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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser!

Die zweite Ausgabe des Nachsplel's ist mit einer kleinen Verspa-
tung erschienen - der zeitliche Aufschub jedoch erméglichte uns,
die aus AnlaB des Golfkrieges geflihrten Diskussionen (iber das
Verhéltnis von Krieg und optischen Medien zu bericksichtigen.
So machen die Beitrége aus der Medientheorie einen grofien Teil
dieser Ausgabe aus. Wir denken, daB die hier angesprochenen
Fragen nicht an die Aktualitdt des Golfkrieges gebunden sind,
sondern zu weiterreichenden Analysen und Diskussionen auf-
fordern.

Der Frage, wie eine sinnvolle Ausbildung im Bereich Theater und
Kultur aussehen muBte, gehen die Reportage (ber die Folkwang-
schule in Essen und das Interview mit Dr. J. D. Waidelich, Profes-
sor der Theaterwissenschaft in Bochum, nach. Die Antworten
spiegeln die unterschiedliche Perspektive der praktisch orientier-
ten wie der universitédren Seite wieder.

Das Format der zweiten Ausgabe hat sich gedndert - noch sind
wir dabei, mit der Form der Zeitung zu spielen, bis vielleicht mal
ein optimales Lay-out entsteht.

Fir die kommenden Ausgaben winschen wir uns eine engagierte
Mitarbeit von noch mehr und unterschiedlichen Leuten. Wer in
freien Theatergruppen, Videoprojekten, Filmtheorie oder Theater-
wissenschaft, oder, oder. .. engagiert ist, kann Uber seine Arbeit
im Nachsplel berichten.

Die Redaktion
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"Begabung und Kénnen sind entscheidend bei der Suche
nach festen Engagements. Fleif, Erfolg und allerdings
auch Gliick bestimmen den Werdegang eines Schauspielers.
Die Risiken sind groB, und die Gefahr, im Mittelmag
steckenzubleiben, ist erheblich. Eine Chance sich durch-
zusetzen, hat nur der iberdurchschnittlich Begabte."
Diese mahnenden Satze, zitiert aus dem Informationsblatt
zur Eignungspriifung fir den Studiengang Schauspiel der
Folkwangschule Essen, hat wahrscheinlich schon jeder
mit auf den Weg bekommen, der in Erwdgung =zog, Schau-
spieler zu werden.

Doch abgeschreckt werden koénnen davon die wenigsten.
Der jahrlichen Aufnahmepriifung stellen sich ca. 800 Be-
werber in der Hoffnung, =zu jener Gruppe der iiberdurch-
schnittlich Begabten zu gehéren und einen der 7 bis 8
Ausbildungspldtze =zu erhaschen. Dieser beriihmtberilichtigte
Eignungstest, der an allen 14 staatlichen Schauspiel-
schulen in Deutschland in jeweils unterschiedlicher Akzen-
tuierung Pflicht ist, stellt filir wviele Theaterfreaks
die wuniiberwindliche Hiirde dar, die ihnen den Eintritt
in das Reich der Biilhne und der Kiinste verwehrt. Von Prif-
ung 2zu Priifung, wvon Berlin nach Miinchen, von Frankfurt
nach Hannover, nun Jja auch won Leipzig nach Rostock,
reicht die Hoffnung und das Selbstvertrauen, eben doch
zu jener Gruppe der BAuserwdhlten =zu gehdren, die einmal
mehr wvon einer Schauspielschule mitnehmen k&nnen als
das erniichternde Informationsblidttchen, das jeder kennt,
der einmal mit der Schauspielerei kokettiert hat. Socllte
es gar nicht klappen, erscheint vielen die Theaterwis-
senschaft als Ausweg und letzte Chance.

"Wobei das ja wirklich etwas anderes ist, ob man nun
Schauspieler werden will oder ob man Theaterwissenschaft
studiert - das sind 2zwei wv&llig verschiedene Sachen.
Da gibt es kaum Beziige - Theaterwissenschaft hat nichts
mit dem zu tun, was ein Schauspieler lernt. Der muB sich
ja auf eine wv&llig andere Art von Dingen und Vorgéngen
einlassen. Ich kann mir auch nicht denken, daB jemand,
der Schauspieler werden will, sich erstmal fir Theaterwis-
senschaft immatrikuliert, obwohl es das immer wieder
gibt. Aber es bringt im Grunde i{iberhaupt nichts..."(Pro-
fessor Schmid)"...das Wesentliche nicht, im Gegenteil:
ich kann mir vorstellen, daB es viel zu kopflastig, viel



zu analytisch ist.," (Prof. Lindner)
"Will man Schauspieler werden, dann muB man sich eben
auf unsere Prozeduren hier einlassen..."(Professor Schmid)

IT

Dies ist die Meinung von Professor Lindner und Professor
Schmid, beide Dozenten der Folkwanghochschule fiir Musik,
Theater und Tanz in Essen Werden,

Die Folkwangschule unterrichtet ca. 900 Studenten, zwei
Drittel davon in den Fachbereichen Gesangs- und Instru-
mentalausbildung. Der Fachbereich 3 fiir Darstellende
Kiinste umfaBt die Ficher Schauspiel- und Musiktheater
sowie die dazugehdrigen Regiezweige, Pantomime, Tanz
und Tanzpddagogik. Seit =zwei Jahrgingen wird auch der
Zweig Musical angeboten, der ganz besonders wvom Land
NRW subventioniert wurde. Seit in Stuttgart die neue
Theaterakademie, die die Studienzweige Theater, Oper
und Biihnenbild in einen Theaterbetrieb integriert lehrt,
erSffnete, sieht sich die Folkwangschule im Zentrum der
kulturpolitischen Ambitionen der Landesregierung, ein
Gegenmodell in Nordrhein-Westfalen =zu schaffen, das dem
Druck aus dem Siiden standhdlt. Das hat zur Folge, daB
in Essen kostspielige neue Studiengidnge eingerichtet
werden, wie die Ausbildung fiir Biihnenbild, Kostiim und
Maske oder die Erweiterung des medientechnischen Bereichs
in Form eines Ausbaus des Studios, das zur Zeit im Bereich
Komposition und Computermusik genutzt wird im Hinblick
auf eine Professur fiir Film und Video.

"Auch Dramaturgen sind Begabungen, wenn auch merkwiirdige®

Ein weiteres Projekt ist der Sudiengang 'Dramaturgie’.
Professor Schmid plant dieses Fach, "um etwas Struktur
in die bisher neoch sehr anarchisch verlaufende Drama-
turgielaufbahn zu bringen." Der Aufbaustudiengang , der
in ca. 2 bis 3 Jahren realisiert werden soll, kommt fiir
alle in Frage, die eine bestandene Zwischenpriifung . an
einer philosophischen Fakultdt vorweisen k&nnen. Die
Bewerber werden dann von der Folkwangschule gepriift,
von denen zwel oder drei pro Jahr angenommen werden.
Sensibilitdt und ein spezieller Blick fiir das Biihnenge-
schehen =zeichnen einen guten Dramaturgen aus und darauf

Eine junge Witwe
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wird in der Priifung besonders geachtet werden. "Auch
Dramaturgen sind Begabungen, merkwiirdige 2zwar, aber das
kann auch nicht jeder..." (Prof, Schmid)

Die neuen Studienginge schaffen jedoch auch viele Probleme
fiir die Folkwangschule.

"Es ist leider wunmdglich , intelligent zu planen, d.h.
zu sagen, aufgrund der Erweiterungen werden wir bald
soundsoviele Studenten mehr hier haben, dazu braucht
man dann soundsoviele Lehrer und R3ume zusdtzlich. Man
kann immer nur mit Not planen, also abwarten bis alles
immer voller und enger wird. Irgendwann merkt dann viel-
leicht auch der Letzte im Amt, das es hier an Ré&umen
fehlt, Die bekommen wir aber erst, wenn die Studenten
schon da sind, also wenn es eigentlich schon =zu spéit
fiai .

Der Folkwanggedanke

Axel wvom Asta der Folkwangschule beschreibt hier die
Strategie des Landes NRW, die auch auf den Zustand anderer
Institute und Universitédten zutrifft. Studentische Inter-
essensvertretung und Gremienarbeit sind an der Folkwang-
schule noch etwas Neues: erst vor zwei Jahren wurde das
alte Kunsthochschulgesetz durch das allgemeine wissen-
schaftliche Hochschulgesezt ausgetauscht. Das alte Kunst-
hochschulgesetz sprach den Akademien eine etwas elitdrere
Regelung betreffend Demokratie und Mitbestimmung zu.

Im Unterschied =zu den ASTEN der Universitdten sind die
ASTEN der Akademien nicht politisch organisiert, d.h.
es gibt keine Listenverbindungen. Sie sehen das als Vor-
teil an, "da politischer Kleinkram, Grabenkdmpfe und
Querelen so vo6llig flach fallen." Fiir wesentliche Dinge
sei so mehr 2Zeit, z.,B filir den Kampf um ein Wohnheim der
Folkwangstudenten in Essen-Werden.

Eine weitere wichtige Frage ist die Mitarbeit an den
Neuregelungen der Priifungsordnungen, die im 2Zuge des
neuen WissHg f{iberarbeitet werden. Dabei wversuchen studen-
tische 1Initiativen einzugreifen um besonders auf die
Verwirklichung fjenes -vielbeschworenen Folkwanggedankens
zu pochen, der den 5til der Schule prigen soll.

Der Folkwanggedanke, erkld3rt man mir, ist eine Idee,
die man zu leben versucht, Verschiedenste kiinstlerische
Richtungen sind in einer Schule vereint und greifen



kreativ ineinander, so daf aus der Zusammenarbeit von
Tanz, Musik und Schauspiel eine neue Dynamik f£fiir die
Kiinste entsteht, Der Operndirektor Rudeolf Schulz-Domburg
und der Choreograph Kurt Jooss, die im Herbst 1927 die
Folkwangschule griindeten, versuchten diesen Gedanken
zu verwirklichen.,

Der ASTA streitet dafiir, daf die Teilnahme an den Veran-
staltungen aus den benachbarten Kilinsten in den Studien-
ordnungen anerkannt und so den Studenten die Arbeit unter
dem Motto dieses Folkwanggedankens leichter gemacht wird.

Der Weg zur Biihnenreife

Denn allzu leicht ist die Ausbildung an der Folkwangschule
wahrlich nicht. Die wvierjdhrige &Ausbildung zum Schau-
spieler absolvieren pro Jahr 6 bis 10 Studenten und erfiil-
len das Soll von ca. 20 bis 30 Wochenstunden, aufgeteilt
in die ké&érperliche Ausbildung, den theoretischen Teil
und das Rollenstudium. Am Ende der vier Jahre steht dann
die BAbschluBprifung, mit der den Absolventen dann die
"Biihnenreife" zugesprochen wird. Dazu Professor Schmid:
"Der Arbeitsmarkt im ganzen kiinstlerischen Bereich sieht
fiirchterlich aus. Es gibt sehr viel mehr Leute, die das
beruflich ausiiben wollen als Arbeitspldtze. Gerade im
Bereich Schauspiel ist die Situation extrem. Wenn sie
also wirklich die Chance haben wollen, ein sinnvolles
anfdngerengagement zu bekommen, dann kann man nur jedem
raten, auf eine staatliche Schule zu gehen. Wenn wir
hier unsere AbschluBpriifungen haben, kommen automatisch
die Agenten der 2ZBF, das ist die Zentrale Biihnenvermitt-
lungsstelle, auch fir Film und Fersehn mit Sitz in Frank-
furt. Diese staatlich angestellten Agenten kimmern sich
um die Leute. Schon bei der BAbschlufpriifung arrangieren
sie einiges fiir die Leute, was zum Beispiel Vorsprech-
termine angeht. Solche Dinge kann man privat gar nicht
so lésen. Ich arbeite selbst noch in der Praxis am Schau-
spielhaus Essen und da kommen pro Woche ca. 20 Briefe
von irgendwelchen Schauspielern, die Fotos und Lebensldufe
schicken., Aber wenn wir jemanden in Essen engagieren
wollen, dann rufen wir unseren Mann bei der ZBF an und
fragen dort nach. Das macht man zuerst, man guckt sich
gar nicht diese zahllosen Berwerbungen an.

Man braucht eine Vermittlung, um weiterzukommen in diesem



Beruf, und das hat viel mit dem gstaatlichen AbschluB
zutun, Hier an der Folkwangschule haben in den letzten
Jahren 95% der Absolventen ein Engagement bekommen. Tch
bin gegen private Lehrer, da man niemals die Wahrheit
erfihrt, wenn man jemanden bezahlen muB, Erfahrungsgemif
bekommen nur 15% derjenigen, die von privaten Schulen
kommen, ein Engagement. Das hat auch etwas mit Verant-
wortung zu tun,.."

ITI

“Dann muB man sich eben auf unsere Prozeduren hier ein-
lassen..."

Sich auf die Prozeduren, die Professor Schmid hier

meint, einzulassen, heiBt, sich dem Eignungstest zu stel-
len. Fiir viele ist die Vorstellung, vor einem Priifungs-
komitee drei unterschiedliche Rollenausschnitte vorsprech-
en zu miissen, einfach nur flirchterlich.

"Theaterspielen hat immer etwas mit sich zeigen wollen,
mit Druck und Simulatien 2zu tun; man muf sich bewdhren.
Wenn man etwas mit dem Beruf zu tun hat, dann schafft
man das auch, dann verliert man nach kurzer Zeit die
Hemmschwelle und Nervdsitidt. Die Prozeduren hier mdgen
furchtbar sein, aber so gesehen ist Theaterspielen dann
auch furchtbar.”

Die wirkliche HiArte ist immer am SchluB

Nicht nur fiir die Priiflinge, auch fiir die Dozenten von
Folkwang bedeuten die zwei Priifungsmonate StreB. Neben
dem Vorsprechen geht es in den Gesprédchen, die mit jedem
Bewerber gefilhrt werden vor allem um Beratung und darum,
grundlegende MiBverstdndnisse zu kldren. Ein MiBverstdnd-
nis, das immer wieder auftaucht, ist die Annahme, man
k&dnne die Mechanismen des Laientheaters auf das profes-
sionelle Theater i{ibertragen. Nach einer Zeit von zwel
Rollen k&nne man mit Sicherheit sagen, wer {berhaupt
nichts mit dem Theater zu tun habe, und dies treffe im
ersten Priifungsdurchgang von 1000 Bewerbern auf 700 mit
Bestimmtheit zu. "Ich glaube, daB ist nicht abhidngig
von der eigenen Tagesform, Verpenntsein oder Gliick. In
diesem Bereich der ersten Vorauswahl ist die Fehlerquote
von unserer Seite sehr niedrig."



In der 2Zwischenauswahl, an der ca. 200 bis 300 Leute
teilnehmen, wird versucht, die Entscheidung auf eine
breitere Basis =zu stellen: an mehreren Tagen erarbeiten
unterschiedliche Dozenten mit den Bewerbern neue Rollen
und versuchen, sich in Gespridchen besser kennenzulernen.
Von diesen 200 - 300 bleiben fiir die Endauswahl 20 iber,
von denen dann 8 angenommen werden,

"Wer so weit gekommen ist, der hat schon wviel an Talent
und Mdglichkeiten, 1In dieser Endphase entscheidet man
sich gewiB subjektiv, da wilirde ich mich zu einer gewissen
Form von Ungerechtigkeit bekennen. Die wirkliche Héirte
ist eigentlich immer am SchluB. Die Endauswahl findet
vor allen verantwortlichen Dozenten statt, und es Kkann
sein, daB einer, mit dem man selber gerne arbeiten wiirde
aufgrund des Votums der anderen Dozenten durchfidllt,
Auch fir uns gibt es da unglaubliche Prozesse."

Die begrenzte Kapazitdt der Schule ist ein Grund fir
die strenge Auslese. "Die Studenten haben ein Recht auf
eine bestimmte Stundenzahl und es 1ldft sich errechnen,
wieviele Studenten bei wieviel Lehrern noch verantwortlich
unterrichtet werden k&nnen." Auch der andere Aspekt hat
fiir die Lehrer wvon Folkwang etwas mit Verantwortung =zu
tun. Es geht darum, schon bei der Eignungspriifung poten-
tielle, zum Scheitern verurteilte Karrieren, auszuschlieB-
en. "“Man kann auf Schauspielschulen keine Schauspieler
machen, man kann immer nur das Potenzial fordern, aber
ohne Talent und Projection ist nichts zu machen. Projec-
tion 1ist nicht erlernbar. Es geht darum, dag das, was
der Schauspieler empfindet, sich {bertrdgt. Nicht das
eigene Erleben der Rolle ist ausschlaggebend, sondern
die Projection."

Die angenommen B8 oder 10 haben bestimmt keine reibungs-
lose, glatte Studienzeit vor sich. Die Ausbildung ist
nicht einfach vorhersehbar, da es sehr wviel mit ganz
privaten Vorgdngen zu tun hat. Der Lehrer kann Hilfestel-
lungen geben und die Prozesse verantwortlich begleiten.
"Diese Ausbildung ist eine sehr, sehr private Geschichte.
Man muBf auf die Leute eingehen, und die miissen sich "von
vielen Dingen 1l&sen, die ihr bisheriges Leben bestimmt
haben; das sind oft sehr komplizierte Prozesse."
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Nicht immer wurden Schauspieler so aufmerksam und verant-
wortungsvoll betreut. Der Beruf etablierte sich zwar
schon in der zweiten H#lfte des 16.Jhd., motiviert durch
die Commedia dell' arte in Italien, aber bis im 18.Jhd.
die ersten theoretischen Reflexionen tber die
Schauspielkunst publiziert wurden, fanden Schauspieler
lediglich in Schimp- und Schm&hschriften der katholischen
Kirche Beachtung.

Auch die arrivierten Hofschauspieler im Absclutismus
hatten noch keine deutlich exponierte Stellung inne.
Anleitungen zur Bilhnenkunst und Richtlinien waren Werke
aus der klassischen antiken Rhetorik, bzw. Poetik. Es
wurde noch nicht zwischen Rednern und Schauspielern unter-
schieden, so daff der antike Kodex des &ffentlichen Auf-
tritts wesentlich das bestimmt, was spdter das Versténdnis
dessen, was eine theatralische Auffihrung zu sein hat,
ausmacht. Die Schauspieler iibernehmen den hergestellten
Busdruck wvon Gefiihlskonventionen, deren Prototypen in
der BAntike zu finden sind. Konkrete Orientierungshilfen
boten Werke aus der Malerei und der bildenen Kunst. Die
griechische GrofBplastik stand dem Schauspieler als Spiegel
beim Studium von Kdrpersprache und Ausdruck gegeniiber.

Der Schauspieler - das verkannte Genie

Mitte des 18.Jhd. stand der Schauspieler dann doch im
Zentrum einer Xontroverse, die nach der Authentizitdt
der dargestellten Emotionen fragte: muB ein Schauspieler
gerade im 7. Himmel der Liebe schweben, um auf der Biihne
als jugendlicher Liebhaber zu Trédnen zu riithren ?

Diderot und Lessing verneinten diese Frage und charak-
terisierten das Bild des Schauspielers durch
leidenschaftslose, intellektuelle Arbeit.

Das Ansehen des Schauspielers stieg und ebenso seine
Pridsenz in der Offentlichkeit. Der Beruf des Schauspielers
wurde zum Traumberuf auch in zahlungskrdftigen Schichten.
Eine Steigerung des Niveaus bringen die um 1905 gegriin-
deten Schauspielschulen in Diisseldorf, Kdln und Berlin,
Der Schauspieler tritt als Perstnlichkeit aus der Gesamt-
heit des Dramas heraus und erlangt Ruhm und Popularitit.
Doch die ©Popularitdt und Beriihmtheit einiger weniger
Stars anderte nichts an der &konomischen Misere der meist-



en. Anfang des 20,Jhd. entstanden viele neue Theater:
das Geschéftstheater etablierte sich. Doch die Struk-
turierung der Theaterbetriebe nach kapitalistischen Prin-
zipien fiihrte nicht auch zu gewekschaftlichen und arbeits-
rechtlichen Absicherungen der Schauspieler. Die Vertidge
unterlagen der wvdlligen Willkiir der Direktoren, die
Schauspieler blieben rechtlos. Zur selben Zeit entstanden
die Theateragenturen, die die Schauspieler in zusiztliche
Abhdngigkeit trieben. Die Agenten nutzten gerade ihre
Macht bei Schauspielerinnen schamlos aus.

Der Nimbus der Kunst scheint jegliche profane Gesetzgebung
oder Organisierung der Schauspieler ins allzu Prosaische
abzuschieben.

"Berufe mit einer derart verbreiteten Hoffnung auf Auf-
stieg, die nicht realistisch zu sein braucht, erlauben
grofe Geduld im Ertragen gegenwdrtiger Misere und striuben
sich gegen kollektiven Arbeitskampf, weil dieser sie
zwinge, die Irrealitidt ihrer Hoffnungen einzugestehen,"*
Doch trotz oder gerade wegen des stdndig wachsenden Leist-
ungsdrucks auch in diesem Beruf, bleibt das Bild des
Schauspielers romantisch verkldrt: der Schauspieler steht
aufierhalb der bilirgerlichen Gesellschaft, als Genie erhaben
iber ihre 2zZwinge.

v

Im Theaterlexikon von Brauneck/Schneilin finde ich als
erste Bemerkung unter der Rubrik "Schauspieler” den Ein-
trag:

"Wie kein anderer Stand hat der 8. um seine Stellung
in der Gesellschaft kdmpfen miissen. Noch heute ist sein
Sozialprestige hdchst ambivalent und seine soziale Lage
durch die Reihe von Sonderregelungen bestimmt, die vor
allem aus der Eigenart des Arbeitsplatzes Theater resul-
tieren,"

*(Lars Clausen: "Soziale ﬁberforderunq? Zur Soziol?gie
des Schauspielerberufs in der Bundesrepublik", in Schmol-
lers Jahrbuch, 1969, s. 419f, =zit. nach: Renate M8hrmann:
Bewundert und vielgescholten, in: Theaterwissenschaft
heute, 5.81-107, hrsg.R. Mdhrmann, Berlin, 1980)

3
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Gelebte Utopie

Ich frage mich, wie man sich fihlt als student der Folk-
wangschule: auf der einen Seite aufgehoben an einer Hoch-
schule, an der Verantwortung und persdnliches Engagement,
im Gegensatz zu anderen Unis, sehr ernst genommen wird,
auf der anderen Seite sich einer sehr

ambivalenten, komplizierten beruflichen Laufbahn entgegen-
zusehen: "die Risiken sind groB, und die Gefahr, im Mit-
telmaB steckenzubleiben, ist erheblich.”

"gicherlich, es ist sehr klein hier und sehr viel intimer
- das hat Vorteile, aber auch Nachteile. Wenn man hier
nicht angenommen wird, sozusagen von seinem Lehrer ver-
stoBen wird, dann hat man hier verschissen.

Aber die Atmosphire ist natiirlich schdén. Es kommen halt
sehr schnell Kontakte =zustande. Zum Ausbruch des Golf-
krieges hatten wir um 12 Uhr eine VvV, um 14.30 haben
ca. zwei Drittel der Studenten in der Stadt demonstriert.
Das ist sehr schdn, ich weifB, ich bin nicht wverloren
in der Masse, sondern behiitet, auch wenn es mir schlecht
geht. Bei Kriegsausbruch ging es vielen sehr schlecht
und wir konnten die Nachrichten nicht mehr zuhaus alleine
ertragen. Wir vom ASTA haben hier Fernseher aufgestellt,
ja und dann kam man halt zur Uni...auch wenn man nicht
immer alle kannte, wuBte man, daB es gut werden wiirde.
Dabei sind viele Ideen und Kontakte entstanden.

Das ist ja gewissermaBen unsere Utopie, und es ist schén,
daf wir ein Teil dieser Utopie leben kd&nnen."

14



-ENDSTATIONEN -

Die Stars, die mit zerriitteten Nerven in
privaten Heilanstalten landeten, wie
Clara Bow und Buster Keaton, machten
beim Fallen weniger Lirm als die, die
ihre eigene Abschiedsszene schrieben.
Milton Sills, der nirgendwo anders als
auf dem Gipfel leben wollte, schrieb
1930 sein Finis, indem er mit seinem
letzten Auto aus der Dead Man’s-Kurve
am Sunset Boulevard raste. Die brillan-
te Schauspielerin Jeanne Eagles wihite
eine Uberdosis Heroin. Robert Ames
griff 1931 zur Gasleitung. Karl Dane
setzte sich 1932 einen Revolver an die
Schiafe.

Auch der Beichtvater Hollywoods er-
schoB sich 1932 und wurde zum meist-
diskutierten Selbstmorder des Jahr-
zehnts. Sein mitleidiges Gemiit hatte
Paul Bern diesen Titel eingebracht und
war vielleicht auch einer der Griinde da-
fiir, daB Jean Harlow diesen kirperlich
wenig einnehmenden Intellektuellen
heiratete, der zz Jahre dlter war als sie.
Er war Thalbergs Assistent bei MGM
und war mitverantwortlich, dal Jean in
die Filmfabrik in Culver City gekom-
men war.

Dasseltsame Paarheirateteam z. Juli
1932. Zwei Monate spéter, am 5. Sep-
tember 1932, fandderButler Berns Lei-
chein Jeans weilem Schlafzimmerim
Haus in Benedict Canyon. Erlagnackt
vor einem grofen Spiegel, in Jeans Lieb-
lingsparfum Mitsouko getréankt, mitei-
ner 38er Kugelim Kopf, der Revolverlag
neben ihm. Jean war zu dieser Zeitauf
Besuch beiihrer Mutter.

Der Butler benachrichtigte nicht die
Polizei, sondern rief MGM an. Bald da-
nach erschienen Louis B. Mayer und
Thalberg am Tatort. Mayer fand einen
Zettel in Berns Handschrift auf Jeans
Kosmetiktisch:

Liebstes Geliebtes,
leider gibt es keinen anderen Weg,
das schreckliche Unrecht gutzu-
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machen, das ich Dir angetan habe,
und meine tiefe Emiedrigung wieder
auszulischen. Ich liebe Dich.

. Paul
Du weiBt, daB letzte Nacht nur eine
Komaidie war.

Anscheinend hatte Berns ein «Problem»
und hatte versucht, es durch Ge-
schlechtsverkehr mit Hilfe eines reali-
stischen kiinstlichen Phallus zu 1gsen.
Mayer steckte den Zettel in die Ta-
sche und hindigte ihn, als die Polizei
zweieinhalb Srunden spater erschien,
nur aus, weil der Pressechef des
Studios, Howard Strickling, darauf
bestand.

Am nichsten Tag ertriinkte sich Do-
rothy Millette, ein blondes Starlet, die
Paul Berns erste Frau gewesen war, im
Sacramento.

Zwei abgewrackte Schauspieler wur-
den zu Alkoholikern und ertrankten
sich ebenfalls. John Bowers ging nackt
in die Wellen von Malibu; James Mur-
ray sprang angezogen in den East
River; George Hill, der begabte Regis-
seur von The Big House, schof sich
1934 eine Kugel aus dem Jagdgewehr in
den Kopf.

Lou Tellegens Selbstmord im Jahre
1§35 war nicht einmalig:

Sein scheuBliches Harakiri mit einer
goldenen Schere war nur eine Nachah-
mung von Max Linders Tod zehn Jahre
friiher.

Die goldene Schere mit Tellegens
graviertem Namenszug hatte frither da-
zu gedient, die Presseausschnitte iiber
seine Karriere als Partner Geraldine
Farrars, iiber ihre Romanze und ihre
Ehe auszuschneiden. 1935 umgab sich
der ganz vergessene Lou mit demfetten

und The Redeeming Sin. Er hockte sich
auf japanische Art nackt in die Mitte
dieses hihnischen Kreises und bearbei-
tete das Wrack, das aus ihm geworden
war, mit wiitenden Scherenstichen in
Unterleib und Brust. Als man Lou fand,
gquollen seine Dirme aus dem Korper,
das Herz lag offen in der Brust, und sei-
ne mitleiderregenden Erinnerungsstiik-
ke waren blutgerrinkt.

Zeitungssausschnitte spielten auch
beim Selbstmord der lieblichen Gwili
Andre eine Rolle, eines Modells und ge-
scheiterten Filmsternchens, die viele
Seiten Zeitungsmeldungen, aber nur
wenige Meter Zelluloid eingeheimst
hatte. Gwili wurde aufgefunden, ver-
brannt auf einem Scheiterhaufen aus
ihren nutzlosen Presseausschnitten.

Peg Entwistle kreierte cine Mode, als
sie die steilen Hiinge des Mount Lee
zum Hollywood-Zeichen emporkletter-
te, das in den DreiBigern den Namen
von Mack Sennetts erfolglosem Grund-
stiicksunternehmen in Riesenlettern
buchstabierte: HOLLYWOODLAND.
Sie bestieg den dreizehnten Buchstaben
(Peg hatte eine Nebenrolle in Thirteen
Women, aber sie fithrte zu nichts). Sie
konnte der gleichgiiltigen Stanniolstadt
nicht mehr ins Gesicht sehen. Peg
sprang in den Tod. Andere enttiuschte
Sternchen folgten ihrem Vorbild, und
das Hollywood-Zeichen wurde zum be-
riichtigten Schauplatz fiir Abschieds-
szenen.

Seconal-5chlaftabletten wurden
ebenfalls beliebt und nahmen 1937
Warners Charmeur Ross Alexander und
1938 den Regisseur Tom Forman mit in

den langen Schlaf.

Album der vergilbten Zeitungsberichte Kenneth Anger, aus: Hollywood Babylt
aus den Tagen seines Ruhms, legte sei- Thealer a.d. Ruhr, Heft 6

ne schmeichelndsten Fotografien auf
dem Boden aus und die zerfetzten Pla-
kate seiner Filmerfolge The Long Trail
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Ordnung im Chaos‘*

17

,, Vitale Kunst-
wissenschaft
findet Ihre

Interview mit
Prof. Dr. J. D. Waidelich

K3nnten Sie ein paar kurze Bemerkungen zur Biographie
und zum Werdegang machen, z.B. wo Sie studiert haben,
was war das Dissertationsthema? Welche Publikationen
von Ihnen wirden Sie den Studenten nahelegen ? Welche
planen Sie fiir die nadchste Zukunft ?

Sie gelten als Theaterpraktiker; was sind Ihre bisherigen
Erfahrungen mit der Theaterpraxis ? Wie muB8 sich TIhrer
Meinung nach Theaterpraxis in der Theaterwissenschaft
niederschlagen?

In der gebotenen Kiirze: Meine Priifungsfdcher im Rigorosum
waren Theaterwissenschaft, Germanistik, Publizistik,
Deutsche Volkskunde. Belegt hatte ich auch Kunstgeschichte
und Psychologie. Studiert habe ich in Minchen und meiner
Heimatstadt Berlin. Mein Dissertationsthema lautete:
"Vom Stuttgarter Hoftheater zum Wirttembergischen
Staatstheater". Mein Doktorvater war der Theaterwissen-
schaftler Artur Kutscher, dem ich auch finf Semester
assistierte. Der frithesten Verdffentlichung: "Theater
in Bayern. 1000 Jahre baierisches Volkstheater" folgten
in zehnjidhriger Dramaturgenzeit =zahlreiche Aufsdtze zu:
Spielplangestaltung, einzelnen Theaterautoren, Fragen
der Biihneninszene, Theatergeschichte u. a. in verschie-
denen Fachzeitschriften. In diese Zeit f&llt auch die
verantwortliche Redaktion von iiber 200 Programmheften
und Festschriften, sowie die Mitarbeit u. a. am "Handbuch
fiir Theaterwerbung" des Deutschen Biuhnenvereins, die
Spielverpflichtung und Regietdtigkeit., Schon als Chefdra-
maturg war ich vier Spielzeiten lang stellvertretender
Theaterleiter, anschlieBend elf Jahre 1lang Intendant,
bzw., Generalintendant an den Mehrspartenhdusern Bremer-
haven und Essen. 2ur Theaterpraxis =zu rechnen sind auch
die langjdhrigen Erfahrungen als Fachberater im Biihnen-
tarifausschuB, als Priifer bei Eignungs-und AbschluBpriifun-
gen fiir Schauspieler in Hamburg und als ehrenamtlicher
Beisitzer des Biihnenschiedsgerichts in K&ln. Danach folgte
die Titigkeit als hauptamtlicher Bundesgeschidftsfiihrer
der Publikumsvertretung-und gemeinschaft Volksbiihne.
Durch meine ehrenamtlichen Funktionen als Sprecher des
Rates filr Darstellende Kiinste im Deutschen Kulturrat
Bonn, als Mitbegriinder und Juror



des Norddeutschen Theatertreffens, als Vorsitzender des
Fonds Darstellende Kiinste, Mitglied in verschiedenen
Kuratorien, u.a. Jugendtheatertreffen Berlin und Kultur-
stiftung der Lander, sowie als Prédsident der internationa-
len Arbeitsgemeinschaft der Theaterbesucherorganisa-~
tionen in Eurcopa erhielt ich noch =zusdtzlichen Einblick
u.a. in die Freie Theaterszene der Bundesrepublik, sowie
internationale theaterpolitische Verflechtungen. Publika-
tionen in den letzten Jahren waren z.B. "Theaterarbeit
zwischen Autonomie und &ffentlicher Aufsicht" (verdffent-
licht durch die GHS Kassel), "Theatermarketing" (Universi-
tdt der Bundeswehr Miinchen), "Fritz Wisten - ein jilidischer
Charakterspieler im 'liberalen' Wiirttemberg" (Akademie
der Kinste Berlin), "Theater-Management" (FernUniversitidt
Hagen). Im Rahmen des Arbeitsschwerpunktes "Theater im
Revier" arbeite ich =zur Zeit an einer groBeren Buchver-
offentlichung iber "Theater in Essen", die 1992 erscheinen
wird.

Der wvon mir als Universitdtslehrer noch gekannte und
sehr verehrte Friedrich von der Leyen hat 1952 fir die
Festschrift des Theaterprofessors Carl Niessen formuliert:
"Die Theaterwissenschaft hat zwei gefahrliche Gegner:
das Theater und die Wissenschaft". Wenn man dieses Bonmot
ernstnehmen soll, dann gibt es meiner Ansicht nach noch
einen dritten, den gefdhrlichsten Gegner: jene Theater-
macher- und wissenschaftler ndmlich, die ihre Herkunft
und Ausbildung als Theaterwissenschaftler mit
Schickeria-Attitude verleugnen, Denn zum gewachsenen
geistigen Profil im Schauspiel- und Musiktheater hat
auch die theaterwissenschaftliche Ausbildung vieler Prak-
tiker mit oder ohne akademische Graduierung erhebliche
Beitrdge geleistet. Auch an der Durchsetzung der &dstheti-
schen Autonomie der theatralen Kunst neben den anderen
Kinsten besitzt die Theaterwissenschaft in Theorie
und Praxis der Bithnenarbeit einen gehdrigen Anteil.
Schreckte frither der "lateinische Regisseur" die Praktiker
ab, so ist heute eine theaterwissenschaftlich-dramatur-
gische Grundbildung fiir jeden professionell arbeitenden
qualitdtsvollen Schauspieler unabdingbar.

Kein geringerer als der "Praktiker" Claus Peymann - der
sich {ibrigens aus studentischer Theaterarbeit heraus-ge-
bildet hat - brachte dies anldflich seiner
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Bochumer Inszenierung von Kleists "Hermannschlacht" zum
Ausdruck, als er anerkannte, daf er fiir diese Regiearbeit
grundlegende Anregungen aus philologisch - theaterwissen-
schaftlicher Sicht erhalten habe, Allerdings bedingt
solche Theorie-Hilfe, daf bei der philologischen Aufarbei-
tung stets auch der Blick fir das theatral Machbare ein-
fliest. Den kann besonders die Theaterwissenschaft als
Kulturwissenschaft und im Verein mit anderen Kunstwissen-
schaften, z.B, der Kunstgeschichte, vermitteln,

Falsch widre es, wenn nun, da die Schauspieler von ihrem
Kothurn abgestiegen sind, sich die Theaterwissenschaftler
auf einen Thecrie-Soccus begeben und ausschlieflich wvon
dort herab iiber die Praxis urteilen wiirden. Theaterwissen-
schaftliche Ausbildung und Arbeit darf nicht nur
historisch wvorgehen, sondern sollte auch im Kontext =zum
Gegenwartstheater stehen und gquasi Feldforschung betrei-
ben, Die Gefahr, das hierdurch zu analytischen Schnell-
schiissen verleitet wird, die dann keinen l&ngeren Bestand
haben, kann vernachldssigt werden, denn auch hier gilt
'non scholae sed vitae discimus' und vitale Kunstwissen-
schaft findet ihre Ordnung im -Chaos.

Was ist fiir Sie Theaterwissenschaft? Was kodnnen, was
sollen die Studenten wvon ihrem Studium erwarten? Wie
sollte sich Theaterwissenschaft in Bochum weiterentwik-
keln? Was sind Ihre Plane? Was wirden Sie sich wiinschen?

Was flr mich Theaterwissenschaft bedeutet sollte aus
dem Vorgesagten schon kenntlich geworden sein, Sie ist
eine humane Kulturwissenschaft, die die menschlichste
aller Kinste in ihrer transitorischen Multivalenz, soweit
dies méglich ist, festhalten, theoretisch nachbereiten
und analysieren muB, damit der Bewufites und UnbewuBtes,
Emotionales und Kognitives in einem kiinstlerischen Gestal-
tungsproze3 vereinenden Schau- und Spiel-Kunst Grundlagen
gegeben werden, sich .ésthetisch, theoretisch und wvital
weiterzuentwickeln. Die Studenten dieses Faches kd&nnen
und sollen Strukturerkenntnis erwerben in allen Bereichen
des Theaters, von der Sprachformung uber die



inszenatorische Gestaltung bis hin zur Bilhnenorganisation.
Struktur erkennt man durch Beobachtung, Vergleiche, an-
schliefende Analyse und Einordnung. Durch die schon ge-
nannte Feldforschung werden =zugleich Brilicken zur Praxis
geschlagen, die den spédteren Berufseinstieg erleichtern.

Sind Sie mit den hiesigen Strukturen zufrieden? Sollte
die personelle oder materielle Ausstattung aufgestockt
werden?

Das Bochumer Institut hat in den vier Semestern seiner
bisherigen Existenz erstaunliche, gemessen an der Historie
des Fachs und der anderer Institute, auBerordentliche Auf-
bauarbeit geleistet und Angebote geschaffen, die sowohl
die Theorie als auch die Praxis des Theaters nahebringen.
Pldne und Winsche habe ich viele: '

1. Die noch sehr bescheidene Institutsbibliothek muB
so erweitert werden, daB sie ein wirkliches Fundament der
wissenschaftlichen Arbeit zu werden vermag.

2. Der Praxisbezug muf durch ein Lerntheater gewdhrleistet
werden. Hierzu wiirde sich das Musische Zentrum der Ruhr-
Universitdt hervorragend eignen. Mit seinem Raumtheater
bietet es sich geradezu an, auch einer zu griindenden
Theaterwerkstatt des Instituts die nodtigen Lern- und
Arbeitsmoglichkeiten zu bieten, wobei die musische Arbeit
der anderen Fakultdten, dem status quo entsprechend nicht
geschmdlert zu werden braucht.

3. Wéhrend des Grundstudiums ist den Studenten Gelegenheit
zu schauspielerischer Arbeit zu geben, darauf aufbauend
sollte 1im =zweiten Studienabschnitt neben den Theorie-
fdchern Entwicklungs- und Produktionsdramaturgie sowie
Regie gelibt werden.

Als rein theaterwissenschaftliches 1Institut geplant,
scheint die Theaterwissenschaft heute in Bochum von Film
und Fernsehn iiberschattet zu sein. Wie sehen Sie das?

Uberschattet scheint mir der falsche Ansatz. Die vom
Weiterbildungszentrum der Ruhr-Universiti3t vorgenommene
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Untersuchung "Interessen und Berufsperspektiven von
Studierenden des Studiengangs Theater-, Film- und Fernseh-
wissenschaft” erbrachte eine Neigungspriferenz von 64%
fiir den Film und 26% fiir das Fernsehn, wihrend das Theater
von 27,5% der Befragten als die Studienrichtung benannt
wurde, wegen der das Studium aufgenommen wurde. So liegt
einfach numerisch derveil ein Schwerpunk! hei den Wissen-
schaften der sogenannten Neuen Medien. Natiirlich hat
dies auch schon mit der dritten Frage, den personellen
und materiellen Strukturen und Ausstattungen der Theater-
wissenschaft zu tun. Auch die anderen Darstellenden Kiinste
neben dem Schauspiel, vor allem das Musik- und Tanztheater
sollten im Lehrangebot vollgililtig enthalten sein und
damit wédre auch Ihre vierte Frage beantwortet, denn bei
derart vervollstidndigtem TLehrangebot, das sich im Zentrum
einer der reichsten Thealerlandschaften der Welt geradezu
aufdrédngt, konnie wvon elner unterschiedlichen Gewichtung
der drei Insituts-Fdcher Theater-, Film- und Fernsehwis-
senschaft kaum noch gesprochen werden.

Die Ansiedlung des Instituts im Revier war meiner Ansicht
nach liberfdllig, In der bedeutenden Theaterszene dieser
Landschaft bestand nicht nur ein Theoriedefizit, Auch
die Geschichte dieser soziclogisch im Wandel begriffenen
und so vielschichtigen Bithnen- und Festivalregion harrt
noch der Hebung und Darstellung in ihrer gesamtstaatlichen
und eurcopdischen Verflechtung,., Die kiinstlerischen Vorbe-
dingungen und Leistungen hierfir sind vorhanden.

bruderstr.13 LEGRE 18.00-3.00 h

BRIHKROP STl




KURZGEMELDET

Der Bundesverband Studentische Kultur hat,
gefdérdert aus Mitteln des Fonds Soziokultur
e.V. und des Bundesministeriums fir Bildung
und Wissenschaft, eine ARBEITSHILFE
THEATER herausgebracht. Sie enthidlt
neben praktischen Tips und Hinweisen Ffiir
Studententheater auch einige kurz und bin-
dig zusammengetfagnte
die Geschichte des Studententheaters. Aus-
serdem hat die 36 Seiten umfassende Ar

beitshilfe einen Service-Teil mit Kontakt-

Informationen iber

adressen und einer

daneben eine Selbstdarstellung des BSK.

Auswahlbibliographie, .-~

Die fir Anfdngerinnen und Anfinger zweifel-
los sehr niitzliche Arbeitshilfe ist beim
Bundesverband Studentische Kulturarbeit
e. v.

Kaiserstr. 32

5300 Bonn 1

oder {iber den Buchhandel (ISBN 3-927451-00-
2) erhaltlich und kostet i 1=
Gewdhr).

({ohne
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ERKENNEN SIE DIE MELODIE?

Filmmusik und Musik des Lichtes

"If music and sweet poetry agree,

As they must needs, the sister and the brother,

Then must the love be great 'twixt thee and me

Because thou lov'st the one, and I the other™
(W.Shakespeare, from the passionate
Pilgrim, London, 1599)

"Wer Ohren hat, der hére."
(Autorenkolliektiv (Various Artists)
in: die Bibel, ein historischer
Roman)

"Wer Augen hat, der sehe."
(ebenda)

Fangen wir zundchst mit einem kleinen
Quiz an. Erkennen Sie die Melodie 2 Nein,
umgekehrt, wenn Sie Instrumentalist sind,
greifen sie in die Tasten oder Saiten
oder holen Sie tief Luft, Tenor und Alt
mégen sich warm singen und der Rest darf
die Lippen zum Pfeifen spitzen. Wir suchen
ndmlich das Motiv des Lawrence von Ara-
bien.-...- Na, ich kann nichts h&ren.
Nun gut, ich gebe Ihnen eine zweite Chance.
Versuchen sie es mit der Titelmusik wvon
Chabrols "Schrei der _ Eule".-...- Schon
wieder nichts, Wie wire es mit der Suite
Nr.3 fiir Orchester wven Hanns Eisler zu



Brechts und Dudows "Kuhle Wampe" ? -...-
Wieder nichts. Sollten Sie so unmusikalisch
sein oder erinnern Sie sich nicht ? Gut,
wir senken das Niveau., Geben sie das Titel-
lied von "Easy Rider" wieder. Ich glaube,
in der hinteren Reihe dort 1links, das
war richtig. Und wie schaut es aus mit
der "Sendung mit der Maus" aus ? Richtig,
na also.

Doch SpaB beiseite. Sollte diese Einleitung
nicht der Ausléser fir eine Diskussion
iiber Filmmusik sein ? Versuchen Sie sich
Filmmusiken =zu vergegenwdrtigen, an wie-
viele konnen Sie sich erinnern ? Woran
liegt dieser Mangel ?

In den sprachlosen Jahren des Films ver-
glich man oft die Technik der 1laufenden
Bilder als ™"Musik des Lichtes™ mehr mit
der musikalischen als mit irgendeiner
anderen Technik. Ein guter Film muBte
"innerliche Musikalitdt" aufweisen. Im
allgemeinen Handbuch der Filmmusik (Bd.
1, Musik und Film, Berlin Leipzig, 1927,
5.16) kann man das Begehren finden, den
Wurzeln filmischer Musikalitit auf den
Grund =zu gehen, da "die Bildvision des
Filmdichters wohl tatsdchlich tiefere
Beziehungen zur Tonvision des Musikers

(«..) " hat. In Fritz Langs Filmen scheint
die Lichtregie sogar Téne erzeugen =zu
wollen. In ‘'Metropolis' wird durch ein

Lichtbilindel das Pfeifen von Sirenen =zum
Ausdruck gebracht und das Maschinengetriebe
erscheint als sichtbare Lautkulisse.

Wenn aber das Bild den Ton ersetzen kann,
warum wird Filmmusik dann eingesetzt ?
Liegt es in der Tradition des wagnerischen
Gesamtkunstwerks oder sind psychologische
Griinde vorhanden ?

1922 trug die Zeitschrift "Film" den Kino-
musikern die Hauptaufgabe =zu, Stimmungen
zu vertiefen und Ekstasen =zu steigern,
Folgende Griinde haben aber auch eine Rolle

gespielt,

Man versuchte die Angst des Kinobesuchers
vor der Dunkelheit =zu vertreiben. (Ich
habe als Kind beim Kohlenholen im dunklen
Keller immer gepfiffen...)

Man versuchte das Projektorgerdusch zu
libert&nen.

Doch der finale Grund liegt woanders.
Nicht zu leugnen ist immerhin der Zusammen-
hang wvon Bewegung und Gerdusch. Die Musik
wird hier als ganzheitlicher Ersatz f£fiir
atmosphédrische Faktoren gebraucht, die
bei der Ubertragung, abgesehen von der
Sprache, auf der Strecke bleiben, wie
z,.B. Luftdruck, Temperatur, Feuchtigkeit,
Raumgefiihl, Grundstimmung wusw. Sie steht
fiir eine reale Lebendigkeit, Vergleicht
man die Fachsprache der Musik mit der
des Films, treten Analogien in der Termino-
logie zutage: Rhythmus, Kontrapunkt, Steig-
erung, Polyphonie, Pause, Crescendo, um
einige zu nennen,

Als Stilmittel wvergleichbar ist die auf-
und Abblende im Film mit der Tonblende
in der Musik. Stammen diese Ausdriicke
nun aber aus der europidischen Kunstmusik,
so ist Filmmusik wohl aber eher mit tradi-
tioneller Musik gleichzusetzen, die all-
tdgliche Lebensumstinde wie Gliick, Feste,
Arbeit, Trauer, Tod und medizinische und
religidse Rituale begleiten wund nicht
losgelést wvon praktischen Lebensvollziigen
gesehen werden kann. die Aussage der Film-
musik, die ergo eine unakademische Kunst,
eine situative Musik ist, muB sich beim
erstmaligen Horen erschlieBen lassen.
Der formale Aspekt spielt hier eine gering-
fiigige, wenn {iberhaupt eine Rolle. Es
ist eine-.Kunst des Augenblicks, eine momen-
tane Kunst, die fliefend, unwiederholbar
ist, wie das Leben flieBend und unwieder-
holbar ist.

An dieser Stelle sollte vielleicht eine
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Differenzierung stattfinden.

Wéhrend es extra fiir einen Film komponierte
Musik gibt, existiert auf der anderen
Seite die Archivmusik, auf die zuriickge-
griffen werden kann. Darunter fiele =z.B.
in Kubriks "2001" das Anwenden “von den
Hinterweltlern" von Richard Strauss. Andere
Archivmusik wdre extra fiir den Stummfilm
komponierte "one sheets", die genau 2,5
Minuten lange Stiicke fiir bestimmte Gefiihl-
situationen wvorschrieben. Jene Kategorien
kdnnen dann nochmals in "Musik im on",
i.e, sichtbar produzierter Musik, und
"Musik im off", i.e., ein Fremdton, der
nicht real in der Filmszene begriindet
sein kann, unterteilt werden, (Wer hat
sich noch nicht gefragt, wo sich das Sym-
phonieorchester versteckt h&3lt, wenn Law-
rence durch die Wiiste reitet ? Vielleicht
hinter einer der Sanddiinen?) abseits von
diesen Faktoren sollten die physischen
und psychologischen Faktoren ins Spiel
gebracht werden.

Wihrend das Auge ein aktives Sinnesorgan
ist, ist es beweglich, und kann geschlossen
werden und mit dem GroBhirn verbunden
ist, ist das Ohr ein passives Organ, das
gestaltschwache Informationen aufnimmt
und die Ganzheit der Umgebung erfaBt.
Das Auge hingegen 14Bt sich auf Einzel-
heiten ein. Das Ohr ist mit dem Stammhirn
verbunden, das fiir das emotional unbewuBte
Erfassen der Umwelt zustdndig ist. Das
Héren von Musik kann, laut der amerika-
nischen Forschung, hochgradige Unempfind-
lichkeit gegen Schmerzen erzeugen, 50
daBs diese Tatsache bereits medizinisch
genutzt wird. BAndere Erkenntnisse gehen
soweit, die Emotionstheorie mit der Struk-
tur der Musik zu vergleichen und es resul-
tiert eine Ahnlichkeit beziiglich musika-
lischer Abldufe und Strukturen und den
Abldufen von Gefiihlen und Stimmungen.

Musik &hnelt nicht nur Gefiihlen,
sondern sie ruft auch K8rperreaktionen
hervor. Atmung, Pulsfrequenz und Hirnstrd-
me verdndern sich. Und nicht nur die Film-
musik profitiertt wvon dieser Tatsache.
Militdr und Kirche bedienen sich dieses
Faktums schon lange. Supermidrkte steigern
sogar ihre Umsdtze.

Menschliches Denken wvollzieht sich nach
der Art des Sehens, menschliches Fiihlen
nach der Art des Hérens. Beides zusammen
ergibt die Einheit wvon Bild und Ton im
Film.

Ist somit die Filmmusik eine notwendige
Voraussetzung flir ein ganzheitliches Erfas-
sen der "Welt" im Film, oder lediglich
nach Bild und Sprache eine dritte Bedeu-
tungsebene, die je nach Belieben hinzuge-
zogen oder weggelassen werden kann?

Igor Strawinsky =z.B. hat nie Filmmusik
komponiert, weil er glaubte, die Filmleute
bedienten sich der Musik, um Gefiihlsregun-
gen zu erzeugen und verwendeten sie wie
Parfim, das gewisse Erregungen hervorrufen
soll. Doch selbst Strawinsky kreiert in
seinen musikalischen Geschichten 'Petrusch-
ka', 'le sacre' oder dem 'Feuervogel'
radikale Gefiihlsregungen, und nicht umsonst
ist er wohl der meistbestohlene Musiker,
wenn es um Filmmusik geht. Manche Komponi-
sten schdmen sich nicht, sogar ganzer
Themenkomplexe von Strawinsky zu bedienen.

Filmmusik gleich Gefiihlsmanipula-
tion?

Es scheint, eine ethisch verantwortungs-
volle BAufgabe zu sein, Filmmusik einzu-
setzen. Es ist natiirlich gleichzeitig
eine Sache des kiinstlerischen Selbstver-
stindnisses. Sich im Archiv der Gefiihle
zu bedienen ist, ist keine Kunst., Um nun
noch einmal auf den Unterschied zwischen
Auge und Ohr zurilickzukommen, sollte man
Jean-Luc Godard =zu Wort kommen lassen,
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der in seiner l2teiligen Fernsehserie
von 1978 in einem Dialog zwischen einem
Reporter wund einem M&dchen genau diesen
verdeutlicht,

Godard : Die Macht, weint du, was das
ist?

Camille: Ja.

Godard: Wenn du Musik hérst, ist es, weil
sie Macht iiber dich hat?

Camille: Ich weiB nicht,

Godard: Ein Ton, weiBt du was das ist?
Camille:Ja,

Godard: Ein Bild?

Camille: Ja.

Godard: Glaubst du, das das Bild mehr
Macht hat als der Ton oder dap der Ton
mdchtiger ist als das Bild?

Camille: Der Ton.

Godard: Wenn du an andere denkst, denkst
du eher in Bildern oder in T8nen?

Camille: In Bildern.

Godard: Ist deine Mutti eher ein Bild
oder ein Ton?

Camille: Ein Bild.

Godard: Und der vati?

Camille: Ein Bild.

Godard: Wenn du nicht existieren wirdest
und wenn man jemanden sagen miiBte, wie
sie war, dieses kleine Mddchen, wenn du
tot wdrst und man sagen miifte, wie du
warst, widre es besser, sich eines Bildes
oder eines Tons zu bedienen? Oder mehrere
Bilder und mehrere T&ne? Oder vielleicht
von beiden ein bifichen?

Camille: Td&ne.

Betrachten wir noch einmal die Aussage,
das Ohr nehme eine Gesamtheit wahr und
das Auge konkretisiere, ké&nnen wir folgen-
den Transfer durchfithren: Das Bild konkre-
tisiert die Musik, die Musik verallgemein-
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ert das Bild. Das Bild ist
handlungsorientiert, die Musik ist lyrisch.
In Bezug auf die Zeichentheorie ké&nnen
wir auf Bilder und Ton das Begriffspaar
"digital" und "analog" anwenden. Nach
der Sprechakttheorie weist der Sprechakt
zwel Ebenen auf, die des Inhalts, der
Bedeutungen der Worte, der digitalen Di-
mension und der analogen Dimension, deren
Anteil Stimmklang, Timbre und Lautgestik
ist, der unabhingig wvon der Bedeutung
gesehen werden mufB. Durch verschiedene
analoge Formen kann die digitale Ebene
verschoben, ironisiert oder ins Gegenteil
verdndert werden.
Dieses Begriffspaar auf Bild und Ton ange-
wendet hat =zum Ergebnis wir Bildaussage
und Wortsprache eindeutig =zur digitalen
Ebene rechnen k&nnen, wihrend die Filmmusik
der analogen Ebene entspricht. Filmmusik
ist somit auch facettenreicher, da mehrere
analoge Schichten ausgedriickt werden k&n-
nen. Ohne Filmmusik wire der Film um ein
Vielfaches ausdrucksidrmer, obwohl wir
feststellen konnten, dal die Filmmusik
irgendwo in den H&éhlen des BewuBtseins
des ZuschauHérers "verschiitt geht",denn
nicht umsonst kénnen wir uns an so wenig
Filmmusik erinnern.,
Na, wie wédre es wir suchen ni3mlich das
Motiv des Lawrence von Arabien.-...-Na,
ich kann nichts hoéren, ---

Ralf Oderwald
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ZUM RUMMELPLATZ
STEHEN >FUR GOTT

Theater gegen den Krieg - Bochum, Schauspielhaus



"Beachten Sie bitte die Widerrufbarkeit all dessen, was hier vorgetragen
wird. Als ich an dem Montag nach Kriegsausbruch in der Vorlesung iiber
den Krieg gesprochen habe, galten bestimmte Dinge, die noch einen Tag
vorher nicht gegolten haben und die auch heute nicht mehr gelten. Das
Gleiche kann uns mit allem passieren, was wir hier vortragen. Alles, was
wir hier sagen, kann schon morgen durch bestimmte Ereignisse, auf die
wir keinen Einfluf haben...,falsch sein", so Lorenz Fngell, Dozent fiir
Film und Fernsehen am Institut fir Theater—, Film und Fernsehwisser
schaften der RUB in einer dffentlichen Proseminarssitzung aus aktuellem
AnlaB und auf Wunsch der Studenten iiber den Golfkrieg. Mit Hilfe von
vorbereiteten Referaten und Filmbeitrigen wird die Berichterstattung im
Fernsehen unter die Lupe genomen, die nachweislich den Namen "Bericht—
erstattung" nicht verdient. Eine Referentin bezeichnet sie iHuBerst mar—
kant als Count—dowmrJournalisms" und "Kriegsberichterstattung noch vor
dem Kriegsbeginn'. Dadurch erscheine der Krieg als ein "unausweichliches
Fatun", Auf der anderen Seite werde der Krieg durch stindiges Einspielen
von Archievfilmen iber Mangver, Truppenbewegungen, vergangene Kriege etc
alltaglich.

Auch die Fragwiirdigkeit der Authentizitit des Bildmaterials wird zur
Sprache gebracht, bishin zu Nachrichtenbeitr#gen, die ihr eigenes Demen—
ti schon mitenthalten: Wir zeigen euch diese Bilder, aber sie sind zem
siert, also nicht authentisch. Ein perfider Trick, der Glauben machen
soll, daB alle anderen Bilder des Fernsehens in den Nachrichtensendungen
authentisch seien, Referiert wird auch ijber ~Interdependenzen zwischen
Fernseh~ und Kriegstechnologie.

Die auf dieser Veranstaltung gestellten Fragen werden auch nach dem Ende
des Golflaieges nach Antworten dringen und zur Beschiftigung mit der
Rolle der Medien in heraufbeschworenen Krisen und Kriegen auffordern:
Wie verhdlt sich das Fernsehen zum Krieg? Sind das Fernsehen und der
Krieg Komplizen? Sind sie Verbiindete? Sind sie sogar miteinander idemr
tisch? Oder sind sie eher feindliche Briider?

Lorenz Engell sucht in seiner abstrakten Theorie von der Clobalstrategie
nach Antworten und Losungen. (Lorenz Engell, Der gedachte Krieg. Wissen
und Welt der Globalstrategie. Miinchen: Raben, 1988) Verglichen mit einem
Schachspiel, so zur Verdeutlichung vereinfacht, diirfen wir die beiden
Spieler nicht als radikale, verfeindete Gegner sehen. Sie spielen beide
einen Part in ein und demselben Spiel mit festen Regeln und Figuren und
schreiben den Text eines Gesamtspielverlaufs. So gesehen sind sie Part—
ner, denn der Text ist dieMenge a 11 er Ziige des Spiels. Dieser Text
kénnte auch von einem Spieler allein geschrieben werden. Finen echten
Spielverderber gibt es in der Regel nicht. Dies wire jemand, der die Re—

Beachten
Sie die
Wider-
rufbarkeit
all dessen!

Gedanken zu
Krieg und
optischen Medien
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geln iiberhaupt nicht beherrscht oder das Spiel mutwillig stért, indem er
das Brett umwirft oder die Figuren beschidigt 0.4. Jeder, der sich zum
Spiel aber einfindet, ist mumr auf der unteren Ebene betrachtet ein Geg-
ner, nicht auf der Ebene des Gesamttextes.
Weg vom Schachspiel, hin zur Globalstrategie. Der Analogie sind Grenzen
gesetzt; Die wichtigste Grenze ist das "Paradigm der selbstorganisie—
renden Systeme". Es sind solche, die offen sind, d.h. ihr Systemprogramm
(vielleicht analog zun Computerprogramm, hier lediglich als heuristi-
scher Tip), nach dem sie fuinktionieren, verdndern und damit natiirlich
auch ihre phinotypische Identitit wechseln.
Dieses Paradigma wurde, urspriinglich als Theorie der Selbstorganisation
der belebten und unbelebten Materie eingefithrt, auch in Bereiche der So-
ziologie (Luhmann), Asthetik, allgemeine Frkenntnistheorie und Computer—
theorie ibertragen. (Vgl. Engell S.84). Lorenz Engell behandelt es im
Zusamenhang mit weltpolitischen Fntwicklungen und sieht Interdependem
zen zwischen diesem Paradigm und der Globalstrategie, die, um auf das
Schachmodell zuriickzukonmen, mit samt den Spielern, dem Brett, den Figu-
ren und Spielregeln in davernden Mutationen begriffen zu verstehen wire,
U. Biilbiil




U. Biilbiil: Wir sollten =zundchst auf
den Begriff der Globalstrategie eingehen
und ihn vielleicht auch noch einmal erléu-
tern. Doch vorab die Frage: Wie wiirden
Sie Ihr Buch "Der gedachte Krieg" einord-
nen? Ist es ein medienwissenschaftliches
Fachbuch?

L. Engell: Nein, ein Fachbuch ist es
nicht, denn ich bin kein Militdrfachmann
und kein Strategiefachmann. Und Medien
spielen nur in einem Kapitel eine Rolle.
Also ist es auch kein medienwissenschaft-
liches Buch, Man kann es ohnehin in keine
Schubladen stecken. Wen es interessiert,
der kann es lesen und schauen, ob er damit
etwas anfangen kann, ob es funktioniert
cder nicht.

Das ganze versteht sich selbst als eine
Analyse der strategischen Konstellation und
des strategischen Denkens, so wie wir
es vor dem Zusammenbruch des Ostblocks ge-
habt haben. Praktisch auf der Schwelle zum
zusammenbruch des Ostblocks ist es verfast
und beschreibt die Situation, die genau an
diesem Wendepunkt eingetreten ist. Wie
sich das weiterentwickelt hat, ist eine an-
dere Sache, und speziell die Vorkommnisse
im Nahen Osten haben natiirlich mit dem Buch
erst einmal nichts zu tun.

U. Biilbiil: parauf kommen wir noch zuriick.
Was verstehen Sie nun unter 'Globalstrate-
gie'? Ist das so etwas wie eine politisch-
militidrische Handlungsstruktur oder ein
kognitives Programm, oder ist es so etwas
wie das Programm politisch-militdrischen
Denkens?

L. Engell: Es ist eine Art zu denken.
Ganz allgemein.

U. Biilbil: Ist es ein Logikkalkiil wie
z.B. das Schachspiel mit bestimmten Opera-
tionsregeln und Zeichen?

L. Engell: Es ist eine bestimmte Art zu
denken mit allen Implikationen, die es
haben kann. Die globalstrategische Denk-
weise ist nicht beschrinkt auf Militdrs und
nicht beschrinkt auf militdrisches Handeln.
Das versuche ich ja gerade zu zeigen, und
zwar genau da, wo es in meinem Buch um Me-
dien und Kultur geht. Dieses Denken ist
durchaus auch anderswo giiltig. Und das
macht geradezu das perfide, wenn Sie so
wollen, das Seltsame dieses globalstrategi-
schen Denkens aus, daB es sich selbst
wegdenkt, aufhebt. Es ist ein Denken, das
sein eigenes Verschwinden mitdenkt. Und je
mehr es das tut, desto erfolgreicher ist
es. Die ganzen Mechanismen, die wir aus der
klassischen Zeit des globalstrategischen
Denkens haben, finden wir auch woanders,
und es verlagert sich mehr und mehr weg von
dem eigentlich thematisch Militdrischen.

U. Bulbil: Das habe ich nicht ganz wver-
standen: die Globalstrategie denkt also
ihr verschwinden mit und verschwindet da-
durch eigentlich gar nicht, sondern wird
schwerer greifbar. Sie stellen ja auch die
Frage: 1Ist die Globalstrategie iberhaupt
reformierbar oder gar abzuschaffen?

L. Engell: Es ist eine Paradoxie darin.
pDeshalb habe ich auch vorhin bei 'Logikkal-
kiill' gezdgert: je mehr die Globalstrategie
verschwindet, desto erfolgreicher ist sie.
Das Verschwinden gehdrt zum eigenen Prog-
ramm.

U. Biilbiil: Wohin verschwindet sie denn?
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L. Engell: Sie 16st sich auf, =z.B. in
Randbereiche, die nicht militdrischer
Art sind. Und es werden zunehmend die eige-
nen Grundkategorien, nach denen sie ope-
riert, aufgehoben.

Was ich unter 'Globalstrategie' wverstehe,
hat ihre beste 2Zeit in der Zeit der Ab-
riistung, nicht in der Zeit der wirklich
akuten Bedrohung. Das Zeitalter der Abrii-
stung ist im Grunde das Hochzeitalter der
Globalstrategie. Das globalstrategische
Denken zielt darauf, einen diskursiven Vor-
gang an die Stelle des Handelns zu setzen,
Der Kern der milit&drischen Entwicklungslo-
gik ging dahin, militd3risches Handeln un-
méglich zu machen. Die Friedensbewegung
hat lange Zeit den Fehler gemacht, die
Selbstaussagen der Militdrs nicht ernst ge-
nug zu nehmen, Die Militérs sagen: Risten,
um Frieden 2zu erhalten. Das ist nicht
von vornherein absurd. Das muB man ernst
nehmen. Es ist eine ganz seltsame Denkwei-
se, aber diese Leute liigen nicht.

U. Biilbiil: Warum foérdert dann die Abri-
stung besonders das globalstrategische
Denken? Warum ist die Abrilistung der Global-
strategie Dbesonders dienlich? Liegt es
daran, daB gerade die BAbriistung den Krieg
fliir besonders wahrscheinlich h#lt?

L. Engell: Nein, es geht dem globalstra-
tegischen Denken nicht um Waffenginge.
Es geht im Gegenteil darum, Waffenginge auf
jeden Fall zu verhindern. Die Globalstrate-
gie hat im Grunde dann gewonnen, wenn Waf-
fengdnge unmdglich geworden sind. Die Logik
der Abriistung ist in der Logik der Global-
strategie mit einbegriffen.

U, Biilbiil: Ich bin davon ausgegangen, das
die Globalstrategie eine gewisse Militanz
in sich birgt...
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L. Engell: Was meinen Sie mit 'Militanz'?
U. Biilbil: ...daB die Globalstrategie
immer darauf bedacht ist, den politischen
Gegner zu schwichen,

L. Engell: Es gibt keine politisch gegne-
rische Seite in der Globalstrategie, Es
gibt die Rhetorik der Gegnerschaft. Gehen
wir mal zurilick in die 80er Jahre; da kann
ich sagen: es gibt die Amis und die Russen,
und das sind Gegner. Tatsdchlich aber
wirken sie zusammen; sie sind nicht Gegner,
wie Feinde in einem Krieg, sondern sie
sind Partner. Man hat ja immer von der
"Sicherheitspartnerschaft" gesprochen. Es
war Egon Bahr, der diesen Begriff aufge-
bracht hat. Fakt aber ist, daB diese
Sicherheitspartnerschaft ldngst schon dage-
wesen ist, als man auf das Wort kam. Es ist
im Wesen ein monologischer ProzeB und kein
dialogischer. Die Globalstrategie hat im
Grunde ihr 2Ziel da erreicht, wo sie die
Fiktion eines Dialogs fallen lassen kann.
Die Globalstrategie ist ein Denkmodell oder
besser: ein Textmodell. Ein Text operiert
(wie der Dramentext) mit der Aufleren rheto-
rischen Form des Dialogs: der Dialog der
Supermdchte, der Dialog der Waffen o.d.
Das ist aber eine ganz vordergriindige
rhetorische Figur. Tatsdchlich aber ist der
Text ein Monolog. Die Globalstrategie ist
ein Monolog. Und in dem Moment, wo die
Fiktion des Dialogs fallen gelassen wird,
ist die Globalstrategie auch ein Stiick wei-
tergegangen. Wir denken Jjetzt nicht mehr
in den Xategorien des Dialogs der Super-
médchte. i

U. Bidlbid: So wie ich das verstanden
habe, ist es ein Endlosdialog oder ein End-
lostext.

L. Bngell: Es ist ein Endlostext, ja.



U, Biilbiil: Alles, was wir gegen diesen
Text aussagen, wird diesem Text zugefiigt.

L. Engell: Genau! Wie eine lose Blatt-
sammlung. Es wird alles eingeheftet und
setzt sich endlos fort. Es ist daher sehr
schwer den Ursprung auszumachen; was war
zuerst da? Womit hat die Globalstrategie
angefangen? Diese Frage ist schwierig und
historisch nicht einwandfrei =zu beantwor-
ten. Ein Kennzeichen des globalstrategi-
schen Modells ist das Leben mit der auf-
geschobenen Bedrohung, mit der aufgescho-
benen Katastrophe, um genau zu sein. Eine
typische Denkfigur: Die Katastrophe kann
jederzeit eintreten. Sie wird nicht eintre-
ten, aber sie kann eintreten.

Wir haben zwar damit gerechnet, daB es
jederzeit so weit sein kann, wir haben uns
aber nicht so verhalten, als ginge morgen
die Welt unter. Auch die Friedensbewegung
hat sich nicht so verhalten., Die Friedens-
bewegung hat aber sehr viel dazu getan, den
Glauben an die Wahrscheinlichkeit der Ka-
tastrophe zu erhdhen, die Angst vor der Ka-
tastrophe wachzuhalten. Und es war sehr
im Sinne der Globalstrategie, die Welt in
diesem labilen Zustand zu halten.

U. Biilbiil: Wenn man eine Strategie hat,
verfolgt man damit auch ein Ziel. Was ist
das Ziel der Globalstrategie?

L. Engell: Selbst fortzubestehen.
U. Biilbiil: Also ein lebendiges System.
L. Engell: Genau.

U, Biilbiil: Was hat sich fiir Sie am
Begriff der Globalstrategie verindert?

L. Engell: Die Aufldsung des Ostblocks

ist eine ganz klare Fortsetzung der Global-
strategie, die deutliche Monologisierung.
Bisher wurde die Fiktion eines Dialogs auf-
recht erhalten. Das ist jetzt nicht mehr
der Fall. Die Russen sind keine Sicher-
heitspartner mehr, oder sie werden es
immer weniger sein. Die Vereinigten Staaten
ibernehmen diese Friedenssicherungsrolle
jetzt stellvertretend filir die Russen mit.
Es gibt jetzt praktisch nur einen Sprecher
im Text.

Der Golfkrieg konkret ist fiir die Global-
strategie héchst unerfreulich. Es ist ein
realer Waffengang, ein gefihrlicher dazu.
Es ist keine Polizeiaktion oder so etwas.
Es ist ein gefdhrlicher Krieg, von dem
man nicht weiB, wie er ausgehen wird. Das
ist nicht im Sinne der Globalstrategie. Es
ist mitunter sehr schwer zu sagen, was
sich hinter diesem oder jenem verbergen
mag, oder welcher systemische Effekt da zum
Tragen kommt, Man muB sich fragen, warum
dieses System einen solchen Krieg zul#dst,
Wozu braucht es ihn eigentlich? Das System
tut nichts, was es nicht bendtigt. Was soll
in diesem Zusammenhang der Golfkrieg?
Darliber muB man jetzt nachdenken, da gibt
es keine schnelle Antwort.

U, Biilbidl: Ist die Globalstrategie in
ihrer Funktionsweise bindrlogisch oder
nicht? Kann sich das andern?

L. Engell: Sie ist nicht bind&rlogisch.
Sie hat eine bindrlogische Rhetorik. BAber
da taucht schon wieder ein Problem auf:
wenn ich das sage, mache ich einen Fehler,
denn die Trennung in einen Wesensinhalt
und eine rhetorische Markierung kann man
bei der Globalstrategie nicht machen.
Die Rhetorik ist ganz wichtig. Die Leute
nehmen ihre Rhetorik selber ernst, und
die Rhetorik ist Wesensbestandteil der

Globalstrategie.
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U, Biilbiil: Ich wollte eigentlich auf den
Golfkrieg hinaus. Ich stelle mir vor, daB
die 2Zweiteilung der Welt in den Ko&pfen
aufgrund der bindrlogischen Denkweise er-
halten werden muB, obwohl der Soczialismus,
der als Feindbild und Widerpart diente,
wegfdllt., Also wird der Sozialismus durch
den Islam ersetzt: Sozialismus und Islam
sind gleich schrecklich.

L. Engell: Dieser Faktor spielt ganz
klar eine Rolle. Noch unter Reagan war die
Sowjetunion das Reich des B&sen, Das ist
seit Chomeini schon der 1Islam. Und das
Reich des BOsen hat gewisse Eigenschaften:
es ist mitten unter uns.

U, Biilbil: Kommunisten waren das auch.

L. Engell: Ja, sie unterhdhlen unsere
Zivilisation, unsere geheiligten Werte
des Humanismus und der Aufklirung. Sie
werden vom Islam nicht respektiert. Das
kann man kaum hinnehmen, Das ist fiir uns
nicht akzeptabel - dieses Denken spielt
mit eine Rolle. Und es ist méglich, danB
sich das globalstrategische Denken insofern
Uberhaupt nicht ver&dndert hat, sondern nur
verlagert. Es ist also so, daB die
Konfrontationsrhetorik nicht tiberwunden
ist, sondern nur verlagert. Das Interessan-
te aber ist, daB es jetzt nicht bei der
Rhetorik bleibt, sondern daB tatsdchlich
Krieg die Folge ist.

U. Biilbiil: Auf der anderen Seite wird
der 1Islam aber auch nicht als so stark
eingeschidtzt wie z.B. ...

L. Engell: ...die Russen, Ja, das stimmt.

U, Biilbiil: Der Krieg gegen die Sowjet-
union war ja auch eine Zeitlang mdglich und
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wurde auch gefiilhrt. Es wurde irgendwann
unmdglich aufgrund der militdrischen Erfol-
ge. Diese milit&rischen Erfolge fehlen
jetzt natirlich den islamischen Staaten.
Hat Saddam Hussein nun Atombomben oder
nicht? Wird er sie in finf Jahren haben,
oder nicht?

L. Engell: Ja, man ist sich ziemlich
sicher, daB man ihn besiegen kann. Welchen
Effekt hat das aber im System? Der Kxieg
ist der Verzdgerung gewidmet, Der Verlust
des Denkens an den Krieg ging zu schnell,
Von 1980 bis 1983 war der Krieg unser
stidndiges Thema. 1990 ist der Krieg voGllig
weg. Um den Verfall des Krieges als Denk-
gegenstand zu verhindern, wird dieser
Krieg gefilihrt. Das wire eine mdgliche
Variante, welche globalstrategische Funk-
tion dieser Krieg haben kdnnte.

U, Biilbiil: Ist es denn nicht auch so, daB
dieser Krieg gar nicht richtig gefiihrt
wird, Die Bodenoffensive scheint man ja
zu scheuen, wdhrend Saddam Hussein in einem
Fernsehinterview wvor Ablauf des Ultimatums
sagte, wenn die ersten 5000 amerikanischen
Soldaten tot nach BAmerika zurilickgekehrt
seien, werde der Krieg aufhdren. Genau das
scheint man ja vermeiden zu wcllen, Wenn
Opfer, dann nur auf der anderen Seite;
wenn Krieg auf unserer Seite, dann nur im
Fernsehen, Fiir uns soll der Krieg, der
tatsdchliche Waffengang s0 unsichtbar
wie méglich bleiben.

L. Engell: Diese Idee, einen abstrakten
Krieg trotzdem real filhren zu wollen,
wird scheitern. Man muf auch ganz vorsich-
tig sein, denn wir wissen praktisch gar
nichts {iber den Krieg. Wir wissen nicht,
was da geplant ist und was da abl&uft,
Aber es ist ja ganz bezeichnend, daf der



Krieg diese Zwischenexistenz zwischen
Text und einer physischen Handlung immerzu
einnimmt. Die klassische Globalstrategie
sagt: die Bedrohung ist da, die Katastrophe
kann Jjederzeit eintreten, wahrscheinlich
tritt sie ein. Sie tritt dann aber doch
nicht ein; ein Zwischenbereich zwischen
Moglichkeit und Wirklichkeit.

U, Bilbiil: Ich meine, daB im Golfkrieg
eine Gratwanderung zwischen einem m&glichen
und einem wirklichen Xrieg stattfindet;
die einen vermeiden tunlichst blutige Bo-
denkdmpfe und die anderen Angriffe mit bio-
logischen und chemischen Waffen, was die
Angriffe auf Israel zeigen.

L. Engell: Diese Auffassung hat Baudril-
lard dazu bewogen, kurz vor Kriegsbeginn zu
sagen, der Krieg werde nicht stattfinden.
Das sel eine Art kalter Krieg in Taschen-
format. Es sei der Kadaver eines Krieges.
Sie hdtten den kalten Krieg aufgetaut in
die Wiiste verlegt und festgestellt, daB er
unterwegs gestorben sei, Aber was machen
sie jetzt mit dem Leichnam. Der muf weg.
Und das ist das Problem.

Wir denken nicht mehr in Kategorien des
Krieges, sagt Baudrillard, sondern der
Geiselhaft und Geiselnahme. Aber ich weiB
nicht, ob das stimmt. Der Krieg ist offen-
sichtlich ausgebrochen.

A\
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Lorenz Engell:

Grenzfragen -
Medien, Wissenschaft
und strategische
Kultur

aus:
L. Engell,

Der gedachte Krieg
Wissen und Welt der
Globalstrategie

Minchen, Raben, 1988

Die basalen Strukturen des globalstrate-
gischen Textes -Zweckdifferenz und Selbst-
referenz; Virtualisierung; Mangel an Tech-
nizitat und gesamtheitlicher Sozialitat,
an Referenz und selbst Horizontalitdt-
werden wvon Textmechanismen erzeugt, die
in den noch folgenden Teilen der Unter-
suchung analysiert werden sollen. Zuvor
ist jedoch nach dem AuBenverhdltnis dieser
Strukturen und nach ihrer Reichweite =zu
fragen, also danach, wie weit und f£ir
wen die Regeln und Konventiconen des global-
strategischen Textes gelten und wie sie
sich zu anderen, nicht strategischen Regeln
verhalten, Im Resultat soll dadurch der
Stellenwert wvon Globalstrategie abschitz-
bar werden. Die Relevanz der in den spdte-
ren Abschnitten nachfolgenden Mikrobetrach-
tung strategischer Diskurselemente hingt
davon ab, wie relevant die Globalstrategie
ist, d.h., wieviel AuBenwirkung sie entfal-
tet.

Die Umweltdifferenz

Man kann die Fragen auch systemtheoretisch
wenden: Wie ist die Differenz zwischen
globalstrategischem System und seiner
Umwelt beschaffen, und wo verlauft sie?
Bislang konnte die Untersuchung noch keine
solche Grenze =zutage f&rdern., Weder die
technische Basis noch der politische Dis-
kurs, die die Grenzen der klassischen Stra-
tegie markierten, begrenzen auch die Glo-
balstrategie. Weder der Referenzhorizont



noch der reale Krieg, noch auch die gesell-
schaftliche Einbindung markieren eindeutige
Differenzen zur Globalstrategie. Ein System
ohne System-Umwelt-Differenz aber ist
kein System. Wenn sie keine Grenzen hat,
ist Globalstrategie auch kein textuell
strukturierter Diskurs. Systematizitit
ndmlich erfordert eine Grunddifferenz,
iber der alle anderen Differenzen und
die Systemmechanik -und das kann auch
eine Textmechnik sein- sich konsituieren.
Diese Grunddifferenz ist diejenige zwischen
System und Umwelt, die das System benut=zt,
um sich intern weiter auszudifferenzieren,
zum Beispiel in das Ganze und die Teile.
Wie das Wissen und die Welt der Global-
strategie beschaffen sind, erweist sich
also letztlich erst dort, wo das strate-
gische Wissen endet, also an anderes Wissen
stdBt, wund wo die strategische Welt mit
anderen in Beriihrung +tritt. Da Wissen
und Welt des globalstrategischen Systems
aber nicht von innen her iiberschreitbar
sind und da ihr AuBeres erst noch zu be-
stimmen ist, k&énnen die gesuchten Kol-
lisionen nur in der Form ihrer innersyste-
matischen Reflexe nachgewiesen werden,
in Form der Schatten, die sie auf den
Text werfen.

Positiv formuliert, ist die Verankerung
der Globalstrategie im Universum der Dis-
kursivitdt Uberhaupt =zu suchen. Wenn nim-
lich aus prinzipiellen Griinden eine Dif-
ferenz zur Umwelt vorhanden sein muB als
Bedingung fiir die eigene Systematizitéit,
so ist wumgekehrt fiir das Funktionieren
der Globalstrategie die Kommunikation
mit der Umwelt unverzichtbar. Von ihr
hdngt beispielsweise die Glaubwiirdigkeit
ab. Das Vertauen in die Strategie ist
eine wichtige strategische GroéRe, die
aber nicht aus dem strategischen System
selbst heraus erbracht werden kann. Sie

ist ein solcher Schatten, den die System-
grenze auf die inneren Differenzen wirft.
Strategie und ihr politischer Arm, der
bis hin 2ur polizeilichen Befriedung
reicht, reagieren auf Glaubwirdgkeitskrisen
duBerst empfindlich, wie an den Friedens-
bewegungen der friihen achtziger Jahre
abzulesen war.

Nochmals anders gewendet: Das strategische
Denken ist nicht auf das Denken der Stra-
tegen zu beschrdnken. Vielmehr konstituiert
sich Globalstrategie erst im Zusammenspiel
der Diskurse. Die Interaktion mit Gesell-
schaft oder Teilen der Gesellschaft und
damit mit anderen als dem strategischen
Sprachspiel macht das strategische Sprach-
spiel erst aus. Ebenso ist ein Schauspieler
Schauspieler nur im Hinblick auf ein Publi-
kum, das an der &ffentlichen Kommunikation
mitwirkt, Erneut wird der globalstrate-
gische Text rekursiv: Globalstrategie
ist die Kommunikation zwischen Globalstra-
tegie und anderen &ffentlichen Diskursen,
Sie ist selbst nur in Bezug auf anderes,

und die globalstrategischen Texte
reflektieren diesen Bezug gezwungenermafBen.
Ihn darzustellen ist Aufgabe der

nachfolgenden {berlegungen.
Strategie als Kulturphdnomen

Globalstrategie als diskursives System,
als ein Gefiige von Konventionen und Funk-
tionen wird in Bezug gesetzt zur Gesamtheit
solcher Geflige. Die Gesamtheit gesell-
schaftlicher Regelgefiige ist, soweit Dis-
kurse -und nicht etwa materiell-dkono-
mische Mechanismen- gemeint sind, die
Kultur. Es geht somit um das Verhdltnis
von Strategie und Kultur, Sie sind weder
identisch -sonst besédBe Stragie kein
eigenes System- noch v&llig unverbunden.
Sie umschlieBen sich wechselseitig:
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Strategie geht nicht in Kultur auf, da
sie ndmlich die industrielle Basis der
Kultur im militdrisch-industriellen Komplex

mit umgreift, und Kultur nicht in
Strategie, da Kultur auch andere als
strategische Phédnomene erfaBt. Jedoch

steht fest, daB Globalstrategie in ihrem
Kern eine spezifische Kulturleistung ist:
Sie basiert auf der Geltung und nahezu
gesellschaftsweiten Annahme unbeweisbarer
Axiome und auf Als-ob-Regeln, Fiktionali-
sierungen, Kommunikationsschranken und
dergleichen, Fest seht auch, daB nahezu
alle Individuen, die in den Gesellschaften
der "Ersten" und der "Zweiten" Welt leben,
ihre diesbeziiglichen Lektionen gelernt
haben und der Globalstrategie glauben
bzw. an ihr mitwirken oder zumindest -was
auf dasselbe hinauslduft- sich so
verhalten, als glaubten sie ihr. Kaum
jemand verhdlt sich so, wie es eigentlich
zu erwarten widre, wenn das Ende der Welt
unmittelbar bevorstiinde. Diese fiktionale
Schranke begegnet in Gestalt der
zahlreichen kontrafaktischen Sdtze der
Globalstrategie, und sie differenziert
oftmals das Ganze des Textes, wenn namlich
das Textganze der Einzelaussage
widerspricht. Unter globalstrategischen
Bedingungen zu 1leben heiBt, mit dieser
Schranke umzugehen, eine Fidhigkeit, die
das Individuum durch Akkulturation lernt.

Zwel Beispiele

Es ist hier nicht der Ort, "Kultur" als
Gesamtbegriff oder eine reprdsentative
Vielzahl kultureller Phinomene im einzelnen
zu diskutieren. Das Verhdltnis von Strate-
gie und Kultur soll vielmehr an zwei ausge-
wdhlten Beispielen betrachtet werden:
an den Medien und der Wissenschaft. Beide
haben innersystemische Funktion fiir die
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Globalstrategie, die auf Glaubwiirdigkeit
und  dabei auf die  Uberzeugungskraft
medialer und wissenschaftlicher
Argumentation (oder Rhetorik) angewiesen
ist. Inwiefern trifft die Globalstrategie
in Medien und Wissenschaft auf anderes,
ihr AuBerliches, auf Diskurse, die die
Grenze der Globalstrategie markieren und
mit denen sich die Strategie daher
austauschen kann?

Aus der Geschichte der Pernsehtechnik

Was die Medien und hier insbesondere das
Fernsehen als dominierendes Kommunika-
tionsmittel angeht, so ist seine kognitive
Basis in doppelter Hinsicht zu untersuch-
en -auf der Ebene der Technik und auf
der des Diskurses. Die Untersuchung der
technischen Basis ist notwendig, nachdem
Paul Virilio fiir die Kinematographie
gezeigt hat, daB kinematographische Technik
und Waffentechnik auf identischen
epistemologischen Systemen ruhen und durch
zahlreiche Verfahren miteinander verbunden
sind. Filir das Fernsehn gilt dieser Befund
zugleich in eingeschrinktem und erweitertem
Umfang. Anders namlich als beim Kino ver-
zdgerten die beiden Weltkriege die tech-
nische Entwicklung des Mediums erheblich.
Bis =zur Jahrhundertmitte steht das Fern-

sehen, obschon stindig an ihm
herumexperimentiert wird, im Schatten
anderer Techniken. Seine Entwicklung

verlauft schleppend und unbemerkt. So
wurde die erste Einrichtung zZur
(fernsehnotwendigen) Bildabtastung und
-digitadisierung, die Nipkow-Scheibe,
bereits 1884 gebaut und erprobt. Die erste
Vorstellung des Kinematografen datiert
volle elf Jahre spidter, 1895. Der Entwick-
lungsriickstand des Fernsehn war also nicht
von Anfang an gegeben. Er stellt sich



erst in den folgenden sechzig Jahren ein.
Folgt man Virilio, so wurde der schnelle
Aufstieg des Kinos durch seine Kompati-
bilitdt mit der Kriegstechnik begiinstigt,
eine Kombatibilitidt, die aus einem gemein-
samen kognitiven Fundament erwuchs. Das
Kino entsprach dem Diskurs der Strategie
in der ersten Jahrhunderhdlfte und zwar
schon auf der Ebene der Technik; fiir das
Fernsehen gilt dies nicht.

Diese These findet eindrucksvolle Besti-
tigung, wenn man bedenkt, daB auch im
Zweiten Weltkrieqg die technische Entwick-
lung des Fernsehens verzdgert wurde, und
zZwar obwohl auf deutscher wie auf
alliierter Seite. Obwohl das Fernsehn
Mitte der dreiBiger Jahre einen
beachtlichen Entwicklungsstand erreicht
hatte, wurde seine Vervollkommnung und
Verbreitung nicht vorangetrieben. Dies

18At sich mit der Eigenart nationalsoziali- .

stischer Medienpolitik und -ideologie
nicht hinldnglich erkldren. 2Zwar ist es
richtig, daB die Nazis sich frith auf den
HSrfunk als Hauptpropagandamittel festleg-
ten und daf die Nazi-Ideclogie eine
besondere Affinitédt zum Medium des
massenhaft verbreiteten gesprochenen Wortes
besaB. Zugleich aber wurde das Medium
Film wvon den Nazis gezielt wund massiv
eingesetzt., {berdies wurde das Fernsehn
bis zur Mitte der dreiBiger jahre in Deut-
schland mit Nachdruck und in Konkurrenz
zu britischen Techniken weiterentwickelt.
Zur Olypiade 1936 waren zwei verschiedene
ﬁbertraqungstechniken, ein elektromecha-
nisches und ein elektonisches Verfahren,
einsatzfdhig und wurden tatsichlich er-
probt. Offenbar war es also nicht die
Nazi-Ideologie, sondern die Kriegsvorberei-
tung bzw., die Durchfiihrung des Krieges,
mit der sich das Fernsehn nicht vertrug.
Seine kognitive Basis widersprach den

Kriegserfordernissen, d.h. der kognitiven
Basis des strategischen Diskurses,

Zur Erkenntnisstruktur der Pernsehtechnik

Stark vereinfachend 143t sich sagen, das
die Kinematografie auf dem Sockel objekti=-
ver Erkenntnis ruht, auf tatsichlicher
oder vorgetduschter Objektivitat, auf
der Vefiigung iiber das Objekt, auf Abbil-
dung, Wiedergabe, Rekonstruktion und Repri-
sentation, folglich auf Besitz, und sei
er wvermeintlich., Der Gegenstand, den die
Kinematografie der objektiven Verfiligung
zufiihrte, ist die -hergestellte oder tat-
sdchliche- Bewegung. DaB diese Besetzung
nicht der Bewegung selbst, sondern nur
ihrer technischen, ihrer eleatisch aufzu-
fassenden Verzerrung gelten konnte, spielt
dabei =zundchst keine Rolle. Wahrung und
Vermehrung des objektiven Besitzstandes
ist das auf die Bewegung bezogene erkennt-
nistheoretische Fundament der Kinematogra-
fie; das Sehen gilt dem Haben und Verfiigen.
dieses Movens gliedert sich der dynami-
schen, rdumlichen und induktiven Theorieba-
sis der klassischen Strategie auch dort
noch ein, wo sie zum Totalen Krieqg ausge-
weitet und verdreht wird.

Fernsehen dagegen bewahrt nichts und
erobert folglich auch nichts: Es ké&nnte
das Eroberte nicht festhalten. Es zerlegt
und zerstreut. Es bedarf keines Anscheins
von Objektivitdt, und es basiert nicht
auf dem Bedilirfnis nach Verfiligungsgewalt
iiber die gegenstdndlich aufgefaBte Welt.
Deshalb erfolgt sein Aufstieg erst nach
dem Ende der HAra der Weltbeherrschung
durch ° physisch-objektive Gewaltmittel.
In seiner Friihphase stellte das Fernsehen,
technikgeschichtlich betrachtet, eine
strategisch dysfunktionale GréBe dar.
Seine technische Basis widersetzte sich
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der strategischen Funktionalisierung.
Sein spdterer Siegeszug dagegen muB auf
die industriellen Erfordernisse nach dem
Ende des zweiten Weltkrieges bezogen
werden. Diese Erfordernisse waren das
Erbe der Kriegssituation, ein Erbe, das
auf strategischer Ebene -nach’ Ubergdngen
und Verzdgerungen- die Globalstrategie
antrat.

Die rasche Durchsetzng des Fernsehens
als dominierendes Massenmedium in den
fiinfziger Jahren muB, wie Winston ({iber-
zeugend darlegt, vor dem oOkonomischen
Hintergrund erhéblicher Uberkapazititen
der vordem kriegswichtigen elektrotech-
nischen Industrie gesehen werden. Das
Fernsehen entsteht technisch autonom,
d.h. strategieunabhdngig, aber es kann
sich nur auf den Triimmern des Krieges,
wie er bis dahin =zu wverstehen war, und
im ibrigen nur auf den Triimmern des Kinos
durchsetzen. Soweit es strategieunabhédngig
entwickelt wird, sind WVirilios Thesen
zum Kino nicht ibertragbar -wohl aber,
was seine industrielle Verwertung und
Verbreitung angeht., Der Aufstieg des Fern-
sehens verlduft parallel zur Herausbildung
der Globalstrategie, Beide haben ihre
gemeinsame Wurzel in der katastorphalen
Metamorphose der klassischen Strategie,
ihrer technischen und kognitiven Grund-
lagen, am Ende des Zweiten Weltkriegs.
Digitalisierung und Signaliibertragung,
die technischen Elementarprozesse des
Fernsehens, werden auch zu den wesent-
lichen Techniken der globalstrategisch
relevanten Waffen. Insofern begegnet die
Globalstrategie im Medium Fernsehen auf
technisch kognitiver Ebene nicht Anderem,
sondern Gleichem.
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Der Diskurs der Ahnlichkeit

Der mediale Diskurs als solcher ist nicht
notwendig von der technischen Basis her
determiniert, denn ein System muBR auf
héheren Komplexitdtsstufen keineswegs
die Struktur der unteren Stufen reprodu-
zleren, insbesondere nicht die seiner
materiellen Elementarorganisation. Das
Fernsehen ist daflir das beste Beispiel.
Zwar ist es technisch bindrlogisch und
digital wverfaBt, doch sein Diskurs ist
alles andere als streng formallogisch,
Im gegenteil -der Diskurs des Fernsehens
ist der bisher nachhaltigste und wirksamste
Angriff auf die Epistemologie der Objek-
tivitdt, der Substantialitdt und des logi-
schen Aufbaus der Welt und ihrer Erkennt-
nis. Dies jedenfalls ist die nahezu iiber-
einstimmende Diagnose der verschiedenen
Fernsehtheorien. Wohlgemerkt, der Diskurs
des Fernsehens bestreitet Objektivitit,
Substantialitdt wund Logik nicht. Nicht
einmal dafiir nimmt er sie ernst genug.
Um sie zu bestreiten, miiBte er sie zunichst
anerkennen, aber dazu 1ist er nicht in
der Lage. Sie sind ihm gleichgiiltig. Die
Kulturindustrie schlage alles mit Ahnlich-
keit, beklagen Horkheimer und Adorno.
Fir den Diskurs des Fernsehen gilt dieses
in hervorragender Weise. Es verzichtet
auf die Wiedergabe von auBenrealitdt ebenso
wie auf den Schein der Wiedergabe wvon
AuBenrealitdt, d.h. es operiert mit einer
in der Schwebe gehaltenen Referenz, einer
Art "mittleren" Realitdtsgehalt.

Diese hier sehr pauschal angefiihrten Merk-
male werden von Fernsehtheorie und -kritik
liberreichlich, fast bis zum UberdruB be-
legt, Ent-Wirklichung und Ent-Differen-
zierung, der {bergang zur Simulation und
die Einebnung der Widerspriiche, die Aush&h-
lung der Sozialitdt und des Realitdtssinns,



die verwerflichen
auf Kinder
oder

Einfliisse jeder Art
-alle diese Negativ-Wirkungen
jedenfalls Struktureffekte des
Fernsehens zu konstatieren, ist mehr als
geldufig. Daher mégen hier =zwei oder drei
kursorische Belege geniigen. Die bildsprach-
liche Prédsentation, die visuelle Grammatik
unterscheidet nicht =zwischen fikticnalen
und dokumentarischen Inhalten. Farb- und
Formsyntax, Kadrierung, Montage und Drama-
turgie sind in beiden F&llen nahezu gleich,
Zwischen Wahlsendungen, Sportsendungen
und Quizsendungen besteht syntaktisch
kein Unterschied. Diese Verwischungstendenz
wird durch die rein parataktische Anordnung
der Sendungen im Programmschema und die
Tendenz zur Verklirzung der Sendeeinheiten
-etwa durch Werbeeinblendungen im Privat-
fernsehen- verstirkt. Die ungegliederte
Kombinierbarkeit von allem mit allem unter-
lduft die strukturierte Decodierung durch
den Zuschauer, denn wo alles mit allem
in Beziehung steht-wenigstens potentiell-
steht nichts in Beziehung. Somit ist das
Fernsehen in strengem Sinne gar nicht
diskursiv.

Die Vermehrung der Programme und die Aus-
dehnung der Sendezeiten erstickt jede
Programmdramaturgie, Jjede lineare Rhythmi-
sierung und damit auch jede =zeitgebundene

Logik. Die unschlagbare Omnipr&senz und
allzeitige Verfiigbarkeit des Fernsehen
schlieBlich fdrdert seine Fiihrungsrolle
in der Konkurrenz der Medien, die sich,

um mithalten zu k&nnen, dem Fernsehdiskurs
so weit wie mdglich anpassen miissen, und
auferdem die Verdridngung der Primdrer-
fahrung durch Sekunddrerfahrung, also
die Abldsung der eigenen Partizipation
und des eigenen Augensch ein durch die
bloBe Konsumtion vorgefertigter Bildnach-
richten. So weit reicht also der Fernseht-
heoretische Konsens. 2weifel an ihm sind

angebracht, sollen jedoch hier nicht weiter
verfolgt werden.

Virtualisierung durch Fernsehen

Bei n&herer Betrachtung stellt sich jeden-
falls heraus, daBR das Fernsehen gerade
aufgrund des "Ahnlichkeitsprinzips" die
Realitdt als auBermediale, physische GrdBe
keineswegs leugnet {(das ist auch gar nicht
mé&glich, ohne sie 2zugleich =zu bestdtigen).
Die zunehmende Immaterialitdt der Kommu-
nikation l&uft vielmehr auf das hinaus,
was ich oben als Virtualisierung beschrie-
ben habe: die stdndige Verdrdngung und
Verschiebung des Wirklichen in die ge-
brochene Modalitdt des M&glich-Wirklichen.
Was wie eine Unterminierung der Dimension
der Sozialitdt durch das Fernsehen aus-

sieht -und einer stringenten, logisch
verfaBten Theorie so erscheinen muB-,
erweist sich als ihre Virtualisierung.
Die Referenzebene des Fernsehens wird
nicht einfach vernichtet., Vielmehr wird

die auf den elementaren Niveaus des Bildes,
der Einstellung und der Sendung behauptete
Referenz jeweils sofort wieder bestritten,
sei es durch die technisch bedingte und
dsthetisch nutzbare Dekomposition fester
Elemente, sei es durch Eingliederung in
héhere Komplexitdtsstufen. Das Fernsehen
hidlt damit nicht nur die objektiv-materiel-
le, sondern auch die ideelle und die kommu-
nikative Referenz in der Schwebe. Es
behauptet diese Referenzen, aber es 1lost
jeden referentiellen Letzthorizont und
damit die Grundlegung der behaupteten
Referenzen auf. Es =zieht sich unentwegt
selbst den Boden unter den FiiBen weg.
Schon dies wenigen Befunde erlauben die
Vermutung einer weitgehenden Isomorphie
zwischen den kognitiven Prozessen der
Fernsehkommunikation wund denjenigen der

globalstrategischen Kommunikation. e



Medien und Erziehung

Die globalstrategische Akkulturation,
die Einilibung in bestimmte Denkprozesse
und -bewegungen, die ndtig ist, damit

wir unter globalstrategischen Bedingungen
iiberhaupt leben k&nnen (ohne Verlust der
mentalen Integritat), verlduft demnach
iber das Fernsehen wund -in seinem Sog-
mehr und mehr auch iiber andere Medien.
Es erzieht sein Publikum dazu, den der
Globalstrategie eingepafSiten gedanklichen
Konstruktionen iiberhaupt glauben zu k&nnen,
ihnen Vertauen entgegenbringen oder ent-
ziehen =zu koénnen. Und da Glaubwilirdigkeit
und (Uberzeugungsvermdgen globalstrategisch
unabdingbar sind, wirken beide Diskurse,
der strategische und der mediale, zusammen.
Dies zeigt aber auch, daB die Wirksamkeit
der strategischen Theoreme weit iiber das
spezialisierte Technokratentum, weit {iber
die Flach und -Kerntexte und weit liiber
den Zirkel der Eingeweihten hinausreicht.
Das AusmaB der Unentrinnbarkeit strate-
gischer Setzungen beginnt sich abzuzeich-
nen, Das Fernsehen erzieht sein Publikum
zu mentalen Fdhigkeiten und kognitiven
Techniken, die fiir die Akzeptanz der
Globalstrategien erforderlich sind.

Die Funktionalisierbarkeit des Fernsehens
durch die Strategie beweist aber nicht
die Abhdngigkeit des Fernsehens von strate-
gischen Vorgaben. Bei dem Verhiltnis beider
kénnte es sich auch um Koinzidenz, um
Gleichurspriinglichkeit, um
oder gar um eine umgekehrte Abhidngigkeit
handeln. (Diese Fragestellung gilt nicht
fir die technische Dimension des Meiums
und der Strategie.) Ich gehe davon aus,
daB sich der strategische Textmechanismus
und der Fernsehdiskurs zumindest wechsel-
seitig entsprechen. Demnach trifft die
Globalstrategie auch auf dieser Ebene

Konvenienz,
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des Fernsehens

liche Systemorganisation,

nicht auf eine ihr d&duBer-

sondern auf

ihre eigene. Die Beriihrung mit dem Medium

markiert weder

technisch noch auf derx

Diskursebene die gesuchte, aus prinzipiel-
len Griinden erforderliche Systembegrenzung.
Ein strategietheoretisches Problem gewinnt

Gestalt: Was wire,

wenn die geforderten

Grenzen nicht auffindbar wiren ?
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Show down
in the Gulf

Interpendenzen zwischen
Film- und Kriegstechnologie

E.-J. Marey: Das Photographische Gewehr, 1882

Mit beginn der technischen Darstellungs-
verfahren wie der Fotografie und des
Films erhdlt auch die Kriegstechnik neue
Qualitdten, indem sie sich die Techniken
zu eigen macht.

Die ersten geschliffenen Linsen der Welt
wurden in Form von Fernrohren den See-
streitmdchten zur Verfiigung gestellt.
Die Aufkldrung war immer schon ein wich-
tiges strategisches Moment; Der erste
1794 in der Schlacht von Fleurus instal-
lierte HeiBluftballon trug mit zum Sieg
General Jourdans bei. 1858 machte dann
Nadar seine ersten "aerostatischen Auf-
nahmen" ebenfalls wvon einem Balleon aus,
Wdhrend des amerikanischen Blirgerkrieges
be- mutzte die Union Ballons mit elek-
trischen Telegrafen, um sich der Infor-
mation aus der Luft zu bemédchtigen. Es
traten bald darauf die ersten Mischtech-
niken auf: Kamera-Ballon,Kamera-Drachen
und sogar Kamera-Tauben.

Die strategische Bedeutung der Luftaufnah-
me =zeigt sich heute darin, daB alle Auf-
nahmen aus gréBeren Hohen eine Luftbild-
freigabenummer tragen.

1882/83 entwickelte Marey, angeregt durch
die Bewegungsanalysen von Muybridge,
einen Fotoapparat, der es ermdglichte,
mehrere Aufnahmen einer Bewegung auf
eine Fotoplatte zu bannen. Der Name dieser
Kamera verrdt, wessen Geistes Kind sie
sein sollte: fotografische Flinte. Und
wie ein Gewehr sah es auch aus.

Ein Jahr spédter nutzte Ottomar Anschiitz
die Technik der Chronofotografie, wie
Marey sein Verfahren nannte, zur
Bewegungsanalyse von Militd&rmandvern.
Mit Hilfe dieser Chronofotografie wurden
widhrend des ersten Weltkrieges schon
mehrere Millionen Aufnahmen angefertigt,
bis die U.S. Air Force dann ganz Siidost-
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asien fotografisch abgedeckt hat, 1967
wurde Laos von unbemannten Maschinen
"abgetastet", die ihre Informationen
direkt nach Thailand und Sidvietnam lie-
ferten. Zu dem Zeitpunkt war keine direkte
Sicht auf den Feind mehr n&tig (die Ma-
schinen waren ja unbemannt). So wurde
der Kriegsschauplatz zum Drehort, wenn
gleich er filir das Publikum zunichst ge-
sperrt war.

Eine &hnliche Affinitdt besitzt
auch das Fernsehen, wenngleich erst einige
technische Grundlagen geschaffen werden
muBten, um die Qualitdt so vielverspre-
chend =zu machen, daB sich Sponsoren aus
Staat und Industrie der Fernsehpioniere
annahmen.

Durch die Erfindung der Braun'schen R&8hre
wurden die alten mechanischen Bildschrei-
ber (Nipkovscheibe) durch Bildr&hren
ersetzt, 1938 wurde dann die Bildr8hre
erheblich verkiirzt, so daB noch im selben
Jahr das Reichspostministerium die
Industrie beauftragte, einen Einheits-
-Fernsehempfdnger 2zu entwickeln. Ahnlich
wie bei dem Volks-Rundfunk-Empfénger
waren nahezu alle namhaften Firmen der
Rundfunkelektronik beteiligt. Vorher
jedoch wurden schon allerlei Erfindungen
der Fernsehtechniker ‘"nutzbar gemacht”.
Schon 1936 wurden auf der Olympiade Schir-
me von 100 X 120 cm GréBe benutzt, um
Redner zu vergrdBern, Nach 1939 gab es
dann das GroBformat des Fernsehens.

1935 unterstellte Hitler die Ausiibung
der Fernsehtechnik dem Luftfahrtmini-
sterium, da alle sonstigen Voraussetzungen
fir das Radar gefunden waren. Wenige
Tage nach Kriegsbeginn war das Projekt
aufgetaucht, Fensehkameras in Gleitbomben
einzubauen und diese mittels eines Radar-
zielgerdtes zu lenken. Bei der Entwick-
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lung der A4Rakete wurden in der Endphase
1940 Fernsehkameras benutzt, um den Start
aus ndchster N&he und zeitgleich beobach-
ten zu k&nnen,

Die Logistik des Krieges ist die Logistik
der Wahrnehmung

Die Grausamkeit des Krieges ist sein
eigentlicher 2weck. Durch eigene Grau-
samkeit wird die Kriegslust des Feindes
niedergeschlagen, Es geht alsc in den
Kriegen nicht mehr um materielle
Eroberungen, sondern "nur" um die im-
materiellen Felder der Wahrnehmung, die
es zu erobern gilt. Ein Beispiel dafiir
sind die Sturzkampfbomber des zweiten
Weltkrieges, die JU 87. Bevor sie ihre
Bombenlast ausklinken, stiirzen sie mit
einem ohrenbetdubenden Lirm auf ihre
Opfer nieder.
Das ist das Prinzip der Abschreckung.
Zu der Grausamkeit der Waffen gehért
auch das Herzeigen der Waffenberge, das
"nukleare Sebelrasseln", Darum missen
Projekte wie das amerikanische SDI auch
mehr und mehr debattiert werden, bevor
sie ins Leben gerufen werden ké&nnen.
Auch ohne daB diese Waffen zur Anwen-
dung kommen, ist ihre Wirkung eine Angst
verbreitende und somit eine kriegerische,
Der Film hat sich einiger dieser
Mechanismen bedient. Gerade LArm und
kreischend hohe Gerdusche versetzen das
Publikum in Schrekken. Schottische Dudel-
sdcke hatten vor ihrer folkloristischen
Belegung den gleichen Zweck. Wo technische
und psychologische Uberraschung zusammen-
fallen, da bekommt der Film den Charak-
ter einer Waffe.



Diesen Waffencharakter machte sich auch
Goebbels zunutze, indem er Filme produ-
zieren liefB, die das Volk aus seiner
" Lethargie befreien sollten,

Das Kino ist der Vorgriff auf die Realitidt

Diese These vertritt Peter Buchtka in
einem Artikel der Siddeutschen Zeitung .
Kunst bedeutet fiir ihn ein Entwurf der
Zukunft und der Gegenwart. Erst recht
die Kinokunst ist darauf fixiert, Aspekte
der Gegenwart in die Zukunft zu projezie-
ren und so die Denkmuster, Gefiilhle und
Gedanken nachhaltig zu beeinflussen.
Die Formierung der Zukunft weist drei
Strukturmerkmale auf:

1, Sie geht nicht iiber den Verstand
des Zuschauers, sondern iliber seine
Emotionen.

2. Sie weist faktische Merkmale

der Gegenwart auf.

3. Sie bewirkt eine Vorbe reitung

im Hinblick auf die Zukunft.

So etablieren sich Strukturen der (Film-)
Kunst als Verhaltensstruktur. Betrach-
tet man nun die '"seridsen" Filme des
amerikanischen Kinos der letzten fiinfzehn
Jahre, so f&dllt ein den meisten Filmen
gemeinsames Strukturelement besonders
auf., Alle miissen im Ringen um die
Zuschauergunst ein MindestmaB an Dramatik
vermitteln., 2Zu diesem 2Zweck wird der
beildufigste Vorfall =zu einer Geschichte
auf Leben und Tod. Zum Beispiel
die Filme: "Eine verh#dngnisvolle Affa-
re", "“Der Rosenkrieg", "Der Club der
toten Dichter": Diesen plots ~gelingt
es, ein Ehedrama, einen Generationskon-
flikt oder einen Seitensprung im ulti-

mativen Kampf um Sieg oder Niedergang
enden zu lassen.

Um eine Art american philosophy zu
etablieren, miissen die Stories nicht

einmal Kriegs- oder Antikriegsstories
sein.
Jedes Problem wird in bewdhrter

High-Noon-Mentalitdt durch ein sowdown
geldst., So heipnt denn auch eine Sonder-
sendung des amerikanischen Fernsehens
"Showdown in the Gulf",

Michael Tobian

-
Musikkneipe
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Friedrich Kittler

Eine Kurzgeschichte des Scheinwerfers...

... hétte die Macht, einmal mehr, zum Anfang und Ende. "Die ihr
durch Schdnheit herrscht, schimmernd hehres Geschlecht", apostro-
phierte Wagners nidchtlicher Nibelung eine Bande von Gottern, die
ihre Macht ja seit alters der Lichtregie dankten. Nur waren Dorn=-
biische oder Feuerzauber noch keine Scheinwerfer. Erst als die
Macht (in Foucaults Worten) zu absolutistischer Ubermacht kam,
scheint auch ihre Lichtregie von blofler Beleuchtung zu planvoller
Blendung fortgeschritten zu sein. Anders jedenfalls ist schwer zu
erklédren, warum das 17. Jahrhundert Blendlaternen erstmals er-
wdhnt, ihren Privatgebrauch aber sogleich mit drakonischen Strafen
belegt hat. In deutschen Filirstentiimern drohte dieses Verbot vor
allem Wilddieben, deren Blendlaterne {lange vor der Erfindung von
Autcbahnen und Autoscheinwerfern) dem Landesherrn, der ja ein ab-
solutes Jagdregal innehatte, seine Strecke an Hasen, Hirschen und
Rehen verderben konnte. In Frankreich stand auf dem Einsatz von
Blendlaternen sogar die Todesstrafe; ihre Lichtfalle hitte es M&r-
dern miglich gemacht, Menschen wie Tiere oder Fische zu jagen und
zu stellen, zu bannen und zu tdten. Woraus umgekehrt schon folgte,
dall Blendlaternen auf Schlachtfeldern, also im Namen einer fiirst-
lichen Ubermacht, der der neue Leviathan namens Staat sein Gewalt-
monopol ja verdankte, genau das tun durften oder mufliten: Sie dien-
ten als Waffe, die feindliche Augenlichter ganz so {iberwdltigte,
wie das im sogenannten Frieden zum Privileg der neuen, erstmals
nicht mehr lichtscheuen K&nigspaldste wurde. Das Volk in seiner
rufigen Nacht, wie Alewyn sie beschrieben hat, driickte sich ja vor
ihren Feuerwerken, Kandelaberbeleuchtungen und Spiegelsaaleffekten
die Nase platt. Und bewies damit einmal mehr Foucaults Wort, daf
"das blendende Licht der Macht den Gesellschaftskbrper nicht ver-
festigt und versteinert und so in der Ordnung festhdlt, sondern
dal es ein teilendes Licht ist, das die eine Seite beleuchtet,
aber einen anderen Teil des Gesellschaftskdrpers im Schatten ldft



oder in die Nacht stant".

Auf den Ursprung des Scheinwerfers fdllt also ({wie auf die Ge-
burt der Geschichte iiberhaupt) das Licht des absolutistischen
Krieges. Scheinwerfer beuten dieselben Lichtgesetze aus, die dem
17. Jahrhundert auch die Konstruktion von Teleskopen und Mikrosko-
pen gestatteten; ihre Parabolspiegel fokussieren das Auflicht ganz
wie Linsen oder Brillen das Durchlicht. Aber nur Scheinwerfer ma-
chen Licht auch taktisch verfiighar. Darum liegt die wahrhafte Be-
waffrung des Auges (allen Wissenschaftsgeschichtsmetaphern zum
Trotz) nicht in den Fern- oder Vergriéferungsglisern, die ja nur
greifen, wenn ihre Untersuchungsobjekte schon von anderswoher
sichtbar, beleuchtet oder leuchtend sind, sondern im Scheinwerfer,
der den Blick selber mobilisiert und mechanisiert. Scheinwerfer,
wie sonst nur noch (nach einem Diktum Licnardos) die Sonne, sehen
keinen Schatten. Deshalb wird alles, was in ihrem Lichtkegel, also
auf dem Hintergrund besiegter Finsternisse erscheint, zur Projek-
tion des Auges selber, das den Scheinwerfer gelenkt hat, ohne ihn
aber auch von goethescher Sonnenhaftigkeit keine Spur hdtte. Nicht
umsonst waren die barocken Blendlaternen (nach Liesegangs Nach-
weis) unmittelbare Vorliufer der Laterna magica und mithin aller
Filmprojektion.

Die Zauberlaterne projizierte bekanntlich mit Vorliebe Gespen-
ster, die seit den Exerzitien des Jesuitengriindenhelden vorm inne-
ren Auge schwebten und folglich ihrerseits auch nur das Subjekt
der Gegenreformation projizierten. Denn die eigene Frage als Ge-
stalt, wie alle Sichtmedien von der Blendlaterne bis zum Filmpro-
jektor oder Radarstrahl sie hervorrufen, heift - nach Carl
Schmitts grausam-schénen Wort - immer Feind. Unterschiede, histo-
rische, bleiben auf den Grad seiner Ausleuchtbarkeit beschrinkt.
An der Lichtschwiche der Kerzen, die in den Parabolspiegel einer
Laterna magica ({oder seit der absclutistischen Stédtepolizeireform
auch einer Reverbére) fielen, laborierte darum der Feind selber.
Um auch der Beleuchtungstechnik neues Licht aufzustecken, muBte
erst einmal Europas Adel an die Strafenlaterne und an seiper
Stelle eine napoleonisch Grofie Armee aus dem Boden der Volkserhe-
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bungen gestampft werden.

Eine Madrider Frithlingsnacht von 1808, deren Anblick auch kein
spanischer Hofmaler {iberlebt hitte, sah bekanntlich, zumindest auf
Goyas Gemdlde, wie ein Exekutionskommando der franzé&sischen Besat-
zungsarmee mit den ersten Guerilleros der Kriegsgeschichte ver-
fuhr: Das Licht einer Blendlaterne, weil es Individualisierungen
und Schiisse erst méglich machte, gab endgiiltige Aufkldrung iiber
die Aufkldrung selbst, deren Markenzeichen ja, schon seit
Franklin, dieser Blitz der Wahrheit gewesen war.

Folgerecht sah ein Pariser Vorfriihlingstag von 1802 Etienne
Gaspard Robertson, einen unter die Experimentatoren gefallenen
belgischen Laterna-Magica-Magier, beim 8ffentlichen Veorfiihren des
ersten kiinstlichen Blitzes, wie zwei Kohlenstdbe ihn zwischen den
Polen von Robertsons 120 verschalteten Silber-Zink-Batterien ent-
ziindeten. Elektrisches Licht, wenn auch nur fiir Sekundenbruch-
teile, wurde Ereignis. Aber als es 1848 gelang, die im Blitz ver-
brennenden Kohlestdbe iiber eine Riickkopplungsschleife, die ihr
Stromvarbrauch.sélber regelte, immer wieder nachzufiihren, trium-
phierte der kilnstliche Blitz ilber den géttlichen von einst, ein-
fach weil er auf Dauer zu stellen war. Ein Jahr spdter schon fiel
solches Kohlebogenlicht auf einen Konkavspiegel und von ihm aus
auf einen durchsichtigen Seidenschirm, der hoch am Opernbiihnenhim-
mel {iber Meyerbeers "Propheten" als doppelt kiinstliche Sonne figu-
rierte. Nie zuvor hatten Theaterbesucher, die ja seit Einfiihrung
der Guckkastenbiihne im Claircbscur rauchiger Kerzen iiberleben muf-
ten, gleichermafen helle und scharfbegrenzte Lichteffekte gesehen.

Fortan konnte die Projektion, statt wie in Zauberlaternenzeiten
nur die bestreitbare Schattenexistenz von Gespenstern zu behaup-
ten, reale Kérper {iberfallen, zunidchst im theatralischen Experi-
ment und alsbald auch im sogenannten Leben. Mit extrem lichtstar-
ken Scheinwerfern gelang es Charles Babbage und Michael Faraday,
dem wohl beriihmtesten Beleuchterteam der Theatergeschichte, eine
ganze und ganz in WeiB kostiimierte Balletttruppe durch sémtliche
Farben des Regenbogens zu jagen. Entsprechend gelang es Lola Ful-
ler, die ihre Farbscheinwerfer unter einem Spezialbiihnenboden aus



lauter Glas aufbauen lieB, den Ausdruckstanz zur Eigenreklame
elektrischer Beleuchtung umzufunktionieren. Die Ballettfiguren,
die ihr verschleierter Kérper zum Entziicken der Belle Epoque vor=
fiihrte, verloren jede Menschendhnlichkeit; alle hieflen sie nurmehr
Feuer oder Blitz.

"Das Theater ist" eben, wie 1949 die offizise Firmengeschichte
des Hauses Siemens vermerkte, "einer der dltesten Interessenten am
elektrischen Gliihlicht gewesen. Insofern bedeutete das Erscheinen
der Metalldrahtlampen, insbesondere der grofien Halbwattlampen, fiir
die Bilhnenbelsuchtung eine Revolution. Es ging hier wie anderswo:
die Augen nahmen alsbald eine Lichtfiille als selbstverstédndlich
hin, der gegeniiber sie einen Riickgang auf das friilhere Maf als un-
miglich empfunden haben wiirden. Hinter dem Bilhnenportal und vom
Schniirboden herab, fiir den Zuschauer verborgen, siedelten sich die
Beleuchtungskérper in allen Ausfilhrungsformen an: als Rampenlich-
ter, Soffittenlichter, Oberlichter, Vorbilihnenscheinwerfer, mit
farbigen Vorsatzscheiben und Farbmischeinrichtungen, vor allem
aber mit ausgedehnten Regelungseinrichtungen. Denn durch das Vor-
schalten eines Widerstandes kann man ja die Leuchtkraft der Gliih-
birne schwichen bis zur v&lligen Verdunkelung, und von dieser Mig-
lichkeit machte man ausgiebigen Gebrauch.

Diese Lichteffekte konnten um so wirkungsvoller gestaltet wer-
den, als ungefdhr gleichzeitig mit der Metalldrahtlampe der Rund-
horizont ins Theater einzog und die alte Gassenbilhne mit ihren ge-
malten Kulissen und Prospekten durch einen einheitlichern Raum er-
setzte, auf dessen hellen Hintergrunde das Licht die tduschendsten
Farbténe aufzeichnete. So konnte man nun Osterspaziergang am lich-
ten Friilhlingstag und Heimkehr mit dem Pudel in der D&mmerung, Son-
nenaufgang auf dem Riitli, das magische Licht im H¥rselberg, Sa-
rastros heilige Hallen und Palestrinas nichtliches Studierzimmer
in solcher Naturtreue abbilden, dal die Meininger vor Neid dariiber
erblaft wdren. Denn fiir die Illusion des Zuschauers sind Kostiime
und Versatzstiicke bei weitem nicht so wichtig wie das Licht.

Aber an dieser Stelle sieht man sich auch wieder jene Kluft
auftun, die zwischen der Technik und der allgemeinen Kulturent-
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wicklung der Menschheit klafft. Die Hauptnutzniefer der neuen Biih-
nenbeleuchtung waren die Revuen, die zu jener Zeit ihre erste
Bliite erlebten und ohne Metalldrahtlampe und Scheinwerfer nicht
denkbar sind; ist doch die Zurschaustellung nackten Fleisches chne
gute Beleuchtung nicht wirksam. Der Geist aber, der um Mitternacht
auf der Schlofiterrasse von Helsingdr umgeht, ist dreihundert Jahre
ohne elektrisches Licht ausgekommen.”

Diesem historischen Schwenk vom Geist zum Fleisch konnte auch
ein gréfleres Theater kaum widerstehen: das Kriegstheater. Nicht
zufdllig hatte derselbe Hiram Stevens Maxim, der 1881 die erste
Gliihlampen von definierter Lichtstd3rke konstruierte, zwei Jahre
spdter den Prototyp aller Maschinengewehre vorgestellt. Die Be-
leuchtbarkeit und die Beschiefbarkeit von KSrpern hielten also
Gleichschritt. Der groBen Maschinengewehrpremiere im britisch-su=-
danesischen Kolonialkrieg, als 1898 vor Khartum 11000 Derwische im
Kreuzfeuer von sechs Maximgewehren fielen, konnte die Kampfschein-
werferpremiere auf dem Fuf folgen. Scheinwerfer, wufite der Grofle
Meyer von 1907 zu vermelden, sind "starke elektrische Bogenlichter
mit parabolischem Reflektor [...]. Man benutzt S. zu militdrischen
Zwecken auf Kriegsschiffen, im Festungs-, neuerdings aber auch im
Feldkrieqg, um die Mafinahmen des Gegners bei Nacht zu erkennen,
auch um das Geldnde nach Verwundeten abzusuchen. Im russisch-japa-
nischen Kriege sind mit dem S. sehr gute Erfolge erzielt worden.
In England hat man kiirzlich besondere Scheinwerferkompanien aufge-
stellt, welche die Apparate auf Karren mit sich filhren, zu deren
Bewegung ein Automobil dient.m

Was "neuerdings", ndmlich 1904, im ndchtlichen MG-Gemetzel vor
Port Arthur begann, ist (nach Virilios Wort) der Lichtkrieg.
Scheinwerfer beleuchten Trefferraten, wenn sie sie nicht gar fern-
steuern. Welt- oder Blitzkriege haben also nichts eiligeres zu
tun, als diese Kopplung zwischen Geschofibahn und Kunstlichtstrahl
auch noch zu automatisieren. Das Ergebnis ist bekannt: Seit den
ersten Tagen des Ersten Weltkriegs schreiben Flakscheinwerfer, von
Paris bis Bagdad, die Sign?tur unseres Jahrhunderts an alle Him-
mel.



"'Wie wenig man in Paris den Krieg spiirt,’" sagte 1916 der Held
der "Verlorenen Zeit" zum Marquis de Saint-Loup, seinem an die
Schiitzengrabenfront versetzten Jugendfreund. Der Offizier aber wi-
dersprach: "Auch in Paris war es manchmal ‘ziemlich unerh&rt’",
immer dann ndmlich, wenn ein "Angriff deutscher Zeppeline" zum
"Schauspiel von groBer &sthetischer Schénheit geriet". Als wire
eine ganze Grofstadt ins Licht von Babbages Farbzauberballett ge-
taucht, bewunderten die zweil Freunde vom Balkon aus "dieses Rosa
und jenes BlaBgriin", wie ein Kampfspiel zwischen Flugbooten und
Flakscheinwerfern sie hervorrief:

"Die ganze Stadt schien ein einziges Schwarz, das plétzlich
aus Nacht und Dunkelheit in Tag und Himmelslicht umschlug. Einer
nach dem anderen griffen die Flieger im schneidenden Sirenengeheul
an, wdhrend in einer langsameren, aber auch tiickischeren und alar-
mierenderen Bewegung - denn dieser Blick gemahnte an das noch un-
sichtbare und womSiglich schon nahe Objekt, das er suchte - die
Scheinwerfer ohne UnterlaB schwenkten, den Feind ausmachten und in
ihren Lichtstrahl einschlossen, bis die eigenen lichtstrahlgelei-
teten Jagdflugzeuge schlieflich auf ihn stiirzen wiirden. Und jeder
Flieger, Schwadron auf Schwadron, stieg von der Stadt, die jetzt
an den Himmel versetzt war, wie eine Walkilre auf."

Wagners Bayreuther Medientechnologie, die ja lange vor jedem
Kinosaal die totale elektrische Verdunklung des Zuschauerraums er-
fand und schimmernd hehre G&tter damit abschaffte, bleibt also,
fir Prousts Roman wie fiir Coppolas Vietnamfilm, das theatralische
Modell aller Scheinwerferfahrten und Nachtgﬁfechte. Schon weil
(nach der Einsicht jener Siemensautobiographie) Gliihbirnen fiir
Privatleute anfangs viel zu teuer waren, haben die Augen erst Mu-
sikdramen und Weltkriegen ihre neue Rolle als Scheinwerferersatz
ablernen kénnen. Und was sie dabei sehen, sind selbstredend andere
Scheinwerfer. 1916 etwa, als Major Doumenc von der Automobilabtei-
lung dee franzdsischen Generalstabs die Festung Verdun vor einer
ganzen deutschen Heeresgruppe schlicht und einfach durch Erfindung
der Autobahn und Mittelstreifen rettete, als folglich auf der ein-
zigen verbliebenen Nachschubstrafle zwischen Verdun und Bar-le-Duc:
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zehn Kraftfahrzeuge pro Minute verkehrten, sah ein Vorauskommando
der US-Armee in den Hiigeln der Argonnen das Selbe wie Proust und
Saint-Loup am Grofistadthimmel: Autoscheinwerfer hinter Autoschein-
werfer, die ganze Nationalstrafle Nr. 109 "als eine einzige gigan-
tische und leuchtende Schlange”.

Elektrische Beleuchtung, Nachtgefecht und Anbetung einer neuen
Autobahnschlangengottheit fallen historisch zusammen. Die antrai-
nierte Kunst, ins Blendlicht der Gegenfahrbahnscheinwerfer nicht
so rettungslos zu stiirzen wie Tiere und Insekten, ist mittlerweile
zum Uberlebens- oder Selektionsprinzip ganzer Kraftfahrzeugbev#l-
kerungen geworden. Und wenn eine moderne franz8sische Armee im
Ruhrkampf noch einmal Goyas "Madrider ErschieBungen vom 3. Mai
1808" auffiihren will, fahren (wie in Hanns Johsts "Schlageter"-
Dramenfinale) auf der nachtschwarzen Theaterbilhne lauter Armee-
lastwagen mit plétzlich aufblendenden Scheinwerferbatterien auf,
die jenen Widerstandshelden (und gleichzeitig mit ihm alle SaA-
Mann-Augen im Zuschauerraum) schon optisch vorverurteilen, bevor
dann auch noch Schiisse und Vorhang fallen. Tod des FuBgidngers...

Moderne Volksmassenkunst, zumindest fiir reichsdeutsche Volkswa-
genkaufberechtigte, gipfelte schon darum in jenem Lichtdom, den
ein spdterer Riistungs- und Munitionsminister 1934 aus 130 Flak-
scheinwerfern, dem Grofteil von Girings "strategischer Luftwaffen-
reserve"” also, ilber den Niirnberger Reichsparteltag zauberte.

"Der Eindruck™ - in den Erinnerungen des Lichtarchitekten -
"iibertraf meine Phantasie. Die 130 scharf umrissenen Strahlen, in
Abstdnden von nur zwSlf Metern um das Feld gestellt, waren bis in
sechs bis acht Kilometer Hhe sichtbar und verschwammen dort zu
einer leuchtenden Fliche. So entstand der Eindruck eines riesigen
Raumes, bei dem die einzelnen Strahlen wie gewaltige Pfeiler un-
endlich hoher AuRenwédnde erschienen. Manchmal zog eine Wolke durch
diesen Lichterkranz und verschaffte dem grandiosen Effekt ein Ele-
ment surrealistischer Unwirklichkeit. Ich nehme an, mit diesem
‘Lichtdom’ wurde die erste Lichtarchitektur dieser Art geschaffen,
und flir mich bleibt es nicht nur meine schénste, sondern auch die
einzige Raumschdpfung, die, auf ihre Weise, die Zeit iiberdauert



hat."

In der Tat. Denn alle anderen Raumsch&pfungen Speers - seine
eigene Ruinenwerttheorie hatte es ja schon vorgeplant - kehrten
schnellstmdglich zum Surrealismus der Weltkriege als wahrhaft er-
ster Lichtarchitekturen zurfick. Am 21. November 1943, als die
Royal Alr Force eine neue "Luftoffensive gegen Berlin begann",
entdeckte der Riistungsminister das "unvergeSliche Bild", das vom
Flakturm am Bahnhof Zoo aus auch und gerade eine Vernichtung
eigenhdndig geplanter Stddte bot. "Es bedurfte eines stindigen Zu-
rilckrufens in die grausame Wirklichkeit, um sich von diesem Bild
nicht faszinieren zu lassen: die Illumination der Leuchtfall-
schirme, von den Berlinern ‘Weihnachtsbdume’ genannt, gefolgt von
Explosionsblitzen, die sich in Brandwolken verfingen, unzdhlige
suchende Scheinwerfer, das aufregende Spiel, wenn ein Flugzeug er-
faft war und sich dem Lichtkegel zu entwinden suchte, eine sekun-
denlange Brandfackel, wenn es getroffen wurde: die Apokalypse"
(wie sie schon Saint-Loup im Mund gefiihrt hatte) "bot ein groflar-
tiges Schauspiel.”

Wombglich zum letztenmal. Denn auch die Voraussetzung, daf Au-
gen das Scheinwerferschauspiel {iberhaupt noch sehen kénnen, fiel
alsbald dahin. Als Marschall Shukow seiner Roten Armee den endgiil-
tigen Angriff von der Oderlinie auf Berlin befahl, hatte die Erste
Weifrussische Front erst einmal 140 Flakscheinwerfer in Stellung
zu bringen.

"Schliefilich kam die beriihmte Nacht vom 16. April 1945. Drei
Minuten vor Nullzeit verlieflen wir unsere Unterstinde und bezogen
vorbereitete Beobachtungsposten. Bis zu meinem Todestag erinnern
werde ich dieses Land an der Oder, eingehiillt in Aprilnebel. Exakt
um 5.00 Uhr Berliner Zeit ging alles los. Die Katjuschas starte-
ten, {iber 20000 Geschiltze gaben Feuer, hunderte von Bombern heul-
ten iiber den KSpfen, und nach 30 Minuten Trommelfeuer gingen 140
im Abstand von 200 Metern aufgestellte Flakscheinwerfer an. Ein
Meer aus Licht liberflutete und blendete den Feind, um die Ziele
fiir unsere Schiitzen und Panzer aus dem Nachtdunkel zu holen."

8o Marschall Shukows Erinnerungen, wie eine Studie der US Army
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iber Nachtgefechte in Vergangenheit und Zukunft, Geschichte und
AirLand Battle 2000, sie dankbar zitiert. Nicht viel anders hatte
sich ein deutscher Pfarrerssohn, Dr. med. Gottfried Benn, unmit-
telbar nach Shukows Endsieg wieder "ostlich der Oder" gesehen, "wo
die Ebenen weit" und die Augen "blau und rauschbereit" sind. Im
BRpril 1945 aber konnte der Blick des Strategen noch etwas mehr er-
kennen: daf ndmlich jeder Blick seiner Feinde unter einem aktiv
bewaffneten Blick namens Scheinwerfer unméglich wurde. Womit die
guten alten Blendlaternen der Barockheere ihren Gang durch die Ge-
schichte erfolgreich abgeschlossen hatten.

Denn schon der Flakbunker am Berliner Bahnhef Zoo hétte einem -
vom eigenen Lichtdom weniger verblendeten - Riilstungs- und Muniti-
onsminister, der schlienlich selber alle Produktionsrekorde der
8,8-mm-Flak gebrochen hatte, zu sehen geben kdnnen, daf es fir
Menschenaugen nur noch "groBartige Schauspiele" und das heifit
nichts zu sehen gibt. Seit dem Zweiten Weltkrieg, also seit Wie=-
ner, Shannon und Kammhuber, stehen Flakscheinwerfer in Kopplung
nicht mehr mit Augen, H&nden und Geschiitzen, sondern mit Radarsy-
stemen und Raketenbatterien. Elektronische Waffen l&sen den hun-
dertjdhrigen Verbund von Elektrik und Licht wieder auf; ihre Macht
ist es, im unsichtbaren Bereich des elektromagnetischen Spektrums
und gerade darum automatisch zu arbeiten. Die V 2 als selbstge-
steuerte Waffe hat das klassische Subjekt abgel&st, der Ra-
darstrahl als uneichtbarer Scheinwerfer den bewaffneten Blick. Und
weil Electronic Warfare nurmehr in mathematischen Formeln, also
jenseits oder diesseits aller Gestaltung und Ausstellung an-
achreibbar ist, wiirde die Geschichte des Scheinwerfers eine Kurz-
geschichte gewesen sein.

{Zum Beschluf, statt aller Anmerkungen, haben Danksagungen zu
stehen: an Gabriele Brandstetter, Bojan Budisavljevic, Frank
Haase, Stefan Rieger und Bernhard Siegert.)
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