst sich diese soziale Macht nicht leugnah aus unserem Leben verbannen. In
den letzten Monaten bekam dieses Thema auf GrumdEdkapaden verschiedener
,Macht-Haber* wie Schwarzenegdender Strauss-Katirwieder neue Brisanz. In diesen
Fallen geht es um eine Vermischung, man konnte aagen, Verwechslung von politi-

scher und sozialer Macht. ,Der Spiegel” schreilduda

.Denn Strauss-Kahns Fall geht ans EingemachteAbgsiindige, er ruft die dunklen
Zusammenhange von Gewalt und Entgrenzung wachSeonund Macht. Er dreht
sich um die Ratsel der menschlichen Psyche, dama®m,Ruhm und Einfluss mit den
Ruhm- und Einflussreichen machen, die sich geradfélag zahlreich in besturzen-
den Verfahren wiederfinder."

.Macht-Haber" aus Politik oder Wirtschaft versuchére politische Macht in ihren nicht

offentlichen Lebensbereich zu lbertragen. Da sigesgohnt sind, dass ihre ,Untergebe-

! Schubert, Klaus/Martina Kleidas Politiklexikon 4., aktual. Aufl. Bonn: Dietz 2006,
http://www.bpb.de/popup/popup_lemmata.html?guid=M1R (02.05.2012).

2 Arnold Schwarzenegger, 6sterreichisch-amerikaris8thauspieler und US-Politiker, der auf Gruneein
Affare und eines unehelichen Kindes fiir Aufsehengtso

% Dominique Strauss-Kahn, franzosischer Politiked ehemaliger Direktor des Internationalen Wahrungs-
fonds (IWF), wurde wegen versuchter Vergewaltigusexueller Belastigung und Freiheitsberaubung eines
Zimmermadchens des New Yorker Hotels ,Sofitel* 2@hteklagt.

* Fichter Ulrich/Dirk Kurbjuweit, ,Des Menschen Wblf Der SpiegeR1, 2011, S.74-85, hier S.76.




nen“ ihnre Anweisungen ausfuhren, versuchen siealies in ihnrem Privatleben. Niemand

schiebt einem wichtigen Politiker oder Wirtschafégmnaten einen Riegel vor, auch nicht,
wenn es um Sex geht, so die nicht ausgesprochenahre. Es wird davon ausgegangen,
dass die Macht, die sie besitzen, ihnen Tur unddFmret, blind dafiir, was Recht oder

Unrecht ist. Doch Macht ist nicht nur in der geseflaftlichen Elite zuhause.

.Macht ist in der menschlichen Gesellschaft eingeaiatives Ding. In fast jeder Be-
ziehung, und selbst wenn sie nur zwei Menscheiiffyetilden sich Hierarchien, und

der eine hat folglich Macht Uber den anderen. [...]

Unsinnig anzunehmen, dass uberall, wo Macht vemeid, auch Machtmissbrauch
oder gar sexuelle Ubergriffe zu Hause waren. Abactd korrumpiert, sie verandert
die Selbstwahrnehmung, sie verstarkt Egoismen uachtrMenschen glauben, ihnen
stiinde etwas zu, ohne dass sie danach fragen muiskeht bringt auf Ideen, auch
auf die falschen. Und im ungunstigsten Fall weaktdie dunkleren Triebe in dem,
der gerade Macht hat, gleich auf welcher Stufe Stwrialskala er sich befindet. Es
geht ja nur darum, und es reicht véllig aus, dassrihm noch jemand steht."

Zwischenmenschliche Machtspiele sind also keinilegwler Reichen und Schdnen, auch
wenn man das manchmal glauben moéchte. Im Grunde rikam in jeder zwischenmensch-
lichen Beziehung von zwei oder mehreren Personechidtukturen ausmachen. Es han-
delt sich also um einen Aspekt des alltaglichenelnsh lediglich Intensitat und Einfluss

variieren. Die Tatsache an sich jedoch, dass warsiats in solchen Machtstrukturen be-
wegen, lasst sich hingegen nicht leugnen. Dietiesilich der franzdsische Philosoph Mi-

chel Foucault bei seinen Forschungen zum Subjskt fe

-Mir wurde rasch klar, wenn das menschliche Subjel®roduktionsverhaltnisse und
Sinnbeziehungen eingebunden ist, dann ist es zhgieich in hochkomplexe Macht-
beziehungen eingebundeh.*

Diese Erkenntnis brachte ihn dazu, sich intensiviiachtbeziehungen auseinanderzuset-
zen, Seine Texte sollen deshalb als philosophiSraadlage meiner spateren Filmanaly-
sen dienen. Der Begriff Macht, so abstrakt er afsein scheint, ist doch ein immerwah-
render Teil des Lebens und jeder Gesellschaft. Boerdiesem Grund, finden wir solche
Strukturen wiederholt auch in Filmen. Besondersrggsant sind hierbei Werke des deut-
schen Autorenkinos, denen es um die Darstellungzemigendssischen gesellschaftlichen

° Ebd., S.74-85, hier S.82,
® Foucault, Michel, ,Subjekt und MachtAnalytik der Machthg. v. Daniel Defert, Francois Ewald, Frank-
furt am Main: Suhrkamp 2005, S. 240-163, hier 9..24
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Verhaltnissen geht. In diesen Filmen werden wihnhmit den Machtspielen grol3er Per-
sonlichkeiten, sondern mit den kleinen und oft geem alltaglichen Machtspielen unter

Freunden, Partnern oder Kollegen konfrontiert; awehn dieser Aspekt in den Rezensio-
nen dieser Filme oft nicht die nétige Beachtungaktrtso kann er doch eindeutig ausge-
macht werden. Es stellt sich aber die Frage, wieheoMachtverhaltnisse dargestellt und
inszeniert werden, um sie fur den Zuschauer erkanni machen. Inwiefern muss hierbei
mit den verschiedenen Ebenen des Filmes, also itdit Bon und Sprache, gearbeitet wer-
den, um solche oft versteckten Machtspiele dartesfeDes Weiteren mochte ich heraus-
finden, inwieweit solche Darstellungen sowohl bairfer Werner Fassbinder als auch bei
Christian Petzold zu finden sind. Beide versucliene, jeweilige Gegenwart fir das Publi-

kum darzustellen, wobei sich bei beiden ahnlichegtrukturen beziehungsweise auch

logische Weiterentwicklungen derselben finden lasse

Bevor hier jedoch an konkreten Filmbeispielen geiehb werden kann, mdchte ich im
folgenden Kapitel den Begriff Macht detailliertentarsuchen. Zu Beginn gibt es einen
kurzen Abriss einiger wichtiger Machttheorien vdat® bis Foucault, die bis heute nicht
an Bedeutung verloren haben. Wichtig ist es herdungien, wo wir mit Macht in Berih-
rung kommen und was Macht innerhalb des subjektMétrokosmos unseres Lebens
eigentlich genau bedeutet. Hier wird zwar versuemtischen sozialen und politischen
Machtstrukturen zu unterscheiden, jedoch verwisctienGrenzen der verschiedensten
Machtstrukturen, in die eine Person eingebunderrgtand von funf Filmbeispielen wer-
den verschiedene gangige filmische Darstellungamei®n Macht gezeigt und analysiert.
Innerhalb der deutschen Filmgeschichte wird hievado die Darstellung machtiger Per-
sonlichkeiten als auch verschiedener Machtmittel 8#x und Geld untersucht.

Im dritten Kapitel geht es um die Autorentheoried uhre Bedeutung fir den deutschen
Autorenfilm. Daran anschlieBend wird der historssdWeg zum deutschen Autorenfilm
und die fur die damalige Gegenwart ,unverblimte“rddalung zwischenmenschlicher
Machtverhaltnisse aufgezeigt. Die deutsche Gesthiafd ihre Entwicklung innerhalb der
Filmbranche sind ausschlaggebend fir die Entsteleimgs revolutiondren Kinos in den
60er Jahren. Interessant ist hierbei, wie sichKdleler der Kriegsgeneration mit der Welt

auseinandersetzten und inwiefern und an welcheleteie gegen die festgefahrenen
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Gewohnheiten der Elterngeneration ankampften. Wihdee Eltern noch wissen, wie es
ist, sich einer starken und erbarmungslosen Staatsnunterwerfen zu mussen, kennen
die jungen Filmemacher dies nur vom Horensagenh aesem allgemeinen historischen
Exkurs zum deutschen Film werden die oben genardeekte anschlieRend an konkre-
ten Filmbeispielen betrachtet. Der erste hier woignte Film isKatzelmachewon Rainer
Werner Fassbinder aus dem Jahr 1969. Dieser ven @iuppe von Freunden und Paaren
in der Minchner Vorstadt, zwischen denen sich dienschiedlichsten Machtverhaltnisse
entfalten. Zunachst missen deshalb die BeziehuhgeRrotagonisten zueinander betrach-
tet werden. Ein besonders wichtiger Punkt ist dadrihgen des Auslanders in die Gruppe
und die daraus entstehenden Machtverschiebungean &laer Betrachtung der im Film
gezeigten Protagonisten und ihrer Beziehungen aoder folgt eine ausfihrliche filmi-
sche Analyse in Bezug auf die Mittel, mit derenfélthier Macht ausgeubt wird, und wie
diese dem Zuschauer vermittelt werden. Wie veradstein Film den Zuschauern bei-
spielsweise die Macht des Geldes? Reicht es, emd@&i5cheine zu zeigen, oder missen
auch der Rahmen und die Musik stimmen? Es solleegigt werden, wie der Film mit den
verschiedenen Beziehungen und MachtverhéltnissenPdetagonisten spielt und diese

verdeutlicht.

Bei dem zweiten zeitgendssischen Filmbeispiel hiargesich umlerichowvon Christian
Petzold. Der hier betrachtete Personenkreis ist ldein, da der Film mit lediglich drei
Hauptdarstellern auskommt, gerade das macht ihmtsoessant. Anhand dieser Uber-
schaubar wirkenden Dreiecksgeschichte wird denclzaser eine breite Palette von
Machtverhaltnissen prasentiert. Ali hat auf Gruether finanziellen Situation als Betrei-
ber einer Donerbudenkette sowohl Uber seine FrawalLals auch Uber seinen neuen
Freund und Angestellten Thomas Macht. Doch auchnwemes gerne ware, ist Ali im
Grunde kein ,Macht-Haber", sondern ein gutmutigéarmonie suchender Mensch. Tho-
mas erlangt Alis Vertrauen und erhalt deshalb imh@ifiger verantwortungsvollere Auf-
gaben. Laura schéatzt zwar ihren gutmitigen Ehemaniinm aber verpflichtet, da er ihr in
der Vergangenheit aus finanziellen Schwierigkelterausgeholfen hat. Mit dieser kurzen
Beschreibung soll ein kleiner Teil der Machtverhgise des Filmes verdeutlicht werden.

Es werden aul3erdem die Darstellung der Beziehungdrdie hier stattfindenden Macht-

6



spiele thematisiert, also wie auch schon bei desteerBeispielfiim die filmische Umset-

zung.

Methodisch gehe ich bei meinen Untersuchungen ifl@eFso vor, dass ich zu Beginn die
Filme als Ganzes und ihre Protagonisten betraahtejann Schritt fir Schritt an einzelnen
Bildern meine Theorie aufzuzeigen, wobei klassisghalysemethoden, wie zum Beispiel
die Betrachtung der Kamerabewegung und -perspekind der Montage, Anwendung
finden sollen. Als literarische Grundlage zur Défon des Machtbegriffs werden mir un-
ter anderem Texte von Michel Foucault, Hanna AreRdter Imbusch und Heinrich Popitz
dienen. Die gewahlten Texte sind nur ein kleindl dessen, was es an Theorien und Ref-
lektionen zu Macht gibt, jedoch ist es fur eine éitldieses Umfangs kaum mdglich, all

die verfuigbare Literatur zu bertcksichtigen.

2. Was ist Macht?

Bevor es hier um konkrete Filmbeispiele gehen selize ich mich zuerst mit dem Begriff
Macht auseinander, der keineswegs so einfach serfast, wie man meinen konnte. Nik-
las Luhman, einer der bedeutendsten Soziologer2@edahrhunderts und Begriinder der
soziologischen Systemtheorie, schreibt: ,Es gilireache, widerspruchsreiche Versuche,
das Phanomen der Macht auf einen theoretisch urgirisoh erfolgreichen Begriff zu
bringen. Und auch bei Byung-Chul Hatiest man im Vorwort seines Werkes ,Was ist
Macht?*:

.Hinsichtlich des Machtbegriffs herrscht immer noemm theoretisches Chaos. Der
Selbstverstandlichkeit des Phanomens steht eiake tohklarheit des Begriffs gegen-
Uber. Fur den einen bedeutet sie UnterdriickungdEfiranderen ist sie ein konstruk-
tives Element der Kommunikation. Die juristisché& golitische und die soziologi-

sche Vorstellung von der Macht stehen einander st gegenuber. Die Macht
wird bald mit der Freiheit, bald mit dem Zwang ieMgindung gebracht. Fir die einen
beruht die Macht auf dem gemeinsamen Handeln. [Elanderen steht sie mit dem

" Luhmann, NiklasMacht, Stuttgart: Lucius & Lucius3 2003, S.2.
8 Byung-Chul Han ist Professor fiir Philosophie unedi¢ntheorie an der Hfg Karlsruhe. Zu seinen Schwer
punkten zahlen Philosophie des 18.-20. Jhs., E8ukjalphilosophie, Phanomenologie, Kulturphiloseph
Asthetik, Religionsphilosophie, Medienphilosophieerkulturelle Philosophie.
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Kampf in Beziehung. Die einen grenzen die Macht gen Gewalt scharf ab. Fir die
anderen ist die Gewalt nichts anderes als einesiterte Form der Macht. Die
Macht wird bald mit dem Recht, bald mit der Willkissoziiert.?

Dieser Absatz macht deutlich, dass es sich um aobwer greifbaren Gegenstand han-
delt, der aus den verschiedensten Perspektiveadbédt werden kann. Einige Grundge-
danken lassen sich sicherlich immer wieder fingietioch gibt es auch umso mehr Abwei-
chungen von diesen. Macht ist zwar ein haufig getireer Begriff, den jeder Mensch auf
die eine oder andere Weise regelmaf3ig benutzte #adeutung ist aber keineswegs ein-
deutig. Um dem Wesen der Macht auf den Grund zemgdialte ich es daher fir sinnvoll,

erst einmal die verschiedenen Machttheorien urelnélevantesten Aspekte zu betrachten.

2.1. Theorien der Macht

Auf Grund der ungeheuren Masse unterschiedlichidtenrien zum Begriff Macht ist es
natirlich im Rahmen dieser Arbeit nicht méglicmeesierschopfende Darstellung zu pra-
sentieren. Es soll aber versucht werden, den Bagatht so gut als méglich einzugren-

zen, um ihn fur die Analyse griffig zu machen.

Schon die Griechen beschéftigten sich um 300 v.@lirdem Thema Macht, insbesondere
im Hinblick auf die Staatstheorie. Platon untergadh seinePoliteia die Frage nach der

Gerechtigkeit und musste sich dabei natirlich anthdem Begriff Macht auseinanderset-
zen. Er versuchte er herauszufinden, ob es einaat 8berhaupt mdglich ist, ohne Ge-
rechtigkeit seine Macht zu halt@nSo konnte eben schon Platon erkennen, dass diz Be

der Macht alleine noch keine problemlose Herrsobraftoglicht.

Bei Platon und anderen seiner Zeitgenossen findet zwar die ersten schriftlichen Bele-
ge dafir, dass sich Menschen mit Macht auseinaadgetzi haben, man kann jedoch davon
ausgehen, dass Macht seit Anbeginn unserer Zeaatwichtige Rolle fir den Menschen
gespielt hat. Sowohl in der Steinzeit als auchdssi alten Agyptern lassen sich Macht-
strukturen finden. Auch die Idee eines sogenangitachtmenschen” ist kein Phanomen

der Neuzeit, da sich schon die Pharaonen als Géttehren lie3en. Ihre Untergebenen

° Byung-Chul HanWas ist MachtNachdr. Stuttgart: Reclam 2010, S.7.
%v/gl. Platon,Der Staaf hrsg. u. libers. v. Vretska, Karl, Stuttgart: Ret008, S.57.



waren deshalb ganz der Macht ihres Herrschers befsge Mit diesem knappen Exkurs
zu den Wurzeln der Menschheit lasst sich zeigess das Prinzip der Macht tief in uns
Menschen und unserem Zusammenleben verankertdstalnon immer ein fester Bestand-
teil zwischenmenschlicher Beziehungen war. Da idr fedoch keine ,Geschichte der
Macht* schreiben mdchte, komme ich nun zu etwagegien Machttheorien und deren
historischen Hintergrund, die fur das Verstandnesnas Themas notwendig sind.

Das Mittelalter, jenes unruhige und intellektuekimshmal sehr distere Zeitalter, war ge-
pragt vom christlichen Glauben. Im Bewusstsein mételalterlichen Menschen waren
Welt und Gott noch eins. Die Menschen wurden vonig@n und Kaisern beherrscht, de-
ren Macht goéttlich legitimiert war. Geistliche umatltliche Macht waren lange unentwirr-
bar miteinander verknUpft. Einschneidende Ereignis® Kriege, Aberglauben, Kreuzzi-
ge, Hexenverbrennungen, Ketzerverfolgungen unddgpien aller Art, denen die oft recht
einfaltigen Menschen hilflos gegenuberstanden,téithdazu, dass man heute vom ,dunk-
len Mittelalter* spricht. Erst im 15. Jahrhundedgann in Europa ein Umschwung, und
mit dem Ausklingen des Mittelalters erlangten naak nach rationale Wissenschaft und

ideologiefreie Kunst einen neuen Stellenwert in@esellschatft.

Das Uberschreiten der bis dahin bekannten Grenzewelt, die Entwicklung der rationa-
len Wissenschaften, technische Innovationen, dignbende Nationalstaatenbildung und
vor allem das endgiiltige Auseinanderfallen von Well Gott, brachten in Europa ab dem
spaten 15. Jahrhundert groRe wirtschaftliche utiiguhve Umbrtiche.

Aus dieser Zeit stammt auch eine der bekanntestanhitheorien, die des Italieners
Niccolo Machiavelli. In seinem bis heute umstriganWerkDer Furst (orig. Il Principe),
erstmals posthum in Florenz 1532 erschienen, tefagsh Machiavelli mit der Frage, was
einen guten Herrscher/Flursten ausmacht. Nebenhiedenen anderen Themen geht es
vor allem darum, welche Eigenschaften ein gutestii@mben muss und wie dieser sich zu
verhalten hat. Ein Herrscher muss nach Machiawellerster Stelle seine Macht erhalten
und daflir sorgen, dass in seinem Herrschaftsgébietlen und Ordnung herrschen, und



zwar mit allen notwendigen Mittefft.Er schrieb: ,Ein kluger Mensch darf daher sein-Ver
sprechen nie halten, wenn es ihm schédlich ist, digéeUmstande, unter denen er es gege-
ben hat, sich gedndert haben. Diese Grundregeleaiiotht gut sein, wenn alle Menschen
gut waren.*? Ahnlich begriindete er auch andere EigenschaftdrHamdlungen des Fiirs-
ten. Kurz gesagt, da es viele Menschen gibt, dieGewalt und Betrug nicht zurtickschre-
cken und dadurch die Macht des Herrschers und dhenBicherheit des Staates bedrohen,
ist es ihm erlaubt, im Zweifelsfall unmoralischeeodjrausame Entscheidungen zu tref-
fen® Eben das Prinzip ,Der Zweck heiligt die Mittel“Hiie dazu, dass Machiavelli die
Meinungen seiner Rezipienten stark spaltete uridisi€olge der Machiavellismus entwi-
ckelte. Machiavellis Theorie ist bis heute starkstntten, da im Falle ihrer Anwendung

der Willkiir des Herrschers keine Grenzen gesetek si

Etwas Uber 100 Jahre spater verfasste der Englariuenas Hobbes eine Machttheorie,
die sich zwar nicht mehr so spezifisch um einezedimen Souveran und seine Macht dreh-
te, jedoch auch nicht ganz unumestritten blieb. Hsbbheorie beruht auf dem ,Naturrecht”

der Menschen, nach welchem diese all ihr HandethTwm der Selbsterhaltung und dem
Erreichen ihrer personlichen Ziele widmen und laeiMacht darauf verwenden. Die Un-

terordnung unter einen Souveran geschieht aus Bdupneit und zu einer besseren Ver-

teidigung gegen Feind& Wenn eine solche Unterordnung jedoch stattfirsteist es eine

uneingeschréankte:

.Die Entstehung eines Gemeinwesens Der einzige'Welgh eine gemeinsame
Macht zu errichten, die fahig ist, die Menschen dem Angriff Fremder und vor ge-

genseitigem Unrecht zu schiitzen und sie damit sbawesichern, daf3 sie sich durch
eigenen Fleil3 und die Friichte der Erde erndhrerzufrtbden leben kénnen, besteht
darin, all ihre Macht und Starke einem Menscherr edleer Versammlung von Men-

schen zu Ubertragen, die den Willen jedes einzadoech Stimmenmehrheit zu einem
einzigen Willen machen; das heil3t, daf3 sie einenskleen oder eine Versammlung
von Menschen zur Vertretung ihrer Person ernenndrdal jeder von ihnen sich zum

11 Zitiert nach: Machiavelli, NiccoloGesammelte Werke in einem Bahd. v. Alexander Ulfig, Frankfurt
am Main: Zweitausendeins 2006, S.355.

2 Ebd., S.356.

13yvgl. ebd., S.350-357.

* Hobbes, Thomas|eviathan with selected variants from the Latintiedi of 1668 Edited, with
Indroduction and Notes by Edwin Curley, Indianagp@ambridge: Hackett Publishing Company 1994,
S.106-110 Capter 17 [13]; Ubersetzung nach: Hobbesmas Leviathan Aus dem Englischen iibertragen
von Jutta Schlésser, hg. v. Hermann Klenner, Philbsche Bibliothek Band 491, Hamburg: Felix Meiner
Verlag 1996, S.141-146.
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Urheber all dessen erklart, was derjenige, derhse Person vertritt, in bezug auf
Frieden und Sicherheit der Allgemeinheit tun odenanlassen wird, und daR sie darin
ihren Willen seinem Willen und ihr Urteil seinemtéif unterwerfen. Das ist mehr als

Zustimmung oder Eintracht; es ist eine wirklichaltgit von ihnen allen in ein und

derselben Person, die durch Vertrag eines jedefedeim so geschaffen wird, als ob
jede r zu jedem sagte: Ich gebe diesem Menscherdaer Versammlung von Men-

schen Ermachtigung und dbertrage ihm mein Recldh o regieren, unter der Be-

dingung, dal’ du ihm ebenso dein Recht UbertragstBimachtigung fur alle seine

Handlungen gibst. Wenn dies getan ist, nennt mansdiin einer Person vereinigte
Menge Gemeinwesen, auf Lateinisch civitas. DadiestEntstehung jenes grof3en Le-
viathan oder besser (um ehrerbietiger zu spregeeey sterblichen Gottes, dem wir
unter dem unsterblichen Gott unseren Frieden usdrerSicherheit verdanken. Denn
durch diese Erméchtigung, die er von jedem einpeimeGemeinwesen erhalt, steht
ihm so viel verliehene Macht und Starke zur Verfiggudal3 er durch den Schrecken
vor ihr befahigt wird, den Willen aller auf Frieddaheim und auf gegenseitige Hilfe
gegen ihre auswartigen Feinde zu lenken Und in llesteht der Inbegriff des Ge-

meinwesens, [...]*°

Die grol3tmdgliche Macht entsteht hier aus dem ,Ausan” einer Gesellschaft. Der Sou-
veran ist nur machtig, weil eine Gruppe von Menadhen aus vorausschauendem Eigen-
interesse ihre ganze Macht und Kraft untersteldicM ist hier nichts Gottgegebenes, son-
dern rein von menschlichen Entscheidungen abhamypgh wenn der Souveran Macht
hat, haben sich alle unterzuordnen und mussenssicler dann uneingeschrankten Macht
unterwerfen. Hierin birgt sich ein gewisses Paradimch Hobbes ging davon aus, dass ein
guter Souveran dies nicht ausnutzt und es deshelth mwangsweise in einer Tyrannei
enden muss. Die Macht eines Einzelnen diente asdibbbes immer dazu, persoénliche
Ziele zu erreichen, und ihr Einsatz ist immer gbtistigt, solange sich die Handlungen
an die ,Naturgesetze” halten.

Mit der Aufklarung gewinnt der Mensch als frei denkles Individuum an Bedeutung.

Kants berihmte Antwort auf die Frage, was Aufkl@sei, lautete wie folgt:

LAufklarung ist der Ausgang des Menschen aus sese#sstverschuldeten Unmiin-
digkeit. Unmindigkeit ist das Unvermdgen, sich esilerstandes ohne Leitung eines
anderen zu bedienen. Selbstverschuldet ist dieselbdigkeit, wenn die Ursache
derselben nicht am Mangel des Verstandes, sondgrBrdschlielung und des Mutes

15 Ebd., S.144f.
11



liegt, sich seiner ohne Leitung eines anderen zliebhen. Sapere aude! Habe Mut,
dich deines eigenen Verstandes zu bedief&n!

Der Mensch hat laut Kant sein Schicksal selbsteinHind. Er sollte sich also weder geis-
tig noch korperlich einem anderen unterwerfen,cépdessen Macht anerkennen, sondern
diese erst hinterfragen. Freies Denken wird lauttd@ngerfristig auch zu mehr Freiheiten
in anderen Lebensbereichen der Menschen flihremdurch auch der Staat gezwungen
wird, ,den Menschen, der nun mehr als Maschine ssiner Wirde gemal3 zu behan-
deln.®® Das 18. Jahrhundert war durch die Aufklarung, Eiistarkung des Biirgertums
und die sich daraus ergebende Franzdsische Revolgeipragt. Die Entwicklungen dieser
Zeit gipfelten dann im 19. Jahrhundert in der Indabsierung und der Idee des National-
staates, wodurch sich die Gesellschaften in Eugopadlegend veranderten. Hierin liegen
auch die Wurzeln des zu dieser Zeit aufkommendemronismus, der sich mit der
schnell wachsenden neuen Gruppe der relativ sahbacgebildeten Arbeiter befasste.
Auch die Theorien von Karl Marx und Friedrich Erggelwuchsen aus diesen neuen Ver-
haltnissen. Der sich im 19. Jahrhundert voll eteéfede Kapitalismus wird von den Kom-
munisten als Ubergangsform der Gesellschaft beggcHa in der Klassengesellschaft
viele (Proletarier) abhéngig sind von wenigen (Kafsten), welche Uber die gesamten
Produktionsmittel verfiigen. Die politische Machsd#roletariats wird durch eine Revolu-
tion die Auflosung der Klassengesellschaft herthed#ia. So schrieb Marx in seinétige-
meinen Statuten der Internationalen Arbeiter-Assioom 1871/72:

JArt. 7a — [1872] In seinem Kampf gegen die koligktMacht der besitzenden Klas-
sen kann das Proletariat nur dann als Klasse hangdehn es sich selbst als besonde-
re politische Partei im Gegensatz zu den allemalten den besitzenden Klassen ge-
bildeten Parteien konstituiert.

Diese Konstituierung des Proletariats als politisBtartei ist unerlailich, um den Tri-
umph der sozialen Revolution und ihres héchstefeZialie Aufhebung der Klassen,
Zu sichern.

16 Kant, Immanuel, ,Beantwortung der Frage: Was istkiirung?“, in:lmmanuel Kant, Werke VI: Schriften
zur Anthropologie, Geschichtsphilosophie, PolitikduPadagogikhg. v. Wilhelm Weihschedel, Frankfurt
am Main: Insel 1964, S.53-61, hier S.53.

" Vorlander, KarllJmmanuel KantDer Mann und das Weyk 924,
http://www.textlog.de/35721.htn02.05.2012).

'8 Kant, ,Beantwortung der Frage: Was ist Aufklaruhg®53-61, hier S.61.
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Die durch den 6konomischen Kampf bereits erreitfgeeinigung der Krafte der Ar-
beiterklasse mufl3 in den Handen dieser Klasse dadHedel in ihrem Kampf gegen
die politische Macht ihrer Ausbeuter dienen.

Da die Herren des Bodens und des Kapitals sicn goktischen Privilegien stets be-
dienen, um ihre 6konomischen Monopole zu verteitiged zu verewigen und die
Arbeit zu unterjochen, wird die Eroberung der pedthen Macht zur grofR3en Pflicht
des Proletariats'®

Die Lehren von Marx und Engels erachten das pdiitisandelnde Individuum als unbe-
deutende Grol3e, wahrend die Gruppen (= KlasseretBrer gegen Kapitalisten), die
durch die 6konomischen Verhaltnisse definiert sid, zentrale machttragende Faktoren
gelten. Damit wurde die Anschauung von politiscMacht entindividualisiert und nur
noch als Gruppenphé&nomen verstanden. Es war eimaahtiges Phanomen geboren, das
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts und imchen Landern bis heute eine antihuma-
nistische, totalitare Welt- und Staatsanschauuhgfscder Hunderte von Millionen Men-
schen zum Opfer fielen: Leninismus-Stalinismus,chR&snus, Nationalsozialismus, Mao-
ismus u.s.w. Parallel dazu aber entwickelten sigtha/orstellungen von der individuell
getragenen Macht, wie sie traditionell aus Renamsaind Aufklarung gekommen sind,
weiter. Mit dem Aufkommen der Psychoanalyse undatteBedeutung gewinnenden Sozi-
ologie im 19. Jahrhundert beginnt man, die ratidnialerfragte Macht der einzelnen Indi-
viduen in den Fokus der Untersuchungen zu riickehzunanalysieren. Auch in kleinen
sozialen Beziehungen werden nun Machtverhaltnisse-kdmpfe ausgemacht und unter-
sucht. Max Weber, der bis heute als bedeutendaol8ge und Wirtschaftswissenschaftler
gilt, definiert in seinem Hauptwerk ,Wirtschaft u@ksellschaft* Macht wie folgt: ,Macht
bedeutet jede Chance, innerhalb einer sozialeneBerg den eigenen Willen auch gegen
Widerstreben durchzusetzen, gleichviel worauf di€smnce beruht® Wahrend Herr-
schaft und Disziplin nach genaueren Definitionerlargen, ist ,[d]er Begriff "Macht" [ ]
soziologisch amorph. Alle denkbaren Qualitdten ®iMenschen und alle denkbaren Kons-
tellationen kdnnen jemanden in die Lage versetzeimen Willen in einer gegebenen Situ-

ation durchzusetzerf®, Amorph* bedeutet so viel wie formlos oder gestalf? So hat fiir

“Marx, Karl, Allgemeinen Statuten der Internationalen Arbeitssdriation, http://www.vulture-
bookz.de/marx/archive/volltext/Marx_1871~Allgemeistatuten_der_Internationalen_Arbeiter-.html
(02.05.2012).

% Weber, MaxWirtschaft und Gesellschaft. Grundriss der verstetem SoziologieThiibingen: Mohr 1976,
S.28.

L Ebd., S.28/29.
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Weber Macht keine feste Form, sondern kann sozasageden unterschiedlichsten Kons-
tellationen und Situationen entstehen, ohne dassdies vorhersehen kdnnte. Nicht nur in
den ,Staatswissenschaften® findet sich die Reimtdiglisierung des Machtbegriffes. Auch
die Philosophie schritt auf diesem Weg weiter, datéhen Namen wie Friedrich Nietz-

sche, Walter Benjamin, Martin Heidegger, TheodorAtforno u. v. a.

Mit Ende des Zweiten Weltkrieges und dem Bekanrderrder im Krieg geschehenen
Grausamkeiten entbrannten erneute Debatten zu demd@&n Macht, Verantwortung und
Gehorsam. Besonders im Krieg wurde deutlich, daashtbesitz allzu haufig zu dessen
Missbrauch fuhrt. Der Mensch neigt sowohl im pstihen als auch im privaten Bereich

dazu, wenn er Macht hat, diese auch zu nutzen.

Michel Foucault, der den Zweiten Weltkrieg und serauel als junger Mann miterlebt
hatte, befasste sich ebenfalls mit dem Thema M&gsherhebt jedoch nicht den Anspruch
einer eigenen Machttheorie. Grundsétzlich besdtéafeer sich mit dem Mensch als Sub-
jekt, stiel3 hierbei aber unweigerlich auf das Ph@mder Macht und hielt deren Analyse
aus diesem Grund fur unumganglich: ,Mir wurde rakkdr, wenn das menschliche Sub-
jekt in Produktionsverhaltnisse und Sinnbeziehungiagebunden ist, dann ist es zugleich
auch in hochkomplexe Machtbeziehungen eingebuntfdn.€inigen seiner Texte tauchen
verschiedene Machtkonzeptionen auf. Er befasstewiter anderem mit der Disziplinar-
macht, die auf der institutionellen Basis des Ggfisses den Gehorsam eines Subjektes
wiederherstellen soff In seiner ,Geschichte der Gouvernementalitat“ wiidderum das
Konzept der Pastoralmacht nédher betrachtet. Hidraedelt es sich um ein schon lange
bestehendes und weitverbreitetes Konzept, welchkginer Gestandnistechnologie und
reinem Gehorsam beruht. Die Pastoralmacht solliddibe,Herde“ leiten und zu ihrem
Seelenheil verhelfefr. Im ersten Teil seines Werkes ,Sexualitat und Waeittttezeigt er
dem Leser dann das Konzept der Biomacht auf, digHitfe demographischer Verfahren

und einem ,wahren* Diskurs Uber Sex zu bessereutehkontrolle und Gesundheitsfir-

22 http://www.dwds.de/?kompakt=1&qu=amor(@?.05.2012).

2 Foucault, ,Subjekt und Macht*, hier S. 241.

2 Vgl. Ruoff, Michael,Foucault-Lexikon. Entwicklung — Kernbegriffe — ZusaenhangePaderborn: Wil-
helm Fink Verlag 2009, S.153.

% \gl. ebd., S.154.
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sorge beitragen sdif. Mit dem Konzept der Gouvernementalitat legte er fiiiher be-
trachteten Ideen auf die gesamte Gesellschaff und stellte damit ,den Zusammenhang
zwischen Macht und Politik héf In seinem Text ,Analytik der Macht* schlieRlidte-
fasste sich Foucault damit, Macht auf Was, Wie Watum zu untersuchefl Er definiert

Macht ausgehend von dem Grundfaktor zwischenméokeh Beziehungen.

-Wenn wir von der Macht der Gesetze, der Institogio oder der Ideologien sprechen,
dann meinen wir damit immer, dass ,manche MenscMaxtht Uber andere austben.
Der Ausdruck ,Macht* bezeichnet eine Beziehung upBartnern“ (und damit meine
ich kein Spiel, sondern lediglich und fir den Auigieek noch sehr allgemein ein En-
semble wechselseitiger induzierter und aufeinaretggierender Handlunger*

Macht ist fir Foucault also kein hdchst komplexédgsophisches Konstrukt, sondern
etwas, das aus dem Grundstein jeder Gesellschaftliaoh aus Beziehungen, entsteht.
Hierbei spielt aber auch der Faktor des HandelmsPéesonen eine wichtige Rofteje-
doch muss man bei den Handlungen zwischen solclén,erst die Ausibung dieser
Macht erméglicher??, und solchen, ,die zu ihrer Entfaltung ihrerseits Machtbeziehun-
gen zuriickgreifer®, unterscheiden. Macht ist also nie etwas FeststiE®e denn alle
Macht beruht zuerst einmal auf dem Handeln von srehrSubjekten:

.Die Ausuibung von Macht ist keine bloRe Beziehumgszhen individuellen oder

kollektiven ,Partnern“, sondern eine Form handetnBawirkung auf andere. Das

heil3t natlrlich, dass es so etwas dieMacht nicht gibt, eine Macht, die global und
massiv oder in diffusem, konzentriertem oder vitei® Zustand existiert. Macht wird

immer von den ,einen” Uber die ,anderen” ausgeiMdcht existiert nur als Hand-

lung, auch wenn sie natirlich innerhalb eines welitéglichkeitsfeldes liegt, das sich
auf dauerhafte Strukturen stiit?f.

Eine Machtbeziehung kann jedoch nur bestehen, wen&Gegeniber als handelndes Sub-
jekt anerkannt wird und die Beziehung Méglichkeitir Reaktion bietéf Des Weiteren

missen die beteiligten Subjekte dieser Beziehurgg”, $ein, denn fur Foucault ist ,Frei-

%vgl. ebd., S.154.

Vgl ebd., S.147.

8 Ebd., S.147.

29 Foucault, ,Subjekt und Macht, S. 240-163, hie251.
*Ebd., S. 252.

3 vgl. ebd., S.253.

¥ Ebd., S. 253.

¥ Ebd., S.253.

* Ebd., S.255.

% vgl. ebd., S.255.
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heit die Vorausetzung fiir Machi® da sich die beiden durch gegenseitiges Provariere
auch gegenseitig bedingghEine genaue Analyse der Macht ist notwendig, daejner
Gesellschaft leben bedeutet: Es ist stets mogtiaks die einen auf das Handeln anderer
einwirken. Eine Gesellschaft ohne ,Machtbeziehufigeére nur eine Abstraktior®® Des
Weiteren fuhrt er funf Punkte an, die fiur die Arsdyon Machtverhéltnissen notwendig

sind und welche auch fur die spatere Filmanalyshaser Arbeit wichtig sein werden:

- ,Das System der Differenzierung, das es gestatdtdas Handeln anderer einzu-
wirken [...]

- Die Art der Ziele, die bei der Einwirkung auf daardeln anderer verfolgt werden

[..]

- Die instrumentellen Modalitaten [...]

- Die Formen der Institutionalisierung, in denen sicdditionelle Dispositionen mit
rechtlichen Strukturen und Ph&anomenen der GewohnoHer der Mode mischen
kénnen [...]

- Der Grad der Rationalisierurig.] , *

Anhand der von Foucault gegeben Definition von Macid den eben genannten Punkten,
die zur Analyse dienen, werde ich spater in dieddreit zwei Filme des deutschen Auto-
renkinos betrachten. Da das Kino ein Spiegel unseesellschaft ist, kann man anhand
von Filmen eben auch den Umgang einer Gesellsamiaflacht nachvollziehen. Im nun

folgenden Kapitel wird allgemein auf die filmiscbarstellung von Macht eingegangen.

2.2. Filmische Darstellungsweisen

Nach diesen philosophischen und theoretischen @dtragen mdchte ich nun verschiede-
ne filmische Darstellungen von Macht betrachtene \iv letzten Kapitel ersichtlich, ist
eine Definition von Macht nicht so einfach, wieden Anschein hat. Auch die filmische
Verarbeitung derselben kann nicht nur auf eineigenArt und Weise vonstattengehen, da
es eben unterschiedliche Machtverhaltnisse gilet,ddirgestellt werden kdnnen, und auf

Grund der technischen Gegebenheiten des Films eeidthiedene Darstellungsweisen

% Epd., S.257.
37vgl. ebd., S.257.
% Ephd., S.258.
% Epd., S.259/260.
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madglich sind. Anhand von drei Unterkategorien zeigel erklare ich einen Teil dieser
Moglichkeiten und komme schliel3lich auf die Datsted) von sozialen Machtverhaltnis-

sen, die von grof3er Bedeutung fir die Filmanalysebdiden genannten Autorenfilme ist.

2.2.1. Méachtige Personlichkeiten

Die erste hier zu nennende und offensichtlichstest@lung von Macht in Filmen ist die
filmische Inszenierung von méchtigen PersonliclédeitMacht wird primar mit sehr be-
deutenden Personen wie Kaisern, Diktatoren, Priside Staatsoberhauptern oder Ahnli-
chen in Verbindung gebracht, da ihre Macht fur jedenn offensichtlich ist.

Bei Filmen, in denen man solche Personlichkeitenselnen bekommt, handelt es sich
meist um an realen historischen Figuren und Erssgm angelehnte Streifen. Die Darstel-
lung der machtigen Personen hangt somit auch mitrealen Geschehnissen, deren Re-
zeption, dem Herkunftsort, sowohl der dargestelRensonlichkeit als auch des Filmema-
chers, und dem zum Zeitpunkt der Produktion gegeigvéorherrschenden Umgang mit

Geschichte zusammen. Die Inszenierungen trageniral®er eine subjektive Einfarbung

und stellen Personen entsprechend dem aktuelléorischen Forschungsstand und dem

vorherrschenden Geschichtsverstandnis dar.

Ein sehr gutes Beispiel hierfiir sind die verschieshefilmischen Inszenierungen der Per-
son Adolf Hitlers. Wahrend seiner Regierungszeitdeuer im deutschen Film und in den
Wochenschauen glorifiziert und seine Macht plakdavgestellt; man inszenierte ihn als
den ,grof3en Fuhrer“. Diese Darstellungen wurdenPropagandazwecken genutzt, um
seine Macht und seinen Einfluss auf das deutsclieioner weiter auszubauen. Bis heu-
te gilt Leni Riefenstahls ,Reichsparteitagstriolgiim Besonderen der Tellriumph des

Willens als Paradebeispiel nationalsozialistischer Prapdg und in diesem Fall auch fur
die Inszenierung von Macht. Zugleich war es abeharin filmisches Meisterwerk seiner
Zeit, was den Film bis heute zu einem der umshstiEn der deutschen Filmgeschichte

macht;

.ES war die Sprache einer Zeit, die zugleich auatm Fuhrerkult und zum Triumph
des Willens Uber das Gewissen strebte; aber keeysuiberall. Die Sprache war
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nicht faschistisch, aber der Faschismus wahlteusteseinen Anspruch auf die Mo-
derne zu reklamiererf™

Der Film, der als eine Art ,Dokumentarfilm” des Isien NSDAP-Parteitages betrachtet
werden kann, ist voll von GroRaufnahmen nationaddigischer Symbole, also von Fah-
nen, Hakenkreuzen und Reichsadi&rleichzeitig nutzte er aber auch die dem bis dahin
fiktionalen Film eigene Montagetechnik der Schuss@schuss-Technfk. Wir sehen
abwechselnd Hitler und im Gegenschuss die extajiszdinde Menge. Mal wird dem Zu-
schauer Hitler aus direkter Nahe gezeigt, danneavisgdringt die Kamera zu den begeister-
ten Menschen am StraRenrand. Hitler wird freundlédhelnd als volksnaher Herrscher
dargestellt, der, Kindern den Kopf tatschelt unduen die Hand schittelt. Es scheint, als
solle dem Zuschauer das Gefuhl vermittelt werderssdlausende von jubelnden Men-
schen nicht falschliegen kénnen. Der, dem sie aljybmuss der Begeisterung dieser

Menschen wirdig sein. Schnitt und Montage geben Eiimeine ganz eigene Dynamik:

.Riefenstahl stand vor dem Problem, die Erstarrwmger der die versammelten Mas-
sen auf dem Feld angetreten waren, in eine Bewegungrwandeln. Das schafft sie
mit dem Schnitt. Keine Bewegung laR3t sie in natlidr Geste durchlaufen. Jede Be-
wegung im Bild ist unterschnitten mit einer Beweguwurch das Bild, die leere Rau-
me filllt und volle Raume leerf™

Es wird immer wieder zwischen Hitler und den juloeln Menschen am Stral3enrand hin-
und hergeschnitten. Der Zuschauer wird von dieseeerMius Bildern mitgerissen, der
Blick der Kamera steht kaum still. Riefenstahl seloll hierzu gesagt haben: ,Die Gestal-
tungslinie fordert, dal3 man instinktiv, getragem\dem realen Erlebnis Nirnbergs, den
einheitlichen Weg findet, der den Film so gestallet’? er den Horer und Zuschauer von

Akt zu Akt, von Eindruck zu Eindruck tiberwaltigemdenporrei3t**.

49 Jessen, Jens, ,Triumph des Willens iiber das Gemiggim Tod der Filmkiinstlerin Leni Riefenstahk di
den Nazis ihr Genie geschenkt haDie Zeit Nr.38, 2003, _http://www.zeit.de/2003/38/Riefenstah
(02.05.2012).

“l Loew, Dirk C., Triumph des Willes, http://www.filmzentrale.com/rezis/triumphdesweiisdcl.htm
(02.05.2012).

“2 Ebd., http://www.filmzentrale.com/rezis/triumphdéensdcl.htm(02.05.2012).

43 Witte, Karsten, ,Film im Nationalsozialismus. Btamg und UberblendungGeschichte des deutschen
Films, hg. v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans HePinzler, Stuttgart: MetzI&r2004, S. 117-166,
hier S. 126-128.

*Ebd., S. 126.
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Abbildung 3 Jubelnde Frauerf’ Abbildung 4 Hitler bei der Ankunft *°

Die Inszenierung der Person Hitlers und des ,Kuligi den Nationalsozialismus liegt
nicht ausschlief3lich bei Riefenstahls Filmen, dufberuht das gesamte nationalsozialisti-
sche Regime. Auch wenn der Film heute eindeutigesgierfithrerische, ja hypnotiscHé*
Wirkung eingeb3t hat, ist es immer noch nachwetizar, wie er auf ein weniger filmisch
erfahrenes Publikum, als wir es heute sind, geviakten muss.

“> Triumph des WillenRegie: Leni Riefenstahl, Deutschland 1935, 00:04:
http://www.youtube.com/watch?v=ql74zYhRC{Q6.05.2012).

6 Ebd., 00:04:19, http://www.youtube.com/watch?vgYhRCpQ(06.05.2012).

4" Ebd., 00:04:48, http://www.youtube.com/watch?vgYhRCpQ(06.05.2012).

“8 Ebd., 00:04:50, http://www.youtube.com/watch?v=glYBRCpQ(06.05.2012).

49 Loew, Dirk C., Triumph des Willes, http://www.filmzentrale.com/rezis/triumphdesweiisdcl.htm
(2.5.2012).
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Wahrend seine Propagandisten versuchten, Hitldr autder Leinwand in das bestmdgli-
che Licht zu ricken, wurde er von seinen Feindeodiert. Das wohl bekannteste Bei-
spiel hierfur ist sicherlich Charlie Chaplins Filber grof3e Diktator.Der Film war zur
Zeit seiner Entstehung héchst umstritten, und nigtige wollten die Produktion und die
spatere Auffihrung des Filmes verhindéhChaplin selbst schrieb in seiner Biographie
dazu:

.Doch ich war entschlossen weiterzumachen, denn Hitker sollte gelacht werden.
Hatte ich etwas von den Schrecken in den deutsklezentrationslagern gewusst,
ich hatte Der grof3e Diktator nicht zustandebrindgitte mich Gber den mdrderischen
Wahnsinn der Nazis nicht lustig machen kénnen. Abkrwollte unbedingt ihren
mystischen Unsinn {iber eine reinbliitige Rasse zespGit werden lassen:

Chaplin zeigt uns in seiner Geschichte tUber denaibk Adenoid Hynkel und den kleinen
judischen Friseur, wie komisch Macht und ihre veisdenen Auswichse sein kénnen.
Mit der Schlussrede des kleinen Friseurs in defddm des Diktators setzt er ein Zeichen
fur Freiheit und Demokratie. Auch wenn der Filmdsatig an Hitler und die Situation in
Europa angelehnt ist, bediente sich Chaplin veesidner Verfremdungstechniken, wie
zum Beispiel der eigenartigen tomanischen Spratikeezeigen, wie komisch der Kult um
Hitler und den Nationalsozialismus oft gewirkt hBfadurch, dass Adenoid Hynkel seine
Reden in einem unverstandlichen Tomanisch von gilot) wird die Aufmerksamkeit des
Zuschauers auf die Lacherlichkeit seines Auftrjtesine Mimik und Gestik gelenkt. In
den hier gewahlten Snapshots sieht man Hynkeliaaf @ribliine vor den Mitgliedern der
Parteispitze stehen, wodurch sich der Zuschauesi quder Position des angesprochenen,
vor der Triblne stehenden Volkes befindet.

*0 Hier zitiert nach;_http://www.der-grosse-diktati/start.htm{2.5.2012), unter Hintergrund, Frilhe Wider-
stande.

*L Hier zitiert nach;_http://www.der-grosse-diktati/start.htm{2.5.2012), unter Hintergrund, Frilhe Wider-
stande.
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Abbildung 6 Rede Adenoid Hynkels IP

Die wohl bekannteste Szene des Films ist Adenoidkels Tanz mit dem Globus. Wah-

rend er vom normalen Tagesgeschéaft genervt isht ldilin dieser Szene auf, trdumt von
der Weltherrschaft und tanzt und jongliert mit détobus. Ihm geht es nicht um eine bes-
sere Welt oder Gesellschaft, sondern lediglich miarseine Sehnsucht nach Macht, nach

der Weltherrschaft zu befriedigen, selbst wenn digsoher Gewalt geschehen muss.

, I |
Abbildung 7 Adenoid Hynkel und der Globus™* Abbildung 8 Adenoid Hynkel und der Globus 11>

%2 The Great Dictator Regie: Charles Chaplin, Blu-Ray, Charlie Chaplifihe Collection 2010, 00:19:57;
(Orig. USA 1940).
>3 Ebd., 00:20:07.
> Ebd., 00:54:26.
**Ebd., 00:55:03.
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Mit der Verwechslung des judischen Friseurs mit wald Hynkel wird jedoch dieses Sys-
tem durch eine einfache und ehrliche AnsprachedamsAngeln gehoben. In der Rede
verschwimmt das Bild des Friseurs mit dem des Sgphialers Chaplin, es ist nicht nur

eine Rede in einem Film, es ist ein Appell an densthen, die diesen Film sehen:

,und deshalb, wegen der unverwiistlichen Verwurzglimseiner Zeit und den Um-
standen seiner Entstehung, ist Chaplins Der grolkéatbr bis heute der beste,
bewegendste, komischste und wahrhaftigste Propaiandfir die Menschlich-
keit.“*°

Chaplin hat hier nicht nur eine Satire Uber Macbsalpaffen, sondern er nutzt auch die
Macht des Kinos, um die Menschen mit dieser Bot$cha erreichen. Im Gegensatz zu

seinen Kritikern war er namlich der Meinung:

.ES ist die Rede, die der Friseur gehalten hateeedhétte halten missen. (...) Es wa-
re viel einfacher gewesen, den Friseur und Hannahinen fernen Horizont ver-
schwinden zu lassen, unterwegs zum gelobten Lamdder untergehenden Sonne.
Aber es gibt kein gelobtes Land fiir die Unterdréoktlieser Erde. Es gibt keinen Ort
jenseits des Horizonts, wo sie eine Zuflucht finkénnten.®’

An diesem Beispiel wird deutlich, dass die Daratedl von Macht im Kino nicht immer
nur zur Unterhaltung des Publikums dient, sondechalazu, um diesem wichtige gesell-

schaftliche und moralische Grundséatze und deresadigung vor Augen zu fuhren.

Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges und dem Betkm@rden der in seinem Namen
geschehenen Graueltaten wurde Hitler dann auctdiirFilm zur Reinkarnation des B6-
sen. Wahrend in den Siegerlandern oft sehr Ubdnzefe Filme gedreht wurden, behan-

delte man dieses Thema bis in die 70er Jahre itsBPleland auf filmischer Ebene kaum.

Erst in den letzten Jahren setzte man sich auclsauid eines Trends hin zu Historien-
filmen und sicher auch wegen der inzwischen entigta@n Distanz zu den Ereignissen
mehr und mehr auf filmischer Ebene mit der Figuttdfis auseinander. Was die Inszenie-
rung seiner Person so schwierig macht, ist der &pagischen dem Fuhrer Hitler, der un-

trennbar mit den Begriffen Macht und Grausamkeitknépft ist, und dem Menschen

* Hier zitiert nach:_http://www.der-grosse-diktatie/start.html|(2.5.2012), Zum Film, Uber ,Der groRe
Diktator".
*" Hier zitiert nach;_http://www.der-grosse-diktati/start.htm{2.5.2012), Hintergrund, Schlussrede.
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Adolf Hitler, der er zweifelsohne auch war. Um riaer Verharmlosung bezichtigt zu

werden, neigen die Filmemacher jedoch meist ehau,dditler auf sein Fuhrerdasein und
seine Schlechtigkeit zu reduzieren. Das Problemdests viele Menschen bis heute nicht
verstehen, wie ein ganzes Volk einem solchen Manvesfallen und er dadurch zu solch
uneingeschrankter Macht kommen konnte. Auf Gruresek Unverstandnisses begann

man, sich auch immer haufiger mit der menschlicheite Hitlers auseinanderzusetzen.

Ein Film, der sich mit dem Ende des Krieges und desDiktators befasst, iBer Unter-
gangvon Regisseur Oliver Hirschbiegel, der 2004 in dietschen Kinos kami.Er war
hdchst umstritten, da er die Figur Hitlers deutlsbhr in den Vordergrund stellte als fri-
here Filme. Der Film zeigt sehr deutlich zwei Seitsdolf Hitlers: zum einen den un-
barmherzigen, auf den Endsieg hoffenden Diktatar zunm anderen den privaten Mann,
der seine Sekretarin freundlich und zuvorkommerthbdelt, mit seinem Hund spielt und
Zeit mit seiner langjahrigen Geliebten verbringttlét ist hier nicht wie das leibhaftige
Bdse dargestellt sondern seine Figur wird als iddivm mit ganz normalen Emotionen
inszeniert. Der Film versucht, auf auergewohnlidtleise den Spagat zwischen dem
Menschen und dem Monster Adolf Hitler zu schaff@dann obwohl viele Menschen Hitler
heute noch gerne damonisieren, lasst es sich leegghen, dass er ein Mensch war, wenn

auch einer mit einem ,ungesunden“ Hunger nach Macht

In den beengten Raumen des Fuhrerbunkers begegmauschauer dem Diktator auf Au-

genhdhe. Wahrend man zu Beginn noch einen enetgisgeen Herrscher vor sich hat, der
unter allen Umstanden den Sieg Deutschlands eeriohchte, findet man sich gegen
Ende einem alten desillusionierten Mann gegenidier,die ganze Welt in den Handen
hatte, dem aber letztendlich nichts mehr bleibteau$elbstmord. Es geht um den Unter-
gang einer Weltmacht beziehungsweise den Untergarggs der machtigsten Manner der
Welt. In einem oft skurril wirkenden Kammerspielravidas letzte Aufbdumen eines Man-
nes gezeigt, der nun am Ende des Krieges keine tvaghr Gber sein Volk hat, sondern

lediglich Macht auf die Menschen in seiner direktémgebung hat, und selbst diese be-

*8 Die historische Authentizitat des Filmes und dieumstrittene Tatsache, dass der Holocaust inskein
Weise erwahnt wird, wird in dieser Arbeit ausgektaent, da diese Punkte fiir meine Argumentation keine
Rolle spielen.
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ginnt mehr und mehr zu brockeln. Abgeschnitten denWelt, von seinem Krieg und der
Macht, scheint es fast so, als wiirde sich Hitldosteerst dort seiner Menschlichkeit be-

Wwusst.

Die Figur Hitlers wird dem Zuschauer vor allem durdie vielen Close-ups naher ge-
bracht. Sowohl in den privaten Szenen als auclem @esprachen mit seinen Offizieren
bringt die Kamera das Publikum ganz nahe heraralsovirde man etwas unter einem
Mikroskop betrachten, um es dadurch besser verstah&bnnen. Man wird mit Hitler auf

Augenhdhe gebracht, was einen starken emotionatelilek hinterlasst.

Abbildung 9 Hitler bei Traudl Jungs Einstel- Abbildung 10 Hitler in einer Lagebesprechung®
lungsgesprach®

Abbildung 11 Hitler am Ende der letzten Bespre- Abbildung 12 Hitler kurz vor seinem Selbst-
chung™ mord®?

Man sieht, wie sich einige wenige bis ganz zum &shHitlers Willen sowohl im Bunker

als auch in den StraRen Berlins unterwerfen, obvimtén eigentlich bewusst gewesen

% Der Untergang Regie: Oliver Hirschbiegel, DVD-Video, Constanfiiim 2005, 00:03:55; (Orig. Deutsch-
land/Italien/Osterreich 2004).

0 Epd., 00:18:57.

®' Epd., 01:32:09.

%2 Ebd., 01:45:31.
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sein musste, dass er all seine Macht eingebiRinuasie nichts mehr zu beflrchten haben.
Besonders Eva Braun Uberlasst sich ganz ihrem FEigeldst als dieser nur kurz vor sei-
nem Selbstmord ihren Schwager erschie3en lassetnédm Gespréch versucht sie, ihn mit
dem Satz ,Aber wem nutzt das denn jetzt noch?!* wustimmen. Er antwortet aufbrau-
send: ,Es ist mein Wille!'" An Eva Brauns Reaktiorerkt man deutlich, dass dieser kei-
nen Widerspruch duldet. Sie starrt ihn an, wisbing iTranen weg und sagt: ,Du bist der
Fuhrer!®® (Abbildung 16). Eva Braun (ibt bis zum bitteren Emtie totale Unterwerfung,
Uber sie hat Hitler bis zum Ende die absolute Madld man am Anfang noch glaubt, es
sei die blinde Verliebtheit einer naiven Frau, monss) am Ende erkennen, dass Hitler eine
offensichtlich unzerstérbare Macht Uber sie hat.

Abbildung 14 Hitler kiisst Eva vor allen Anwe-

Abbildung 13 Am Geburtstag Hitlers®*
sender®

Abbildung 15 Hochzeit Adolf Hitlers mit Eva Abbildung 16 Eva Braun fleht um Gnade fur
Braun® ihren Schwager®’

% Ebd., 01:21:00-01:21:50.
% Ebd., 00:15:48.
% Ebd., 00:42:38.
% Ebhd., 01:29:04.
57 Ebd., 01:21:16.
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Sie ware gerne die ,Grande Dame" an seiner Saite, starke Frau hinter einem machti-
gen Mann. Man sieht sie hier jedoch eher als sé@pp€&hen, herausgeputzt in einem ge-
blimten Kleid oder einem Dirndl, die lieber mit inmBerlin stirbt, als in der bayrischen

Provinz in der Bedeutungslosigkeit zu versinkenn©Hiitler ware sie ein Niemand und
wurde jeglichen Luxus und jegliche Vorzlge verlrereeshalb sie sich ihm bis zu ihrem
gemeinsamen Tod bedingungslos unterwirft. Wie irbilslung 13 betrachtet sie Hitler

meist mit einem verklarten Lacheln, obwohl ihre Bbrang Uber viele Jahre im Geheimen
stattgefunden hat. Erst als schon alles verlorgrbekennt sich Hitler zu ihr und heiratet
sie (siehe Abbildung 15) in einer unspektakuldrereonie in dem Moment, wo die Be-
ziehung keine negativen Auswirkungen mehr auf sélaeht und Karriere haben kann.

Adolf Hitler scheint uneingeschrankte Macht zu tesi: Zum einen kann er Uber das Le-
ben Tausender ihm unbekannter Soldaten verfigaehzum anderen ist ihm seine lang-
jahrige Geliebte vollkommen untergeben. Doch in délm wird klar, dass es eine solch
absolute Macht nicht gibt und ihm die Macht, didatte, sukzessive aus den Handen glei

tet. Geblendet von seinem unstillbaren Durst naelei¥] will Hitler lange nicht erkennen,
dass ihm davon letztendlich nichts geblieben isenwW man das Geflecht von Hitlers
Machtbeziehungen unter den Analyseaspekten Foa¥Hditrachtet, findet man in dessen
Laufbahn alle finf Punkte bis zur Perfektion augbdf Er hat es geschafft, ein ,System
der Differenzierund® aufzubauen, das ihn zum Fiihrer des Volkes madiak,nicht nur
das Handeln einzelner, sondern das des deutschHkasvau beeinflussen. Das Ziel seines
Handelns ist aus heutiger Sicht betrachtet nidhtiachwer zu erkennen, namlich die ab-
solute Macht fur sich zu gewinnen und das ihm shagste Judentum auszurotten. Um
dies zu erreichen, wurde naturlich vor allem Gewalgesetzt, was man sicherlich als die
Linstrumentellen Modalitateri® dieses Machtverhaltnisses betrachten kann. ,DienEo
der Institutionalisierung® wurden vom Nationalsozialismus héchst wirksam ieleén,
um die gesamte Bevdlkerung in das Machtgeflechtaimzubeziehen. Von der Hitlerju-
gend bis zu den hochsten Generadlen war alles aneimerarchischen System aufgebaut

und unterlag strenger Kontrolle, was der FUhruniggszu einem unglaublichen Ausmalf3

% Foucault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hie259/260.
%9 Ebd., S.259.
OEbd., S.259.
"M Ebd., S.2509.
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an Macht verhalf. Dies fuhrte zu einer hdchst warken Beeinflussung der Bevolkerung
und zu Beginn auch zu den gewlnschten Resultateer Aicht nur auf politischer und
gesellschaftlicher Ebene war Hitler ein absolutexchtmensch, sondern wie im Film ge-
zeigt wird, auch in seinem Privatleben. Die Maclitdrs wird hier filmisch weniger durch
Symbole als durch sein eigenes Verhalten und dasrdditmenschen um ihn herum dar-
gestellt. Die Schweil3perlen auf den Stirnen sef@#iziere rihren nicht nur von der
schlechten Bellftung des Bunkers, sondern unt@kae auch ihre Nervositat und Angst.
Dies findet seine Begriindung vor allem in der Tatisadass man bis zum Ende von Hin-
richtungen auf Befehl Hitlers erfahrt. Durch dierBtallung des einerseits respektvollen, ja
oft angsterflllten Benehmens seiner Untergeben#dartkgiegentber und andererseits deren
Gesprache Uber den schon verlorenen Krieg, dietes#s Kapitulation und Mdglichkei-
ten, nicht in Feindeshand zu fallen, hinter seirRincken, wird Hitlers rapider Machtver-
lust besonders deutlich. Die Sehnsucht Hitlers nacher mehr Macht, ja nach der Welt-

herrschaft bleibt bis zum Schluss eine Illusioe, slch im absoluten Scheitern auflost.

In den oben erlauterten Filmbeispielen ist die Bdlteng von Macht immer gekoppelt mit
der Darstellung einer im gelaufigsten Sinne alshtigdezeichneten Person. Ganz Europa
ist bis heute gezeichnet durch die Ereignisse aesten Weltkrieges. Doch sind solch
machtige Personlichkeiten mit ahnlich starkem HEisdl auf die Geschichte eher die Aus-
nahme als die Regel. Aus diesem Grund gibt es amehganze Reihe von Filmen, die sich
mit den Machtverhaltnissen im Leben des Otto Nobinaers befassen. Denn selbst in
solchen Filmen, lassen sich ahnliche Formen irDdestellung von Macht finden und ana-

lysieren.

2.2.2. Wir ham’ den Kanal noch lange nicht voll“ — Geld, Sex
und Macht

In diesem Kapitel méchte ich nun anhand des Filbes Madchen Rosemar{@958) das
Dreiergespann Geld, Sex und Macht und dessen Dangteuntersuchen. Der Film ent-
stand ein Jahr nach dem Mord an der ,Lebedame”Rase Nitribit in Frankfurt und dem

Bekanntwerden ihrer intimen Beziehungen zu versignen Wirtschaftsgrof3en Deutsch-
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lands’? Bei diesem Film handelt es sich nicht um eine @#tmg realer Vorgénge. Der
Drehbuchautor Erich Kuby und der Regisseur Rolelhnutzten hingegen die Thematik,

"3 in Deutschland offenzule-

um die ,unheilvollen gesellschaftlichen Fehlentvisigen
gen. Man erwartete einen schlipfrigen Film, del Miaut zeigt, bekam stattdessen jedoch
einen Einblick in das dekadente Leben der ElitentBehlands. Der Film zeigt, dass Geld
und Macht oftmals Hand in Hand gehen. Rosemariet tdabei jedoch aus der Reihe, da
sie den Spiel3 umdrehen und durch Erpressung ilessilgchaftlichen Aufstieg erreichen
mdochte. Der Versuch, sich mit den Reichen und Mgehtanzulegen, fuhrt am Ende zu

ihrer Ermordung.

Die ,Macht-Haber“ werden hier zu Beginn anhand ibkatos und ihres Auftretens identi-

fiziert, wahrend Rosemarie versucht, sie mit ihnaiblichen Reizen zu locken.

|

Abbildung 17 Die Herren des Abbildung 18 Rosemarie lockt mit ihren Rei-
JIsoliermattenkartells* kommen im Hotel an™  zen'®

Die Distanz kdnnte gréf3er nicht sein, die Herreremien Hotel und das Madchen Rose-
marie auf einer Reihe von Milltonnen in einem saleib Hinterhof desselben Hotels. Die
Rollen sind folglich klar verteilt. Rosemarie gewireinen der Wirtschaftsbosse fur sich
und schafft den Sprung von einem tristen Kellerlacheiner schénen Wohnung im 2.

2 Buchna, Kristina,Provoziere nicht die Gesellschaft!* Das MadchendRmarie FilmGeschichte(n) — Ein
Blog zur Geschichte des 19./20. Jahrhundert im 2008,
http://filmgeschichten.blogspot.com/2008/02/proeneinicht-die-gesellschaft.htrfft.5.2012).

Ebd., http:/filmgeschichten.blogspot.com/2008/@@¥pziere-nicht-die-gesellschaft.htifl.5.2012).

" Das Madchen Rosemarie. Edition Deutscher FiRegie: Rolf Thiele, Arthaus, KulturSpiegel 2009,
00:02:58; (Orig. Deutschland 1958).

® Ebd., 00:04:49.
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Stock. Ihr ,Aufstieg” wird auf3erdem durch teuresGeenke ihres Liebhabers und ihr ver-

andertes Aussehen verdeutlicht.

Abbildung 19 Rosemarie bekommt Fernsehen, Abbildung 20 m|e etritt in ihrer neuen
Radio und Standmixer’® Aufmachung das Hotel’

Der Wirtschaftsspion Fribert bringt sie dazu, ihoechrangigen Kunden auszuhorchen und
Tonbandaufnahmen von deren Besuchen zu machenmBoseféllt der Annahme zum
Opfer, dass sie durch ihre Verbindungen und dasé&Misdas sie Uber die Ma&nner hat, ge-
schutzt ist und aus diesem Grund sogar Macht libdresitzt. Macht und Geld der Lieb-
haber Rosemaries werden vor allem durch deren Awtdsdie Geschenke, die sie Rose-
marie machen, visualisiert. Rosemarie selbst gerter mit ihren weiblichen Reizen noch
mit dem Geld, das sie von den Mannern bekommt.giieihren ehemaligen Zuhaltern
und dem Verkaufer einer Zeitung Geld, tragt 18.80&k in ihrer Handtasche mit sich
herum und fahrt ein auffalliges, fir eine Frau gh&andes und dieser Zeit héchst unge-

wohnliches Auto.

® Ebd., 00:20:309.
" Ebd., 00:35:00.
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e i V
Abbildung 21 Rosemarie tragt die ,Abfindung“ Abbildung 22 Rosemarie mit ihrem eigenen Wa-
Hartogs in bar mit sich herum’® gen®

Sie tragt ihren Wohlstand zur Schau und mdchte wiitHHilfe der Tonbander, einen tat-

sachlichen Aufstieg in die bessere Gesellschafesgen. Man kdnnte meinen, Rosemarie
handelt nach Max Webers Definition von Macht: ,Mablkdeutet jede Chance, innerhalb
einer sozialen Beziehung den eigenen Willen audemeéNiderstreben durchzusetzen,

gleichviel worauf diese Chance beruft.«

Als Hartog, ihr erster Liebhaber aus den gehobdtrersen, jedoch eine offizielle Verbin-
dung mit ihr ablehnt und nur die Tonbander vonviarlangt, wird ihr klar, dass sie sich
verkalkuliert hat. Die Macht, die sie durch die sete Bindung und die versuchte Erpres-
sung aufgebaut hat, ist hochst instabil. Ihr Velnssech gegen die Méachtigen aufzulehnen,
endet mit ihrer Ermordung. Madchen wie Rosemarleehdir ,die Gesellschaft* keinen
Wert, besonders wenn sie solche Unannehmlichkeiezarsachen. Als Rosemarie das
versteht, ist es bereits zu spat. Die Wirtschaftsraten handeln ahnlich dem Prinzip
Machiavellis ,Der Zweck heiligt die Mittel“. Um diéntegritat der deutschen Elite zu be-
wahren und sie vor Unannehmlichkeiten zu schitegigsen sie sich von der ,Nitribit*

befreien. Da sie das Geld ablehnt, werden die Mitten rauer.

8 Ebd., 00:49:36.
"9 Ebd., 00:50:46.
80 \Weber Wirtschaft und Gesellschafs.28.
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Man erfahrt zwar nicht direkt, wer sie ermordet, Is¢ht jedoch die Kolonne schwarzer

Autos vor ihrem Haus stehen. Der Film endet, widegonnen hat: Ein junges blondes
Madchen betritt das noble Hotel.

Abbildung 23 Rosemarie betritt zu Beginn des Abbildung 24 Rosemaries ,Nachfolgerin® betritt
Films das Hotef* am Ende des Films das Hotét

Die identische Anfangs- und Schlussszene machettidewdass ein Madchen wie Rose-
marie in einer solchen Gesellschaft leicht ersetrtaund es nach ,der Nitribit* genug

Madchen geben wird, die das Spiel der Machtigereajewagte Ideen immer weiterspie-
len werden. Macht ist hier vor allem mit Geld gheiasetzen. Die Wirtschaftsmagnaten
kénnen sich von teuren Autos bis hin zur ,Liebatezijungen Dame alles kaufen. Sie ha-
ben aber die Rechnung ohne Rosemarie gemachtcHiars Ende nicht nur mit Geld ab-

speisen lassen mdchte. Rosemarie hat jedoch ihoht\iderschatzt. Die sexuelle Macht
ist in diesem Filmbeispiel also nur leicht ausggprivahrend das Geld dafir eine bedeu-

tende Rolle spielt.

2.2.3. Sex als Macht

Macht Ubt, wie auch schon in der Einleitung dargiésoft grol3e Anziehung auf das ande-
re Geschlecht aus. Es ist jedoch auch durchausichpgtmanden mit Hilfe sexueller Rei-
ze an sich zu binden und Macht tber ihn zu gewinkgm sehr gutes Beispiel aus der

deutschen Filmgeschichte Ber blaue Engelvon Josef von Sternberg aus dem Jahr 1930,

8 Das Madchen Rosemar{®rig. Deutschland 1958), 00:00:12.
%2 Ebd., 01:33:44.
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in dem der korrekte Professor Rath den Reizen cd@iren Lola verféllt und sich ihr bis

zur totalen Selbstaufgabe unterwirft.

Der sonst so strenge und disziplinierte Professondnuel Rath beginnt sich selbst mit
dem Eindringen der schdnen Lola in sein Lebenswmifeéhr und mehr zu verlieren.

Schon als er die Bilder der jungen Frau bei sefbemilern entdeckt, ist er sehr angetan

und betrachtet diese im Geheimen immer wieder.

Abbildung 25 Prof. Rath betrachtet unschlissig Abbildung 26 Die Bilder Lolas die Prof. Rath bei
die Bilder® seinen Schiilern gefunden h&t

Unbewusst gegenuber seinen starken mannlichenefrigbcht er Lola auf, um sie wegen
Verfuhrung seiner Schiler zur Rede zu stellen. Dalsher Lola tatsédchlich gegenuber-
steht, ist er von ihr, ihrer Weiblichkeit und ihifereizlgigkeit fasziniert und verwirrt. Ent-

gegen seinem sonst so disziplinierten Lebensstsiuaht er sofort, wenn auch unbeholfen,

der jungen Frau Avancen zu machen.

8 Der Blaue EngelRegie: Josef von Sternberg, BMG Video, Univeisah GmbH 2001, 00:17:12; (Orig.
Deutschland 1930).
8 Ebd., 00:17:26.

32



Abbildung 27 Lola zieht sich nach ihrem Auftritt  Abbildung 28 Prof. Rath schielt immer wieder zu
vor Prof. Rath um® der attraktiven und halb nackten Lola®®

Er erliegt den Reizen Lolas und kehrt am nachstapwieder zu ihr zurtick und verbringt
schlie3lich die Nacht mit ihr. Von diesem Zeitpukt ist er ihr verfallen, sie hat nun die
absolute Macht tber ihn. Er gibt fiir sie seine Atrbés Lehrer auf und heiratet sie. Doch
sie arbeitet weiter auf der Bihne, zeigt ihre Reiad flirtet mit den Mannern. Wéhrend
Lola sich selbst treu bleibt, wird in den Bildereudich, dass Rath mehr und mehr herun-
terkommt und zu ihrem Lakai degradiert wird. Vomse Strenge und Disziplin ist nichts
mehr Ubrig. Lolas bt ihre mit einer kalten Gleighgkeit aus. Die Reaktion des Profes-
sors auf sie und ihre Reize kann man hier sehillidewsehen. Die Macht spiegelt sich im
Abstieg des Professors wider. Der Film endet mittd&alen Erniedrigung des Professors
vor seiner gesamten Heimatstadt, einem Mordveranchola und schlie3lich seinem Tod
in seinem alten Klassenzimmer. Die Macht der séenddegierde hat hier zum Untergang
eines bis dahin unbescholtenen Biirgers geflhrt.

8 Ebd., 00:24:13.
8 Epd., 00:24:18.
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Abbildung 29 Prof. Rath als krahender Clown; Abbildung 30 Der tote Professor auf seinem ehe-
der Hohepunkt seiner Erniedrigung®” maligen Pult®

Im Gegensatz zu der Figur Rosemarie aus dem lekagpitel, die ihre Macht Uberschéatzt
hatte, scheint Lola die ihre eher gleichgiltig insSie fuhlt sich anfangs natirlich ge-
ehrt, von einem angesehenen Professor umworberemew;, als er jedoch seine Wirde
langsam aufgibt, wird er ihr lastig. Wahrend Pié&th seine Mundigkeit verliert, kbnnte
man sagen, dass Lola im Sinne des Hobbesschengdséiizes handelt, da es ihr vor allem

um ihre eigene Selbsterhaltung und die Durchsetiheg Ziele geht.

2.2.4. Das Phdnomen ,Sex und Macht' im Film

In den beiden zur Zeit des Nationalsozialismustantenen Filmen ist es die Auseinan-
dersetzung mit einem totalitdren politischen Systédim die Machtproblematik sozusagen
im offentlichen Raum beleuchtet. Die drei anderentsichen Filme dagegen nehmen die
subjektive Machtaustibung im engen personlichendBerigsgeflecht vor allem im Sexu-
albereich in den Fokus. Sie bieten damit einenlidben Reflex des jeweiligen Zeitgeis-
tes, insbesondere im verédnderten Sexualverhaherkilm der 30er Jahre, also am Ende
der Roaring Twenties, obsiegt die hemmungslosensgbst in Form erniedrigender sexu-
eller Machtaustbung Uber das disziplinierte Burgee. Im Film der Nachkriegszeit wird
das wiederhergestellte birgerliche Patriarchasbd®lut dominant, bis hin zum Kriminel-
len, Gber die triebhafte sexuelle Machtaneignungeizellt. In der Postmoderne, in der

sich keine stabilen, das heifl3t allgemein anerkan@ieschlechterbeziehungen mehr fixie-

8 Ebd., 01:33:12.
8 Epd., 01:41:01.
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ren lassen, wird die Macht des ,Macht-Habers" tdierganzlich unterwitirfige, hintanste-
hende Frau gezeigt. Solche exzentrisch schragehtNsx-Beziehungen finden sich auch
in anderen Filmen dieser Zeit wie etwaRwossinj Der bewegte Manmder Gegen die
Wand

3. Der deutsche Autorenfilm

Der deutsche Autorenfilm ist fir das Thema deriegdnden Arbeit deshalb so interes-
sant, da hier die sozialen Machtverhéltnisse reafifiach nur ,mitschwingen®, sondern in
den Mittelpunkt der Erzahlung gerickt werden. Hst geinerlei Schonfarberei in diesem
Bereich, denn man wird als Zuschauer direkt mit dase darauf gestof3en. Um die Be-
sonderheiten des deutschen Autorenfilms und demretisend des neuen deutschen Films
in diesem Kontext besser verstehen zu konnen, hvedkurz auf Autorentheorie und Au-
torenfilm und im Anschluss auf einen Abschnitt @&schichte des deutschen Films ein-

gegangen.

3.1. Von Autorentheorie und Autorenfilm

Die Frage nach dem Autor besteht in der Literatlros sehr lange, so dass es die ver-
schiedensten wissenschaftlichen Abhandlungen déxu s existieren unterschiedliche
Ansétze dazu, ,wie Autor, Text und Leser zueinanideBeziehung gesetzt werd&n®
konnen. So untersuchten auch Freud, Sartre und riel®en vielen anderen, eben diese
Frage nach dem Autor. Ende der 40er Jahre ersemehrtikel des Filmkritikers Alexand-

re Astruc mit dem Tite|The birth of a new avante-garde: The camera-stykes geht ihm
darum darzustellen, dass Film wie Literatur und el eine Kunstform ist, die eines

Kinstlers/Autors bedarf und dass darin die Zukde# Kinos liegt. Er schreibt:

“To come to the point; the cinema is quite simpgcbming a means of expression,
just as all the other arts have been before itimaparticular painting and novel. After
having been successively a fairground attractionamusement analogous to boule-
vard theatre, or a means of preserving the imagenadra, it is gradually becoming
language. By language, | mean a form in which and/ich an artist can express his
thoughts, however abstract they may be, or trams$iest obsession exactly as he does
in the contemporary essay or novel. That is whyoul like to call this new age of

8 Jannidis, Fotis (Hg.)Texte zur Theorie der Autorenschatuttgart: Reclam 2000, S. 10.
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cinema the age afaméra-styldcamera-pen). This metaphor has a very precisgesen
By it | mean that the cinema will gradually brea&d from the tyranny of what is vis-
ual, from the image for its own sake, from the imdiaée and concrete demands of the
narrative, to become a means of writing just aghile and subtle as written language.

[..]

Direction is no longer a means of illustrating oegenting a scene, but a true act of

writing. The film-maker/author writes with his caraeas a writer writes with his
190

pen

Es scheint fur Astruc selbstverstandlich zu seassdder ,neue Film“ einen Autor besitzt,

der ihn sozusagen bildlich ,schreibt".

Astruc war mit seiner ldee der Zeit etwas voraust Ende der 50er Jahre begannen die
jungen Filmemacher Frankreichs, das Thema des sw@der aufzugreifen. André Ba-
zin, Francois Truffaut und andere junge Filmkritikker Cahiers du cinémaertraten die
Meinung, dass der Regisseur eines Filmes mehr Bauglnat, als dies von der Gesell-
schaft angenommen wird. Filme bestimmter aul3ergelbier Regisseure sind als deren
Werk zu erkennen, tragen deren eindeutige Handscbeibst wenn sie innerhalb eines
Studiosystems entstanden sind. Einer der Wichtigatar sicherlich, neben einigen ande-
ren Filmemachern der alten Schule, Alfred Hitchcodér mit seinen Filmen die junge

Generation begeisterté.

~Worum es also inCinéma des auteuresinzig und allein geht, ist der einzigartige,
originelle, jede Konvention sprengende Blick aud Welt und die Menschen, der zu-
gleich eine persdnliche Einstellung gegentiber delt Whd den Menschen ausdriickt.
Ein visionarer Blick, der eine inszenierte Real#di Sprechen bringt, indem er die
Ublichen, eingefahrenen Formen ins Furiose, FarfajsObsessive, manchmal auch
einfach ins Subjektive transformiert - unterstiitatl zugespitzt durch die Kunst der

Inszenierung, die Kunst der rdumlichen Konstruktiomd des koérperlichen Aus-
drucks.®?

Filme sollten nicht mehr einfach nur schone GestRit zeigen, sondern diese Geschich-

ten in einer subjektiven Form erzéhlen - durch Alage des Regisseurs. Wéahrend die At-

% Astruc, AlexandreThe Birth of a new avant-garde: La camera-stylo
http://www.fadedrequiem.com/zoetrope/wp-

content/uploads/2007/11/alexandre_astruc_birth esf mvante garde.p®.5.2012).

1 Grob, Norbert/Bernd, Kiefer, ,Mit dem Kino das lebentdecken. Zur Definition der Nouvelle Vague®,
Nouvelle Vagughg. v. Norbert Grob, Mainz: Bender Verlag 200615.

%2 Grob, Norbert, ,Mit der Kamera ,Ich* sagen. Le €ma des auteuresiouvelle Vaguehg. v. Norbert
Grob, Mainz: Bender Verlag 2006, S.50.
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traktion im frGhen Kino die simple Abbildung der Wevar, wollten die franzésischen
Autorenfilme dem Blick der Zuschauer eine neuejeddly eingefarbte Perspektive auf die
Welt erméglicher?® Eine eindeutige Definition des Autorenfilms istar schwierig, all-

gemein lasst sich dartber jedoch sagen:

.Vielleicht ist dies die allgemeingiltigste Defilmh von Autorenfilm: dass ein Autor
weil3, welche Akzente er zu setzen hat, die eitégithe Handlung in ein visionares
Geschehnis verwandeln, weil nur ersesund nicht andersu sehen, also auch rem
und nicht anderén Szene zu setzen vermag.”

Parallel zu den Entwicklungen in der Filmbranchedbeiftigte sich auch die Literaturtheo-
rie erneut mit der Frage nach dem Autor. Besontedeutsam sind in diesem Fall der
1967 erschienene Text ,Der Tod des Autors* von RdlBarthe®’ und der 1969 von Mi-
chelle Foucault gehaltene und spéter veroffensishdrtrag ,Was ist ein Autor?®. Wah-
rend fir die Filmemacher die Herausstellung eine®is immer wichtiger wurde, ging es
in der Literaturwissenschaft eher um die Abschajfemes Autors, wie man ihn bis zu
dieser Zeit gesehen hatte. Leser und Thematik waundehr in den Mittelpunkt gerickt.

Barthes schreibt:

+Ein Text ist aus vielfaltigen Schriften zusammesgyet, die verschiedenen Kulturen
entstammen und miteinander in Dialog treten, sifogieren, einander in Frage stel-
len. Es gibt einen Ort, an dem diese Vielfalt zusemtrifft, und dieser Ort ist nicht
der Autor (wie man bislang gesagt hat), sonderridser.?’

Nach einem ahnlichen Prinzip konzipierte auch Ahelea Kluge, der als einer der ersten
Autorenfilmer des Neuen Deutschen Films betrachiet, seine Filme. Fir ihn findet das

Kino im Kopf des Zuschauers statt. Film kann niohhe den mindigen Zuschauer ge-
dacht und gemacht werden.

,Der Zuschauer wird daher bereits in diesem frifiert nicht als konsumierender
Rezipient definiert, sondern als gleichwertiger tbalkeines an Brecht und Benjamin

%vgl. ebd., S.57.

% Ebd., S.53.

% Jannidis, Fotis, ,Einleitung: Roland Barthes: O@d des Autors“Texte zur Theorie der Autorenschaft,
hg. v. Fotis Jannidis, Stuttgart: Reclam 2000,83.-184, hier S.183.

% Jannidis, Fotis, ,Einleitung: Michel Foucault: Wiss$ ein Autor?“, Texte zur Theorie der Autorenschaft,
hg. v. Fotis Jannidis, Stuttgart: Reclam 2000, &.197, hier S.196.

*’Barthes, Roland, ,Der Tod des Autorexte zur Theorie der Autorenschaf. v. Fotis Jannidis, Stutt-
gart: Reclam 2000, S. 185-193, hier S.192.
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geschulten "Partizipations-Dispositiv[s]" , als @iArt Bundnispartner, der entweder
bereits ein ausgepragtes Interesse an der eigmmaBestaltung seiner Lebenswelt
bzw. der Offentlichkeit mitbringt oder aber neugegenug ist, sich auf neue Wahr-
nehmungen einzulassen und diese zu kommuniziéfen.*

Bei Kluge muss der Autor nicht ,sterben” wie beirtB&s, er macht jedoch klar, dass nicht
nur der Autor/Regisseur, sondern auch der Lesechauser flr die Zukunft der Kunst

wichtig sind.

Foucault benutzt in seinem ,Versuch einer Analj3eine andere Herangehensweise. Er
legt dar, dass der ,Autorname” eine ,klassifikasahie Funktion® besitzt, die es ermdg-
licht, Texte abzugrenzen, um sie mit anderen viigée zu kénnen’® Eben dies hatten
die jungen Filmemacher der Nouvelle Vague mit Hitetk getan: Indem sie seinen Na-
men mit seinen Filmen so eng verkniUpften, machieulis Filme abgrenzbar zu anderen,
da sie nicht mehr nur die Filme eines bestimmten i waren, sondern einer herausste-
chenden Person. Wahrend man beim Film gerade erstemDiskussion um die Autor-
schaft begann, hielt man solche Vorstellungen mLateratur schon fir Gberholt. Foucault
spricht jedoch von dem Unterschied zwischen eineam&hautor und einem, wie er es
nennt, ,Diskursivitatsbegriindéf?, dessen Werke im Gegensatz zu einem Roman ,eine
unbegrenzte Moglichkeit zum Diskurs geschaffen]ffi&t Eine ahnliche Stellung soll
auch bestimmten Regisseuren zukommen, weshalbmaami60er Jahren der Autorschaft
fur ihre Filme mehr Anerkennung zukommen lasst.skDrsivitatsbegriindet®® zeigen
Unterschiede und neue Diskursmoglichkeiten aufsMisst sich auch auf den Film umle-
gen. Hitchcock pragte die Begriffe ,Suspense®, ,K@aéfin“ und ,Vertigo-Effekt”, diese
wiederum inspirierten nachfolgende Filmemacher xpeimenten mit diesen Techniken,

wodurch Vergleiche und Diskurse mdglich wurden.

% Schulte, Christian, ,Alexander Kluges Modell eik@mmunizierenden Offentlichkeitedienkultur der
70er Jahre hg. v. Irmela Schneider, Wiesbaden: Verlag flzi8laissenschaften 2004,
http://www.kluge-alexander.de/aktuelles/detait#eat/dialoge-mit-zuschauern.htr{2.5.2012).

% Foucault, ,Was ist ein Autor?Texte zur Theorie der Autorenschédfy. v. Fotis Jannidis, Stuttgart: Rec-
lam 2000, S. 198-229, hier S.199.

10ygl. ebd. S.210.

Y'Epd., S.219.

%2 Epd., S.219.

% Epd., S.219.
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Am Anfang dieser Entwicklung, die die gesamte Fandschaft in den 60er Jahren stark
veranderte, stand Frankreich. Mehr und mehr jungepdéische Filmemacher begannen
sich zu engagieren und zu experimentieren. In Rblasd entstand der ,Neue Deutsche

Film“, auf dessen Entstehung nun naher eingegawgen

3.2. Der Weg zum deutschen Autorenkino oder: Papas Kindst tot

.Der neue deutsche Film hatte es schwer, sehr scHil@0 namlich existierte er
praktisch noch nicht. Sein Aufbruch danach zu esofilie3lich die engen nationalen
Grenzen Uberspannenden Anerkennung war zunéchet Pobbleme. Das grof3te war
der Schatten einer Vergangenheit, der sich Ubemjedhdpferischen Mut zu etwas
neuem legte. Die Phantasie verkroch sich in demdtubeschamender und banaler
Erinnerungen und schien es fur immer aufgegeberaben, aus dem Zustande l&h-
mender Verunsicherung herauszufind&f.

In den 20er Jahren war der deutsche Film mit Regres wie Fritz Lang, Friedrich Wil-
helm Murnau und anderen sehr erfolgreich und kénsth hoch angesehen. Es war die
Zeit des expressionistischen Fiffffseinerseits und des Bergfilf1& andererseits. AuRer-
dem wurde Ende der 20er Jahre auch in Europa ddtimceingefihrt, der bis 1932 den
Stummfilm vollstandig aus den deutschen Kinos \@rdt hat’” Mit der Machtiibernah-
me der Nationalsozialisten verénderte sich jedoigh Fllmlandschaft in Deutschland
grundlegend. ,Durch die Grindung des Reichsministes fur Volksaufklarung und Pro-
paganda am 13. Marz 1933 wird der vormalige Garl€ioebbels zum ,Schirmherrn des
deutschen Films'**®Die Filmindustrie wurde damit komplett dem Reictmgandami-
nisterium unter Joseph Goebbels unterstéfitMit Hilfe des ,Gesetzes (iber die Vorfiih-
rung auslandischer Bildstreifen®, das noch aus dahr 1930 stammte, begann Goebbels
110

umgehend mit der ,Arisierung” der deutschen Filnusigie:— Das Lichtspielgesetz von
1934 verscharfte die Kontrollen und Bedingungen #dmproduktionen und deren Auf-

194 Sirk, Douglas, ,Filme vom Wesen und Zustand desddben in einer Zeit des vergesslichen Gewissens®,
Der neue deutsche Film, 1960-198&Wscher, Robert; Hembus, Joe, Minchen: Goldm&&1 ,1S.8.

15 Kaes, Anton, ,Film in der Weimarer Republik. Moter Moderne“Geschichte des deutschen Fijrhg.
v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans Helmut RuinStuttgart: MetzI€r2004, S.39-98, hier S.47.

% Epd., S.75.

"Epd., S.84.

198 | oiperdinger, Martin, ,Filmzensur und Selbstkotieo Politische Reifepriifung“Geschichte des deut-
schen Filmshg. v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans Helninizler, Stuttgart: MetzI&12004, S.525-
544, hier S. 534.

199 http://www.filmportal.de/themallichtspielgesetz34902.05.2012).

1191 oiperdinger, ,Filmzensur und Selbstkontrolle. iBsthe Reifepriifung, S.525-544, hier S. 534f.
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fuhrung in Deutschland noch weiter. Die Produktfozier, gesellschaftskritischer Filme
war ab diesem Zeitpunkt in Deutschland nicht mebglnh. Etwa 2000 Filmschaffende
verlieRen nach der NS-Machtibernahme Deutschlaasg hachhaltig einen grol3en Verlust
fiir den deutschen Film bedeutété.

Mit dem Ende des Krieges wurde das Kinoprogramnengbivon den Besatzungsmachten
bestimmt. Je nach Zone gab es Hollywood-Filme dd&zosische oder englische Werke
mit deutschen Untertiteln zu seh&hAuRerdem nutzten die Besatzungsméachte das Kino
auch zur Umerziehung (re-education) der deutsclerdlBerung, indem sie Aufnahmen
von den Befreiungen der Konzentrationslager uneriénsassen zeigtéf Die ersten
deutschen Produktionen nach dem Krieg waren sogeadmimmerfilme, die in den zer-
bombten Stadten spielten und sich mit der unmételb Vergangenheit auseinandersetz-
ten. In den 50er Jahren stieg dann jedoch die Kagdfhach reinen Unterhaltungsfilmen.
An diese Nachfrage passte sich die deutsche Filmsing an. Zu den beliebtesten Genres
gehorten Heimatfilme, historische Liebesfiime, Ateererfilme und Krimis. Sie dienten
der Unterhaltung, propagierten gangige Rollenbild=a blendeten die schlimme Vergan-
genheit des Krieges aus, man konnte ins Kino getwendie harte Realitdt zu vergessen

und sich fur kurze Zeit in der Welt des Films zulieeen.

.Das deutsche Kino zwischen 1945 und 1962, zwisdfeegsende und Oberhause-
ner Manifest, gilt als sekundar. Selbst wer im umit dem Kino lebt, kennt es eher
aus Be-und Verurteilungen als aus eigener Anschatifin

[...]

Die Figuren dieser Filme haben eine schabloned- agihattenhafte Existenz, rudi-
mentare Geflihle und mechanische Reaktionen, die Mietie Dimension eines Pup-
penhauses. Dieses deutsche Kino hat sich ganz andegn Unwesentlichen, dem
Wesenlosen verschriebé&f:

1 Kaes, ,Film in der Weimarer Republik. Motor der tne*, S.39-98, hier S.98.

112 hitp://www.filmportal.de/thema/die-1950er-jah{@2.05.2012), basiert auf den Texten von Claudla D
mann und Thomas Miller zur Kinogeschichte des Haarptindes Deutscher Filmtheater e.v. (HDF) ,50
Jahre Kino in Deutschland“.

113 Epd., http://www.filmportal.de/thema/die-1950ehije(02.05.2012).

114 Géttler, Fritz, ,Westdeutscher Nachkriegsfilm. dader Véater*,Geschichte des deutschen Fijrhg. v.
Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans Helmut Pring8erttgart: Metzlér2004, S. 167-206, hier S. 167.

" Epd., S.171.
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Ab Dezember 1952 gab es in Deutschland ein regeffeélFernsehprogramm, dessen
Angebot im Laufe der folgenden Jahre immer weitestiag, so dass es bis 1964 bereits
drei Programme gal}® Dank des wirtschaftlichen Aufschwungs Deutschlakdenten
sich mehr und mehr Haushalte ein Fernsehgeraeteistas natirlich eine erhebliche
Konkurrenz zum Kino darstellte. Auch die steigemdebilitat der Bevdlkerung und die
Moglichkeit, neuen abwechslungsreichen Freizeith@$igungen nachzugehen, fihrte im
Laufe der 60er Jahren zum Kinosterb&Doch nicht nur die Kinos mussten um ihr Wei-
terbestehen kampfen, ebenso hatten es verschiddatsche Filmfirmen nicht leicht. An-
fang 1962 meldeten die UFA-Produktions- und Vedesellschaft, der Europa-
Filmverleih und die Real-Filmproduktion Konkurs Hfi.Im selben Jahr verlas am
28.2.1962 Alexander Kluge das von 26 jungen Filraffeinden unterzeichnete Oberhau-
sener Manifest bei einer Pressekonferéiait dem Tod von ,Papas Kino“ sahen die
jungen Filmemacher eine Chance fur einen Umbrudtemdeutschen Filmbrache, wobel
die Verlesung des Manifests als offizieller Begdes ,Neuen deutschen Films* betrachtet

wird.

116 Radermacher, Thorsten, "Vom Dualen System zuntaktizen Fernsehen” Vorlesungsmitschrift, Uni
Siegen SS 2011, http://www.medienstudent.de/stugifch.htn{02.05.2012).

17 hitp://www.filmportal.de/thema/die-1950er-jah{@2.05.2012), basiert auf den Texten von Claudla D
mann und Thomas Miller zur Kinogeschichte des Haarptindes Deutscher Filmtheater e.v. (HDF) ,50
Jahre Kino in Deutschland”.

118 Senft, Haro, ,Rebellion ohne Ende? Erinnerunger®iBeteiligten®, http://www.schnitt.de/211,0065,01
(02.05.2012).

19 http://www.oberhausener-manifest.cof®2.05.2012).
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,é‘.).-."‘1 f ;,'l * Jl‘--"if" 2 28.2.1962

——

Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films
entzieht einer von uns abgelehinien Geisteshaltung endiich

den wirtschaftlichen Boden. Dadurch hat der neue Film Iﬂa_ e

Chance lebendig zu werden.

Deutsche Kurzfilme von jungen Autoren, Regisseuren und
Produzenten erhielten in den letzten Jahren eine Zahl
von Preisen auf internationalen Festivals und fanden Aner-
kennung der internationalen Kritik. Diese Moltpm und [hre
Erfolge zeigen, daB die Zukunft des dmsdmn Films bel
denen liegl, die bewiesen haben, daB sie eine ;mm Sprache
des Films sprachen.

Wie in anderen Léndern, so ist auch inf Deutschland der Kurz-
film Schule und Experimentierfeld des Spielfilms geworden.

Wir erkliiren unseren Anspruch, den neuen deutschen Spiel-
film zu ﬂ.ﬁnﬂnﬁ.

Dieser neue Film braucht neue Frelheiten. Freiheit von den
brancheliblichen Konventionen. Freiheit von der Beeinflus-
sung durch kommerzielle Partner. Freiheit von der Bevor-
mundung durch Interessengruppen.

Wir haben von der Produktion des neuen deutschen Films
konkrete geistige, formale und wirtschattiiche Vorstellungen.
Wir sind gemeinsam bereit, wirtschaftliche Risiken zu tragen.

Der alte Film Ist tot. Wir glauben an den neuen.

Bodo Bllthner Walter Kriittner Detten Schlelermachor
Borls v. Borresholm  Dieter Lemmeéi Fritz Schwennicke
Christian Doermer  Hans Loeper Haro Senft
Bernhard D¥rries  Ronald Martinl Franz-losef Spleker
Helnz Furchner Hans-Jlirgen Pohland  Hans Rolf Strobel
Rob Houwer Raimend Ruehl Heinz Tichawsky
Ferdinand Khittl Edgar Reitz Wollgang Urchs
Alexander Kluge Peter Schamonl Herbert Vesely
Pitt Koch, Wolf Wirth

18

Abbildung 31 Kopie des Oberhausener Manifests 1962

120 hitp://www.oberhausener-manifest.com/oberhausemearifest/(02.05.2012).




Im Mai 1962 trafen sich die jungen FilmschaffendahVertretern der Politik und ande-
ren Mitarbeitern aus der Filmbranche in Bonn, urarderbesserungsmaoglichkeiten des
deutschen Films zu diskutieren. Man kam bei derpfaeben jedoch auf keine gemein-
schaftliche Losung?* ,Nach den mutigen Worten in Oberhausen folgterazhst nur
kleine Taten: Miniaturen, Fingeriibungen, Kurzfiltrté? Die ersten abendfiillenden Filme
lieRen vorerst auf sich warten. Mit der Griindung g&éuratoriums Junger Deutscher
Film“ 1965 wurde dann jedoch ein wichtiger Schriit Unterstitzung und Weiterentwick-

lung junger Filmschaffender gemadht.

.Ende 1966, nachdem die ,Welle' dann rollte, girgSxhlag auf Schlag. Der Damm
war gebrochen, der viel zu lange jede Neuerungrgeftehatte. Das Auffallende an
den Kinodebuts dieser Zeit lag im unbedingten Edest Themen: im Infragestellen
konventioneller Werte und im betont trotzigen Egjan der Ausfiihrung. Die Filme
boten klare, urteilende Thesen und experimentedist&itung, die Strenge des Kkriti-
schen Entwurfs und die Offenheit der freien Widdere!**

1968 folgte mit dem Erlass des Filmforderungsgesetind der neu gegriundeten Filmfor-
derungsanstalt jedoch ein herber Rickschlag fuFiiieemacher, da das neue Gesetz vor-
sah, dass wirtschaftlich bereits erfolgreiche Fipe&rdert werden sollten, wodurch natir-
lich die Werke der Jungfilmer auf der Strecke kielf®> Alexander Kluge, Edgar Reitz
und Hans Rolf Strobel, alle drei Unterzeichner @dserhausener Manifests, kritisierten
diese neue Entwicklung scharf, furchteten einetlgthakontrollierte Filmbranche und
sprachen von einer ,Behinderung des Autorenfilli8Doch trotz dieser Hindernisse war
1969 das Jahr der ,Newcomer Fassbinder, HerzogSahdoeter, [die] eine geballte La-
dung [...] radikal personlichen Kinos abliefertéf 1971 griindeten 13 junge Filmschaf-
fende dann ihre eigene Produktions- und Verleitdirmen ,Filmverlag der Autorert?®
Sie wollten unabhangig und eigenverantwortlichRime produzieren und auf den Markt

bringen, obwohl sie alle kaum Ahnung von diesengbmhatten. Trotzdem gelang es ih-

121 Grob, Norbert, ,Film der Sechziger Jahre. Abschied den Eltern“Geschichte des deutschen Fijrhg.

v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans Helmut RuinStuttgart: MetzI€r2004, S. 207-244, hier S.219.

??Epd., S.219.

**Ebd., S.229.

**Ebd., S.231.

*Ebd., S.234.

?Epd., S.234.

iz; Fischer, Robert/Hembus, Jder neue deutsche Film. 1960-1980inchen: Goldmann 1981, S.14.
Ebd., S.14.
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nen, zu einem nicht ganz unbedeutenden Verleih endem. Rainer Werner Fassbinder
war von der Idee, die hinter dem ,Filmverlag dern@en” steckte, so begeistert, dass er

seine Filme nur noch tber ihn in den Verleih §&b.

.Die Vertreter der Filmwirtschaft — von wenigen Aahmen abgesehen — waren oder
stellten sich blind fir den Flu3 von Kreativitdgnorierten standhaft die sich haufen-
den Erfolge des deutschen Films auf internation&iénfestivals und taten die Lo-
beshymnen auslandischer Kritiker als Cineasten{@editz ab. Bis 1975 das einzige
eintrat, was die Alten dazu bringen konnte, in siatgehen und ihre Haltung zu den
Jungen noch einmal zu iberdenken: Publikumserfdfg.*

Die Filmemacher des Neuen Deutschen Films hattaroesAnfang an nicht leicht, doch
sie schafften es trotz der vielen Steine, die innaeten Weg gelegt wurden und die sie sich
manchmal auch selbst in den Weg legten, sich zaugbn und einige der wichtigsten
Werke der deutschen Filmgeschichte zu schaffererkiler bedeutendsten, exzessivsten
und umstrittensten war sicherlich Rainer Werneisbasler. Um ihn und einen seiner fri-

hen Filme, ndmlictiKatzelmacherus dem Jahr 1969, wird es nun im folgenden Klapite

gehen.
4. Rainer Werner Fassbinder — Meister der zwischenmemrélichen
Grausamkeit

.Der Neue Deutsche Film (was von den ,Oberhauséngeblieben ist und danach
kam) besitzt viele Energien. Alexander Kluge wamea kombinatorische Intelligenz,
Werner Herzog sein athletischer Wille, Wim Wendseine ph&nomenologische
Wahrnehmungskraft, Werner Schroeter sein EmphatikerEmotion, Herbert Acht-
ernbusch der Rebell seines Eigensinns, und Volkblogdorff ist sein Handwerker.
Rainer Werner Fassbinder aber ware das Herz, Hiagende, vibrierende Mitte aller
dieser Partialtriebe, dieser je eigenen energatisdkuspragungen gewesen. Melos
und Melodramatik, Emotion und Kalkul, Wahrnehmurmgssbilitat und handwerkli-
che Perfektion: im Schnittpunkt dieses Spannundsfedt der Ort seines kinstleri-
schen Werks zu finden; es war das Prisma, in demdie Arbeiten der anderen bra-
chen. Fassbinder war die dominierende kinstleriseeesdnlichkeit des Neuen
Deutschen Films; weil er auf verschiedene Weisesawan Avantgarde und Konven-
tion, dem Zentrum und der Peripherie, dem Neuendamd Alten und zwischen den
Medien (Film und Fernsehen und Theater) vermitteltl er in alle asthetischen Be-
reiche kraft seiner Sensibilitat, Intelligenz undaRtasie ausschwarmte und weil er

129 hitp://www.filmverlagderautoren.de/material/FDA_wdteil.pdf (02.05.2012).
130 Fischer/Hembuder neue deutsche Filns.14.
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sich in seinen Arbeiten, im Laufe seiner kinstren Entwicklung und aufgrund
seiner speziellen Tatigkeiten so viel aneignetsjdh einsog und weitergab®*

30 Jahre nach Rainer Werner Fassbinders Tod kanndieae Zeilen auf der Homepage
der Fassbinder Foundation lesen, die ihn als dédeHales Neuen Deutschen Film dar-
stellen. Er und seine Arbeiten wurden bei weiteohhimmer so positiv gesehen und be-
wertet. Denn Fassbinder spaltet die Gemduter samonmer. Eins ist jedoch sicher, er war
mit Abstand einer der produktivsten Filmemacheneaeieit. Sein Lebenswerk, das in nur
14 Jahren zwischen 1969 und 1983 entstand, be#thddt Filme, darunter mehrteilige
Fernsehproduktionen, 26 selbst produzierte bezggdweise co-produzierte Filme; diverse
Auftritte sowohl in seinen eigenen als auch in [Eimanderer Regisseure; 14 selbst ge-
schriebene Theaterstiicke, 6 Neubearbeitungen uhas2&nierungen, 4 Horspiele und 37
Drehbiicher und Mitarbeit an 13 Drehbiichern mitesed Autoren zusammérf: Auch
wenn sich die jungen deutschen Filmemacher gréfitemrivat kannten und auch ab und
an miteinander arbeitetéff so war Fassbinder kein Teil der Gruppe des Obssrer
Manifests gewesen, gab aber seine Filme spéater bi#nnverlag der Autoren in den Ver-
leih™®*. Seine Karriere war von vielen Hohen und Tiefeprgat, ,er blieb immer ein Un-
angepasster, ein Grenzganger und unsicherer Kahtb#iEr ist bis heute eine Ausnah-
mefigur des deutschen Filmes, dessen Leben in eenlgorten nur schwer zu fassen ist.
In seinen Filmen steckt mehr als nur die Arbeiesiguten Regisseurs, denn in jedem sei-
ner Filme findet auch ein grof3er Teil seiner selWgenn man von Fassbinders Leben
sprechen moéchte, kommt man um seine Film nichtrhemd umgekehrt. Der Filmhistori-

ker Elsaesser schreibt:

.Was die Blicke der Zuschauer anzog und zugleiderdtte, war das Geheimnis des
Menschen, der diese erstaunlichen, provokantenfesgkinden Filme drehte: seine
offen zur Schau gestellte Homosexualitat, der rde$8 seiner selbst und derjenigen,
die mit ihm arbeiteten, um die ehrfurchtgebieteRdeduktivitéat zu erzwingen — so als

sei ein faustischer Pakt mit Pech und Schwefelldessen worden:*®

131 Schiitte, Wolfram,Das Herz des neuen Deutschen Films. Riickblicke dimif Ara Fassbinder
http://www.fassbinderfoundation.de/node.php/de/wetk 05.2012).

132 hitp://www.fasshinderfoundation.de/node.php/deste(®2.05.2012).

133 Toteberg, MichaelRainer Werner FassbindeHamburg: Rowohlt 2002, S. 8.

134 hitp://www.filmverlagderautoren.de/material/FDA_wdteil.pdf (02.05.2012).

13 TétebergRainer Werner Fassbindes. 10.

1% Elsaesser, ThomaRainer Werner Fassbind@erlin: Bertz Verlag 2001, S. 7.
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Sein langjahriger Freund und Mitarbeiter Harry Bs@hreibt ,Er hatte eben mehr Leben
in sich als wir alle miteinander.**: er hatte es aber auch schneller ,aufgebrauckt* al
andere. Es wirkte, als kdnnten sie nicht glaubassds mit rechten Dingen bei Fassbin-
ders Selbstzerstérung fur den Film zugeht. Vidfielegt es aber auch daran, dass die we-
nigsten Menschen eine solch intensive Leidenschiaét Hingabe fir eine Sache nur
schwer nachvollziehen kdnnen. Seine Art, zu arbeited Filme zu machen, macht ihn zu
einem wichtigen Vertreten des Autorenfilms. Seiilsn€ tragen immer seine Handschrift,
auch wenn er diese sicherlich seiner ,Filmfamilielt zu verdanken hat, die seit seinen
Anfangen mit ihm zusammenarbeitete. Harry Baer,nda8chygulla, Ingrid Caven, Irm
Herrman, Kurt Raab, Peer Raben, Hark Bohm und ddunéer Lilo Pempeit sind einige
der Personen, die in unzéhligen Filmen Fassbindéspielten und eine ebenso grof3e Rol-

le in den Irrungen und Wirrungen seines privatebdres einnahmen.

.Die Biographien, die von engen Mitarbeitern voegglwurden, zeugen — selbst wenn
sie irgendwann im Zorn die Gruppe verlassen hattean fortwéhrender Faszination
und Abhéangigkeit, aus der sie sich nie ganz befrk@nten. Noch 20 Jahre nach sei-
nem Tod ist seine Ausstrahlung ungebrochen, wieRos Praunheims Interviewfilm
,FUr mich gab’s nur noch Fassbinder. Die glucklici@pfer des Rainer Werner F.'
bewies. Sichtbar wird in diesen Aussagen ein begesKinstler, der mit Menschen
spielte und Intrigen inszenierte, um MitarbeiteratiuLiebe und Unterwerfung an sich
zu binden, der kindlich naiv und verletzbar, zucfenber brutal und bdsartig sein
konnte. Die Ausbeutbarkeit von Gefiihlen, Themaeviélassbinder-Filme, hat er of-
fenbar fur die eigene Arbeit eingesetZ"

Trotz sehr zwiespaltiger Meinungen lber Fassbitédest sich seine Bedeutung fir den
deutschen Film nicht leugnen. 44 Filme kann mahtremfach in der Senke verschwinden
lassen, Fassbinder findet bis heute seinen Wegea@likrflache. Wer sich mit deutschem
Film befasst, kommt an ihm nicht vorbei. Mit Fasslgrs Filmen wurde der deutsche Au-
torenfilm im Ausland erfolgreich, noch bevor didsbne in Deutschland die nétige Aner-
kennung bekamett?

In Bezug auf mein Thema, namlich die Darstellungseinvenmenschlicher Machtverhalt-

nisse, sind Fassbinders Filme ein nicht enden wadde Fundus an méglichen Beispielen:

137 Baer Harry,Schlafen kann ich wenn ich tot bin. Das atemberadbd_eben des Rainer Werner Fasshin-
der aufgeschrieben von Harry BaétdIn: Kiepenheuer & Witsch 1990, S. 181.

138 TotebergRainer Werner Fassbinde$.12.

139v/gl. Grob, ,Film der Sechziger Jahre. Abschied dem Eltern®, S. 207-244, hier S.266.
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LJAlle seine Filme kreisen um die Liebe und ihre Géwerhaltnisse, die er an zwei
Pole gebunden beschreibt: die anarchische Kraftderi die Geflhle an die Triebna-
tur gefesselt, wankelmutig und asozial erscheimahabenso das Leiden wie die L&-
cherlichkeit herausfordern; dagegen die Korrumpgigebit der Gefiihle durch Geld
und Macht, die er in tragischen wie komischen Zimgrstellt.**°

4.1. Fassbinder und FleiRer — Eine Liebe in Gedanken

Auf Grund seiner Widmung des nachfolgend bearlsit€ilmsKatzelmachean die bay-
rische Schriftstellerin Marieluise Fleil3er ist heen kurzer Exkurs tber die Verbindung der

beiden notwendig.

Rein theoretisch hatte es zwischen Rainer Wernsslfiader und Marieluise Fleil3er die
interessanteste Zusammenarbeit geben kénnen, daud&etzungen hierfiir waren gege-
ben. Die beiden stammten aus dem katholischen i8igddeutschlands, die Altere, Flei-
Ber, eine skandalumwitterte Dramatikerin der Ween&poche, wurde von dem Jingeren,
Fassbinder, wiederentdeckt und zum Vorbild erhokkrd doch hat es zwischen den bei-
den nie ,gefunkt”. Fleil3er, die mir ihren Stliickeeben Zuckmayer und Horvath zu den
Dramatikern von kritischen Volkssticken der Zwisdkreegszeit zu zéhlen ist, hat den
Menschen der Kleinstadt in ihren Sticken den Sprsggehalten, ahnlich wie auch Fass-
binder das spéter in seinen Filmen tun wird. Bearias Koebner kann man zur Dramatik
des Volksstiickes lesen: ,[JA]n Menschen fallt inf,auve sie einer fixierten Rolle verhaftet
sind, bei deren Rede entdeckt sie die Phrasennidi# nur Ausdrucks-, sondern auch
Denkschablonen sind* Dieser Satz lasst sich sowohl auf die Stiicke Etsils auch auf
die frihen Arbeiten Fassbinders anwenden. BesormgrKatzelmacherfiihlt man sich

durch die oft phrasenhafte, kiinstlich wirkende Slpean ein Fleil3er-Stiick versetzt.

Fassbinder begann seine Regie-Karriere beim TheaMiinchen. Die von ihm inszenier-

ten Sticke stammten entweder aus eigener Federwaten Bearbeitungen klassischer

190 enssen, Claudia, ,Film der siebziger Jahre. DacM der Gefiihle‘Geschichte des deutschen Filihg.

v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans Helmut RrinStuttgart: MetzIér2004, S.245-280, hier S. 267-
268.

141 Koebner, Thomas, ,Dramatik und Dramaturgie se#5l9in: Koebner, Thomas (HrsgJendenzen der
deutschen Literatur seit 194Kréners Taschenbuch 405), Stuttgart: Kroner 1$7348-461, hier S.446.
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Stiicke zum Beispiel von Goethe, Sophokles odeeld®Vegd?? DasStiick Pioniere in
Ingolstadt von Marieluise Fleil3er inszenierte er sowohl fie @ihne des Bichner-
Theaters 1968, unter dem Ti&im Beispiel Ingolstadals auch spater, 1971, als Fernseh-
film fur das ZDF*** Fassbinder brachte das Stiick 1968 ohne Riickspnaitiéerlag oder
Autorin auf die Bilhne, was Marieluise FleiBer nttirverargerte. Auf Grund der Uber-
zeugungsarbeit zweier Produktionsmitarbéffarnd der Liebe zum Theater verzichtete sie
jedoch auf rechtliche Schritte und lieR die Aufiiig stattfindert*®> Rainer Werner Fass-
binder wird in der Reihe der jungen Dramatiker, erelf-ranz Xaver Kroetz und Martin
Sperr, die in den 60er Jahren den Stiicken Flediesner neuen Renaissance verhalfen,
immer als das ,Sorgenkind“ bezeichn& Auch wenn sie die Widmung des Filrksit-
zelmacherfreute und der Film ihrem Geschmack entsprachemwaitle anderen Inszenie-
rungen ihrer Stiicke durch Fassbinder eher probdemit’ Zu der Filmfassung ihres

Sticks aul3erte sie sich so:

,Uber die ,Pioniere in Ingolstadt’, die er nach remi eigenen Bearbeitung drehte,
konnte ich mich wenig freuen, sie waren in sichleiet. Mir persénlich brachten sie
allerhand Verdruf3, weil die Leute ihren Dreck béi albzuladen versuchten und nicht
einsehen wollten, den Film habe ein anderer gem&Rummm! Der Film brachte

mir aber ein Honorar ein*®

Fassbinder selbst nutzte ihr Stiick, um Erfahrurggesammeln und sich dramaturgisch

weiterzuentwickeln:

»ES ging mir bei ,Katzelmacher' schon darum, didaBrung, die ich mit ,Verbrecher
(von Ferdinand Bruckner) als Regisseur, mit ,Piomim Ingolstadt’ als Bearbeitung

142 http://www.fassbinderfoundation.de/node.php/deftiiestueck¢02.05.2012).

193 Sauer, JuttaEtwas zwischen Mannern und Frauen. Die SehnsuchtMiwieluise FleiRer, KoIn:
PappyRossa 1991, S.108.

144 Barnett, DavidRainer Werner Fassbinder and the German Cine@ambridge: Camebridge University
Press 2005, S. 45.

145 SauerEtwas zwischen Mannern und Frauen. Die Sehnsuchtldgeluise FleiRer S.108.

146 Zitiert nach: Eiden, Ingrid/Hantzschel, HiltrudAlte meine Séhne — Rainer Werner Fasshinder — Marti
Sperr — Franz Xaver Kroetz*Diese Frau ist ein Besitz" - Marieluise Fleil3ersalngolstadt, Zum 100. Ge-
burtstag (Marbacher Magazin 96 = Sonderheft fir die Aukstg vom 23. November 2001 bis 3. Februar
2002 in Ingolstadt), bearbeitet v. Hiltrud HantzasighMarbach am Neckar: Dt. Schillergesellschaft 2001,
S.160.

17 sauerEtwas zwischen Mannern und Frauen. Die Sehnsuchtldgeluise FleiRer S.108.

148 Zitiert nach: Eiden/Hantzschel, “Alle meine Séha&ainer Werner Fassbinder — Martin Sperr — Franz
Xaver Kroetz*, S.161.
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und mit ,Krankheit der Jugend’ (von Bruckner) aled®achter eines Regisseurs ge-
macht habe, diese drei wesentlichen Erfahrungesnamenzubringen:#?

Obwohl Marieluise Fleil3er Fassbinder zu ihren ditesschen ,So6hnen® zahlte, war er nie
ihr Liebling, da er schon damals lieber seinen megeKopf durchsetzte, anstatt sich vor-
schreiben zu lassen, wie er seine Sticke zu insmnhatte. Es ging ihm nie darum, ein
Flei3er-Stuck im Sinne der Autorin zu bearbeitemdern den Stoff nach seinen Vorstel-
lungen weiterzuentwickeln. Auch wenn sie sich veimen Inszenierungen distanzierte,
kann man vor allem in seinem Filkatzelmacheden Einfluss Fleil3ers deutlich erkennen.
Die Reduktion der Sprache auf alltagliche Floskelie, Sprachlosigkeit und die spirbare

raumliche Enge findet man &hnlich auch in den Stiiddeil3ers.

"Unterdessen sind dem Volksstick neue Krafte zugbhsen (...) Das Volksstiick
schlagt um ins Antivolksstiick.(...) Die alten Vakigckfiguren, der saftige Prachtkerl,
die mannstolle Tochter, die heuchlerischen Honorati lassen wie im Angsttraum
sich wiedererkennen. (...) Die neue Geborgenhwtdd vorgestellt wird, explodiert
und offenbart sich als Kleinhdlle. Die heile Welbn der die Ideologie faselt, mit dem
schmiedeeisernen Aushangeschild vom Wei3en LamndemdGiebeldach aus Mar-

chenillustrationen, ist die des vollendeten Unhealle Volksgemeinschaft der Kampf

aller gegen alle!®

Der Ruckgriff auf die Stucke Fleil3ers machte schonAnfang seiner Karriere deutlich,
dass Fassbinder nicht wie andere ZeitgenossenrapTad von Papas Kino* glaubte, er
orientierte sich in seiner Arbeit immer wieder araatikern und Filmemachern aus der
Eltern- und Grol3elterngeneration. Er hatte versgandass das neue Theater und das neue
Kino trotz der Unterbrechung durch den Zweiten Wfedg ein Fundament brauchte, das
man aber nicht neu erschaffen musste, sonderniaiaten Altmeistern finden und nutz-
bar machen konnte. So interessierte er sich aucti¢iHollywood-Melodramen der 50er
und 60er Jahre, wobei ihn besonders Douglas SR&sul Walshs und Howard HawRS
Arbeiten ihn begeisterten.

.Fassbinder verarbeitet zwei héchst heterogeneifloadn, eine bajuwarische und ei-
ne amerikanische. Digioniere in Ingolstadtdas Kleinstadtsoziogramm der Marielui-

199 Fasshinder, Rainer Wernebje Anarchie der Phantasie. Gesprache und Intersjeng. v. Michael
Toteberg, Frankfurt am Main: Fischer 1986, S.23.

130 Adorno, Theodor W., ,Reflexion iiber das Volksstlickchriften in 20 Banden: Band 11: Noten zur Lite-
ratur, hg. v. Tiedemann, Rolf unter Mitw. von Gretel Adorirrankfurt am Main: Suhrkamp 2003, S, 693.
131 vgl. Firaza, JoannaDie Asthetik des Dramenwerks von Rainer Werner lfinder. Die Struktur der
Doppelheit Frankfurt am Main: Peter Lang 2002, S. 62.

49



se Fleier, sind das eine grol3e Vorbild fur Fasiin die Hollywoodmelodramen
von Douglas Sirk sind das andere. Die kleinen Leuid das grof3e Kino, der Hinter-
hof und Hollywood: das sind die Erfahrungsweltes Rainer Werner Fassbhindér®

Marieluise FleiRers Werke hatten grof3en EinfludsFassbinders Entwicklung, wofur der
Film Katzelmacheein besonders gutes Beispiel ist. Uber die Paealleei Fassbinder und

Fleil3er lieRe sich noch einiges mehr sagen, waigddech nicht weiter von Bedeutung ist.
Deshalb soll nun auf den Film selbst und die daorkommenden Machtverhéltnisse ein-

gegangen werden.

4.2. Rainer Werner FassbindersKatzelmacher

.Marie gehort zu Erich. Paul schlaft mit Helga. étefif3t sich von Elisabeth aushal-
ten. Rosy treibt es fur Geld mit Franz. Im Hintdrhio der Wirtschatft, in ihren Woh-
nungen treffen sie sich, einzeln, paarweise, dre@&ruppe, und tauschen ihre Mei-
nungen aus, werden aggressiv, 6den sich an, tritdeagweilen sich. Dal3 Helga, die
zu Paul gehort, sich mit dessen Freund Erich eint#d3 Peter es satt hat, sich von
Elisabeth kommandieren zu lassen und seine Wueak&lflichen Rosy abreagiert,
daRl Paul auch mal zum schénen Klaus geht, dal? Gyetdinselt wird, weil sie kei-
nen kriegt, andert nichts an der Abgeschlosseittreis kleinbirgerlichen Vorstadtre-
viers. Es gehdrt dazu, das ist normal, das hat aine 'Richtigkeit'.

Erst als Jorgos, 'ein Griech aus Griechenlandhrig Welt einbricht und mit seinem
'nix verstehen' Xenophobie, Potenzneid, Aggresdiem Fremden gegeniber, kurz:
das faschistoide Syndrom auslost, werden die Mamerter, raffen sich auf und
schlagen ihn zusammen. 'Eine Ordnung muR wiedet 'figr

So wurdeKatzelmacherl969 in der Programmnotiz angekiindigt. Dieser é&ubsatz
scheint alle Handlungen und Bewegungen des Filrbeadecken, bei genauer Betrach-
tung steckt jedoch viel mehr dahinter. In Fasshisideis dem gleichnamigen Theatersttick
entstandenen Film eréffnet sich in der kleinbuigkdn ,ldylle” ein Netz aus Beziehun-
gen und damit Machtverhaltnissen oder, um es mit&olts Worten zu sagen: ,Mir wurde
rasch klar, wenn das menschliche Subjekt in Prooiugterhaltnisse und Sinnbeziehungen
eingebunden ist, dann ist es zugleich auch in haooipkexe Machtbeziehungen eingebun-

den.®** Obwohl Fassbinders Film sehr statisch gehaltenaissen sich eben diese Macht-

132 Heinrichs, BenjaminRainer Werner Fasshindefheater heute, 13/1972 hier zitiert nach:

Firaza,Die Asthetik des Dramenwerks von Rainer Wernertfindsr. Die Struktur der Doppelhe.7.

133 Toteberg, Michael (Hg. Rainer Werner Fassbinder. Die KinofilmeMiinchen 1987, S.131,

hier zitiert nach: Bae, Sang-JodRainer Werner Fassbinder und seine filmasthetisgtiisierung Rem-
scheid: Gardez! Verlag 2005, S. 102.

1% Foucault, ,Subjekt und Macht®, S. 240-163, hie281.
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beziehungen in den Bildern wiederfinden. Dazu sbhigsaesser schreibt: ,Jedes Tableau
ist inszeniert, um den Zusammenprall von Bigottend Vorurteil zu zeigen und wie die-
ser in einer vielsagenden Nicht-Kommunikation erid&Vor einer genauen Analyse der
Darstellungsweisen werden zuerst die Protagonisteh deren Beziehungen zueinander

betrachtet.

4.2.1. Die Protagonisten

Zu Beginn des Films kénnte man meinen, dass esesitach um eine Gruppe von Freun-
de handelt, die ihre Freizeit miteinander verbrifgpch je genauer wir die Protagonisten
kennenlernen, desto deutlicher wird, dass man frefendschaftliche Verbindungen ver-
geblich suchen wird. Macht wird tGber Schwacheregaiist, weil sich die Mdglichkeit
ergibt und die Protagonisten oft sonst selbst Ogtié@rkerer beziehungsweise machtigerer

Individuen sind.

.Marie gehort zu Erich. Paul schlaft mit Helga. €tefal3t sich von Elisabeth aushalten.
Rosy treibt es fiir Geld mit FranZ>® Diese Satze zeigen in ungeschénter Form die Grund-
situation, die dem Zuschauer prasentiert wird. &arken noch Gunda dazu, die von allen
~.gehanselt* wird, und Klaus, der Paul fur Liebesdite bezahlt. Diese Gruppe wird in ih-
ren alltaglichen Grausamkeiten durch das AuftaucenGriechen Jorgos gestort, und die
Beziehungen &ndern und verschieben sich. Glicldict sie alle nicht, weder vor noch
nach Jorgos Erscheinen, sie sind unumst6Rlich remhtristen Dasein gefangen. Marie
gehdrt zwar zu Erich, aber er mochte sie zur Rutigth bewegen, statt sich selbst um Ar-
beit zu bemuhen. Erst als sie beginnt, ihn abziemeizeigt er sich ihr gegentber zartlich.
Paul schlaft mit Helga, will sie ebenfalls auf @#alle schicken, aber sonst nicht viel mit
ihr zu tun haben und verdient sich sein Zubrot Basuchen bei Klaus. Helga liebt* ei-
gentlich nur Paul, lasst sich aber auf ein Schtfedechen mit Erich ein, weil er ihr und
ihrer Situation Verstandnis entgegenbringt. Peisstl sich von Elisabeth aushalten, muss
daflr aber stéandig Erniedrigungen von ihr in Kagifimen. Rosy mochte Karriere machen,

bis es so weit ist, verdient sie ihr Geld mit ihr&rper. Franz hétte gerne echte Liebe, da

1% ElsaesseiRainer Werner Fassbinde$.69.
1% Bae, Sang-JoorRainer Werner Fassbinder und seine filmasthetistiksierung Remscheid: Gardez!
Verlag 2005, S. 102.
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er diese noch nicht gefunden hat, zahlt er fir R&Syrper. So lieen sich diese Beziehun-
gen noch weiter erlautern, aber, um es kurz ziefgasss lassen sich die Personen anhand

bestimmter Modellschemata beschreiben:

.Marie und Erich bilden das Modell einer Seite dabe, die den Liebenden zum Un-
terdriickten und den Geliebten zum Unterdricker mdaas Paar Paul und Helga ist
dementsprechend in einem Modell entworfen, das/drezweiflung der treuen Liebe

enthullt. Das Modell von Peter und Elisabeth besithrdie Autoritat und Abhéngig-

keit in der Menschenbeziehung. Und Rosy und Framdettieren die Kauflichkeit der

Geflihle. Diese Modellgruppen vermischen sich mieder, indem sie die Zeit damit
verbringen, auf einem Treppengelander herumzusiaenWirtshaustisch Karten zu
spielen und iiber die abwesenden Modellgruppendenr®’

Mit dem Auftauchen Jorgos werden die Beziehungerthdiemischt und aufgebrochen.
Doch auch wenn Marie sowohl bei Erich als auchJoegos von ,Liebe‘ spricht, ist dies
eine lllusion, denn von Liebe kann in den gezeidemiehungen kaum die Rede sein. Es
scheint in der Gruppe keine tieferen Verbindungergeben als die, dass sich alle in der
mehr oder weniger gleichen aussichts- und hoffriosgs Lage befinden. Innerhalb dieser
Beziehungsgeflige Uben die Protagonisten Machtuags,zwar mit den verschiedensten
Mitteln, die da waren: Gewalt, Geld, Sex und Handkmotive. Die verschiedenen
Machtverhéaltnisse und die zur Machtaustibung veretmdMittel lassen sich dabei auch
auf der bildlichen Ebene des Filmes wiederfindendér nun folgenden Filmanalyse soll

also besonders die Darstellung der Machtverha#nissersucht werden.

4.2.2. Zur filmischen Darstellung sozialer Machtverhéltnisse

Wie in Kapitel 2 ausgefuihrt wurde, gibt es sehrsebredene Darstellungen von Macht,
wobei diese auch immer von den gezeigten Persameihvem sozialen Umfeld abhangig
sind. In Fassbhindetsatzelmachesind die Protagonisten mehr oder weniger sozatig

gestellt, es gibt keine allzu grof3en Unterschigtie Gesellschaft leben bedeutet: Es ist
stets moglich, dass die einen auf das Handeln anéemwirken. Eine Gesellschaft ohne
"Machtbeziehungen" ware nur eine Abstraktioi. ‘Diese ,Machtbeziehungen“ werden

auch in den Filmbildern erkennbar dargestellt.

TEpd., S. 102.
%8 Foucault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hie255.
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Vor der genauen Analyse der Darstellung von Mach{atzelmachemussen kurz Form
und Stil des Filmes allgemein betrachtet werden.

»In Katzelmachemgab’s aulRer sechs Fahrten, die alle gleich wanemer nur stehende
Einstellungen, die alle sehr lang warér’‘Dieser Satz Fassbinders fasst sehr knapp die
extreme Statik des Films zusammen. Neben der dtatisKkamera gibt es auch nur eine
vergleichsweise geringe Anzahl an HandlungsortestEllungen. Man sieht die Gruppe
junger Leute gemeinsam vor dem Haus oder im Widsheerumsitzen oder zu zweit oder

zu dritt in den verschiedenen tristen kahlen Wolgeun

Dann gibt es noch die Spaziergange und Treppenszerbdei es sich bei den Spazier-
gangen um die oben erwédhnten Kamerafahrten handelt.

159 Brocher, Corinna, ,Die Gruppe, die trotzdem keiver. Rainer Werner Fassbinder tiber die Entwicklung
des antiteaters und die Entstehung seiner erstéri-fiime”, Fassbinder tber Fassbindeng. v. Robert Fi-
scher,Frankfurt/Main: Verlag der Autoren 2004, S.17-1f&r S.130 (Orig. Sprachlich unbearbeitete Ab-
schrift einer Tonbandaufzeichnung, April 1973, sbffentlichung).

160 KatzelmacherRegie: Rainer Werner Fassbinder, DVD-Video, Anh2007, 00:06:30; (Orig. Deutsch-
land 1969).

1®1Ehd., 00:01:47.
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Abbildung 34 Rosy und Franz im Treppenhau$” Abbildung 35 Helga und Marie spazieren
den Hof*®®

2
uber

Die funf wichtigsten Handlungsorte sind also im sfaus, vor dem Haus, in der Woh-
nung, im Treppenhaus und im Hof. Die Einstellunganieren leicht, sind jedoch in man-
chen Szenen parallel angelegt. Besonders haufigtiteRassbinder die amerikanische
Einstellung (siehe Abbildung 33 und 35), in der ndéen Figuren von den Knien aufwarts
sieht, eine Einstellung, die friiher vor allem in &%#n verwendet wurde. Die Gruppen-
szenen sind in halbtotalen oder halbnahen Einsigén gedreht, wobei der Hintergrund
meist eintonig ist und auch die Protagonisten weéktion zeigen (siehe Abbildung 32).
Der Film enthalt keine Panoramabilder, Totalen,fsreder Detailaufnahmen. Des Weite-
ren sind die Protagonisten in den verschiedeneteBil oft ahnlich positioniert. Bei den
Gruppenszenen stehen sie meist nebeneinanderemitGesicht der Kamera zugewandt
(siehe Abbildung 32). Bei Szenen mit zwei Persasiezen diese meist entweder nebenei-
nander, mit dem Gesicht frontal zur Kamera, odee eler beiden ist im Profil zu sehen,
wéahrend die andere wieder mit dem Gesicht frorgakggt wird. Szenen, in denen sich die
Figuren gegenuberstehen und direkt anschauennwAdbildung 34, findet man nur sehr
wenige. Auch scheint es so, als wirden die Profagonimmer an der Kamera vorbei-

schauen. Bei Hembus liest man hierzu:

,Hanna Schygulla hat als Marie den ,geraden Blickén sie an dem ,Griech aus
Griechenland’ so liebt, wahrend man von allen amalerschon dies ist ein fabelhafter
Regie-Einfall — immer den Eindruck hat, als vermiedie es, einander und dem Pub-

182Fpd., 00:13:57.
183 Fpd., 00:18:18.
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likum in die Augen zu sehen (,Das wichtigste bemmszZenieren ist immer, dal? man
die Augen der Darsteller sieht', hat John Ford ggsa®*

Fassbinder weicht hier bewusst von einer Ublicheszdnierungsweise ab und verstarkt
damit die im Film vorhandene emotionale DistanzelMicht ist dieser ausweichende
Blick auch als Signal der Unsicherheit dieser \&er des kleinburgerlichen Milieus zu

verstehen.

Naturlich sollen durch die Art der Kamerafuhrungluter Figurenpositionierung bestimm-
te Wirkungen erzielt werden. Deshalb wird schordém ersten zehn Minuten des Films
aus den Personenanordnungen in den Bildern diemR@iteilung, sprich die Machtvertei-

lung, deutlich.

164 Fischer/Hembu<Der neue deutsche Film, 1960-19&059.
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Abbildung 37 Helga und Paul nach dem Se&

Abbildung 38 Elisabeth und Peter beim Essef |

In Abbildung 36 und 37 sind eindeutig die M&nnerer starkeren Position, die Frauen
suchen ihre Néahe, wollen Halt bei ihnen finden. Mi#&nner sind in gewisser Weise abwe-
send: Erich durch seinen abgewandten Blick und Badlrch, dass man nur seine Beine
sieht. Was auf der Bildebene schon deutlich istdvauch auf sprachlicher Ebene ver-
starkt: Wahrend Marie sich Gedanken um ihre Bezighmacht und behauptet, keinen
anderen Mann wie Erich finden zu kdénnen, meintetiesir: ,Und wenn schon, es gibt
anderne wie mich.” Helga klammert sich an PaulsBeersucht, bevor er wieder geht,
noch ein wenig Zartlichkeit zu erhalten. Er lagshs/on ihr jedoch nicht beim Anziehen
storen, stof3t sie grob weg und verabschiedet sicden Worten: ,Schreibs auf die Rech-
nung, Baby.” Paul und Erich sehen sich selbst ilffemuen gegenuber in der starkeren

185 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:02:28.
16 Epd., 00:04:52.
187 Ebd., 00:06:09.
56



Position, ihr ,System der Differenzierurt§® entspricht einer atavistischen patriarchali-
schen Rollenverteilung in den Beziehungen. Wahrm@iedFrauen den emotionalen und
schwacheren Teil in einer Beziehung verkorperninbeh sich die Manner in einer emoti-

onal distanzierten Rolle - mit absolutem Einfluggiare Partnerinnen.

In Abbildung 38 erkennt man Elisabeth und Peterhi&éd Elisabeth frontal zur Kamera
sitzt und Peter direkt ansieht, befindet sich diesié gesenktem Blick im Profil am rech-
ten Bildrand. Elisabeth macht hier mit dem Satz s,Baer zahl ich oder?“ klar, wer bei
ihnen die Hosen an hat. Elisabeth offenbart inreéaber Paul, also die ,instrumentellen

169

Modalitaten“”” ihrer Machtaustbung durch die ihr ,selbstverstiéhél Finanzhoheit.

Der Zuschauer erkennt also sehr schnell, wie dieh¥lim den gezeigten Beziehungen ver-
teilt ist. Im Laufe des Filmes wird jedoch deutlictass nicht alle Beziehungen so sind, wie
sie zu Beginn scheinen; andere verandern sich diastAuftauchen des Griechen Jorgos.
Es ist mdglich, die Analysepunkte Foucaults auen anzuwenden. ,Das System der Dif-
ferenzierung, das es gestattet, auf das Handeleremdinzuwirken*’®, auf das sich die
Protagonisten hier beziehen, beruht auf Auslanoheltiehkeit, Diskriminierung des ande-
ren Geschlechts und personlicher Selbstiberscliitzine Art der Ziele, die bei der
Einwirkung auf das Handeln anderer verfolgt werd€n'sind zwar zu finden, sie werden
oft jedoch nicht besonders nachdricklich verfolgibhungsweise nach einem gescheiter-
ten Versuch wieder aufgegeben. ,Die instrumentelualitaten®’? bestehen vor allem
aus korperlicher Gewalt, Sex und Geld. Ebensoaghbiier ,die Formen der Institutionali-

sierung®”®

innerhalb der Gruppe, die durch das Auftauchega®durcheinandergebracht
werden, da dieser keine Ahnung von der Gruppemngi@ hat. ,Der Grad der Rationali-
sierung®’# ist eher nicht sehr ausgepragt, denn obwohl| ditaBonisten verschieden mit
ihrer Situation und deren Veranderungen umgeheeisSinn dahinter meist nicht deut-

lich erkennbar. Des Weiteren finden sich die Protégien am Ende des Films mehr oder

188 Foucault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hie25®.
19 Epd., S.2509.
0 Epd., S.2509.
1 Epd., S.2509.
172 Epd., S.2509.
13 Epd., S.2509.
174 Epd., S.260.
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weniger mit ihrer Situation ab beziehungsweiseinke wieder in dieselbe Lethargie, die
schon zu Beginn spurbar gewesen ist. Neben digserabstrakten Ebene ist im Film die

reale Ebene der korperlichen Machtmittel noch genauden Blick zu nehmen.

r - L w
Abbildung 40 Paul verpasst Hel
auf den Kopf'™

Abbildung 41 Jorgos, Elisabeth und Peter beim Abbildung 42 Ohne Vorwarnung verpasst Peter
Essert”’ Elisabeth eine Ohrfeigé’®

In Abbildung 39 und 40 sitzen Helga und Paul nelmemsler am Wirtshaustisch, frontal
zu Kamera. Sie blicken sich nicht an, Paul hatldieer gesenkt und Helga starrt in die
Luft. Nachdem Helga ihren Unmut Uber Pauls Umgarid=mch ausgedrtckt hat, verpasst
ihr Paul einen Schlag auf den Kopf, um sie zum S®i@@n zu bringen, ohne dabei auch
nur aufzublicken. In Bild 41befinden sich Jorgosis&beth und Peter beim Essen in der

175 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:12:34.
8 Epd., 00:12:46.
" Ebd., 00:56:11.
8 Epd., 00:56:23.
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Klche. Elisabeth sitzt zwischen den beiden Méanreder blickt auf seinen Teller, keiner
spricht. Wahrend Elisabeth und Jorgos von vornsehen sind, sitzt Peter auf der Seite
auf seinem gewohnten Platz, im Profil. Aus heitetéimmel verpasst Peter Elisabeth eine
Ohrfeige und verlasst dann den Raum. Peter will Yioe¢ Jorgos seine Macht tber Elisa-
beth demonstrieren. Jorgos blickt nicht einmal aofj auch Elisabeth isst nach der Atta-
cke beinahe ungeruhrt weiter. ,Die Austibung von Mast keine blo3e Beziehung zwi-
schen individuellen oder kollektiven "Partnern”, ndern eine Form handelnder
Einwirkung auf andere™® Dies schreibt Foucault in sein&nalytik der MachtEines der
hier eingesetzten Machtmittel beziehungsweise ginem der handelnden Einwirkunt®

ist die Gewalt. Wenn die Manner nicht mehr wisseie, sie reagieren sollen, oder es ihnen
nicht gelingt, ihre Emotionen in Worte zu fasseerden sie gewalttétig. Die Gewalt ent-
steht hier aus der Reflexions- und Kommunikatioféigkeit der Protagonisten. Da sie
sich nicht anders zu helfen wissen, schlagen siermudadurch ihre Machtstellung klarzu-

stellen.

Abbildung 43 Marie und Erich unterhalten Abbildung 44 Erich ohrfeigt Marie *%
sich'®!

19 Foucault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hie255.
180yvgl. ebd., S. 255.
181 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:27:16.
182 Ehd., 00:27:18.
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Abbildung 46 Peter wird Rosy gegenuber bru-
ta|184

Abbild

Abbildung 47 Erich ist Helga gegeniiber sehr grot®

Gewalt ist hier auch eng mit Sex verbunden. In khlrig 43 erkennen die Zuschauer
Erich und Marie: Sie liegt nackt auf dem Bett, iextsauf der Bettkante und streichelt ihren
Kopf. Die Situation wirkt harmonisch, Erich fastltievoll. Sie unterhalten sich tber Erichs
,Geschaftsidee”, Marie soll sich fir ein besseremginsames Leben prostituieren. Doch
Marie will dabei nicht mitmachen, egal wie viel @ads bringt. Erich schaut ihr in die Au-

gen, es scheint, als wolle er sie zartlich kiisaber dann ohrfeigt er sie brutal; er begriin-
det es mit dem Satz: ,Dass dein Kopf zum Denkeé&ragit”.

In Abbildung 45 sieht man Peter bei Rosy im Wohmmgn sitzen, sie rauchen, trinken und
schweigen die meiste Zeit. Rosy sitzt hier &hnktisabeth frontal zur Kamera, wahrend

183 Epd., 00:50:51.
184 Ephd., 00:52:59.
185 Epd., 00:57:03.
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Peter in der linken Bildhé&lfte wieder nur im Prdfil sehen ist. Peter gibt ihr das Geld, sie
zieht sich aus, aber Peter wird ihr gegentber gedty, so dass sie ihn mit dem Satz zu-
rickweist: ,Das ist dein Geld nicht wert.”. Die v®eter angewandte Gewalt ist hier véllig
unmotiviert, und doch lasst er seine Aggressioa@n sich durch die standigen Erniedri-
gungen Elisabeths und den Einzug Jorgos angest@enhan der schwéacheren Rosy aus,
wagt es aber, nachdem sie ihn zurtickgewiesen teét, weiterzugehen. Ganz ahnlich ist
die Situation in Bild 47. Helga geht mit Erich, éaVerstandnis flr sie gezeigt hat und sie
vor Paul verteidigt hat. Sie gibt sich ihm hinbehandelt sie jedoch sehr grob und fugt ihr
Schmerzen zu. Bei Fassbinder ist diese Verbinduiohtiy, denn die Liebe ist fur ihn

nichts Romantisches, sondern mindet meist in Gewalt

.Liebe geht Ublicherweise im Kino, insbesondere Malodrama, in Zusammensein
oder Ehe uber. Diese Konvention lauft Fassbindéebdsvorstellung zuwider, denn
die Abhangigkeit der Liebesbeziehung und das déderdstandene Unterdricker-
Unterdriickter-Verhaltnis miindet bei ihnm in Gewatdhne Liebe gabe es keine Ge-
walt. Die Gewalt entsteht durch den MilRbrauch diebé; Liebe, die ja stets gleich
Besitzanspriche stellt, Liebe, die kalter als ded'T Die Gewalt, die Kehrseite der
Abhangigkeit der Liebe, ist bei Erich und Mariekatzelmachewon der statisch war-

tenden, modellierenden Kamera demonstrativ darst&

Nach Max Weber bedeutet ,Macht [...] jede Channagrhalb einer sozialen Beziehung
den eigenen Willen auch gegen Widerstreben durelizeis, gleichviel worauf diese
Chance beruht*®” Doch hier geht es nicht einmal unbedingt um dasBsetzen des eige-
nen Willens oder das Erreichen eines bestimmtelegisondern lediglich um die Profilie-
rung der eigenen Starke und Macht gegentber eilgdeetiwacheren Personen. Sang-Joon

Bae schreibt hierzu:

~Funktioniert der Liebende in diesem System deriBksfausbeutung nicht einwand-
frei, wird er mit Gewalt bestraft. So schlagen wight artikulierten Gefiihle am Ende
in Gewalt um, sozusagen als Ergebnis des ungeléleteens. Die Liebe ohne Macht-
anspriche und Besitzdenken ist fir Fassbinder steltivar, denn es existiert fur ihn
keine Liebe, sondern nur die Mdglichkeit der LishE.

Da die Manner in ihrem alltaglichen Leben weitgeharachtlos und frustriert sind, versu-
chen sie, mit Hilfe dieser Machtausiibung durch Gewa Selbstwertgefihl zu verbes-

18 Bae, Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetiSfilsierung S.113.
187 Weber Wirtschaft und Gesellschafb.28.
188 Bae,Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetiSfilsierung S.113.
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sern. Gleichzeitig dient die Gewalt als eine Ara&t, da die Frauen sich nicht ihrem Wil-
len unterwerfen mochten, sondern ihren eigenen Kap&n und nicht einfach tun, was die

Manner von ihnen verlangen.

Jorgos wird Opfer der Gewalt, da die Manner inm&isppe natirlich bei weitem Uberle-
gen sind. Sie projizieren ihre Probleme auf ihn lassen dann ihre Wut an ihm aus. Von
ihm flahlen sie sich in ihrem gewohnten Lebensumbedroht und - durch sein angeblich
grolReres Geschlechtsteil - in ihrer Potenz vertwesic Er dringt als Fremder in diesen
Mikrokosmos ein und bringt ihn durch seine Verbingunit Marie durcheinander, wes-

halb er dann zur Zielscheibe ihrer Aggression wird.

A'b'bild’ungg'48' Die Manner schlagen Jorgos zu- Abbildung 49 Sie treten noch auf Jorgos ein, als
sammert er schon am Boden liedt®

Als die vier Manner eines Tages vor dem Haus ,rumgk&“, kommt Jorgos vorbei und sie
greifen ihn an. HOchst unfair, da sie in der Gruppéden Einzelnen losgehen, schlagen
und treten sie ihn, bis er auf dem Boden liegt.edaem Vorwand, die angebliche Verge-
waltigung Gundas zu rachen, aber natirlich hauplisfic um ihn zu vertreiben und ihre
Macht in ihrem ,Revier" zu demonstrieren, wagen diesen Angriff. Trotz des unfairen
Krafteverhaltnisses bristen sie sich spater marifiat, ohne zu erkennen, wie erbarmlich
diese eigentlich gewesen ist. Wahrend jeder Eiezetm ihnen seine Freundin mit Hilfe

von Gewalt zu dominieren versucht, schaffen sidedglich in der Kleingruppe, ihre

189 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 01:20:18.
19 Ehd., 01:20:30.
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Macht gegentber einem anderen Mann durch Gewattemonstrieren, denn jeder von
ihnen ist allein machtlos. Ganz im Sinne von Mantseeht Macht hier lediglich aus dem
Zusammenschluss der Manner zur Gruppe. Die Madaiat evitindividualisiert um den un-
geliebten Eindringling zu vertreiben und die ursmlichen Machtverhaltnisse wiederher-

zustellen.

Auch Geld spielt in den Beziehungen der PersoreMachtmittel eine bedeutende Rolle.

Abbildung 52 Rosy will Peters Geld nicht™

In Abbildung 50 holt Franz sein Geld heraus und gbsy etwas. Auch wenn beide wis-
sen, dass er sie fur Sex bezahlt, spielt Rosy emtez, nimmt es aber jedes Mal an. In

dieser Einstellung sitzt Franz frontal zur Kamevahrend wir Rosy nur im Profil sehen.

191 Epd., 00:24:07.
192 Epd., 00:32:51.
193 Ebd., 00:53:04.
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Auch Paul wird fur seine ,Liebesdienste” bezahlige ywan in Bild 51 sieht. Dies passiert
jedoch ganz cool mit Sonnenbrille auf der Nase afmak grof3e Worte. An der Tur lasst er
sich von Klaus zum Abschied das Geld und einen kget®en, bevor er geht. Ebenso wie
in Abbildung 50 sehen wir Paul, der sich fur Sexdtden lasst, im Profil und Klaus von

vorne. Abbildung 52 zeigt Rosy und Peter, nachdemhs trotz des auf dem Tisch lie-

genden Geldes abgewiesen hat. Dieses Mal siehRosyfrontal und Peter im Profil.

Reichtum wird hier normalerweise mit Macht gleicbgizt, also ,lauft die Liebesbezie-
hung im Ausbeutungssystem [...] nur Uber die KauHRah "Eine Liebe und so, das hat
mit Geld was zu tun.*®%, Es wird uns mehrmals gezeigt, wie Geld fiir ,lesbienste*
den Besitzer wechselt, wobei man die machtigereder Personen in diesen Bildern von
vorne, die schwachere Person lediglich im Progéhsi Rosy ist in Abbildung 52 in der
starkeren Position, da sie sich das Recht heranshiReter abzuweisen und ihn damit zu
demdutigen. In den beiden anderen Abbildungen hatPdirson, die auch tber das Geld
verfugt, die Macht.

.Hier ist wieder Geld die einzige Sprache in deeldasbeziehung, denn wo Geld das Er-

strebenswerteste ist, muR so Wichtiges wie Lietaigdn mit Geld zu tun habel®

Geld - haben oder nicht haben - ist ein standide=rig auch innerhalb der Zweierkonstel-
lationen. So will Erich Marie zum Geldverdienenngen, ebenso verhélt es sich bei Paul
und Helga. Franz posaunt standig heraus, dass dmfiein Problem sei Rosy zu bezah-
len, da er ja einen Job habe und genug verdiemsaleth macht Peter immer wieder Klar,
dass er in ihrem Haushalt der Schmarotzer sei esbadb auch nichts zu sagen habe. Die
Gleichsetzung von Geld und Macht gilt hier nur leegt; das Geld reicht hdchstens aus,

um kurzfristig Macht Uber eine andere Person ausamuii

194 Bae,Rainer Werner Fassbinder und seine filmasthetigfilsierung S.115.
% Epd., S.117.
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Abit;ilrd:u:nd 53 vEIisab-e'th ‘_\;Vérlangt Geld von Pe- Abbildug 54 EIisabeth:wiII verhindr, dass
ter’® ~ Petergeht”

Abbildung 55 Elisabeth kassiert die Miete von Jorgs'*®

In Abbildung 53 erblickt man Elisabeth, wie sie G&bn Peter verlangt, dieser starrt nur
stur vor sich hin und meint: ,Hab kein Geld meHhElisabeth sieht man hier wieder mit
dem Gesicht zur Kamera, wahrend Peter auf seinamr8platz sitzt und ins Leere schaut.
Auch wenn Elisabeth darliber verargert scheint,twig ihn nicht aus ihrer Wohnung. Sie
erniedrigt ihn standig, weil er kein Geld hat, absigibt zwischen den beiden eine emotio-
nale Abhangigkeit, die in der Szene auf Abbildudgdgutlich wird. Denn als Peter tat-
sachlich anfangt, seine Sachen zu packen, um zengebrliert Elisabeth die Nerven und
wirft seine Sachen wieder aus dem Koffer. ObwolddHeth finanziell besser gestellt ist
und somit mehr Macht hat, dreht sich durch ihre teanale Abhangigkeit das Machtver-
haltnis um. In Bild 55 sitzt Elisabeth wieder irmgghnter Pose am Kuchentisch, wahrend

19 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:30:54.
¥7Epd., 00:21:06.
198 Ehd., 00:48:33.
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Jorgos seitlich steht. Sie lasst sich die Miete Mon geben, wobei sie ihn kaum eines BIi-
ckes wurdigt. Dann schickt sie ihn schroff ausidiéche, obwohl sie bemerkt haben muss,
dass er sich etwas zu essen machen wollte. Sik ibpregegentber ihre Machtstellung als

Hausherrin aus und Jorgos tut, was man ihm sagt.

In diesen hier angefiihrten Szenen geht es um dieindeing von Geld und Macht. Wah-
rend Elisabeth ihre Macht demonstriert, indem sideaen das Geld abknopft oder dies
zumindest versucht, liegt die Macht bei Franz urduk im Besitz des Geldes und der

Maoglichkeit, sich damit korperliche Néhe kaufenkzunnen.

Sex und Liebe liegen in diesem Film sehr nahe zosambeziehungsweise werden zum
Teil gleichgesetzt. Korperliche Zuneigung findet 8en meisten der Protagonisten ledig-
lich hinter verschlossenen Turen statt. Wahrendviiener zu Rosy gehen, weil sie einen
grof3en Busen hat und jeden ranlasst, gilt Elisablsthmannstoll“; Gunda wird von allen

verschmaht und ist als einzige allein. Da selbstGleéeche kein Interesse an Gunda zeigt,
racht sie sich, indem sie die Geschichte ihrer ¥eaijtigung erzahlt, und die Manner der
Gruppe fallen prompt auf ihre Lige herein. AlleirsdRache fiir die Zuriickweisung schiirt
sie den Fremdenhass in der Gemeinschaft noch mvarschlieRlich auch zu dem Uber-

fall Jorgos durch die Gruppe fuhrt.

In den ,Bettszenen* fallt auf, dass Sex zwar fle &rotagonisten ,dazugehdrt”, dass zwi-
schen den Sexualpartnern deshalb aber nicht zwamgswine emotionale Bindung be-
steht. Einer der Partner wirkt in den Bildern maistvesend, als misse man die korperli-
che Nahe ertragen, um dadurch das zu bekommenmnamasigentlich mdchte. Besonders
deutlich wird dies bei Rosy und Franz. In Abbildus@ knien Rosy und Franz nackt auf
dem Bett. Von Franz sehen wir nur die Rickseite sgiden auf Rosys Schultern liegen-
den Hinterkopf, aber nicht sein Gesicht. Von Rageent man lediglich die Arme und das

Gesicht. Sie starrt schrag nach oben ins Leereannitirem Gesicht ist klar zu erkennen,
wie unangenehm ihr diese Situation ist. Er winsotih: ,Kann man nicht ein bisslerl

mehr machen als wars Liebe oder so?“ Rosy bleditlgjultig. Als er sie danach fragt,

meint sie: ,Ich muss leben, das is alles.”
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Abbildung 56 Franz und Rosy im Bett™

Obwonhl Franz sie fiir den Sex bezahlt, die Regelohtnianmer noch Rosy. In der intimen
Vertrautheit dieser korperlichen Néhe verliert @Gedd seine Macht, denn Rosys Geflhle

kann Franz damit nicht kaufen.

Sie nutzt ihre sexuellen Reize, um an Geld zu komrhat aber fur sich selber mit der
Liebe abgeschlossen. In Abbildung 57 sieht man Rwsl Erich auf dem Bett nebenei-
nandersitzen, wahrend sie miteinander sprecheneAlon Helgas und Pauls Hochzeit
berichtet, meint sie: ,Ilch mdchte mit sowas nix zium ham.” Er fragt: ,Und mit der Lie-
be?“ Darauf erwidert Rosy: ,Auch net weil das alaht.“ Sex wird hier als Ersatz fur die
Liebe verwendet. Wahrend die Manner versuchen hd@eld Macht auszutiben, probieren
die Frauen, die Manner durch Sex an sich zu bindehso eine gewisse Macht Uber sie zu

erlangen.

Marie sieht man nur ein einziges Mal im Bett mitcBr und hier versucht sie auch, ihn
von seinem Plan, dass sie sich prostituieren @olubringen. Anhand weniger Bilder wird
die Veranderung der Beziehung zwischen Rosy unthEeutlich.

19 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:27:33.
20 Ehd., 01:17:15.
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Abbildung 59 Marie und Erich im Treppen-
haus’*?

d | St e
Abbildung 62 Marie kommt nicht los**

201 Ehd., 00:02:28.
202Ehd., 00:13:14.
203Ehd., 00:27:16.
204Ehd., 00:28:24.
205Ehd., 00:31:46.
208 Epd., 00:37:04.
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In Abbildung 58 und 59 hangt Marie formlich an Hrisie lehnt sich bei ihm an, sucht
seine Zuneigung. Ihr Blick geht in Richtung Kamesgihrend er wie in Bild 58 auf die
Seite blickt oder man sein Gesicht wie in Bild 3#thaupt nicht sieht. Zwischen Bild 60
und 61 kommt es zu meinem Bruch zwischen den beisliamie will sich nicht far ihn
prostituieren und geht, nachdem er sie geohrfeagt Dem sehnstichtigen Blick auf Bild
60 folgt ein eindeutiges Abwenden. Marie kommt vstrgon Erich nicht los, und so sehen
wir sie in Abbildung 62 wieder an ihm ,hangen‘. Siretet ihm hier ihre Ersparnisse an
und hofft, dass er sie nun mit dem Geld in Ruhstléad sie einfach nur liebt. In Abbil-
dung 63 sieht man die beiden in der Szene, al®d@scheint. Wahrend sie vorher gela-
ngweilt nebeneinander gestanden haben, hakt siaie Mas Jorgos auftaucht, bei Erich
unter und driickt sich an ihn. Sie wirken beinahe &in normales Parchen. In den ersten
Einstellungen hangt Marie noch an Erich, dann waimdand ihres Verhaltens und auf Bild-

ebene deutlich, dass sie einen neuen Weg einschleige

Abbildung 65 Maries und Erichs Wee trennen

Abbildung 64 Im Wirtshaus®’
sich?%®

Mit dem Auftauchen Jorgos wendet sich Marie meftt snehr von Erich ab. In Abbildung
64 sehen wir sie mit ihren Freunden und Erich imnt¥iaus, sie sitzt abseits von den ande-
ren und wirkt abwesend. Erich zieht sie zu sich wiltisie kiissen (siehe Abbildung 65),
Maries Gesichtsausdruck sieht hierbei gequaltsiadasst sich nicht auf seine Zartlichkeit

ein. Es scheint, als ahne Erich Maries neue Gdagdds denn vorher war immer sie dieje-

207 Epd., 00:40:23.
208 Ehd., 00:42:02.
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nige, von der die Zartlichkeiten ausgegangen dimst mit dem drohenden Verlust seiner
Freundin scheint es ihm notwendig, sich ihr zuzwheen Uber ihren Képfen sehen wir

zwei Verkehrsschilder, die die sich trennenden Wegrebeiden symbolisieren: Wéhrend
das Schild tber Erichs Kopf einen geraden Pfetitzsiehen wir Gber Maries einen abge-
bogenen Pfeil, der von Erich wegflihrt. Sie vetl@®sweiteren Verlauf Erich und wendet

sich Jorgos zu. Er kommt aus einem anderen Landgihan ordentlichen Job und einen
.graden Blick”, womit sie meint, dass er ein gutiexd ehrlicher Mensch sein miisste. Ma-
rie glaubt von Anfang bis Ende fest daran, das®sischaffen wirde, sich ihre Winsche
und Sehnslchte zu erfullen. Nachdem Erich sie @sdtd hat, findet sie in Jorgos einen

neuen Mann, mit dem sie sich ein schdnes neuesilest@umt.

Mit Jorgos sieht man sie kein einziges Mal im Bstthdern immer nur drauf3en im Gru-
nen. Denn Marie glaubt tatsachlich noch an die &jiele lasst sich davon nicht abbringen,

auch wenn ihre Begriindung erschreckend ist:

.Mit ihrem geraden Blick sagt Marie zu Jorgos eirtam niederschmetterndsten, ab-
grindigsten Satze des ganzen Films: "Du bist [bh mag ich. Du kannst ja nichts

reden, und das ist das Beste fur mich." Die Unnobgkit des Dialogs eréffnet die

Moglichkeit der Liebe. Die Moglichkeit Sprache zenoitzen, ist fir alle anderen nur
die Mdoglichkeit, eine Waffe zu benutzen, die mdgsicverheerend verletzt und zer-
stért. Oder als eine Maglichkeit, sich iber denemad zu erheberf®

Doch die Macht der Liebe, in die Marie so viele fAohgen gesetzt hat, ist am Ende doch
nicht so stark, wie sie glaubt. Sie reagiert vegétrgals Jorgos seine Gedanken daruber,
wieso er zusammengeschlagen worden ist, in Wostd,fanstatt sie zu kiilssen und zu um-
armen. Sie liebt nicht den realen Jorgos, sonderiv/drstellungen, die sie sich von ihm
machen konnte, solange er nicht mit ihr gesprodtagnUnd obwohl sie sich der lllusion
hingibt, mit ihm nach Griechenland zu gehen, wed} dass er dort eine Frau und zwei
Kinder hat. Liebe ist hier nicht wie in herkdbmmlesh Liebesfilmen eine Macht, die alle

Hindernisse Uberwinden kann, sondern reine lllusi@ei Fassbinder gibt es ja keine

209 Fischer/Hembuser neue deutsche Filr$.59.
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schone Liebe, sondern nur die Mdglichkeit der senthiebe. Die Utopie bleibt Uto-

pie «210

Alle Protagonisten unterwerfen sich dem Verdikt lesion. Viele der Handlungen wer-
den in der Hoffnung ausgefuhrt, der Erfillung pateiier Sehnsiichte etwas naher zu
kommen. Alle Figuren traumen von einem bessererehellie Wege und Bemuihungen,
die sie dafur auf sich nehmen, sind jedoch von FrguFigur unterschiedlich ausgepragt.
Hier wird eine Macht wirksam, die ihre Ursache tith in der sozialen Kéalte der Nicht-

kommunikation und der Nichtreflexion hat.

Helgas ,grofte Sehnsucht richtet sich auf [dasjeBelwerden®", sie wiinscht sich nichts
mehr, als dass Paul endlich ihre Geflhle erwiderthrer Haltung und ihrem Verhalten
ihm gegentber ist das deutlich sichtbar. In mehré&iastellungen scheint sie sich férm-

lich an Paul zu klammern, wie man in den folgenBedern sieht.

PRREN
o
Bty

A | . o< L 3
Abbildung 66 Helga will Paul, solange es geht, Abbildung 67 Helga klammert sich an Paui*®
festhalterr*?

In Bild 66 versucht sie, nach dem verbrachten ,Saisdindchen® noch etwas Zartlichkeit
von Paul zu bekommen. Mit vertraumtem Gesichtsaicgdstreichelt sie sein Bein, wéah-

rend er sich anzieht. Paul lasst dies zwar geschealcbeint daran aber keine Interesse zu

210 Bae,Rainer Werner Fasshinder und seine filmasthetiSfilsierung S.118.
2 Epd., S.117.

212 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 00:04:52.

23 Ehd., 00:28:51.
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haben und verabschiedet sich sobald mit den Wof&shreibs auf die Rechnung, Ba-

by.“. Auch Paul mdchte Helga zur Prostitution beamegsie lehnt das jedoch vehement ab,
droht ihm sogar mit der Polizei, wirft sich ihm gah dann weinend an den Hals und
schluchzt: ,Wo ich dich doch so lieb hab. Sei daatht so.” Ihr Wunsch nach Liebe treibt

sie immer wieder zuriuck zu Paul, obwohl dieser sitthsehr abweisend ihr gegeniber
verhalt. Am Ende erfahrt man, dass die beiden tegiraverden, obwohl er sie in den Fluss
geworfen hat und sie das Kind, mit dem sie von gumwanger war, verloren hat. lhr ,ide-

alistisch burgerliches' Ziel, geliebt zu werdenrdviormal durch die EheschlieBung er-

reicht, ob ihr all die dafur in Kauf genommenen iEdnigungen die ersehnte ,Liebe‘ ge-

bracht haben, bleibt aber offen.

Rosy konnte bei Franz die von Helga so heild ersehiebe finden, doch ihre Wiinsche
und Sehnsiichte liegen woanders. Sie verdient silgmge mit Sex ihr Geld, bis sie als
Schauspielerin den Durchbruch schafft. Sie méaht&ernsehen grol3 herauskommen und
traumt schon von einem Leben in Luxus und ohne $aetgen. Liebe hat in ihrem Leben
keinen Platz. Auch in ihren Beziehungen zum ResiGfeppe ist sie eher distanziert, sie
mdochte zu niemandem gehdren, damit ihr auf dem ¥agrer Karriere niemand im Weg

steht. Diese selbst gewéahlte Isolation spiegelt aiech in den Bildern wider.

/’(

P ! | = B 4 7!7 iy / S =
Abbildung 68 Rosy sitzt abgewandt von Marie Abbildung 69 Wahrend sich die anderen unter-
und Erich und blickt zu Boden®** halten, schaut Rosy traumend in die Luft*®

214 Epd., 00:03:55.
215 Ephd., 00:05:28.
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In Bild 68 und 69 sieht man Rosy mit den anderendem Haus. Doch sie grenzt sich
durch ihr Korperhaltung und ihren Blick von der @pe ab. In Abbildung 68 sitzt sie et-
was abgerickt und blickt zu Boden. In Abbildunghé® sie eine ahnliche Haltung, ist kei-
ner anderen Person zugewandt, ihr Blick schweittagkenverloren in die Ferne. Es
scheint, als wirde sie mit den anderen nur die tdésthlagen, bis sie endlich ausbrechen

kann. Deshalb weist sie Franz auch mit den folgenlerten zurtck: ,Da is nix drin mit

uns, weil ich bin anders als die andern.”

aus'®  Abbildung 71 Rosy singt und tanzt'’

i

Abbildung 70 Rosy und Franz :im Treppenh

In Bild 70 siehnt man Rosy sehr eindringlich mit &zasprechen, sie stehen sich gegenuber
im Treppenhaus, beide im Profil zur Kamera. Siétsilen direkt an, wahrend sie spricht.
Sie verlangt von ihm, dass er den anderen nichishwer Affare berichtet und im Beson-
deren natdrlich auch nicht von dem Geld, das eddfiir gegeben hat. Sie méchte Getrat-
sche und einen schlechten Ruf vermeiden. Spaterjadioch klar, dass sie den guten Ruf
schon langst verloren hat und die anderen lber,Methoden“ Bescheid gewusst haben.
In Abbildung 71 steht Rosy vor einer weil3en Wamalgtsvor sich hin und tanzt ein wenig.
Dies ist eine einzigartige Szene in diesem FilndenRosy - unabhangig von den anderen
Figuren - die volle Aufmerksamkeit der Zuschauer Beer Text, den sie singt, lautet: ,In
the old days young man was this strong man / allpthople stand back, when the young

man walked by / and now the old man gets all th@eyt Hierbei handelt es sich um

218 Ephd., 00:13:57.
217 Epd., 00:21:49.
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Textzeilen aus dem ,Young Man Blues* von Mose Alli$'® Das Lied handelt davon,
dass nicht mehr die Arbeitskraft der jungen Méargedragt ist, sondern das Geld zahlt. Am
Ende des Films scheint es jedoch so, als wirdey Rogsam der Glauben und die Hoff-
nung auf ein besseres Leben verloren gehen, deransivortet Gunda auf die Frage ,Und
wenns nix wird mit deiner Karrier?* mit dem SatX/iglleicht, wegen dem Alter, das is

nix.

=) .

Abbildung 72 Rosy und Gund&®®

Rosy sitzt wahrend dieses Gesprachs im Profil zwscHauer auf der linken Seite des
Bildes, Gunda sieht man frontal, sie blickt jedmitht in die Kamera. Rosy schaut weder
in die Kamera noch bei dieser ihr unangenehmeneF@gda an. lhr Blick geht nach un-

ten ins Leere, sie wirkt dabei ratlos, als wissesgilbst nicht, was aus ihrem Leben werden

sollte, wenn ihr lange gehegter Plan scheitert.

Fur Marie wird mit dem Erscheinen Jorgos dann salders”. Die beiden treffen sich
nicht wie der Rest der Gruppe im Hof oder einer Wotyg, sondern im Griinen, am Fluss

oder auf einer Parkbank.

218 Trimborn, JirgenEin Tag ist ein Jahr ist ein Leben. Rainer Wernassbinder. Die BiographjeBerlin:
Propylaen 2012, S.120.
219 Katzelmache(Orig. Deutschland 1969), 01:24:11.
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» '&« " Safee o . j
Abbildung 75 Marie ahnt, dass die Gruppe etwas Abbildung 76 Jorgos versteht die Welt nicht
ausheckf?? mehr??®

Marie versucht mit aller Macht, ein neues und besséeben zu erreichen, verfallt aber
der lllusion, dies bei Jorgos finden zu konnenBild 74 spricht sie mit Jorgos uber ihre
Liebe: ,Wenn du einen anfasst, des ist schon. Besnie Liebe, anders wie alle. [...] Ich
hab dich sehr lieb.” Doch obwohl sie ihm standigeihiebe schwoért, versteht er sie nur
sehr wenig. Dies sieht sie als Vorteil:

» DU bist lieb. Dich mag ich. Du kannst ja nichteden, und das ist das Beste flr
mich.’ Die Unmdglichkeit des Dialogs eroffnet diebiylichkeit der Liebe. Die Mdg-
lichkeit Sprache zu benutzen, ist fur alle anderendie Moglichkeit, eine Waffe zu

220 Ejd., 01:00:10.
221 Epd., 01:10:18.
222Enpd., 01:14:19.
222Epd., 01:22:22.
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benutzen, die moglichst verheerend verletzt undtédr Oder als eine Mdglichkeit,
sich Uber den anderen zu erheb@h.“

Jorgos ist jedoch nicht so unbedarft, wie Mariaign moéchte. Er weil3, dass er Marie mit
der Hoffnung auf ein besseres Leben verfihren Kéfenn sie aber Genaueres Uber seine
Frau in Griechenland erfahren mochte, blockt euadb tut so, als wirde er sie nicht ver-
stehen. Er bindet Marie an sich, da er sie glaubacht, dass er ihr ihre Wiinsche erfillen
kann. Seine Macht besteht darin, dass sie auf Gsamer Herkunft und Andersartigkeit

der lllusion einer besseren Zukunft mit einem nelugmen in Griechenland verfallt.

In Bild 76 treffen sich Marie und Jorgos, nachdem ahderen ihn verprugelt haben. Sie
will, dass er sie kusst und ihr seine Liebe schwalser zum ersten Mal besteht sowonhl
korperlich als auch emotional eine Distanz zwischeren, sie berthren sich in diesem
Bild nicht. Auch sind sie beide frontal zur Kamesitioniert, im Unterschied zu den Ab-

bildungen 73 bis 75, wo immer einer der beiden sielm anderen zuwendet. Nun hat er
doch etwas zu sagen, da er nicht versteht, warar®dippe ihn zusammengeschlagen hat.
Marie regiert darauf witend. Sie lasst sich dennoiciht durch diesen unangenehmen
Zwischenfall stéren und glaubt weiterhin an einegeueben mit Jorgos in Griechenland.

Sie gibt sich dieser lllusion trotz Gefahr des $tefes hin, was der Film aber offen Iasst.

Die Macht der Sehnslchte und Winsche, also die Mbahlllusionen, treibt die Protago-
nisten in ihrem Leben weiter. Doch nur Marie wags#échlich durch ihre Trennung von
Erich und die Beziehung mit Jorgos einen mutigehri8c Mit aller Macht versucht sie
auszubrechen, erkennt aber nicht, dass sie nuuteimeine Sackgasse geraten ist, denn
die schone Liebe bleibt bei Fassbinder immer eit@pig?* Insofern ist die Macht der
Winsche die treibende Kraft, die dazu fuhrt, dassFiguren Machtkampfe austragen.
Ausgehend von den personlichen Sehnstichten verssahediese je nach Mdglichkeit zu
erreichen. ,Macht ist jede Chance, innerhalb egsmaialen Beziehung den eigenen Willen

auch gegen Widerstreben durchzusetzen, gleichvigduf diese Chance beruit®

224 Fischer/Hembud)er neue deutsche Filr$.59.
225\/gl. Bae,Rainer Werner Fassbinder und seine filmésthetiSfilisierung S.118.
226\\eber,Wirtschaft und Gesellschafs.28.

76



.Im Wissen um das Aufleben von Fremdenfeindlichkeid Rassismus im Gefolge
der deutschen Vereinigung mgtzelmacheanls ein geradezu prophetischer Film er-
scheinen, aber zur Zeit seiner Entstehung refldktier neben den Spannungen der
ersten Generation ,Gastarbeiter' auch die linkeakD$sionen zum autoritdren Cha-
rakter, die das faschistische Potential von Mensabtene Arbeit, Ausbildung und
Aussichten bloRgelegt hatteff*

Durch die Konzentration auf den Mikrokosmos dieBersonengruppe zeigt Fassbinder
uns die Bereitschaft, sonst machtloser MenschechMauf schwéchere Individuen auszu-
Uben. Der Besitz von Macht verleitet immer auchudalavon Gebrauch zu machen, vor
allem wenn man in der Gesamtgesellschaft zu deheviemn gezahlt wird. Doch innerhalb

direkter zwischenmenschlicher Machtbeziehungenbergsich immer wieder Moglichkei-

ten, diese Macht tiber noch Schwachere auszuibeter IMachtausibung schwingt auch
die Hoffnung auf ein besseres Leben mit. Da diel¥lach in einem solchen Fall auf die-

sen kleinen Personenkreis beschrankt, wird sieal®dariber hinaus wirksam.

»Katzelmacheent-deckt einen Teufelskreis in der Beziehung Admeitern zu Gast-
arbeitern, wo diejenigen, die von der Gesellschafimgestol3en werden, andere fin-
den, die noch &rmer dran sind und ihrerseits aesgebwerden kdnneri®

Rainer Werner Fassbinder, der in seinem Hlatzelmachein mancherlei Hinsicht For-
men des kritischen Volksstlickes verwendet, zeigt &ruppe von Underdogs, deren Hilf-
und Machtlosigkeit gegentber der Welt durch ihrédkens- und Sprachlosigkeit vorge-
fuhrt wird und deren Enge sich in den sparsameniszhen Variationen manifestiert. Fur
das Phanomen Macht hat Fassbinder eine ganz ef§jgnalsprache entwickelt, verein-
facht ausgedrtckt, den Machtlosen sieht man imilPd#n ,Macht-Haber” en face. Die
Variationen dieses Aufnahmestils sind sehr gerBegieht man noch die kihlen koérper-
sprachlichen Signale in die Betrachtungen mit @i@,sich auch in den Gruppenaufnahmen
deutlich erkennen lassen, so offenbart sich eirkl@eamtes psychosoziales Szenarium, in
dem sich die Protagonisten, getrieben von irratemdlusionen bzw. Emotionen, in einen
subjektiven Machtreigen einlassen, der letztlickvaeglos ist. Der Gastarbeiter steht nicht
wirklich fur ein gesellschaftliches Phanomen, sondear ist lediglich ein Symbol fir das

Fremde, das in die kleine verklemmte Welt der ,lAdRi einbricht. Durch seine soziale

227 ElsaesseRainer Werner Fasshinde8. 431.
28 Epd., S. 45.
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N&he zur Gruppe verhalt er sich allerdings weitgehkonform: Er muht sich letztlich
durch das Vorgaukeln einer lllusion den Ausbruchsweh eines Gruppenmitglieds fir

sich sexuell zu nutzen, auch sein Macht Uber Matieine trigerische lllusion.

Auf die Thematik des Fremden st63t man auch imedlktu deutschen Film wieder. Bei
der Untersuchung des Filndgrichowwird hierzu noch mehr zu sagen sein. Als Meister
der zwischenmenschlichen Grausamkeit hat Fassbigiden sehr eindringlichen Film
geschaffen, der durch seine direkte Zurschausteltler Machtkédmpfe gleichzeitig auch

deren Ausweglosigkeit deutlich macht.

5. Der deutsche Autorenfilm heute

5.1. 50 Jahre spater — Der deutsche Film heute

.Filme missen irgendwann einmal aufhéren, Filmesein, mussen aufhéren, Ge-
schichten zu sein, und anfangen, lebendig zu wediss man fragt, wie sieht das ei-
gentlich mit mir und meinem Leben aif$®"

Das war der Anspruch, den Fassbinder an seine Siletie Sie sollten die Zuschauer Uber
die reine Unterhaltung hinaus zum Nachdenken bemyebeen die Augen fur die Welt
offnen. Der Tod Rainer Werner Fassbinders am 1fl.1882 und die Einsetzung des neu-
en Innenministers Friedrich Zimmermann (CSU) im mMa&B83 gelten heute als der An-
fang vom Ende des Neuen Deutschen Fiifidlach 20 Jahren waren auch die Rebellen
des Oberhausener Manifestes erwachsen gewordenneb®h dem Kino gewann das
Fernsehen in Deutschland mehr und mehr an BedeuMalgrend Autorenfilme meist nur
noch in kleinen Programmkinos gespielt wurden, teeiglie neu entstandenen Multiplex-
kinos mehr Unterhaltungsfilme, die meist amerikelnén Ursprungs waren. Der Zuschau-

er suchte im Kino wieder mehr nach Zerstreuungnalsh Belehrung. Denn obwohl die

22 pflaum, Hans Guinther, Film-Korrespondenz, Febt9aw |,
http://www.fassbinderfoundation.de/de/texte _dqihip?id=23&textid=116§02.05.2012).

230 Rentschler, Erich, ,Filme der Achtziger Jahre. Egitspiele und ZeitgeistszenerierGeschichte des
deutschen Filmshg. v. Wolfgang Jacobsen, Anton Kaes, Hans HelRrinizler, Stuttgart: MetzI&r2004,
S.245-280, hier S.283f.
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Filmemacher des Neuen Deutschen Films weiterprediezri, schrumpfte ihr Publikum

zunehmend®?

»In einer Kultur, die immer starker Zerstreuung Istg; war ,das andere Kino* zu einer
geféahrdeten Spezies geworden. Welche Hoffnung lléeboch fur ein Kino emotio-

naler Beteiligung und sozialer Betroffenheit, fay¥im Wenders, fir Filme, ,die eine
Seele haben, denen man ein Zentrum anmerkt, diddentitat ausstrahlen?®

Es gab Entwicklungen in die verschiedensten RiadganWahrend Herbert Achternbusch
Deutschland den Ricken kehrte, Jean-Marie StradbDamiéle Huillet in ihren Arbeiten

den Gegenwartsfilm kritisierten, betrieb Rosa vaauRheim aktiven Voyeurismus und
Alexander Kluge entdeckte das Fernsehen fiirSithoch der deutsche Film sorgte kaum
mehr fur Aufsehen und verlor nach und nach diematiéonale Anerkennung, die er sich in

den 60er und 70er Jahren hart erarbeitet hatte.

Heute, 30 Jahre nach Fassbinders Tod und 50 Jabhedem Oberhausener Manifest, be-
findet sich der deutsche Film wieder in einer Saskg, so dass erneut Rufe nach Veran-
derung laut werden. So schreibt Linda Soffkein der ZeitschrifiSchnittzum 50-jahrigen

Jubilaum des Oberhausener Manifests:

.Im Grunde ist das heute nichts anderes als diat@isener vor 50 Jahren in ihrem
Manifest einklagten: ,Freiheit von den branchenttdin Konventionen. Freiheit von
der Beeinflussung durch kommerzielle Partner. féieNon der Bevormundung durch
Interessengruppen. Zugegeben, unter den bestemdédeldingungen ist das als Rat-
schlag fir die vielen arbeitsuchenden Regisseutiglithh untauglich, wenn die au-
Rerhalb der Forderstrukturen denken und entwek@apultieren sie sich sofort ins
Abseits. Es ist eine Katze die sich selbst in delm&nz beil3t, denn oft entwickeln
sich gerade diese ,Aufenseiter' zu den Leuchttlrnd@n wir suchen, um mit dem
deutschen Film — auch im Ausland — aufzufallen. ddasAufgabe ist es, darauf zu
achten, daR méglichst viele regelméaRig leuchté&h.”

#1y/gl. ebd., S.286-294.
22 Ehd., S.295.
233ygl. ebd., S.295-300.
234 Anmerkung: Linda Soffker, geboren 1969, ist Kultund Filmwissenschaftlerin. Bis 1999 Programmge-
stalterin im Zeughauskino des Deutschen Historisdiaseums. Seit 1999 Mitarbeiterin der Internatiena
Filmfestspiele Berlin, ab 2002 in der Sektion "Peifgive Deutsches Kino". Seit 2006 ist sie Leitedas
Zeughauskinos / Deutsches Historisches Museumk&dtbt und arbeitet in Berlin.
235 gpffker, Linda, ,Die Geister, die ich rief, werith nun nicht los“SchnittAusgabe #65, 01/2012, S.13-
14.
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Zum Glick tauchen solche ,Leuchttirme” immer wiedef und zeigen, dass das deutsche

Kino noch lange nicht tot ist.

Eine Gruppe, deren Filme in den letzten Jahren immeder flr Begeisterung sorgen
konnten, ist die sogenannte Berliner Schule. Sieymiert wie ehemals der Neue Deutsche
Film kein Kino fir die Massen. Denn das Kino der 9gken sind heute Hollywood-
Blockbuster in 3D, denen jedoch die Tiefe eineregatihlten Geschichte meist fehlt. Auch
die Entwicklung hin zu medientbergreifenden Szemariin denen der Konsument sich
einen Kinofilm ansehen, bei einem Life-Rollensmder einem international vermarkteten
Online-Spiel mitmachen oder ein Buch lesen kanmeasich aus seiner illusionistischen
Welt heraus bewegen zu missen, stellt die heutigememacher vor letztlich enorme
Probleme; der All-Inclusive-Konsument in seiner iibzten Konsumgier ist mit Kunst

ohne Superlative nur noch schwer zu gewinnen oalerbegeistern.

Das Kulturgut Film ist bei weitem nicht so gefestimd wird nicht so verstanden, wie es
sein sollte. Das sieht auch der deutsche Filmemaaidreas Dresen so:

»Genau das war ja die Forderung der Oberhausendmnuld Kulturgut werden.

Insofern ist diese Forderung immer noch aktueller’ds ist eher eine politische Frage
als eine Frage der Filmkinstler. Die missen natutheweisen, dal’ es Kulturgut ist,
aber es muld in einer Gesellschaft auch zu Kenggrismmen werden, dal3 das Kino
in den letzten Jahrzehnten eine Kette von Meistdwvehervorgebracht und das Le-
ben der Menschen in den letzten 100 Jahren durdiesisflusst hat?*®

Thomas Arslan ("Der schone Tag", 2001), Benjamirsetgberg ("Schlafer”, 2005), Chris-
toph Hochhausler ("Milchwald", 2003), Valeska Gebkach ("Mein Stern", 2001), Ulrich
Kohler ("Bungalow”, 2002), Jan Kriger ("Unterweg8Q04), Christian Petzold ("Innere
Sicherheit", 2000), Angela Schanelec ("Marseille2004) und Henner Winckler
("Klassenfahrt", 2002) gehéren zur neu ernannteririe Schulé®®” Sie arbeiten in der

Tradition von Godard und Bresson, von Fassbinder Qassavates, sprich des Autoren-

2% Dresen, Andreas/Dietrich Briiggemann, ,Wenn es ateEschneit, habe ich Gliick gehabt. Andreas Dre-
sen im Gesprach mit Dietrich BriggemanBthnittAusgabe #65, 01/2012, S.14-18, hier S.16.

%37vgl. Gupta, Susann®&erliner Schule. Nouvelle Vague Allemantiieter. Magazin der Bundeszentrale fiir
politische Bildung, 31.8.2005. http:/film.flutde/de/122/film/4219(02.05.2012).
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films®*®. Sie wollen Kulturgut schaffen und das Publikurohtimit “bequemen® Filmen

futtern.

Eben deshalb findet man in diesen Filmen ebensdeii€assbinder & Co starke Darstel-
lungen zwischenmenschlicher Machtverhéltnisse. Adhaon Christian Petzolds Film

Jerichow (2008) mochte ich nun diese Darstellungen im dkdnedeutschen Kino zum

Abschluss kurz betrachten.

5.2. Christian Petzold - Jerichow

In Jerichow beschrankt sich die Zahl der Protagonisten auflietd drei Personen: den
Turken Ali, seine deutsche Frau Laura und den dbats Ex-Soldaten Thomas. Wahrend
bei Fassbinder&atzelmacherl.andschaft und Natur kaum eine Rolle gespielt haist
Petzolds Dreiecksgeschichte in eine karge und mied&rovinzlandschaft an der Kiste im
Nordosten Deutschlands eingebetietrichowist zwar ein sehr ruhiger, aber dennoch kein
statischer Film. Zu Beginn lernt der Zuschauer Tasmnd seine momentane Lebenssitua-
tion kennen. Zusammen mit Thomas begegnen wirdgli,sein Auto in den Straldengraben
gesetzt hat. Aus dieser zufélligen Begegnung sgsiuht dann die Geschichte weiter, und
es entwickelt sich eine Dreiecksbeziehung zwisdherLaura und Thomas.

Einige der verwendeten Einstellungen wiederholeh sn Film 6fter, sie bilden sozusagen

den Rahmen der Geschichte.

238 Epd., http://film.fluter.de/de/122/film/421902.05.2012).
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Abbildung 79 Thomas im Autg™" Abbildung 80 Ali im Auto >*?

Wenn man die drei Protagonisten gemeinsam im Bétitszeigt uns Petzold diese in
halbnaher oder amerikanischer Einstellung; Mimikl @estik sind zu erkennen, und sie

stehen meist in einer aufeinander bezogenen Disieoktellation (siehe Bild 77 und 78).

Bei ihren gemeinsamen Autofahrten, Abbildung 79 @&3d werden Thomas und Ali in
einer nahen Einstellung von schrag hinten gezdigtrch die Schuss-Gegenschuss-
Methode beobachten wir die beiden abwechselndcleddicht aus der Perspektive des

jeweils anderen, sondern aus einer leicht naclehimerschobenen Perspektive.

239 Jerichow Regie: Christian Petzold, DVD Video, Piffl Medi@009, 00:20:55; (Orig. Deutschland 2008).
#9Ephd., 00:28:31.
1 Epd., 00:22:08.
242Ehd., 00:22:12.

82



Abbildung 81 Ali und Thomas auf der Klippe Abbildung 82 Al und Laura auf der Klippe ***

Die Totale auf der Klippe (Abbildung 81) wiederheith am Ende des Films (Abbildung
82). Ali ist beide Mal derjenige, der weit im Hingeund steht, wahrend einer der anderen

beiden mit dem Rucken zur Kamera in seine Richhliogt.

In intimen Momenten ist man meist halbnah oder baihden Figuren (siehe Bild 83). Hin

und wieder sehen wir aber auch eine der Personeinén Totale, wie in Abbildung 84, wo

diese meist sehr verloren wirkt.

- PAYS ¥, “"S
Abbildung 83 Thomas und Laura tanzen eng Abbildung 84 Laura allein am Strand**°
umschlungerf®®

Nun wenden wir uns den dargestellten Machtvertedam und deren Analyse zu. Geld
spielt auch in diesem Film eine wichtige Rolle endBeziehungen. Im ersten Teil des Fil-
mes erfahren wir, dass Thomas sich Geld von einezunid geliehen hat und dann ver-
schwunden ist. Dieser Freund hat ihn jetzt jedafrgden und holt sich sein Geld zuriick.

243Epd., 00:31:05.
244Ebd., 01:23:04.
245 Epd., 00:30:17.
24Ephd., 00:31:19.
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Thomas lasst die beiden sein Haus durchsuchenirldr als gehe ihn das alles nichts an.
Thomas hat es in einer kindlichen Weise in eindraShtel in seinem alten Baumhaus ver-
steckt. Wir sehen Thomas lediglich von hinten,sa&m ,Freund” ihm das Geld unter die
Nase hélt (siehe Bild 85), daraufhin wird Thomaasdergeschlagen und die Geldeintreiber
verschwinden. Den Neuanfang, den Thomas damit gepkt, muss er sich nun erarbei-
ten. Das Geld sollte ihm die Freiheit geben, sdiarihaus zu renovieren und erst einmal
ohne Job auszukommen, da er sowieso keine Quéiliiiien hat, wie man spater erfahrt.
Das Geld sollte ihm die Macht Uber sein eigenesheturiickgeben, stattdessen landet er

als Saisonarbeiter auf einem Gurkenflieger.

Abildung 85 Thomas ,Schatz" ist entdeckt*’ Abbildung 86 Alis Geldtasché*

Als er Ali kurz darauf aus der Klemme hilft, lieguf dessen Beifahrersitz eine Menge
Geld beinahe unbeachtet herum. In Abbildung 86rs@hein Nahaufnahme das Geld. Fir
Ali scheint Geld keine Rolle zu spielen. Durch gednerbudenkette hat er es zu Wohl-
stand gebracht, doch glicklich hat es ihn nicht aygrm Die Macht, die Geld haben soll,
ermoglicht Ali trotzdem nicht das Leben, das eh®draumt hat. Er selbst sagt: ,Ich lebe
in einem Land, das mich nicht will, mit einer Fralie ich gekauft hab®*® Er hat ge-

schafft, worum ihn viele Menschen beneiden konneegmygut laufendes Geschatft, ein hiib-
sche Frau, ein tolles Haus. Nach auf3en wirkt Atid Lauras Leben perfekt. Sein ,System
der Differenzierung®® beruht auf seinem Geld, er hat Geld, Laura nialets ihm die

Moglichkeit gegeben hat, sie damit an sich zu bhndgein Ziel war jedoch eigentlich,

24T Ephd., 00:05:52.

248 Epd., 00:11:13.

29 Ephd., 01:17:58 — 01:18:02.

20 Foucault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hie25f.
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Laura tatsachlich fur sich zu gewinnen, es solltg iarer ,,Zweckgemeinschaft* am Ende
Liebe werden. Ebenso verfahrt er mit Thomas, erhtgihin Gber den Job und damit tber
das Geld fur sich gewinnen, behandelt ihn dann algr wie einen Freund anstatt wie
einen Angestellten. Er hat Thomas nicht eingesteiil er dringend einen Mitarbeiter,

sondern einen Freund braucht. Dass man Liebe wuh#schaft nicht kaufen kann, wird
Ali schlief3lich auch klar. Das Traurige ist, das®® guter Mensch ist, der eigentlich kei-
nen Wert darauf legt, Macht auf andere auszutbah,doch scheint er im Leben keinen

anderen Weg fur sich gefunden zu haben.

Bei Fassbinder heil3t es: "Eine Liebe und so, dasmiaGeld was zu tun." Iiderichow
erklart Laura Thomas, warum sie Ali nicht verlasgann, mit den Worten: ,Man kann
sich nicht lieben, wenn man kein Geld hat“Eigenes Geld bedeutet fiir Laura, Macht
Uber ihr eigenes Leben zu haben und sich der Mautdrer, in diesem Fall Alis, entziehen
zu konnen. Sie hat Ali nicht aus Liebe geheiragetidern weil er ein ,anstandiger Kerl*
war und sie aus einer aussichtslosen Phase ihten&defreien konnte. Doch hinter sei-

nem Rucken hat sie ihn in seinem eigenen Gesckéfiden, um selbst an Geld zu kom-

men.

b | N

Abbildung 87 Laura gibt Ali s

Abbildung 88 Thomas beobachtet die Szene aus

ein Geld zuriick®? O
dem Wald

Wie ein kleines Kind versteckt sie das Geld, eingkeit in Plastik, unter der Laderampe,
und als Ali sie schlie3lich zur Rede stellt, git &im das Geld reumutig zurtick (Abbil-

dung 87). Die Figuren stehen sich in dieser Eihsiglgegentber, man sieht lediglich ihre

1 Jerichow(Orig. Deutschland 2008), 01:10:06 — 01:10:10.
%2 Ehd., 00:54:30.
253Ebd., 00:54:58.
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Oberkorper. Laura Uberreicht ihm mit gesenktemlBlias Geld. Ali schlief3t sie daraufhin
in die Arme, denn er hatte geglaubt, Laura wirdgenht einem anderen Mann betrtigen.
Thomas beobachtet die Szene aus einem Versteck afd. Won dem versdhnten Paar
wird zu Thomas geschnitten, den man in einer halbna&instellung neben einem Baum
im Unterholz stehen sieht. Das Geld spielt fir kdine Rolle, doch Laura zu verlieren,
wuirde ihn zerstoéren. Sie hat mehr Macht Uber Adi,ste selbst realisiert, denn wie Marie

und Helga irKatzelmachesehnt er sich vor allem nach Liebe.

Der Zuschauer weil3 in diesem Moment schon von Isaurel Thomas Affare, die zwar
rein korperlich, aber doch sehr heftig zu sein sehali ahnt hiervon nichts, auch wenn er
eigentlich den Ausschlag dazu gegeben hat. Dieebhesihd nicht stark genug, sich der
Macht der sexuellen Anziehung zu widersetzen, dliganwollen sie dies gar nicht. Doch
Laura und Thomas finden keine verniinftige Losurrgititi Problem, da Laura kein Geld
bekommt, wenn sie sich von Ali scheiden lasst. Risiplanen sie den Mord. Hannah
Arendt schreibt: ,Nackte Gewalt tritt auf, wo Maaterloren ist.*>* Und bei Foucault fin-

det man zum Einsatz von Gewalt:

.Gewaltbeziehungen wirken auf Kérper und Dinge &ie kennen als Gegenpol nur
die Passivitat, und wenn sie auf Widerstand stoRaben sie keine andere Wahl als
den Versuch, ihn zu brechen. Machtbeziehungen bardagegen auf zwei Elemen-
ten, die unerlasslich sind, damit man von Mach#dtaaigen sprechen kann: Der "An-
dere" (auf den Macht ausgetbt wird) muss durchggngil bis ans Ende als handeln-
des Subjekt anerkannt werden. Und vor den Maclebangen muss sich ein ganzes
Feld moglicher Antworten, Reaktionen, Wirkungen @tindungen 6ffnen®

Mit dem Mord wirden jegliche Machtgeflige aus dergéin gehoben und ausgel6scht.

Ali wirde damit jede Mdoglichkeit auf Reaktion genmmen.

Gewalt wird von Ali und Thomas im Laufe des Filmgsnutzt, um Macht auszulben.
Wahrend Thomas nur in einer tatsachlich gefahrficBéuation handgreiflich wird, ver-
greift sich Ali an Laura. Gewalt wird hier wie biéatzelmachergegen eindeutig schwa-

chere Personen angewandt.

24 Arnedt, HannahMacht und GewajtMiinchen: Piper 1970, S.55.
2% Foucault, ,Subjekt und Macht®, S. 240-163, hie255.
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Mit Alis Er6ffnung, dass er bald sterben wird, Bisaura die Mordplane fallen. Sie wirde
bis zum Ende bei Ali bleiben, ihm seine IllusionMaéren. Durch reinen Zufall entdeckt
Ali Thomas im Gebisch. Die Bilder dhneln der SzeméBeginn des Filmes, als die drei

den Einstand von Thomas feiern, also dem Punktdem die Geschichte ihren Lauf

nimmt.

Abbildung 91 Die Dreieckskonstellatior?>®

Abbildung 92 Laura wendet sich von Ali alf>®

In Abbildung 89 sehen wir Laura in einer Totalen &tnand aus der Perspektive von
Thomas, der auf der Klippe liegt und alles beobetchh der Anfangsszene, Bild 84, er-
blickte man Laura in einem ahnlichen Bild, nur dsiesdie Beobachterin der Geschehnisse
auf der Klippe war. Bild 90 ist von der Figurenkteikation wie Abbildung 81 angelegt:
Dieses Mal steht Laura mit dem Ricken zur Kamed hlitkt Ali an. In Abbildung 91
verlasst der ,Beobachter* Thomas sein Versteck, windsehen die drei Protagonisten im
Bild: Laura und Ali vorne bei der Klippe und Thomast dem Ricken zur Kamera, der

die beiden anblickt. Hier wird nun die einander engndte Dreieckskonstellation aufge-

6 Jerichow(Orig. Deutschland 2008), 01:21:17.
27 Ebd., 01:23:04.
8 Epd., 01:23:56.
9 Epd., 01:24:38.
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brochen, indem Laura sich von Ali abwendet und Budmas zugeht. In diesen beiden
Bildern wird die Verdnderung der Beziehungen dehtliaber auch die Distanz, die nun
zwischen Ali und Laura herrscht. Laura hatte nidbh Mut, ihrem Mann einfach die

Wabhrheit zu sagen, da sie den Verlust des Geldéscbéet. Thomas sagt nichts in dieser
letzten Szene, er bietet Ali keine Entschuldigudgrodhnliches; er wendet ihm mit Laura
an seiner Seite den Ricken zu. Die Figur Thomakdigierlich sehr prasent, Uber seine
Winsche erfahrt man jedoch recht wenig. Er iststamker Mann, der jedoch ansonsten
machtlos ist, da er weder Job noch Geld und Petispehat. Ali trifft letztendlich die Ent-

scheidung, sein Leben selbst zu beenden. Das Uedeihm seine Winsche versagt, ob-
wohl er scheinbar alles richtig gemacht hat. Mihem Selbstmord entgeht er einem ein-
samen Tod. Thomas und Laura bekommen, was siesgiclfift haben. Ob dies jedoch ein

guter Start in ein neues Leben ist, bleibt fraglich

Anders als bei Fassbinder spielen die hier vorkonttee Orte sehr wohl eine Rolle. Wah-
rend sich in den Wohnungen die Beziehungen abspisteht der Wald flr eine verwirrte

Emotionalitat. Thomas beobachtet Laura und Ali medis vom Wald aus, Laura schleicht
sich in den nachtlichen Wald, um eine kurze Beriigruon Thomas zu erhaschen, und
auch in der letzten Szene, vor dem geplanten Madteckt sich Thomas zwischen den
Baumen und Strauchern nahe der Klippe. Die Klippd das Meer verdeutlichen die

Sehnstichte der Protagonisten. Ali fuhlt sich hires@ine Heimat erinnert, wo er vielleicht
ein besseres Leben hatte haben kénnen, die BegetwmnlLaura und Thomas nimmt hier
ihren Anfang, und hier wollen sie sich von Ali eén. Obwohl die Orte oft sehr trist und
einsam wirken, unterstreichen sie das Verhaltendiad/VNinsche der Protagonisten und
ebenda entfalten sich die oben dargestellten Mpighés

Petzold hat ein Kabinettstlickchen abgeliefert,emdie drei Protagonisten ihre ,Spiele*
in einer nahezu sterilen Laborwelt abarbeiten, atialente Natur und die anderen Men-
schen, die auftauchen, sind lediglich Anreger dtmmlysatoren, die die Protagonisten in
die ,richtige’ Richtung bringen. Die Machtspiel@rwartsgetrieben durch Sexualitat (Lau-
ra und Thomas) und durch lllusion (Ali), enden iragsder Sexualitat und in der Niederla-
ge der lllusion, ohne dass die HarmoniebedurfnigseProtagonisten erfullt werden wiir-

den.
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Auch wenn sich die Darstellungsweisen von FassbirdePetzold verandert haben, so
sind die dargestellten Machtverhéltnisse im Keeséiben geblieben. Petzold zeigt in sei-
ner Figur des Ali das Schicksal der Generation raassbinders Jorgos und in der Drei-
ecksbeziehung die Grausamkeiten, die sich die Memstagtagliche gegenseitig antun.
Zwischenmenschliche Machtverhaltnisse sind heutd genauso aktuell und darstellbar
wie zu Fassbinders Zeiten, lediglich die Persongome und die Darstellungsweise haben

sich verandert.

6. Gedanken zum Phanomen Macht: Fassbinder - Petzold

Nach diesem Ausflug von der Philosophie Uber digstde Filmgeschichte der 20er Jahre
bis zum aktuellen deutschen Film haben wir einigeeBntnisse zu Macht und deren filmi-
schen Darstellung gewonnen. Macht ist ein Themsjakn offensichtlich in allen Filmen,
die zwischenmenschliche Verhaltnisse thematisierergrten kann. Werke der Autoren-
filmer sind hier jedoch deshalb besonders zu békenc da es ihnen daran gelegen ist,
vom reinen Unterhaltungsfilm wegzukommen und mitspelichen und andersartigen

Filmen das Leben und die Gesellschaft ihrer Zaitldden Film kritisch zu betrachten.

Fassen wir zusammen: Die Machtgeflige, in denen Iidtonalbirger gefangen sind, und
wie sie in den FilmerKatzelmacherund Jerichow dargestellt werden, finden in beiden
Filmen eine nihilistische Deutung: Es gibt keineasBruch aus der realen Welt durch die
Durchsetzung der lllusionen. Die Machtspiele, dianmspielen muss, weil man im

Menschsein gefangen ist, bleiben sinnlos.

Foucault kam Uber das ,eingebunden sein des Menschbochkomplexe Machtbezie-

hungen®® zu der Frage ,wie sie [die Macht] ausgetiibt wildpavas da geschieht, wenn
jemand, wie man sagt, Macht tiber andere augfbpwas wiederum hier zu der Untersu-
chung fuhrte, wie solche in allen zwischenmensbblic Beziehungen vorhandenen und

analysierbaren Machtverhaltnisse im Film erkenmjesnacht werden.

20 Foycault, ,Subjekt und Macht*, S. 240-163, hi2&..
#1Epd., S.251.
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Die Darstellungsformen sind iKkatzelmachemund Jerichow géanzlich verschieden. Diese
Kontraste ergeben sich nicht nur durch den gruresidgn Unterschied zwischen Schwarz-
Weil3-Film und Farbfilm: Fassbinder stellt seinetRgonisten in ein karges, dem Milieu
entsprechendes Ambiente einer Minchner Vorstadtbdeeits bei der ersten Einstellung
die Tristess des nachfolgenden Filmes erkennenh l&ébrend Petzold seine Schauspieler
in einer Uppigen Natur positioniert, die in siclcluAussage ist: Das Meer spiegelt die
Sehnsucht Alis wider, und als sich Laura zu Thormas ersten gemeinsamen Nacht
schleicht, regnet es usw.; Fassbinders Paare wadNlachtspiele' sind Typen — Petzolds
Dreieck wird von Individuen gebildet. Entsprechemerden auch die Machtverhaltnisse
anders dargestellt. Bei Fassbinder finden sie IdeBn statt, bei Petzold im Dialog. Die
Bilder bei Fassbinder vermitteln Signale, die beizBld Geflhle, anders ausgedrickt, wir
durfen eine Emotionalisierung von Fassbinder zwdtetfeststellen, eine Beobachtung
Ubrigens, die sich auf einige der anderen zitieliéme Ubertragen lasdber Grolie Dikta-
tor oder Das Madchen Rosemarigieten vor allem Typen, wahrend Hirschbiegblsr
Untergangsehr stark ins subjektiv emotionale hintberreimtsprechend finden auch die

Machtspiele Ausdrucksformen: plakativ und emotional

Oft sind die in den Filmen erkennbaren Machtverhigdie der Realitat erschreckend ahn-
lich, so dass man Aspekte des eigenen Lebens edaigknen Personlichkeit wiederent-
deckt. Den deutschen Autorenfilmern ist es zu vekdn, dass die Zuschauer immer wie-
der auf den Boden der Tatsachen zurlickgeholt wemddnmit Hilfe solcher Filme auch

ihr eigenes Leben vielleicht etwas kritischer bettan, um es mit Fassbinders Worten zu
sagen: ,Filme mussen irgendwann einmal aufhordmed-zu sein, mussen aufhoren, Ge-
schichten zu sein, und anfangen, lebendig zu wediss man fragt, wie sieht das eigent-

lich mit mir und meinem Leben au&?

Die grof3e Kunst ist es, wenn man sich als Zuschdateei auch noch unterhalten fuhlt.

%2 pflaum, Hans Gunther, Film-Korrespondenz, Febt9aw |,
http://www.fassbinderfoundation.de/de/texte dqihpp?id=23&textid=11§02.05.2012)
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Abstract

Die Darstellung von Machtverhaltnissen im deutschetorenfilm

Von Julia Wanderwitz

Ausgehend von der These, dass innerhalb jeder k@nssenschlichen Beziehung Macht-
strukturen vorhanden sind, befasst sich die Arbgitderen filmischen Darstellung. Ein
philosophischer Diskurs zur Macht - von Platon Baicault - soll die Anschauung von
Macht in ihrer historischen Entwicklung von gottliegitimierter Macht tber rational hin-
terfragte Macht eines Herrschers hin zur ratiomateinfragten Macht des Individuums auf-
zeigen. Die hier betrachteten Machttheorien bilden Basis fur die weiteren Untersu-
chungen, wobei Michel Foucaults Analyse von Macittainissen besonders ins Auge
gefasst wird. Anhand von ausgewahlten Filmbeispialed die Darstellung von Macht im
Film in unterschiedlichen sozialen und politisciBazligen analysiert. Hauptsachlich geht
es dann um die Darstellungen von zwischenmensd@mi®achtstrukturen im deutschen
Autorenfilm. Eingebettet in den historischen unddietischen Kontext werden die in Rai-
ner Werner Fassbinders FilKatzelmachergezeigten Machtverhéltnisse untersucht und
ihre filmische Darstellung analysiert. Es wird ettelt, wie Fassbinder in seinem hochst
statischen und dialogarmen Film Macht und Machttygarstellt, wobei eine strenge
Schablonisierung auffallt. Nach einer kurzen Abhang zum deutschen Autorenfilm
nach Fassbinders Tod folgt eine Betrachtung desesilerichowvon Christian Petzold.
Hier wird schliel3lich ein Werk eines Filmemachees gfingen Generation von Autoren-
filmern betrachtet. Dadurch ist ein Vergleich darflellungen mdglich. Es lasst sich eine
Entwicklung hin zu stéarker emotionalisierten undiwidualisierten Protagonisten feststel-
len. Die Arbeit zeigt, dass Macht und deren Dalstgl zwangslaufig schon immer ein
Thema des Filmes war und es natirlich auch immarwied. Die Darstellung verandert
sich im Laufe der Zeit - abhangig von sozialen,itmahen und auch asthetischen An-

schauungen.
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