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Eine Geschichte des Osterreichischen Films von der
Pionierzeit bis zum Kalten Krieg

Ein Autorenbericht zum Buchprojekt

Arbeit an einer Filmgeschichte benotigt zunichst einen Geschichts- und Kinobe-
griff. Dieser lenkt im Konkreten das Denken mit den Kinobildern. Er ldsst deren
Herkunft und Wirkung verstehen. Er gibt Auskunft iber die kulturelle und gesell-
schaftliche Abgestimmtheit der Bilder untereinander. Gleichzeitig skizziert er das
Verhiltnis zwischen Bild und Welt.

Wie steht Film zur Geschichte? Diese Frage leitet in der gdngigen Praxis der
Filmgeschichtsschreibung das Erkenntnisinteresse. Themenkreise der Untersuchun-
gen bilden dabei u. a. die Geschichte der filmsprachlichen Entwicklung, die Ge-
schichte der Produktionszentren, die Geschichte der Apparate ... Filme bebildern
und fiigen sich in eine vorgegebene, chronologisch fortschreitende Entwicklung ein.
Zuordnungen werden getroffen, die einzelne Filme in die Zusammenhinge einer
moglichst liickenlosen Diachronie verweisen.

Doch diese Verfahren einer direkten Ubersetzung wie die Vorstellung einer li-
nearen Abfolge von Vorher-Nachher widersprechen unserem Verstindnis von Film-
geschichte. Der Kinobegriff muss einerseits vom verbreiteten Verstindnis, Kino
lieBe sich iiber Produktionsdaten verstehen, abgegrenzt werden. Der Kosmos der
Wiederspiegelungstheorie wie derjenige des Uberbaumodells sowie die Trennungs-
konstruktion in 1./2.-Welt/Bild-Aufteilung miissen fallen. Stattdessen suchen wir
einen Erfahrungsraum auf, einen Raum der Lesbarkeit. Kino braucht den Prozess
der Lektiire. Eine Lektiire, die Briiche sichtbar macht. Briiche, die in unserer Lesart
politisch befragt werden.

Fundament einer solchen archidologischen Arbeit bilden unsere europaweiten
Archivrecherchen. Spannende Filmfunde, vor allem aus den 1910er Jahren, haben
den Kanon, auf den sich die ésterreichische Filmgeschichtsschreibung bislang ge-
stittzt hat, massiv aufgebrochen. Das als reprasentativ Ausgewiesene wird durch
neue Sichtweisen, auch auf die Materialgebundenheit des Films selbst, erweitert,
wenn nicht in Frage gestellt. Bislang haben in Osterreich das Wissen und die Ge-
schichtsschreibung zum early cinema und Stummfilm auf » Werke« gesetzt. Ge-
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schichtswiirdigkeit wurde und wird in den Publikationen den weitgehend erhalte-
nen Filmen zugesprochen. Diese auf der Grundlage eines Dogmas der Vollstindig-
keit etablierte Kanonisierung steht in krassem Widerspruch zur realen Archivsitua-
tion. Zu finden, zu entdecken sind meist kurze Streifen zwischen ca. zehn und hun-
dert Metern, darunter viel Dokumentarisches. Die gewandelten Sichtweisen spre-
chen von einer Neubewertung des Fragments, der Dokumentation und der Rekon-
struktion von Filmen.

Vor allem beim Fragment, dem oft der >klassische< Horizont des Erzihlens ver-
loren ging, richtet sich nun das Augenmerk auf das Material selbst, seine Farbigkei-
ten, seine Abniitzungsspuren, seine Perforierung und Stegbeschriftungen etc. Diese
Mikroanalysen wiederum geben genaue Auskiinfte tiber die allgemeinen dstheti-
schen Verfahren des frithen Kinos und lassen eine Briicke schlagen zum Zusammen-
spiel von Asthetik, apparativer Vorgabe und Lektiirestrategien.

Geschichte schreiben heisst Beziige herstellen, konstruieren. Film wird weder als
Gegenstand empirischer Produktionsgeschichte noch als solitire kulturelle Praxis
verstanden, sondern in seinen sozialen, kulturellen, industriepolitischen Verflech-
tungen untersucht. Das Zusammenspiel von Asthetik und Ideologie ist uns dabei
zentrales Anliegen. Gegen die Auffassung einer teleologischen Geschichtskonstruk-
tion, einer Auffassung von der Kontinuitit der Entwicklungen, die ihre spezifische
Darstellungsform in der Erzdhlweise des >Und-dann-und-dannc« findet, gehen wir
mit den Zeitebenen frei um. Das bedeutet, die Autoren werden nicht in einer Chro-
nologie der Ereignisse voranschreiten, sondern zugunsten einzelner Untersuchungs-
zirkel — >Themen/Motivbiindel« — die gesamte Geschichte des dsterreichischen Films
bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs wie nebeneinander gelagert ansehen und be-
reichert durch verschiedenartige Materialien (Drehbuchausziige, literarische, bio-
grafische und historische Zeugnisse) analysieren und ausstellen. Inhaltliche Schwer-
punkte werden dabei thematische Linien wie »Kontinuititen«, »Eine Typologie der
HeldInnen«, »Die Funktion der Traume«, »Erfahrung von Krieg« oder »Kino und
die Dramaturgie der Masse« bilden.

Die Ausgangsfragen historischer Filmforschung transformieren sich. Sie lauten
nun: Wie stehen Filme in der Geschichte / den Geschichten? In welchen Austausch-
prozessen formuliert Kino am nationalen Gedichtnis mit? Wie beeinflusst das Sin-
nesverhiltnis Kino den mentalen Haushalt einer Nation, wie denjenigen der Einzel-
person?

Kino produziert Realitit. Es etabliert keine zweite Wirklichkeit, sondern geht
eine direkte Verbindung mit dem gesellschaftlichen Alltag ein. In der Asthetik des
Kinos liegt seine politische Wirksamkeit.

Film ist ein Medium der Erfahrungen, des individuelien wie kollektiven Ge-
dédchtnisses, der Kommunikation. Filmgeschichte formuliert diese Disposition des
Kinos mit, die bereits die allerersten Filme und Filmvorfithrungen zum Ausdruck
bringen. Einen wesentlichen Bezugspunkt in der Auseinandersetzung mit Filmge-
schichte markiert jedoch das Aktuelle, die Gegenwart. Das Kino befindet sich stets
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in zweiter Produktion, transformiert sich in den Kopfen seines wechselnden Publi-
kums standig (kollektiv und individuell), bildet ein instabiles Feld.

»Die Geschichte ist Gegenstand einer Konstruktion«, schreibt Walter Benjamin,
»deren Ort nicht die homogene und leere Zeit, sondern die von Jetztzeit erfiillte bil-
det.« 1 Der »Tigersprung ins Vergangene« nimmt Umwertungen vor, fokussiert auch
historisch abseits Gelegenes. Wird die filmhistorische Aufmerksamkeit gegeniiber
dem Regisseur Gustav Ucicky vor allem iiber seine propagandistisch ausgewiesenen
Filme wie Mutterliebe (1939) oder Heimkehr (1941) begriindet, zeigen sich seine
historisch »visiondren« Momente im Konzept der Erinnerungsarbeit. Eine Einzelper-
son, verloren in visuellen Raumfluchten, erfihrt die Gnade, von der Geschichte er-
16st und nur dem Gewissen verpflichtet zu sein. Den Vorschein des Kommenden
fassen in Ucickys Filmen nicht die damals spektakuldren Opferparolen, sondern der
(formale) Ausdruck der Entlastung des Einzelnen von politischer Verantwortung.

Geschichtskonstruktion operiert aus einem Bewusstsein der Gegenwart, welches
das Kontinuum der Geschichte aufsprengt. Filmgeschichte kann nicht den Versuch
meinen, eine objektive, letztgiiltige, historische Wahrheit festzuschreiben. Im Kino
kreuzen sich die »Geschichte der Aktualitit« mit der »Aktualitit der Geschichte«. Die
Bilder der Filme, wie die Begriffe, die sie verhandeln, bewegen sich in diesem Span-
nungsgefiige. In ihrer dsthetischen Praxis sprechen sie dem Prozessualen zu, in ihrer
gesellschaftlichen Praxis forcieren sie ein Handeln. Sie sind Mittler und Motoren
einer prizisen Unterscheidungskunst, die sich auf Aktivitit hin 6ffnet: im Erinnern,
im Denken, im Tun.

Anmerkung

Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte, in: Walter Benjamin, Gesammelte Schriften,
Band 1.2, Frankfurt am Main 1980, 701.

Das Buch zum Forschungsprojekt erscheint im Herbst 2002 im Salzburger Residenz Verlag. Kon-
zeptuell und methodisch kniipft es an den von den Autoren 1997 im Residenz Verlag publizierten
Band Anschluff an Morgen. Eine Geschichte des Osterreichischen Films von 1945 bis zur Gegen-
wart an.

Eine von den Autoren kuratierte und mit Einfithrungen begleitete umfangreiche Filmschau ist Teil
der Buchprisentation.
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