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Erstveréffentlichung

1 Ich lehne mich hier maBgeblich
auf eine Definition der sozia-

len Gruppe, die sich auf klassische
soziologische Studien zu Gruppen-
formation und -verhalten stiitzt:
In einer sozialen Gruppe herrscht
Ubereinkommen betreffend

der zentralen Fragen, die diese
Gruppe betreffen, nicht aber den
Antworten. Der sozial gerahmte
Prozess der innergesellschaftlichen
Kommunikation fiir die Problem-
und Selbstwahrnehmung ist dem
Milieu also immanent.

@ 2 Laut Mattl, Siegfried: Wiener

Paradoxien. Fordistische Stadt.

In: Horak, Roman/Maderthaner,
Wolfgang/Mattl, Siegfried/Meissl,
Gerhard/Musner, Lutz/Pfoser, Alfred
(Hg.): Metropole Wien. Texturen der
Moderne. 2.Bde. Wien: WUV 2000.
Bd 1, pp. 22-96, hier p. 51 sah Wien
1923 »Tage, in denen 10-15 Premieren
gefeiert wurden. Es gab sehr viele
inzwischen ortsfeste Kinosale, die
sich oft auf bestimmte Genres
<—  spezialisierten, Produktionsfirmen
wuchsen so wie es Filmzeitschriften
taten. Den aufwandigen Produk-
tionen, besonders den Monumen-
talfilmen, half die hohe Arbeits-
losigkeit: Tausende Extras fiir
imposante Massenszenen waren
billig zu finden. In der Relevanz und
dem Spektakel von Massenszenen
zeigt sich der Umgang mit dem
Urbanen der Moderne, durch die
Thematisierung von der Ansamm-

lung von Menschenmassen und

@ deren Willensdurchsetzung.
3 Aus einer reinen Attraktion

zu Beginn des Films wurde eine

selbstandige Erzahlform, die sich

als eigenstandiger Text-Typ weiter-

entwickeln konnte. Dies schlug sich

auch in der wachsende sozialen
Breite des Kinopublikums nieder.
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In dem Jahrhundert seit dem Beginn der »Wiener Moderne« bekam diese Periode verschie-
denste gesellschaftliche Bedeutungen und Meinungsbilder zugeschrieben. Der Begriff der Mo-
derne, resp. der »Wiener Moderne« wurde jeweils im Kontext der sich wandelnden soziokul-
turellen Auffassungen und Bedingungen neu interpretiert. In dem Versuch, das Wien dieser
Moderne als Milieu festzumachen und einige seiner Aspekte zu beleuchten, wird hier anhand
einiger Wiener Filme der 1920er Jahre der Umgang mit zentralen Themen dieses Milieus durch
das Medium Film behandelt. Es geht hier weniger um das Filmschaffen selber als um den Kon-
text desselben und die Erarbeitung einer gesellschaftlichen Umgebung, die die Entwicklung,
Bedeutung und soziale Funktion des Mediums Film maRgeblich beeinflusst hat, sowie um ihre
Darstellung durch Film als ein soziokulturelles Medium.

Film kommuniziert durch seine Kontextgebundenheit und das zwangslaufig durch ihn
transportierte tacit knowledge das eigene kulturelle Umfeld und 6ffnet es fiir die Analyse. Im
Kontext der Frage nach der Darstellbarkeit bestimmter Milieus und Epochen durch das Me-
dium Film kann besonders die »Wiener Moderne« als Beispiel dienen, ist sie doch so alt wie
das Medium selbst. So ist der friihe Film in der Lage, die Moderne aus ihrem Milieu heraus dar-
zustellen, wahrend spatere Filme diese Zeit historisiert und so oft aus dem vereinfachten und
institutionalisierten Blick auf die Vergangenheit heraus darstellt. Filme, die wahrend der Mo-
derne entstanden sind, beinhalten zentrale Debatten und Unsicherheiten der Zeit, wie dies fiir
die Selbstdarstellung jeder Epoche der Fall ist. Hier ist weniger interessant, was das Publikum
als medial wirksam und gesellschaftlich zentral akzeptiert und bewusst reiteriert. Vielmehr
stehen jene Merkmale des kulturellen Milieus im Vordergrund, die in ihrer gesellschaftlichen
Bedeutung als offene Fragen zentral sind, aber dennoch oft nur am Rande, moglicherweise tri-
vialisiert wahrgenommen werden." Ein solches Merkmal wird mit der Fixierung seiner Bedeu-
tung zum Begriff im Lauf der Zeit gezielt einsetzbar und manipulierbar, verliert an Interpre-
tationsbedarf und Vielschichtigkeit und somit auch an seiner Aussagekraft tiber das Milieu.

Ich mochte hier nur am Rande die heute klassische Darstellung Wiens in der Jahrhundert-
wende ansprechen, sondern vielmehr punktuell Beispiele heranziehen, die zeigen, wie sich
Aspekte der vielschichtigen Wiener Gesellschaft der Moderne im damals neuen und sich ent-
wickelnden Medium Film niederschlug. Hier orte ich einen Kontrast zur heutigen, meist kli-
scheehaftigen Darstellung der Jahrhundertwende. Ganz bewusst greife ich nicht Themen
des kiinstlerischen Schaffens der »Wiener Moderne« auf, sondern widme mich ausgewahlten
Merkmalen des gesellschaftlichen Umfelds, in dem die Moderne, deren Konflikte und deren
Schaffen situiert waren: geschlechterbezogene Rollen und Rollenunsicherheiten, gesellschaft-
liche Briiche, die liber das »siiRe Madel« abgehandelt werden und der Prater als sozialer Raum
in einer territorialisierten urbanen Umgebung. Diese Arbeit soll die Darstellbarkeit von Milieu
in Film und die Rolle von Film als gesellschaftlichem Kommunikationskanal und Instrument
zur Bewaltigung der Umwelt ansprechen — also auch erkunden, inwiefern und wie Film als
soziokulturelle Quelle dienen kann.

In meinen Filmanalysen gehe ich vom 6sterreichischen Filmschaffen der 1920er Jahre aus.
Einerseits sind diese Filme technologisch und filmrezeptorisch bereits in der Lage, gesellschafts-
kritische Inhalte vielschichtig lber die Faszination der reinen Bewegung von Bildern hinaus
auszudriicken. Sowohl die filmischen Méglichkeiten als auch die Wahrnehmung und Funktion
von Kino sind bereits fortgeschritten. Andererseits ist dennoch die Auseinandersetzung mit
den gesellschaftlichen Themen der Moderne noch so zentral, dass deren Behandlung weitaus
unmittelbarer ausfillt, als dies spater der Fall sein wird. Dazu kommen einige Aspekte der
Moderne, die durch das Klima der Zwischenkriegszeit besonders verstarkt wurden. Hervorzu-
heben sind hier u.a. die Rolle und das Selbstbild von Frauen sowie die subjektiv empfundene
Macht der Masse. Gerade in der Nachkriegszeit der 1920er Jahre boomte in Wien der Film, der
durch die nun etablierten narrativen Techniken als neuem Texttyp tiber Literatur und Theater
hinaus zur stadtischen Selbsttheoretisierung beitrug. Die 1920er waren die Epoche des Kino-
und Filmwachstums,? hinsichtlich sowohlder Quantitat und Qualitat der Filmproduktionen
als auch der Besucherzahlen und der gesellschaftlicher Breite an Kinogangerinnen. Das Kino
hatte sich — nicht zuletzt durch die Entwicklung der filmischen Narration3 und des Starkults
—als akzeptables Freizeitmedium etabliert.

http://www.kakanien.ac.at/beitr/emerg/NKinsky1.pdf



4 Dies betrifft insbes. die Auslassung
einer rezeptionshistorischen Analyse
der Filme, die in diesem Kontext
sicher von Nutzen ware, aber leider
den Rahmen dieser Arbeit, die die
Thematik einfiihren soll, sprengt.
Diese Komponente ist aber fiir eine
weitere Behandlung des Themas
geplant.

5 Bereits Robert Musil versuchte,
daran die Relevanz des Kinos und
der kinematischen Aesthetik aus-

zumachen: »In der Schau entfaltet
der Film die ganze Unendlichkeit
und Unausdriickbarkeit, welche das

Dasein hat....« Zit. n. Mattl 2000,

p-79-
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Ich habe meine Recherchen bewusst eingegrenzt,4 und konzentriere mich anhand jeweils eines
Filmbeispiels auf drei malRgebliche Themen:Erstens die identitatsspezifische Rollenzuweisung,
besonders im Bezug auf Frauen, zweitens gesellschaftliche Briiche und deren Abhandlung tiber
die Figur des »siiRen Madels« und drittens Territorialitdt und der Umgang mit dem stadtischen
Raum.Die dreiThemen teilen eine Facette, namlich die Rollenunsicherheit, die sich aus erlebten
gesellschaftlichen Briichen und Entwicklungen ergeben und einen fundamentalen Aspekt des
Milieus der Moderne bilden. Eine Beleuchtung dieser Unsicherheiten, wie sie im Wiener Film
der 1920er (bedingt auch der 1910er und 1930er) ausgedriickt werden, kann zum Verstandnis
des Milieus, aus dem diese Filme kommen, beitragen. Dies ist besonders durch die tendenzielle
Abflachung dieser Themen in der spateren Historisierung der Epoche der Fall. Gerade offene
Debatten und Unsicherheiten tendieren dazu, ihre Tiefe und ihren Facettenreichtum in der
Historisierung zu verlieren. Der Film als Medium und Zeuge seiner Zeit ist geeignet, diese Tiefe
der Analyse weiterhin offen zu legen. Um dies zu verdeutlichen, werde ich im letzten Teil auch
zum Kontrast die vergleichbare Darstellung im spateren osterreichischen Film ansprechen.

Zwei zum Teil parallele Entwicklungen sind fiir diese Untersuchung relevant: Erstens die
gesellschaftlichen Diskurse, die mit der »Wiener Moderne« assoziiert werden, und weiterhin
der Film als Medium. Film und Kino sind in ihrem sozialen Kontext zu verstehen, wahrend sie
zugleich Uiber diesen Kontext Aufschluss geben. Die Moderne war eine Zeit, in der Originalitat
durch die Reproduzierbarkeit, die Unterscheidung von Wirklichkeit und Schein in Frage gestellt
werden konnten und wurden, in Kunst, Architektur und eben auch, oder sogar besonders, in und
durch Film. Die Frage nach dem »Echten« muss in ihrer identitatsrelevanten gesellschaftlichen
Funktion, nicht nur als Frage der Kunsttheorie, verstanden werden. Sie entwickelte sich in
einer Zeit, in der auch die »echte« Rolle von Teilnehmern der Moderne nicht mehr einfach zu
eruieren war. Das Kino war ein Ort der Massenkultur, das Publikum war »die Massex, die sich
aber, im Gegensatz zu vielen anderen Formen der Popularkultur aus allen gesellschaftlichen
Schichten und auch gleichmaRig aus Mannern wie Frauen zusammensetzte. Dies weist darauf
hin, dass der Film — weit entfernt davon, bloRe billige Unterhaltung zu sein — damals wie
heute einen besonders breit rezipierten Schliissel zur Interpretation und Sinngebung der Zeit
und der an Komplexitdt gewachsenen Gesellschaft im modernen Kontext von Urbanitat und
Industrialisierung darstellte.5

Die folgenden Ausfiihrungen sind in sechs Teile gegliedert. Zuerst wird die Moderne als
urbanes Milieu mit dem leitenden Merkmal der Rollenunsicherheit und Identitatskrisen er-
ldutert. Daraufhin wird die besondere Funktion des urbanen Raums in der Moderne und spe-
zifisch von Wien als Schauplatz der »Wiener Moderne« eingefiihrt. Die drei folgenen Teile be-
schaftigen sich jeweils mit themenbezogenen Filmanalysen. Im letzten Teil wird der Wandel
der erérterten Symbole im Film und der Wahrnehmung der »Wiener Moderne« mit besonde-
rem Augenmerk auf die Funktion von Film als in diesen Prozess eingebundenes Medium ange-
sprochen.

Die Moderne ist sowohl kiinstlerisch als auch gesellschaftlich als Zeit des Aufbruchs zu verste-
hen. Hier sind jene Aspekte der Moderne, die die soziale Welt dieser Zeit formen, von Interesse.
Nicht zuletzt wachst die Relevanz eines solche Interesses aus den bleibenden Themen der
Moderne, die auch heute noch das soziale Umfeld beriihren. Das betrifft auch die aus dem
sich standig wandelnden soziokulturellen Rahmen erwachsenden Rollenunsicherheiten und
Identitatskrisen, die sich in Einstellungen zu Asthetik, soziokulturellen Werten, Offenheit und
Ein- sowie Ausgrenzungsmechanismen niederschlagen. Film als soziales Medium spiegelt
diese Prozesse vielschichtig durch seine Funktion in der innergesellschaftlichen Kommunika-
tion wieder.

Die Moderne ist als eine —noch nicht abgeschlossene — Epoche der Krise(n) zu verstehen, die
sich im soziokulturellen Rahmen abspielen und v.a. mit den Verankerungen des Individuums
in diesem Rahmen zu tun haben. Insofern kann man die Moderne als Schauplatz, Kontext
und Milieu soziokulturell zu ortender Aktivitaten, Entscheidungen und Gedankenrichtungen
betrachten. Schorske hat die »Krise des Liberalismus« fiir das Entstehen der »Wiener Moder-
ne« verantwortlich gemacht: Die Epoche Luegers, der in Wien enorme Antisemitismus, der
Klerikalismus im katholischen Osterreich und die soziale Stidteplanung in Wien mit Gemeinde-
bauten sowie dhnliche Projekten bedeuteten die komplette Niederlage des klassischen Libe-
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6 Schorske, C.E.: Wien: Geist und
Gesellschaft im Fin de Siecle.
Frankfurt/M.: Fischer 1982, p. 6.

7 Dieses Phanomen wurde zuletzt
eingehen in der Ausstellung Alt
Wien im Wien Museum am Karls-
platz prasentiert, cf. dazu v.a. den
Ausstellungskatalog: Kos, Wolf-
gang/Rapp, Christian: Alt Wien. Die
Stadt, die niemals war. Ausstellungs-
katalog. Wien: Czernin 2005.

8 Zu diesem Begriff, cf. u.a. Einlei-
tung. Wien wie es nie war. In: Ho-
rak/Maderthaner/Mattl/Meis-
sel/Musner/Pfoser 2000, pp. 9-21,
insbes. p. 16 Wichtig ist hier natdir-
lich die Méglichkeit der Reproduzier-
barkeit der Medien und deren breite
und wiederholbare Rezeption durch
die Masse der Bevolkerung.

9 Cf. hierzu u.a. Prokpovych, Mar-
kian: New Monumentality and Capi-
tal Cities. A Discursive Analysis of
Berlin, Vienna, Budapest and Prague
around 1900. In: Stachel, Peter/
Szabo-Knotik, Cornelia (Hg.): Urbane
Kulturen in Zentraleuropa um 1900.
Wien: Passagen 2003, pp. 37-55.

10 Achleitner, Friedrich: Wiener
Architektur. Zwischen topologischen
Fatalismus und architektonischem
Schlamassel. Wien: Bohlau 1996,
p.16.

1 Cf. Lesser, Norbert: Geistige und
Politische Strémungen in Wien
um 1900. In: Berner, Peter/Brix,

Emil/Mantl, Wolfgang (Hg): Wien
um 1900. Aufbruch in die Moderne.
Wien: Verl. fir Geschichte u. Politik

1986, pp. 63-68, hier p. 64-5. Beller,

Steven: Who Made Vienna 1900 a
Capital of Modern Culture? In: Brix,
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Milieu Wien um 1900. Ergebnisse
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Arbeitsgemeinschaft Wien um
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1993, pp. 175-180, hier p. 180, weist

darauf hin, dass Wien in der Moder-
ne einzigartig darin war, dass man
sich der Gefahr einer puren Asthe-
tik bewusst war, und dem Drang
zum Kollektiven mit dem ethischen
Bedurftnis, individuelle Verant-
wortung zu bewahren begegnete.

12 Csaky, Moritz: Die Sozial-Kultu-
relle Wechselwirkung in der Zeit
des Wiener Fin de Siécle. In: Ber-

ner/Brix/Mantl 1986, pp. 139-151, hier
p.149: »Reprasentanten der Wiener

Moderne waren apolitisch gegen-

lUber Staats- und Parteienpolitik,
mittelbar politisch gegeniiber gesell-
schaftlicher Offentlichkeit.«

13 Topitsch, Ernst: Wien um 1900
—und heute. In: Berner/Brix/Mantl|
1986 1986, pp. 17-31, hier p.17-18.
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ralismus, welche laut Schorske tiefgreifende psychologische Folgen fiir die biirgerlichen Schich-
ten haben sollte. Die Dekadenz der »Wiener Moderne« wuchs also aus einem Gefiihl der tiber-
waltigenden Machtlosigkeit, wahrend sich neue Regeln und Hierarchien ihren Weg in eine
Welt katholisch-ornamental orientierter Moral und Sitte bahnten.6

Das Wien der Jahrhundertwende war von einem inszenierten Abschied gepragt, der einen
Mythos der Popularkultur des »Alt Wien« etablierte. Im Zuge der architektonischen und stad-
teplanerischen Veranderungen, die durch ihre Verspatung im Vergleich mit anderen Metropo-
len besonders dramatisch ausfielen, spaltete sich die 6ffentliche Welt in Befiirworter der Mo-
dernisierung und das erhebliche Lager der nostalgischen Verfechter eines alten Wiens, das so
nie existiert hatte.7 Es wurde ein Bild etabliert, das durch seine standige Evokation zum kul-
turellen Begriff wurde — mit Eric Hobsbawm kann man hier von einer »Invention of Tradition«
sprechen. Die Institutionalisierung von vermeintlichen Traditionen oder auf Traditionen basie-
renden Praktiken, die sich durch ihren Verweis auf eine Vergangenheit trotz ihrer Modernitat
als gesellschaftsinharent etablieren, fiihrte zu dem Phdnomen, das in der neueren Forschung
zum Wien der Moderne als das »zeitlos Populire« bezeichnet wird.8

Im Wien der Jahrhundertwende kam das Neue oftmals verkleidet als Tradition, von der es
Abschied zu nehmen galt.Es war weniger der Wandel als dessen Theoretisierungim 6ffentlichen
Raum, die Eroberung dieses Raumes fiir identitare Fragestellungen und Diskussionen, der die
Moderne in Wien pragte. Die Wiener Architektur war der 6ffentliche Raum fiir die Austragung
der sozialen Konflikte und ihrer Darstellung mittels Stilen und Reprasentationsgebauden.9 Die
architektonischen Lager teilten sich grob in die der Bewahrer, die v.a. an einem reprasentativen
Stil mit starken Verzierungselementen festhielten, in solche, die eine modernere Architektur
verfochten, aber dennoch nicht ganz mit dem Wiener Reprasentationsstil brechen wollten,
und jene, die sich wie Adolf Loos ganzlich von der Architektur des Scheins und des Glanzes los-
sagten. In den architektonischen Trends schlugen sich v.a. die innergesellschaftlichen Konflikte
und die Umbriiche in der hierarchischen Struktur der Stadteliten nieder.

Wien war nie ein Ort der architektonischen Erfindungen. Es war eher ein Umschlag-
platz von Ideen, eine breit angelegte Manufaktur der Verarbeitung von Ideen. Es ist
eher ein Ort der Rezeption, der Adaption, der Kontemplation, der Koexistenz einander
fremder oder ausschlieRender Systeme. Die Starke des Wieners liegt im Reagieren,
Abwagen, Verbinden, im Relativieren absoluter oder sich so gebardender Systeme.°

Das offentliche Reagieren und Situieren ist Merkmal der Moderne an sich, die Ortung und
Wertung im 6ffentliche Raum ist Teil eines zentralen gesellschaftlichen Dialogs zur Identitats-
findung und -definition sowie der Etablierung grundlegende Werte, welche das Verhalten in
diesem Milieu bestimmen. Die wachsende Unterminierung untiberschreitbarer Rollen, wie die
des sozialen Status’, fiihrte zu einer standigen Beschaftigung mit der Ortung der eigenen Rolle
im und durch den 6ffentlichen Raum. Unsicherheit und Ambivalenz sind also leitende Themen
des soziokulturellen Umfelds der Moderne, auch in Wien. Diese Ambivalenz ist in Wien u.a.
gepragt durch die gleichzeitige Entstehung von Massenparteien und der Entdeckung des In-
dividuums," die parallele Zunahme von Nationalismen und multikulturellen und multireli-
giosen Migrationsstromen, die kontextbedingte Politisierung der Kunst,'? durch religiose Kon-
flikte in einer Zeit der urbanen Abwendung von Religion, auf vielen Ebenen des taglichen Le-
bens aller Schichten. Es ist der Beginn einer Epoche, die von ihrer langfristigen Ungreifbarkeit,
der Ambivalenz, der man in vielen Facetten des Lebens begegnen musste, und den Versuchen
diese einzufangen oder zu bewaltigen, gekennzeichnet ist. »Es war — um jeder nostalgi-
schen Verklarung von vornherein zu begegnen — eine zutiefst gefahrdete Welt, und man wuss-
te das auch oder fiihlte es wenigstens.«3

Die Ambivalenzen, die die Epoche besonders im urbanen Umfeld kennzeichneten, duRerten
sich in einer »kollektiven Identitatskrise«. Besonders in Wien trafen auf gesellschaftlicher und
politischer Ebene einige Paradoxien aufeinander. So war Wien zu einer Zeit des wachsenden
Nationalismus weiterhin das Zentrum eines Vielvolkerstaates, der sich auch in der Bevolkerung
der Stadt spiegelte. Wahrend Wien einerseits Zufluchtsort fiir Migrantinnen aus anderen Tei-
len der Monarchie war, wuchs in Wien besonders unter Einfluss der Politik die Abwehrhaltung
gegeniiber dem »Fremdenc; es wurden wiederholt Versuchen unternommen, die Stadt als
»deutsch« zu definieren. In einer Zeit, in der die Macht der Masse erkannt und angezapft wur-
de,umrankten die politischen Kampfe auf verschiedene Weise die grof3e proletarische Bevolke-
rungsschicht, die allerdings auf Grund des Kuriensystems erst sehr spat auch eine politische
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14 Schorske 1982, p. 4.

15 Einerseits sind Béla Balasz’ Arbei-
ten zu diesem Thema, besonders
der Behandlung des Gesichts und
des visuellen Uberganges vom
Minenspiel eines Schlafenden zum
Traum relevant; andererseits ist
iberhaupt der Kontext von Traum-
forschung und Psychoanalyse und
deren Entdeckung des Traums fiir
die Entwicklung des Kinos hoch
relevant, auch wenn Freud das Kino
leider eher ablehnte.
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sel/Musner/Pfoser 2000, p. 19.

17 Pulzer, Peter: Liberalismus, Antise-
mitismus und Juden im Wien der
Jahrhundertwende. In: Ber-
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pp. 32-48.
18 Ibid., p. 35

19 Eine besondere Facette des
Filmschaffens in Wien war in den
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edukativen und sozialen Filmen
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pragenden katholischen und
protestantischen Kulturen.

NANAUIINREVISITED
Seite 4 27| o5 | 2006

EIN MILIEU AUF DER LEINWAND
von Nadezda Kinsky (Wien)

AAK

Stimme erhielt. Die Aristokratie fuhr fort, ihre Prasenz besonders im Stadtbild zu akzentuieren,
wahrend sie tatsachlich an Macht und Position verlor. Der 6ffentliche Diskurs war durch die
politischen Krafte und Polemiken stark polarisiert und die Positionen klar besetzt. Nur unter
dieser Oberfliche konnte sich der fiir die Moderne so typische Diskurs entwickeln. Uber Fragen
nach der eigenen Rolle, aber auch den eigenen Rechten und Verantwortlichkeiten, die sich alle
im Wandel befanden, leitete sich die Hinterfragung und demnach die Betonung von Identitat
und Zugehorigkeiten ab, aber auch die Verunsicherung angesichts deren Wandlungsfahigkeit
und Manipulierbarkeit.

Das Umfeld der Moderne ist, um zu Schorske zurilickzukehren, von der »preoccupation with
the individual in a disintegrating society«'4 gepragt. Die Wiener Filme der 1920er Jahre behan-
deln diesen Gedanken vielfach durch Minenspiel,’> Drehbuch, Szenerie, Kostiim u.a., angerei-
chert um die gesellschaftliche Dimension dieser Fragen, die das Stadtleben zutiefst beeinflus-
sen. So stehen die Klischees der Stadtreprasentation zwar einerseits noch fiir einen verklarten
Blick, andererseits aber sind sich Zuschauer und Rezipienten dieses Blicks der Erfahrungen
hinter der Fassade so bewusst, dass sie in einem interpretativen Dialog mit dem Film durch-
aus die grundlegenden Konflikte ihrer Stadt herauslesen. Diese Konflikte bezogen sich nicht
zuletzt auf die Frage nach der Definition des »Fremden«, der Abgrenzung von Fremden und
deren Rechten:

Wem gehort die Stadt? Wer sind die Einheimischen und wer sind die Fremden? Wien
gleicht einer belagerten Stadt, ohne dal} dies greifbar ware, denn der Gegner, der
einen in die Wiiste wiinscht, gibt im personlichen Umgang selbstverstandlich zu er-
kennen, daR alles nicht so gemeint ist.16

Die Suche nach neuen Rollen fiihrt zwangslaufig zur Definition nicht nur der eigenen Rollen
und Zugehorigkeiten, sondern auch der der Zugehorigkeiten und besonders der Nichtzuge-
horigkeiten Anderer. Die Identitatskrise der Gesellschaft in der Moderne fiihrt nicht nur zur
eigenen Nabelschau, sondern v.a. auch zur Entdeckung des »Anderen« als kurzfristige Losung
des identitaren Problems.

Als Pendant zur Pluralitdt der Gesellschaft ist zwangslaufig auch die Marginalitat von maR-
geblicher Bedeutung, einige Autoren gehen so weit (gerne im Kontext der »jiidischen« Intel-
ligenz der Moderne) die Erfahrung und Bewadltigung der Marginalitat als Vorraussetzung fir
die erfolgreiche Bewaltigung der Moderne zu interpretieren.'7 An dieser Stelle muss einen kur-
zer Diskurs, der fiir jede Behandlung kiinstlerischer oder intellektueller Gruppierungen in der
Moderne, besonders der »Wiener Moderne« unerlasslich scheint, Platz finden.

Der judische Kontext des filmischen Milieus der Wiener Moderne, aber auch der Wiener
Moderne als Milieu an sich ist nicht als getrennt zu betrachten,sondern muss als Teil der Wiener
Kultur anerkannt werden. Gerade der friihe Film gewahrt Einsicht in die Heterogenitat dieses
Milieus, wie sie nach der Shoah oft unvorstellbar ist. Diese Heterogenitat ist nicht nur fiir die
Wahrnehmung und Interpretation friiherer Milieus, sondern auch fiir den modernen Umgang
mit dem Judentum und 6sterreichisch-jiidischer Kultur besonders wichtig. Hervorzuheben ist,
dass man kaum von »einer jiidischen Kultur« im Wien des friihen 20. Jahrhunderts sprechen
kann:

Es gab Juden in der Wiener Kultur, man muss sogar sagen, ohne Juden ware die Wie-
ner Kultur um und nach 1900 nicht denkbar, aber ein »Judentum« in dieser Kultur, das
etwa Arthur Schnitzler und Gustav Mahler, Arnold Schonberg und Otto Weininger,
Heinrich Friedjung und Viktor Adler, Moritz Seps und Theodor Herzl umfasst, gab es
nicht.1®

Noch war diese Form des »Anderen« nicht in dem MaRe kulturell etabliert, dass sie nach
AuRen trennend oder nach innen homogenisierend wirken wiirde. Dies trifft auch auf die oft
angewandte Trennung zwischen dem Reformjudentum der liberalen Biirgerschicht und den
orthodoxen Einwanderern aus den ostlichen Gebieten des Habsburgerreiches zu."9

Der »jlidische« Einfluss auf das Wien der Jahrhundertwende ist kulturell zu verstehen, als
eine Erweiterung der Interpretationsweisen, Bedeutungsschichten und cultural codes, die aber
dennoch zutiefst von ihrem jeweiligen Umfeld beeinflusst sind und dieses ihrerseits beein-
flussen — so unterscheidet sich das »jlidische Filmschaffen« in Deutschland genau so vom
»judischen Filmschaffen« in Osterreich wie es das »Deutsche« vom »Osterreichischen« tut.20
Der Kontext des Judentums und dessen Teilnahme an der zu beachtenden Kultur ist somit



21 Cf. hierzu insbes. Stern, Frank: Vor-
wort. In: Ders./Gierlinger, Maria
(Hg.): Die deutsch-jiidische Erfah-
rung. Beitrage zum kulturellen Dia-
log. Berlin: Aufbau 2003, pp. 7-12:
»Deutsch-jiidische Kultur und Ge-
schichte sind nicht auf nostalgische,
mit Klezmer-Musik unterlegte Ro-
mantisierungen zu reduzieren oder
auf die Weiterfiihrung jener pathe-
tischen Hymnen iiber den groBen
Beitrag der Juden zur deutschen
Kultur.«

22 Charney, Leo/Schwartz, Vanessa
(Hg.): Cinema and the Invention of
Modern Life. Berkeley: Univ. of Calif.

Pr.1995, p. 1.

23 Schorske 1982, p. 8.

24 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. In: Ders: lllumi-
nation. Ausgewdhlte Schriften 1.
Frankfurt/M.: Suhrkamp 1977.

25 Prigge, Walter: Urbanitat und
Intellektalitdt im 20.Jahrhundert.
Wien 1900, Frankfurt 1930, Paris
1960. Frankfurt/M., New York:
Campus 1996, p. 28.

26 Csaky 1986, p.148.

<«— 27 Zur Kinolandschaft in Wien, cf. v.a.

Schwarz, Werner Michael: Kinos in
Wien. Wien: Turia + Kant 1992.
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wohl als Erweiterung des kulturellen Kontexts zu erachten, nicht aber als eine trennbare oder
gar getrennte »Komponente«, auf die bestimmte, sehr verschiedene, Personlichkeiten zu redu-
zieren waren. Dies gilt auch, sogar besonders, fiir die wiederholte Betonung des »groRRartigen
judischen Beitrags« zum kulturellen Geschehen.?' So sind zwar Themen wie Emanzipation,
Integration, Ausgrenzung, Marginalisierung und kulturelle Begegnung auch im Kontext der
verschiedenen jlidischen Gruppen im Wien der Moderne hoch relevant, aber nicht auf sie zu
reduzieren. Umgekehrt sind jiidische Traditionen und Verweise in Aspekten des Wiener kultu-
rellen Milieus zu finden, aber eine Trennung von Personen oder Themen nach der Religions-
zugehorigkeit ware schlicht eine Fehlauffassung des in Frage stehenden kulturellen Milieus.

In diesem Umfeld entwickelte sich das neue Medium Film: »Cinema, as it developed in the
late nineteenth century, became the fullest expression and combination of modernity‘s attri-
butes.«22 Das Medium entwickelte sich in den friihen Jahren von einem vornehmlich proletari-
schen Massenvergniigen in den 1920ern zu einer neuen Kunstform, das zu theoretisieren und
zu definieren versucht wurde. Es wurde seltener oder gar nicht im Kontext einer gesellschaft-
lichen Funktion gesehen — auch Sigmund Freuds Ablehnung des Kinos weist darauf hin -
obwohl es dennoch diese Funktion, v.a. als Vermittler einer gesellschaftlichen Kommunikation,
bereits sehr friih zu erfiillen wusste.

Architektur und Kunst spielten eine Rolle, die die politische Aktivitat ersetzen konnte und
sollte, dies besonders fiir die intellektuellen und biirgerlichen Schichten, die sich der politi-
schen Sphare entzogen:

If the Viennese burghers had begun by supporting the temple of art as a surrogate
form of assimilation into the aristocracy, they ended by finding in it an escape, a
refuge form the unpleasant world of increasingly threatening political reality.23

Hier gab es verschiedene Stromungen, dennoch kursierte die Frage nach Echtheit und Abbild-
barkeit, die sowohl von den Themen der »technischen Reproduzierbarkeit«24 wie auch von den
sozialen Aspekten der Epoche — auch gesellschaftliche Rollen lieBen sich neuerdings mit ge-
nigend Geld »kopieren«: »Widerspruch von Kopie und Original ist Signum des Jugend-stils.«25
Naturalismus und den Versuch der getreuen Abbildung hinter sich lassend, setzte die Kunst
und das Kunstgewerbe des Wiener Fin de Siécle auf Symbolismus, der im Kontext der Hinter-
fragung der Abbildbarkeit und der Bedeutung von Kopie und Original zu verstehen ist. Die Ab-
wendung vom Naturalismus spiegelte auch den biirgerlichen Verlust von Kontrolle wider,
einer Kontrolle tiber die Natur, die soziale Hierarchie und die Wirklichkeit selber.26 Kunst soll-
te, anstatt sich der Darstellung der Wirklichkeit zu widmen, versuchen, liber die Auseinander-
setzung mit dieser Wirklichkeit ihrer Bewaltigung naher zu kommen. Gerade der Film war
(und ist) in der Lage, diese Funktion auch auBerhalb einer biirgerlichen, kiinstlerischen (und
elitdren) Tradition zu libernehmen. Der Film agierte hier als vermittelnde Instanz zwischen Be-
volkerungsschichten, die die gleichen Konflikte, aber oft gegeneinander, zu bewaltigen hatten.
Dies macht Film wiederum auch zu einer besonderen Quelle fiir die Erforschung der Konflikte,
die die Gesellschaft pragten.

Das Kino war in seiner frithen Entwicklung v.a. ein groRstadtisches Phanomen. Obwohl es
auch Land- und Wanderkinos gab, waren gerade die grof3en Kinobiihnen und Filmattraktionen
mitten in der GroRstadt, oft als Teil eines Vergniigungs-Viertels oder den Vierteln des vorwie-
gend armeren Publikums, wie in Wien im Prater und den Vororten, untergebracht. Die breite
Akzeptanz des Kinos als Vergnuigungsinstitution in den 1920ern kann auch anhand der in die-
ser Zeit bereits recht gleichmaRigen Verteilung der Kinos in biirgerlichen Vierteln und denen
der Arbeiterschichten der Stadt eruiert werden. Vor allem waren vielen Kinos so platziert, dass
sie aus einem weiteren Umkreis leicht erreichbar waren.?7 Film und Kino waren eng verbun-
den mit den Erlebnissen in der GroRstadt der Moderne. Alleine der Eintritt in den Kinosaal,
die Anonymisierung, die damit einherging, die Abdunkelung und der unkontrollierbare Werde-
gang des Geschehens auf der Leinwand, der einen mitriss, wie es auch vielen im »Strudel der
Grofstadt« widerfuhr, spiegelten in einer sicheren Umgebung die unter Umstanden trauma-
tischen Erlebnisse des Grol3stadtlebens in der Zeit der Urbanisierung und Industrialisierung
wieder. Kino war Nervenkitzel, und zwar einer, der gefahrlich — oder auch beruhigend — nah an
das Nervenaufreibende des taglichen Lebens herankam.

Wie Siegfried Mattl herausstrich, wurde Kino im Wien der Moderne zuerst nur den »Mas-
sen« lberlassen, wahrend von den hoher gestellten Schichten auf dieses billige Vergniigen
eher herabgeschaut wurde. »Film und Kino blieben so etwas wie billiges Theater fiir die Ar-



28 Mattl 2000, p. 54. Allerdings
hatten auch die Vaudeville-Biihnen
bereits eine wichtige gesellschaft-
liche Funktion erfillt, die zum Teil
auch vom Kino fortgesetzt wurde.

29 Maderthaner, Wolfgang/Musner,
Lutz: Die Logik der Transgression:
Masse, Kultur und Politik im Wiener
Fin de Siecle. In: Horak/Madertha-
ner/Mattl/Meissel/Musner/Pfoser
2000, pp. 97-168, hier p.125f. liber
das Kino als »ein Ort und ein
Instrument der Massenkultur«.

30 Horak/Maderthaner/Mattl/Meis-
sel/Musner/Pfoser 2000, p. 15.

31 Mattl 2000, p. 88.

32 Prigge 1996, p. 12.

33 »Die Transgression der Wiener
Gesellschaft schreibt die Moderne in
den Stadtkorper ein. Dieser Prozef8
bedient sich der miindlichen und
vormodernen Kulturen gleicherma-
Ben wie er sie zu ihrem Ende bringt.
Er Giberfiihrt jene Teile in die Moder-
ne, die sich als Objekte der Verwis-
senschaftlichung, der Padagogi-
sierung, der Rationalisierung und
der Planung fassen lassen, und mar-
ginalisiert den Rest in zweifacher
Weise: zum einen als kontingente,
arbitrare Vergangenheit, die aus der
verfallten Memoria ausgeschlossen
wird, und zum anderen als exoti-
sches Konstrukt, dem als sUrwiene-
rischem« und zeitlos Popularen nach-
getrauert wird. Dieses exotische
Konstrukt wird als mythologische
Dimension popularer und populisti-
scher Politik angesprochen und so
zur Grundlage sowohl der Lueger-
schen Historisierung der Stadt wie
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men, eher Spektakel als Asthetik [..] das Kino als Fortfilhrung der Vaudeville Biihnen mit
technischen Mitteln.«28 Das Kino war ein Ort, der zwischen Privatsphire und Offentlichkeit
situiert, ein potenzielles Refugium bieten konnte. Diese Funktion war besonders in Bezug auf
Frauen wichtig, da das Kino einer der wenigen Orte war, in dem Frauen sich auch alleine in
der Offentlichkeit aufhalten konnten. Die Umwilzungen der Zwischenkriegszeit — eine groRe
arbeitslose Bevolkerung, Frauen, die ihre Rolle in der Gesellschaft neu definierten, biirgerliche
Schichten, die durch die Pubikumswirksame Inszenierung von Stars und groRartige Kinoereig-
nissen angezogen wurden — boten ein breit gefichertes Kinopublikum. Kino bot Zerstreuung
und einen geschiitzten Raum. Seine Dunkelheit vereinheitlichte, es half beim Uberschreiten
von Grenzen, oder zumindest gab es die Moglichkeit, diese zu verdrangen. Das Kino erlaubte
unerhorte Reisen in fremde Welten, »es symbolisierte Fortschritt, Geschwindigkeit und Technik
und versprach Dramatik, Gefiihl, Kurzweil und Sensation.«29 Gleichzeitig erfiillte das Kino auch
eine der fundamentalen Funktionen der Popularkultur: Es setzte einen sinngebenden Rahmen
fiir die Bewaltigung des Alltags, wahrend es gleichzeitig ein Refugium vor diesem bot.

Kino wurde zum einen als Konkurrent zur literarischen Tradition verstanden,3° zum ande-
ren ortet Siegfried Mattl den Grund fiir die Ausblendung des sozialen Faktors in der fehlenden
urbanen Praxis im Wien der Jahrhundertwende:

Wenige haben im Wien der Jahrhundertwende die neue Kommunikations-Situation
akzeptiert [...] Weder die erkenntniskritische noch die dsthetische Position war in
der Lage, eine Briicke von den Medien zu den sozialen Mechanismen zu schlagen.
Modernitat wurde nicht als radikale Oberflache und als bedeutungsneutrales Feld
akzeptiert, auf dem bedeutungssetzede Kampfe vonstatten gehen.3

In direkter Ansprache des Individuums als Teil einer Masse in den Kommunikationsmustern
der Werbung — wo Darstellungsformen wichtiger wurden als das Dargestellte — und neuer
technischer Medien wie Schallplatten und eben Kino wurden neue gesellschaftliche Muster
und Rollen betont. Die »neuen Medien« griffen, als ein Teil der Moderne, rascher die radikal
verdnderte Position des Individuums in und vis-a-vis der Gruppe auf. Als neue Form des Erzdh-
lens und Erlebens lieferten Film und Kino sinngebende und liberlebenserleichternde Kodes
fiir die Bewaltigung des modernen Umfelds. Dies war und ist eine der grundlegenden und
wichtigsten Funktionen der Popularkultur im Ganzen und des Films im Besonderen. Durch
diese Funktion wird das Medium Film zu einem mafgeblichen Teil der Moderne und agiert im
Dialog mit ihren Erfahrungen. Die 1920er waren in Wien die erste Epoche, wahrend der diese
neue Kunstform in einer solchen soziokulturellen Funktion aufbliihte. Das Popularkino ent-
stand als Form der Auseinandersetzung mit den taglich zu bewaltigenden Themen.

»Stellt das Stadtische die Bedingung der Erkenntnis der modernen Kultur dar, so ist Ideenge-
schichte in der Moderne Stadtgeschichte.«32 Durch Industrialisierung, demografische und
soziale Umbriiche dnderte sich das Stadtbild in der Moderne tiefgreifend. Die Stadtplanung
wurde zu einem grundlegenden Teil moderner gesellschaftlicher Kontrolle und Stadtpolitik.
Die Bevolkerung des Wiens der Moderne und die Stadt selbst agierten in dieser Zeit in einem
intensiven Dialog, der beide pragte. Wichtige Stromungen waren einerseits die Erneuerung
und Stadtplanung anhand von gesellschaftskritisch oder sozialkontrollierend orientierten Ide-
alen, andererseits die Musealisierung des »Alt-Wien«, das sich in nostalgisch besetzter Form
fiir populistische politische Zwecke besonders eignete.33 Das urbane Milieu, in dem sich die
Themen der Moderne und die neue Ausdrucksform des Kinos zeitgleich entwickelten, ist von
den Themen der Territorialitat, der Masse, der Pluralitat und den Versuchen, diese —auch durch
Stadtplanung - sinngebend zu verarbeiten durchzogen.

Durch das Zusammenwachsen in Ballungsgebieten und die gezielte Ansiedlung in Indus-
triegebieten sowie die Auflockerung der sozialen Hierarchien erfuhren viele Stadte eine Kom-
plexitatssteigerung ihrer Struktur, indem mehrere Zentren zu konkurrieren begannen. Wien
war gewissermalen ein Sonderfall, Stadtplanung und -erneuerung in ringférmiger Anordnung
sowie symboltrachtige Akte wie die Bauordnung des Jahres 1892, die den Stephansdom als
Mittelpunkt und Wahrzeichen der Stadt schiitzte,34 erhielten den Monozentrismus der Stadt
und eine Architektur, die sich weitgehend an der bestehenden sozialen Hierarchie orientierte.
Eine solche Stadtentwicklung erschwerte die Herausbildung eines 6ffentlichen Raums, der die



auch der sozialdemokratischen Nobi-
litierung des Proletariats gemacht.
Dies kann als ein Experiment ver-
standen werden, das von der Moder-
ne marginalisierte Andere, sein
Spurloses und Verlorenes, zu einer
der zentralen Imaginationen von
Politik und Identitat zu erklaren,

um dieserart das Schockensemble
der Moderne zu kompensieren.

Wie immer unterschiedlich sich die
Intentionen und Interessenslagen
»demokratischer Massenpolitiken:
ausformten, in ihren kollektiven
Dimensionen zeigte sich der von
Robert Musil angesprochene »ge-
meinsame Atem«.« Madertha-
ner/Musner 2000, p. 164.

34 Laut Bauordnung durfte kein
Gebaude hoher als der Stephans-
dom sein, so dass er aus allen Win-
keln betrachtet im Stadtpanorama
herausragen wiirde. Bis heute zieht
sich dieses Bild des Stephansdoms
durch die Wiener Stadtpanoramen
im Wiener Film, wihrend allerdings
auch bereits relativ friih das
Riesenrad als Kontrastpunkt und
Wahrzeichen eines diffizileren
Wiens in Film auf sich aufmerksam
macht.

35 Cf. insbes. Mattl 2000 zur »feh-
lenden Urbanitat« im Wien der
Moderne.

36 Cf. Prigge 1996, p. 10: »Urbanitat
ist der Begriff fiir die sozialen Bezie-
hungen der Bewohner eines Raumes
auf diesen — als Stadt.«

37 Janik, Alan: Kreative Milieus: Der
Fall Wien. In: Berner/Brix/Mantl
1986 pp. 45-55, hier p. 47: »Man

muB tatsachlich der Versuchung
widerstehen, zu sagen, daB die Wahr-
nehmbarkeit der GroBe der Stadt
verkehrt proportional zu der sozia-
len Stellung der Einwohner ist — des-
to hoher die soziale Stellung der
Bewohner, desto kleiner erscheint
die Stadt, weil sich die Oberschicht
im Stadtzentrum konzentriert, wo
alles geringere Dimensionen auf-
weist.«

38 Die meisten dieser Merkmale
erlauben es, weiterhin von einer
gesellschaftlichen Situation der
Moderne in heutigen Stadten zu
sprechen, auch wenn sich seitdem
viele der Mechanismen zur Verar-
beitung der offenen Fragen, die das
urbane Milieu der Moderne aufwirft,
entwickelt haben - nicht zuletzt
auch in der Entwicklung des Kinos
nachvollziehbar.

39 Cf. hierzu u.a. Horak/Madertha-
ner/Mattl/Meissel/Musner/Pfoser
2000, p. 10, sowie insbes. die Artikel:
MeiRl, Gerhard: Hierarchische oder
heterarchische Stadt? Metropolen-
Diskurs und Metropolen-Produktion
im Wien des Fin-de-Siecle. In: ibid.,
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tagliche Auseinandersetzung verschiedener sozialer Schichten, Aufgaben, Rollen und Verhal-
tensformen miteinander forcieren wiirde.35 Diese Kontexte wurden in exterritoriale Gebiete
wie den Prater oder die Vorortheurigen verlegt, die dadurch eine immense Bedeutung im sozia-
len Gefiige der Stadt erhielten, was sich auch in deren Gebrauch als Schauplatz von Filmhand-
lungen niederschlagt. Die libermaRige Territorialisierung der Stadt und deren sozialer Kontex-
te wurde also in Wien, wo sie durch die Stadtplanung nicht liberbriickbar war — sondern im
Gegenteil noch hervorgehoben wurde —durch den sozialen Gebrauch bestimmter Topografien
durch die Bevolkerung bewaltigbar gemacht.

Die Stadt als uniiberschaubar groRe Ansammlung einer Gemeinschaft kann als Kommuni-
kationsnetz36 verstanden werden, in dem die Architektur der Stadt und ihre Planung tiber die
sozialen Gegebenheiten hinaus (bzw. diese unterstiitzend) Begegnungen und Ortungen er-
moglicht oder verunméglicht. Die — in Wien durch die Funktion der RingstralRe nur limitiert
erfolgte — Offnung und VergréRerung des Stadtgebietes zwang die héheren Klassen zur Wahr-
nehmung eines Raumes aulRerhalb ihres isolierten, kleinen Gebietes. Dieser »neue« Stadtraum
war von GrolRe, Uniiberschaubarkeit und Differenz gepragt, dariiber hinaus enthielt er auch
eine vollends fremde Welt der Ausbeutung, Armut und Arbeit, sowie eine neue, bedrohliche
Form der Macht - die der -Masse«.37

Die Stadt der Moderne war gepragt von wahrnehmbarer Pluralitdt und sozialer Mobilitat.38
Neben dem enormen Bevolkerungszuwachs bedingt durch Immigration und die Eingemein-
dung umliegender Gebiete, sowie der architektonischen Offnung des Stadtgebiets lieferten
technische Erneuerungen wie StraBenbahn, Telefon und motorisierte Fahrzeuge sowohl neue
Gefahren im téglichen Stadtgebrauch als auch neue Mdglichkeiten und eine engere Vernet-
zung der Bevolkerung. Dariiber hinaus zeugt die extrem hohe Neugriindungsrate von Kaffee-
hausern, Restaurants, Beisln und ahnlichen Etablissements von einer erhhten Verlagerung
des privaten Lebens in den 6ffentlichen Raum. Letzlich trugen auch der wachsende Tourismus
und das langsam erwachende Nachtleben dazu bei, Wien zu einer Metropole zu verwandeln.39
In Wien enstand eine besonders ausgepragte Pluralitat von Nationalitaten und Religionen, in
einer Zeit da diese an identitarer Relevanz gewannen und Standesunterschiede zumindest
um ihrer selbst willen allmahlich an Bedeutung verloren. Die besondere Relevanz einer Unter-
suchung dieses Milieus liegt in der bleibenden Prasenz dieses Merkmals der Moderne, der
bedrohlichen Gegenwart von Bewegung, Pluralitdten und dementsprechenden sozialen Unsi-
cherheiten sowie dem Drang, sich selber in diesem Umfeld zu definieren. So wurde das Wien
der Moderne weniger als anregendes kreatives Milieu empfunden, als vielmehr in erster Linie
als ein neuartiges urbanes Milieu, in dem die Herausforderungen des Alltags vor allem Gefah-
ren und Verunsicherungen boten:

Eine Situation der kulturellen Pluralitat wird stets auch als eine bedrohliche Situa-
tion empfunden, weil die Bereicherung der Pluralitat in der Regel zunachst als
eine Verunsicherung der gewohnten Lebenswelt erfahren wird. Riickblickend wer-
den derartige Situationen der Pluralitat oder »kreativer Milieus« von Politik und
Wissenschaft zumeist auf Grund positiver langfristiger Wirkungen der intellek-
tuellen Leistungen in einem fordernden Umfeld der Pluralitdt als anregend und
herausfordernd dargestellt.4°

Eine sinnvolle Auseinandersetzung mit der Moderne muss sich nicht nur mit der Zweischnei-
digkeit der Erfahrungen dieser Epoche auseinandersetzen, sondern auch auf die Kontinuitdten
achten, die sich trotz aller Historisierung der Moderne auch heute noch finden lassen.

Grundlegend fiir die Behandlung der Wiener Moderne als Milieu ist die Weitlaufigkeit
und das Wechselspiel zwischen den sehr verschiedenen Kreisen und Kulturen die sich hier
gemeinsam in einem stadtischen Umfeld fanden.4' Dieses Umfeld kann als ein Milieu bezeich-
net werden, dessen Vielseitigkeit eine Kondition fiir die politischen, gesellschaftlichen und
kulturellen Entwicklungen die sich hierin abspielen konnten, war. Die Divergenz, der daraus
rithrende Konflikt, die erzwungene Auseinandersetzung mit Selbstidentifikation, die Flucht
vor ihr, die erleichternde Festlegung und Stereotypisierung von Gruppen und Kreisen, die
grundlegenden Unsicherheiten und Angste die daraus heranwuchsen, die Bewiltigung von
standigem Wandel, machen die Stadt der Moderne zu einem besonderen und vielschichtigen
Milieu.

Die Stadt Wien um 1900 war zutiefst von ihren sozialen Hierarchien gepragt. Durch die erst
vor Kurzem erfolgte Neugestaltung der Stadt, besonders der Schleifung der Stadtmauern, hat-
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Bd. 1, pp. 284-375; Stachel/Sza-
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40 Einleitung. In: Brix/Janik 1993,
pp. 7-10, hier p. 7.

41 Topitsch 1986, p. 23: »Allein schon
dieser notgedrungen skizzenhafte,
ja drftige Uberblick 138t erkennen,
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die letzte Jahrhundertwende
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43 Achleitner 1996, p. 23.
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ten sich die Barrieren zwischen den Standorten der sozialen Klassen zwar geéffnet, dadurch
aber deren soziale Wahrnehmung erhartet. Die soziale Hierarchie war ringférmig in die geo-
grafische Stadtform eingepragt: Die innere Stadt war von GroRbiirgertum und Adel bewohnt,
die Vorstadt biirgerlich, wahrend der Vorort der Raum des Proletariats war. Die Innere Stadt war
bis Ende des 19. Jahrhunderts durch Stadtmauer und Glacis physisch von den Vorstadten und
-orten getrennt. Die Schleifung der Stadtmauer und die Bebauung des Glacis nahmen diesen
physischen Schutzwall und setzten die geschiitzte Oberklasse dem moglichen Kontakt mit
unteren Klassen (bzw. der Vermeidung dieses Kontakts) aus,42 und dies in einer Zeit, in der sich
die soziale Mobilitat entwickelte, also auch die Gefahr entstand, dass Menschen aulRerhalb der
Stadtmauern den Status derer innerhalb erreichten. So wurde in Wien die soziale Unsicherheit
durch die Umwalzungen im Klassensystem durch die architektonische Neuerscheinung der
Stadt besonders hervorgehoben und in das soziale Bewusstsein gedrangt.

Die noch wenig durchlassige soziale Hierarchie, kombiniert mit der multikulturellen und
multireligiésen Vielfalt der Residenzstadt, die viele Einwanderer von {iberall aus dem Habsbur-
ger Reich angezog, fiihrte unweigerlich zu Spannungen, die sich aus Begegnungen mit dem
(potenziell als anmaBend wahrgenommenen) Fremden ergaben. Hinzu kommen konkurrie-
rende politische Lager, die um die Gunst der sMassen< kampften und in den 1920ern die Nach-
kriegsumwalzungen in Status und Rolle der Stadt selbst. So erzwang die Epoche der Moder-
ne in Wien ein soziales Bewusstsein in der Form von Wunsch-, Angstvorstellungen und Selbst-
darstellungen. Ein solches Bewusstsein musste sich oft gegen das kaschierende Stadtbild be-
haupten, wo zum Beispiel im Kontext der RingstraBe die Stadtplaner »den in der Stadt beson-
ders facettenreichen Historismus dazu benutzte[n], um seine gesellschaftlichen Zusténde
zu maskieren und damit eine besondere Dialektik von echt und unecht, von Wirklichkeit und
Schein entwickelte[n].«43 Der Film, als Teil der Moderne, beschaftigte sich dagegen mit den
Moglichkeiten des Sichtbarmachens, mit der Wiederverhandlung von Erfahrungen in einer
beschleunigten und erfahrungsorientierten Welt.

In Wien wird das urbane Thema anders behandelt als in den meisten GroRstadtoeuvres
aus Metropolen der Moderne wie Berlin oder Paris. Die Darstellung des Urbanen und seiner
Themen geschah in der Wiener Literatur und auch im Film gewissermal3en auf subtilere Wei-
se; Konfliktthemen wie Anonymitat, Gefahr des sozialen Abrutsches und Ausbeutung wurden
weniger explizit angesprochen als in den klassischen Reprasentanten dieses Genres. Dennoch
werden diese Themen des Umfelds GroRstadt und Moderne im Wiener Film aussagekraftig
behandelt. Die Kritik, dass »die Stadt selbst nur Requisiten in Form etablierter Genres (Salons,
Theater, Heurigenlokale...) [liefert], nicht »Schauplatze¢, an denen sich soziale und mechani-
sche Begegnungen uberlagern und Neues hervorbringen«,44 ist nicht ganz zulassig, da sich
diese Genres in den 1920ern sehr wohl und sehr ausgiebig mit Themen der Moderne ausei-
nandersetzen. Die »Schaupldtze« wurden im Film zu sinngebenden Umfeldern fiir die Ab-
handlung von Themen der Moderne, die erst im spateren Film wieder zu reinen »Schauplat-
zen« wurden. Die hier malRgeblich eingesetzten Themen wie das siiRe Madel, der Heurigen-
liebesfilm, verloren im Praterfilm bereits ab den 1930ern ihre Aussagekraft als gesellschaftliche
Thematisierung und verwandeltensichin die kritiklosen und musealisierenden Schmuckstticke,
die zum Mythos Wien und Wiener Kultur besonders beigetragen haben. Eine Wiederaufnahme
des urspriinglichen Umgangs mit den oben genannten Filmthemen macht auf die bleibende
Zentralitat der Konfliktthemen der Moderne und ihrer Behandlung im Wiener Film aufmerk-
sam.

In den 1920er Jahren, als Frauen zunehmend wichtige Rollen in der Gesellschaft iibernehmen
konnten und somit 6ffentlich sichtbar wurden, spitzte sich zu, was bereits friiher seinen Anfang
genommen hatte: die Hinterfragung von und Beschaftigung mit fixen Geschlechterrollen und
-verhaltensweisen. Nach dem ersten Weltkrieg hatte sich die Rolle der Frau grundlegend ver-
andert. Die Abwesenheit von Mannern wahrend des Krieges hatte die Emanzipation der
Frauen unumkehrbar vorangebracht. In den 1920ern waren Geschlechterrollen durchlassiger,
Frauen hatten das Recht auf Arbeit, Bildung, politische Wahlbeteiligung, schlicht Eigenstandig-
keit, durchgesetzt. Die alte Ordnung hatte — auch auf Geschlechterebene —ihre Giiltigkeit ver-
loren. So erwuchs die Moglichkeit und der Bedarf, sich mit der alten und der neuen Ordnung
auseinanderzusetzen, was nicht zuletzt im Film geschah.



-

45 Samson & Delila. 0 1922. R:
Alexander Korda, B: Alexander Korda,
P: Alexander Korda.

46 Auch andere Monumentalfilme
behandeln das Thema der Geschlech-
terrollen, eines der herausragenden
Themen dieser Filme, so ist auch
2.B. Sodom & Gomorrha in diesem
Kontext besonders erwdahnenswert.
(A 1922, R: Michael Kertész, B: Ladis-
laus Vajda, P:Sascha) Auch dieser
Film spielt neben seinem Thema in
Kostiim, Bauten auf die Moderne
an, fixiert diese Anspielungen aber
m.E. weniger an der Figur der Frau
in der biblischen Geschichte wie es
in Samson und Delila der Fall ist. Die
thematische Verbindung ist hier
starker als der visuelle Einsatz von
Symbolen.

47 Cf. hierzu insbes. Loacker,
Armin/Steiner, Ines (Hg.): Imagi-
nierte Antike. Osterreichische
Monumental-Stummfilme. Wien:
Film Archiv Austria 2002

48 Auffallend sind die Massen-
szenen in der Sklavenkénigin (A
1924; R: Michael Kertész, B: Ladislaus
Vajda, P: Sascha Kolowrat) die
offensichtlich zu recht groem
Anteil von neu eingewanderten
orthodoxen Juden gestellt wurden.
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Die Monumentalfilme der 20er Jahre stellen nicht nur Bibelrezeption auf einer ganz neuen
Ebene dar, sondern bezogen sich auch auf einen Konflikt im Umgang mit der Rolle der Frau.
Dariiber hinaus wurden die Monumentalfilme als Filme mit einer bewusst moralischen Funk-
tion verstanden, in denen die Darstellung der biblischen Geschehnisse und deren Verbindung
mit der gegenwartigen Zeit eindeutige Lehren fiir die Bewaltigung dieser Zeit beinhalteten.
Dies wurde v.a. liber die Teilung der Handlung in zwei Strange erwirkt. Besonders ausgepragt
ist der Geschlechterkampf in der Geschichte von Samson und Delila. Der 1922 von Alexander
Korda gedrehte Film Samson und Delila45 etabliert eine ganz eindeutige visuelle Verbindung
der hinterlistigen und machthungrigen Frau mit der Jahrhundertwende: Delila erscheint in
immer wechselnden Kostiimen, die sich an die Mode des Jugendstil anlehnen.46

Der Film erzahlt seine Geschichte in zwei Strangen, einem modernen und einem biblischen
Teil, der — das Buch der Richter in der lutheranischen Ubersetzung zitierend — die Geschichte
von Samson und Delila umfasst. Parallel verlauft die Geschichte der Operndiva Julia Sorel, eine
Geschichte des Hochmuts und der Hinterlist. Julia Sorel trifft hier auf zwei wichtige Gegen-
spieler, den sie verehrenden Graf, der versucht, ihre Liebe zu erzwingen, und einen jungen
Operntenor, der sich ihr gegentiber bewahren muss. Der moderne Teil des Films wird in den
einfiihrenden Szenen von Samson und Delila als Inbegriff der Moderne eingefiihrt: Das Publi-
kum landet mitten in einer verregneten Gro3stadtszene im 20. Jahrhundert: Dunkelheit und
Anonymitat, der Kontrast zwischen dem prunkvollen Palais der Operndiva und ihren dort
wartenden Freunden und dem Haus des Rabbis, den Julia Sorel in einem engen Armenviertel
der Stadt besucht. Dies ist nicht nur ein Kontrast zwischen Arm und Reich, sondern auch einer
zwischen alter und neuer Welt: Der Rabbi fiihrt mit seiner Erzahlung in die biblische Zeit, Julia
Sorelinihrer Ungeduld wartet nicht lange genug,um die Moral, die ihr auch in ihrer Welt helfen
wiirde, zu horen, weil sie als »moderne Frau« glaubt, den Ausgang der Geschichte bereits zu
kennen. Dies wird ihr zum Verhangnis werden und den Rollenbildern der Filmgeschichte eine
wichtige Wendung verleihen.

Gestaltung, Kostiim und Haar der biblischen Delila wechseln oft und vielsagend im Laufe
des Films.47 In einigen Szenen sticht das Kostiim in Anlehnung an die Jugenstilmode beson-
ders hervor: Wahrend sie als wolliistig beschrieben wird und ihre Seele als »schwarz wie die
Nacht«, wenn sie aktiv in das Geschehen eingreift und ihre List in die Tat umsetzt, aber ebenso
wenn man sie als den schonen Vogel im Kafig betrachtet: Die Figur ist nicht nur bedrohlich
und verwerflich, sie hat viele Facetten, die auch im Film angeschnitten werden. Die vielfachen
Kostimwechsel der Delila spiegeln die immer wieder verschiedenen Rollen, die sie spielt und
erprobt, wieder. So wird im visuellen Medium Film {iber das duRRere Erscheinungsbild der
Versuch gemacht, das Innenleben und seine Méoglichkeiten zu erfahren, erproben und erér-
tern.

Diese Auseinandersetzung mit der konfliktgeladenen Vielseitigkeit der Geschlechterdefini-
tion wird durch den Rollentausch, der entsteht, als im modernen Strang Julia Sorel als Delila
versagt und vom jungen Operntenor lbertrumpft wird, unterstrichen. Offen bleibt, wessen
Weiblichkeit oder Mannlichkeit durch den Rollentausch, der sich zwischen den beiden Erzihl-
strangen des Films vollzieht, hinterfragt wird. Die Thematik von Rollenspiel und der Hinter-
fragung von Geschlechterrollen sowie der Verwirrung feststehender Verhaltensweisen wird
in der Inszenierung, der Stiick-im-Stiick Technik, der Opernthematik, den Kostiimwechseln, her-
vor gehoben. Hier, wie auch in den anderen Monumentalfilmen schwebt {iber der Auseinan-
dersetzung mit weiblichen Geschlechterrollen eine Unsicherheit des Rollenbildes, die man
im spateren Film vermisst, welches steten Verwandlungen unterworfen wird — als Conclusio
steht nicht ein fixes, zu befiirwortendes Rollenmodell, sondern vielmehr die Unmoglichkeit,
ein solches zu fixieren und auf Menschen zu libertragen. Eine solche tiefe Auseinandersetzung
mit dem Thema der Rollenméglichkeiten und deren Bezug auf Genderfragen ist bezeichnend
fiir die Monumentalfilme der 1920er Jahre und, wahrend dieser Komplex in spateren Filmen
ganzlich verloren geht.

Die Rollenthematik wird weiters durch den Einsatz von Massenszenen unterstrichen. Diese
waren zur Zeit der Monumentalfilme (die alle mit Massenszenen arbeiteten) sehr einfach zu
erzielen, da die vielen Arbeitslosen des Wiens der Zwischenkriegszeit fiir sehr geringe Gagen
als Statisten gewonnen werden konnten.48 Die Protagonistinnen sehen sich mit einer Masse
konfrontiert, aus der sie herausstechen. Obwohl die Anwesenheit der Masse impliziert, dass es
ein Rollenbild gibt, durch das man mit dieser Masse verschmelzen konnte, sind sie als Indivi-
duen nicht dazu in der Lage, sondern miissen sich mit ihren eigenen, herausstechenden Rollen




49 Lappin, Eleonore (Hg.): Juden und
Film. Vienna, Prague, Hollywood.
Wien: Mandelbaum (Schriftenreihe
des Inst. fiir Geschichte der Juden in
Osterreich) 2004.

50 The Wedding March. USA 1928.
R: Erich von Stroheim, B: Erich von
Stroheim. P: Paramount.
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und Bestimmungen auseinandersetzen. So spiegeln auch diese Szenen einen fundamentalen
Konflikt der Moderne wieder: Einerseits die Betonung der Masse und der massenbezogenen
Rollenfindung, andererseits die Faszination mit dem Individuum, die nicht zuletzt aus der Er-
fahrung herriihrte, dass die Anstrengung, liber die Verschmelzung mit der Masse den eigenen
Rollenkonflikt zu 16sen, ohne Erfolg bleiben wiirde.

v

Ein ganz anderes Genre des Wiener Filmschaffens der Moderne kreist um das »siie Madel«,
das in unschuldiger Sexualisierung und (Liebes-)Trunkenheit einerseits als Spielzeug, anderer-
seits aber auch als Symbol gewichtiger gesellschaftlicher Umbriiche dargestellt werden kann.
In der Tat hat die Figur seit der Jahrhundertwende einen bedeutenden Reprasentationswandel
erlebt.Obwohlsieauchimfrithen Film und Literatur hiibsch,unschuldig und mit wenigVerstand
ausgestattet war, stand sie zu einer Zeit der Auseinandersetzung mit Geschlechterrollen und
Statusfragen fiir differenziertere Themen.Im Wien der Jahrhundertwende beschreiben das Ma-
del und seine Liebschaften unweigerlich immer einen tatsachlichen Konflikt, den die Zuschau-
er als gesellschaftliche Frage auffassen wiirden: bspw. begriindet durch soziale Mobili-
tat, die wachsende Nahe zu und gefiihlte Bedrohung durch anderen Klassen, nicht zuletzt
durch den Umbau der Stadt und den RingstraRenbau sowohl symbolisiert als auch verschul-
det. Zwischen dem reichen Herrn der Innenstadt und seiner Liebschaft im Heurigen liegen
Vorstadtviertel, die durchquert werden miissen. Es ist bezeichnend fiir die Umdeutung der
»Wiener Modernex, dass gerade das siiRe Madel, das Inbild an Ordnung und Harmlosigkeit
im neueren Wiener Film, urspriinglich Risse, Moralfragen und -briiche, das psychische und die
Gestaltung der gesellschaftlichen Ordnung behandelte.

Besonders sichtbar ist diese Funktion des »stiRen Madels« anhand eines Films, der einer
amerikanischen Produktion entstammt, aber das Werk eines Wieners ist. Erich von Stroheim
emigrierte 1909 nach Amerika. Wie sein Kollege Sternberg hat auch er sich dort neu erfun-
den (inklusive Adelstitel). Trotz der Leugnung seiner tatsachlichen Wiener (und judischen)
Vergangenheit zeigte sich die anhaltende Verbindung zu Wien in seinen Filmen.49 Er setzte
wiederholt das Wien der untergehenden Monarchie filmisch in Szene, auch mit The Wedding
March,5° der im Jahr 1914 in Wien spielt und anhand einer Liebesgeschichte Rollenspiel und
gesellschaftliche Briiche thematisiert. Der Film beginnt mit der — inzwischen — klassischen
Einfiihrung des Spielortes Wien: Die Kamerfahrt entlang der Ringstralle, iiber den Donau-
kanal zu einer Praterszene kulminiert in einer Ansicht des Stephansdoms. In den Klang der
Stephansdomglocken mischen sich langsam die Tone der Kaiserhymne. Diese Klange leiten
Uber zu den bedrohlichen Inhalten Wiener Folklore, die im Film mehrdeutig wiederholt wer-
den: Der »Eiserne Mann« wird gezeigt und beschrieben, wahrend die Kamera die Hofburg
Uberfliegt, und so auch die Habsburgs als »heartless, soulless, proud« eingefiihrt werden
— Wien krankt an seiner Aristokratie. Der verwohnte Sohn aus einer vor dem Ruin stehenden
Adelsfamilie trifft kurz vor seiner durch Geldnéte erzwungene Hochzeit mit einer ihm noch
unbekannten Erbin auf die Heurigentochter Mitzi und verliebt sich. Diese soll wiederum den
brutalen Nachbarssohn heiraten. Als der Film das Publikum nach »dreamy Nussdorf« fiihrt,
dem Schauplatz der Romantik, des SiiRen, Wohnort und Bestimmung von Mitzi, unserem
»sliBen Madel«, weicht die Darstellung ab von dem, was der spatere Wienfilm bietet: Eine der
ersten Szenen in Nussdorf weist auf den Gestank der in der landwirtschaftlichen Umgebung
lebenden Schweine hin (Mitzis Ehemann in spe ist Schlachter) — der stolze Adelssohn findet
sich in Nussdorf in einer fremdem Welt wieder, in die er seinem »siiRen Madel« gefolgt ist.

Die Unterschiede — auch moralischer Natur — zwischen den beiden Bevélkerungsschichten,
die sich hier begegnen, werden im Film durch das Bindeglied der Mitzi abgehandelt. Thema
des Films sind einerseits Standesunterschiede, die durch die Liebe kurz, aber nie permanent
Uberbriickt werden konnen, andererseits die Macht der Elterngeneration, die die Liebe der
Kinder mittels einer profitabler und meist finanziell orientierter Hochzeit verplant. In zwei
bedeutenden Szenen werden tiefere Gefiihle — Liebe und Glaube —fest in die Hande der Heuri-
gentochter, besonders im Gegensatz zu ihrem geliebten Adelssohn, gelegt: Zum ersten Mal,
als Mitzi im Vorbeigehen spontan an einem Kreuz niederkniet, wahrend ihr Geliebter etwas
hilflos salutiert, und zum zweiten Mal in Mitzis Antwort auf seine erste Liebesbeteuerung:
»You mustn’t say the things to me you say to your fine ladies — because | might believe them.«
Der Film wird ihr hierin Recht geben. Allerdings spiegelt auch ihre Welt nicht im Geringsten
die durch sie vermittelten Gefiihle und Werte wieder. Der Film, durchdrungen vom Bild des



51 Cf. v.a.Biittner, Elisabeth/Dewald,
Christian: Anschluss an Morgen.
Wien: Residenz 1997, p. 290f. liber
das »siiBe Madel« ist allerdings
nicht allein ein Wiener Phanomen,
sondern findet sich auch in anderen
Abhandlungen mit der Moderne
wieder. Obwohl sie durch ihren sehr
eigenen Kontext doch sehr anders
erschien, ware z.B. Fitzgeralds Daisy
im Kontext der amerikanischen
Gesellschaft der 1920er Jahre
durchaus vergleichbar: »A beautiful
little fool, that's the best thing a girl
can be these days.« In: Fitzgerald,

F. Scott: The Great Gatsby. London:
Penguin 1988 [Orig. 1925].

52 Diese setzen sich aus denen,

die in verschiedenen Wohnungen
desselben Mehrparteienhauses
aufgewachsen sind und denen

- wenigeren —, die bereits vor der
Hochzeit die gleiche Wohnung
geteilt haben, zusammen, was in
den oberen Schichten freilich mora-
lisch nicht vorstellbar gewesen
ware.

53 MeiBl, Gerhard: Hierarchische
oder heterarchische Stadt? Metro-
polen-Diskurs und Metropolen-
Produktion im Wien des Fin-de-
Siecle. In: Horak/Madertha-
ner/Mattl/Meissl/Musner/Pfoser
2000, Bd. 1, pp. 284-375, hier insbes.
pp- 355-363.

54 Merry Go Round. USA 1922.R:
Rupert Julian, Erich von Stroheim B:
Rupert Julian, Erich von Stroheim P:

Universal Pictures.

55 Zit. n. Dewald, Christian/Schwarz,
Werner Michael: Prater Kino Welt.
Wien: Filmarchiv Austria 2005, p. 283

56 Erst heute schwindet der
Donaukanal allmahlich als sozial
trennende Instanz und weicht der
Donau als neuer sozial kodierter
Teilung Wiens. Dies zeigt sich u.a. in
den Planen fiir die Revitalisierung
des Donaukanalgebiets. Cf. z.B. Der
Standard v.15./16./17.04.2006.
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»sliBen Madels« und der Idylle des Heurigen einerseits, ist dennoch kritisch, und dies nicht nur
gegeniiber dem Geldadel. Er inszeniert die Geschichte von Zerrissenheit zwischen der jlinge-
ren und der dlteren Generation, Tradition und Erneuerung, Regeln und Gefiihl, aber auch die
der Hinterfragung sowie gleichzeitiger Bestatigung von Bestimmung und fester Rollenzuwei-
sung durch Geburt. Das »siiRe Madel« ist der Mittelpunkt dieser Briiche. Der Film hat freilich
kein Happy End.

In Stroheims Film ist die Rolle des von Schnitzler erdachten siiRen Madels seinem sozialkri-
tischen Original noch dhnlich.5' Sie steht gleichzeitig fiir den nun erméglichten Kontakt zwi-
schen den Schichten Wiens, andererseits fiir die Briiche und Konflikte, die hieraus entstehen.
Bestimmungen werden anhand des »siiRen Madels« zwar hinterfragt, aber nicht bewiltigt.
Diese Tendenz wird auch von Statistiken zu Hochzeiten zwischen Bezirken belegt: Je drmer die
Herkunft, desto 6fter entsteht eine Ehe aus dem engsten Umfeld, oft wohnten beide Partner
vor der Ehe gar im selben Haus.52 Wo Ehen die Bezirksgrenzen uberschrittten, geschah dies
meist in angrenzenden Bezirken und selten uber Statusgrenzen hinweg. Eine Ausnahme bil-
det hier das graduelle Wachstum von Ehen in Richtung der inneren Bezirke — von Vorstadten
in die Vororte hinein.53 Diese Tendenz weist darauf hin, dass das Thema durchaus prasent war,
auch wenn es durch die Zusammenstellung einer Heurigentochter und eines Adelssohns tiber-
spitzt dargestellt war.

Vv

Neben dem Heurigen sind auch viele Filmgeschichten im Prater angesiedelt. Auch wenn z.B.
Kracauer im Zusammenhang von Merry Go Round54 von Stroheim und Julian gegen »Wien als
Exportplatz von Sentimentalitit« wetterte,5 sind sowohl dieser als auch die in Osterreich pro-
duzierten Praterliebesfilme weitaus mehr als dies. Sie erzahlen v.a. von der erlebten Umwelt
dieser Filme, gekennzeichnet von Standesunsicherheit und der dadurch entstehenden gefiihl-
ten Bedrohung. Gerade Merry Go Round mag zwar sentimentalisieren, besonders durch das
wirklich amerikanische Happy End (das nicht von Stroheim stammt), es setzt aber trotzdem
anschaulich die von Stroheim erinnerten Kontraste des Wien vor seiner Emigration in 1909 in
Szene. Offensichtlich wird dies in der Anfangssequenz, die dhnlich jener in The Wedding March
den Schauplatz des Geschehens einleitet: Das Publikum sieht ein Bild von Wien mit dem Pra-
ter, es folgen Szenen in Wien, die jeweils mit vielsagenden Untertiteln versehen sind: old-grey-
historical / Town of joy — of gladness — and of mirth / of sordid sorrow — and of grief / The Town
of Dukes — of Princes —and of Counts. In den begleitenden Szenen wird nicht nur das gliickliche,
feine Leben Wiens gezeigt, sondern z.B. auch der Selbstmord einer armen Frau, die auf der Brii-
cke, von der sie springt, ein Waisenkind hinterldsst. Das Ende der Anfangssequenz bildet nach
dieser Szene wieder der Prater, wo auch das Geschehen des Films grof3teils stattfindet.

Hier wird die Stadt Wien als zweischneidiges Schwert, als Ort wo Misere neben dem Glanz
und Prunk existiert, dargestellt. Die Symbolik der Briicke fallt auf, die bereits hier eingesetzt
wird um die Briiche und Uberginge im sozialen Gefiige der Stadt zu symbolisieren.56

Die Gleichzeitigkeit verschiedener zu navigierender Realitaten, auch die gegenseitige Be-
drohung und die Moglichkeit anderer sozialer Rollen und Realitaten sind, wie schon oben ange-
sprochen, wesentliche Bestandteile der Moderne. Die bewusste Behandlung von Themen, die
aus dieser Verunsicherung herriihren, sind wichtige Elemente dieser Welt, die auch die heuti-
ge Gesellschaft weiterhin zutiefst beschaftigen. Diese Behandlung, die eigentlich den durch
seine GroBe und sozialen Breite unfassbaren gesamten Stadtraum einbeziehen miisste, war
durch exterritoriale Gebiete wie den Prater einerseits und die technischen Errungenschaften
des kiinstlerischen Schaffens — Fotografie, Kino, Reproduzierbarkeit und Bewegungsbild — an-
dererseits in der Moderne moglich geworden. Gerade die Strukturierung Wiens, die den fak-
tischen Wandel im Gesellschaftsbild nicht im Stadtbild widerspiegelte, machte aus diesem
Muster herausbrechende Gebiete wie den Prater so wichtig.

Der Prater ist ein Ort, an dem Rollen ausprobiert werden kénnen, gerade das macht ihn
zu einem Ort, an dem auch verschiedene soziale Klassen und deren jeweiligen Rollen, ihre
Verhangnisse, Komplexitdaten und die unendliche Schwierigkeit, sie zu Ubertreten, dargestellt
werden kdnnen. Es ist ein Ort der Verwirrung, die aber durchaus typisch fiir die Epoche ist, wo
keine Rolle mehr die Fixierung besitzt, auf die man sich einstmals verlassen konnte. In dieser
Funktion steht der Prater stellvertretend fiir die ganze Stadt, als Prisma seiner gesellschaftli-
chen Prozesse und Konfliktpunkte: »im Prater waren [..] auf vergleichsweise engem Raum
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Michael: L:t°’li/i\et‘:fssf’zef‘t.'°;/';‘/\’?:'a' Versuchs- und Experimentierfeld 6konomischer, technischer und gesellschaftlicher Neuerun-
ren«. In: Mattl, siegfrie uller- . . . . . .
Richter Klaus/ScfwarZ Werner  8€n.«57 Das groRe Terrain des Praters war einer der wenigen Orte der Stadt Wien, die nicht von
Michael (Hg.): Felix Salten: Wurstel- den Territorialisierungsmerkmalen des Staates und der Stadt gekennzeichnet waren, und die

prater. Ein Schliisseltext zur Wiener  ga5 glejchzeitige Auftreten verschiedenster gesellschaftlicher Schichten und Verhaltenswei-
Moderne. Wien: Promedia 2004, 8 . .. . . . . .

pp. 127-146, hier p.132. sen erlaubten.58 Er war ein explizites Versuchsfeld, nicht nur wirtschaftlich und im Bereich

des Massenvergniigens, sondern eben auch fiir gesellschaftliches Verhalten und Rollenspiel.

58 Cf.hierzuibid, p.133  pje Ausbildung von Typen59 im Prater ist mit dieser Funktion des Terrains kongruent: Sie
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che« Charaktere, die in keine moderne gesellschaftliche Erzahlung eingebunden sind,
sondern vielmehr von den Umwalzungen der Moderne »fortgerissen«, entwurzelt
und in der »riesigen Stadt« allmahlich »entfarbt, zerrieben und verbraucht« werden.
Sie sind keine Subjekte der Moderne, handelnde und produktive Krafte, sondern
deren »Rohstoffe«, die ,,aufbliihen” und unter den Lebens- und Arbeitsbedingungen
der Grof3stadt wieder ,,»erwelken«. Zugleich sind sie noch relativ frei von »gesell-
@ schaftlichen Sittlichkeitsbegriffenx...60

60 Cf. Mattl/Schwarz, p. 138

Sie sind also Figuren, anhand derer die eigene Erfahrung in und mit der Moderne, mit Urbani-
tat und Industrialisierung, Rollenspiel und Mobilitat abseits von diesen Phanomenen in eben
einem exterritorialen, sicheren Gebiet, behandelt und womaéglich bewaltigt werden. Der Film
der 1920er bediente sich dieser Moglichkeit und setzte zu diesem Zweck sowohl den Terrain
als auch die Typen des Praters wiederholt in Szene.

Vi
-
61Berner/Brix/Mantl 1986,p.11.  »Das 20.Jahrhundert wurde in Wien erfunden. Diese Aussage ist zwar radikal, entspricht aber
o ) dem gangigen Vor-Urteil Giber die Bedeutung des in der Reichs-,Haupt- und Residenzstadt Wien
62 Welan, Manfried: Wien — »Eine N . . .
Welthauptstadt des Geistes«. Real- ~ konzentrierten intellektuellen Lebensin den letzten Jahrzehnten der Habsburgermonarchie.«&t

bedingungen als Idealbedingungen? Die Wiener Moderne als Milieu zu untersuchen heiRt nicht nur, sich mit der Moderne als sol-
In: Berner at al 1986, pp. 39-44, hier cher auseinanderzusetzen, mit ihrem speziellen Verhaltnis zur Urbanitat, mit der Rolle Wiens
P4 Und den sozialen, kulturellen und politischen Bedingungen der Epoche, sondern auch mit
63 Der Stoff wurde auchinder  der Musealisierung und Nostalgisierung, die diese Epoche und besonders die Stadt Wien in
Stummfilmzeit in Wien zweibMaI diesem Kontext stetig erfihrt.
verfimt. Gerade in Wien existierte zwar weiterhin eine recht stringente soziale Trennung, die ja
@ 64 Csaky 1986,p.144,p.146f.  auch in vielen Filmen der Zeit thematisiert wurde, aber keine besonders stark ausgepragte
) . Aufteilung der kulturellen Elite in uniiberbriickbare Lager — auch die Trennung zur restlichen
65 1. April 2000. O 1952 R: Wolfgang ) N . . S .

Liebeneiner B: Rudolf Brunngraber, Gesellschaft war nicht ausgepragt. So konnte in Wien eine fruchtbare gesamtgesellschaftliche
Ernst Marboe P: Osterr. Bundesre- Kommunikation stattfinden.62 Die Moderne in high art und low art zu teilen, bedeutet, die
glerung.  \veite Rezeption ihrer Konfliktthemen zu iibersehen. Moritz Csaky macht am Beispiel des
Rosenkavaliers®3 darauf aufmerksam, in welchem MaBe Operetten sich der gesellschaftlichen
Situation annahmen. Dies weist v.a. darauf hin, dass die Gedanken und Konflikte der Moderne
nicht auf eine kiinstlerische oder kulturelle Elite beschrankt blieben, sondern dass diese auch
von einem breiten Publikum rezipiert und verstanden wurden.®4 Die gesamte Stadt der Mo-
derne bildet ein Milieu, in dem die leitenden Themen zwar verschiedenartig, aber im Wechsel-
spiel und parallel rezipiert und behandelt werden. Der Kontext ist vielschichtig und im Plural
zu verstehen, sollte aber in einer soziokulturellen Untersuchung nicht vom untersuchten

Thema getrennt werden.

Die oben behandelten drei Filmthemen — Geschlechterrollen in besonderem Bezug auf sich
andernde Frauenrollen, das »siiRe Madel« als Projektionsflache gesellschaftlicher Briiche und
der Prater als exterritorialisiertes Terrain zur Erprobung des Rollenspiels im sich andernden
Stadtbild — wurden im spateren Film weitestgehend ohne ihre Symbolkraft weitergefiihrt.
Wien, und damit auch die Themen des Wiener Films, wurden in den Mythos Wien abgeflacht.

In den 1950er Jahren ist das Rollenbild der Frau der Moderne als kalt, unweiblich und sozial
unerwiinscht eindeutig. Das Thema wird grof3teils libergangen, die Kodierung aber z.B. in den
Anspielungen durch Kostlim und kiinstlerische Hintergrundgestaltung in der Darstellung der
Prasidentin der Weltschutzkommission in 1. April 200095 deutlich sichtbar. Sie wandelt sich im
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66 Als exzessives Beispiel sei hier
Alma Mahler-Werfel genannt,
deren Figur besonders durch Paulus
Manker's Inszenierung zur popular-
kulturellen Ikone geworden ist.

67 Fritz, Walter (Hg.): Traum und
Wirklichkeit: Wien 1870-1930. Aus-
stellungskatalog. Wien: Histori-
sches Museum der Stadt Wien

1985, betont dass in den 1920ern

die Grundlagen fiir den Wienfilm
geschaffen wurden, der sich ab

den 1930ern etablierte. Allerdings
vollzogen sich in der Zeit der Ent-
wicklung dieses Genres an den
Grundlagen in Deutung und Anwen-
dung im Kontext der sozialen, politi-
schen und kulturellen Geschehnisse
malgebliche und tiefgreifende
Anderungen.

68 Biittner/Dewald 1997, p. 298.

69 Z.B. in Wienerinnen — Schrei nach
Liebe (K. Steinwendenr, ! 1952) oder
Exit.. nur keine Panik (F. Novotny, A
1980).

70 Cf. z.B. das Wienpanorama
mit Riesenrad in [ love Vienna (H.
Allahyari, A 1991).

71 Lindner, Rolf: Experience as a
Keyword of Modernity. In: Horak/
Maderthaner/Mattl/Meissl/Mus-

ner/Pfoser 2000, Bd. 2, pp. 20-31,
hier p. 21.
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Film von der kalten und politischen Karrierefrau zu einer »echten Frau«. Zu Beginn des Films
wird sie im Kostiim der Jugendstildame vor einem Klimt-Bild — praktisch damit verschmelzend
— uber die Gerichtsverhandlung prasidierend, vom &sterreichischen Prasidenten als Frau in
Frage gestellt. Das Pradikat der »echten Frau« wird ihr am Ende des Films doch wieder zuge-
sprochen: vor einem klassizistischen Brunnen stehend, weich gezeichnet durch Kleid und Fri-
sur,und mit einer Ermutigung zur Liebe verbunden. Zu Delila und Julia Sorels »modernen Frau«
ist in dieser Zeichnung einer modernen Frau gar keine Ahnlichkeit mehr —die Geschlechterthe-
matik steht schlicht nicht zur Debatte. Wahrend der 1950er kann das Bild der emanzipierten
Frau, besonders im Zusammenhang mit der »Wiener Moderne« nur persifliert werden. Spatere,
v.a. biografische, Umsetzungen zeigen, in einer Zeit mit anderen Frauenrollen und -idealen, die
Frau der Avantgarde als harte Kimpferin und mutige Vorreiterin der Frauenrechte in einer
Maénnerwelt oder als liber die Strange schlagende GenieRerin.66 Das Bild ist vereinfacht, eine
Auseinandersetzung mit dem Stoff wird libergangen, da nun fixe Bilder etabliert sind. Diese
Fixierung andert sich nicht mehr, auch wenn der Inhalt des Bildes den jeweils aktuellen gesell-
schaftlichen Themen angeglichen wird.

Das »siiRe Madel« ist eine der Figuren der Wiener literarischen Moderne und des Films der
1920er, die in der Entwicklung des Wienfilms®7 — besonders ausgepragt unter dem National-
sozialismus und wahrend der 1950er — bis zur Unkenntlichkeit verandert wurden. Obwohl der
Hohepunkt des Wiener Stummfilms in den 1920ern viele Themen einfiihrte, die auch heute
noch die Leinwande schmiicken kénnen, sind diese Grundlagen nicht mehr erkennbar:

Die Konturen, mit denen Schnitzler sein siufRes Madel versah, sind nahezu zur
Unkenntlichkeit verwischt. War das siifse Madel der Jahrhundertwende ein Indiz fiir
Bruchlinien und Risse, die die Psyche, die Moral, die gesellschaftliche Lebens- und
Arbeitsgestaltung zu durchziehen begannen, beschwort das siile Mddel des Nach-
kriegsfilms eine Welt der Ordnung und Harmonie in der Gesellschaft und im Bezug
zu sich selbst.68

So steht das uns heute bekannte siiRe Madel fiir die siiBliche Landschaft der Wachau und des
Wiener Stadtrandes in einer Welt, in der der Mann das Sagen hat und das Madel sich, wie in
den vielen Wien-, Heurigen- und Wachaufilmen der 1950er und 1960er dankend in diese ord-
nende Welt sinken |3sst. Sie hat ihrer konfrontative, fundamentale Rolle verloren.

Der rasante Schwund von Filmen, die den Prater als Schauplatz wahlten, verweist wiede-
rum auf das Versiegen einer populdren Auseinandersetzung dieser Art mit Rollen- und Status-
fragen und dem Ende der Fahigkeit des Praters, diese als gesellschaftlichen Konfliktpunkt wider-
zuspiegeln. Der Prater wurde nicht in dem MalRe umgedeutet wie die obigen Themen, sondern
verschwindet beinahe ganz von der Bildflache. Die konfliktgeladenen Begegnungen in Wien
nach 1945 hatten weniger mit Statusunsicherheiten und -lberschreitungen zu tun. Einerseits
hatten Standesfragen in einer post-aristokratischen Zeit ihre Pragnanz verloren, andererseits
hatte die jiingere Geschichte genug Stoff fiir neue Krisen und Begegnungsangste geboten. Die
sozial strukturierende Umgestaltung der Stadt war bereits ein Teil der Stadtgeschichte gewor-
den und war in das Stadtbild integriert, wahrend neue zentrale Themen (z.B. das Opfertum
und der heldenhafte Wiederaufbau, die noch immer nicht aufgebraucht sind, aber auch ein
sehr stark definiertes Konzept des Fremden, dessen Vertreter von auflen nach Wien hinein
kommen kdnnen, mit dem problembeladenen Verhaltnis zur eigenen Geschichte verbunden)
diese alteren lberlagerten. Nur sporadisch sollte der Prater seine Rolle wieder aufnehmen,69
das Riesenrad bleibt allerdings weiterhin als filmisches Symbol des kontraren, des gesellschaft-
lichen Konflikts und diesbeziiglicher Themen bis heute erhalten.70 Erst mit der wachsenden
Konfrontation mit dem »Fremden« in der Gesellschaft und integrationsbezogenen Themen in
Wien seit den 1980ern beginnt auch der Prater, besonders aber seine Umgebung, seine Rolle
im Film wieder aufzunehmen. Allerdings spielt der Prater auch in der heutigen Gesellschaft
eine andere Rolle als damals, ein vergleichbares Terrain ist schwer in einer heutigen Stadt zu
finden.

Die Moderne ist ein Umfeld in dem Veranderung und Wechsel eine besondere Rolle spielt.
Dies erhoht, wie Lindner argumentiert hat, den Stellenwert der Erfahrung und Erfahrbarkeit,
die gewollt oder ungewollt Veranderungen antreiben.”” Fremder Terrain ist also ein wichtiger
Magnetpunkt des Modernen —die Stadt hat hiervon viel zu bieten, besonders dem Flaneur,auch
eine wichtige Figur der Moderne. Eine strukturelle Erfassung der Moderne und ihrer Konflikte
ist n6tig, um der nostalgiebehafteten Behandlung der »Wiener Moderne« entgegenzuwirken
und ihre Relevanz fiir die Konflikte der heutigen Erfahrung wieder hervorzuheben:



72Topitsch 1986, p. 29.

73 Horak/Maderthaner/Mattl/Meis-
sel/Musner/Pfoser 2000, p. 7f.

74 Pulzer 1986, p. 32f.: »War die
Wiener Moderne vor 1914 oder

noch in den zwanziger Jahren im
engeren Kreis besser bekannt als im
weiteren, so anderte sich das in den
dreiiger Jahren. Zum Teil sorgte
einfach der Verlauf der Zeit dafiir.
Wichtiger war die Auswanderung;
nicht nur die erzwungene nach
dem Anschluss, die zur Massenemi-
gration jedes rassisch oder politisch
Verdachtigen, also der groRen
Mehrzahl der GréRen des Wiener
Geistes, fiihrte, sondern die einzel-
ner Kiinstler und gelehrter, denen
entweder die Wiener Luft nicht
mehr gefiel, oder die anderswo
@ hoher geschatzt wurden.«
75 Zur Filmpolitik wahrend der
Besatzungszeit cf. insbes. Moser,
Karin: Besetzte Bilder. Film, Kultur
und Propaganda in Osterreich 1945—
1955. Wien: Filmarchiv Austria 2005.

76 Pulzer 1986, p. 33.
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Geandert hat sich aber die Aktualitat in einer gewandelten sozial-kulturellen Situa-
tion. Damals wurden wirkliche Gegner bekampft, deren Macht die meisten dieser
Manner zu fiihlen bekommen haben —von der Degradierung des Reserveoffiziers
Arthur Schnitzler bis zu den zahllosen Anfeindungen, denen Freud ausgesetzt war.
Damals wurden wirkliche Tabus gebrochen, heute aber besteht die Gefahr, dafR man
im Zeichen jener Denker gegen die Tabus von gestern und vorgestern anrennt und
sich bei dieser risikolosen Donquichotterie womdglich noch besonders heldenhaft
und »progressiv« vorkommt. Die Tabus von heute liegen anderswo.72

Allerdings sind sie in ahnlichen Strukturen und Formen der Auseinandersetzung zu orten, die
es weiterhin zu behandeln gilt. Diese Strukturen finden sich v.a. in der grundlegenden Urbani-
tat dieses Milieus.

Die »Wiener Moderne« war keineswegs ein Einzelphanomen, vielmehr entwickelten sich
Stromungen der Moderne und des Fin-de-Siecle in ganz Europa. Darliberhinaus muss man
beachten, dass die »Wiener Moderne« erst im Nachhinein die Bedeutung erhielt, die sie heut-
zutage besonders in der populdren Kultur inne hat. Wien ist seit der Repopularisierung der
Epoche der »Moderne« unweigerlich mit dieser verbunden, ohne dass die hierin enthaltene
Sichtweise die wahren Themen und Krisen der Zeit und der Stadt hervorzuheben vermochten.
So muss eine zeitgemaRe Forschung zur »Wiener Moderne« sich explizit von der populdren
und musealisierten Fassung der untersuchten Epoche, wie sie auch in wissenschaftlichen
Arbeiten zu finden ist, entfernen:

Anstatt die bei Carl Schorske in Richtung eines Anderen, Offenen der Moderne anklin-
genden Moment aufzugreifen und zu dynamisieren, begniigte sich die Giberwiegende
Mehrzahl der nunmehr erscheinenden Werke gleichsam mit einer Ontologisierung
eines auf Elitenkunst und Wissenschaft begrenzten Begriffs von Wiener Kultur.73

Wien ist also v.a. in der heutigen Sicht unweigerlich mit dem Aufbruch in die Moderne assozi-
iert, wahrend die Rolle von und Interaktion mit anderen Zentren sowie die Rolle der Urbani-
tat an sich meist Ubergangen wird. Dies bringt uns zu einem wichtigen Punkt tber die Wahr-
nehmung und Darstellung der »Wiener Moderne«: Sie ist isoliert. Das soll heiRen, dass die
»Wiener Moderne« als Ausstellungsstiick abseits von ihrem Kontext gesehen wird, aufRer-
halb eines europaischen, nicht nur Wiener, kiinstlerischen sowie gesellschaftlichen Aufbruchs
aber besonders auch isoliert von den sozialen und kulturellen Gegebenheiten, die die Mo-
derne, auch die Moderne in Wien, ausmachen: Industrialisierung, Migration, Urbanitat und
deren auch rabiaten Auswirkungen, darunter vor allem Angst und deren Auswiichse, wie der
Antisemitismus und fremdenfeindliche Politik die auch nach Biirgermeister Luegers Amts-
zeit nachwirkte. In dieser Form ist die Moderne in ihrer musealisierten Form der »Wiener Mo-
derne« als soziokulturelles Phanomen sowie als definierendes Milieu fiir die Akteure dieser
Zeit nicht zuganglich.

Ironischerweise sollte die »Wiener Moderne« erst ab den 1930ern breite internationale Be-
kanntheit erlangen,74 gleichzeitig aber auch ab dieser Zeit — nicht nur im Film — als Thema die
Komplexitat,dieihrso eigen war,verlieren. Dies ist zum Teil auf bewusste Kulturpolitik zuriickzu-
fiihren, aber auch auf ein fehlendes Augenmerk auf die Kontinuitaten der sozialkritisch rele-
vanten Inhalte dieser Themen. Oben ist dies anhand des Frauenbildes und der Behandlung von
Rollenproblematik sowie des Umgangs mit dem Stadtgelande angesprochen. Nachdem das
Bild Wiens im Film in den 1930ern bereits von Romantisierung und Nostalgisierung gepragt
wurde, fiihrte die nationalsozialistische Filmpolitik es zweckdienlich weiter. Auch unter den
Alliierten wurde das verkitschte Wienbild mit wenigen Ausnahmen ohne Bruch zur Filmszene
unter dem Nationalsozialismus weiter gefestigt.7s Die 1950er waren keine Epoche fiir die
Aufarbeitung von gesellschaftlichen Briichen und Avantgarden:

Wie viel Interesse gab es im Wien der spaten vierziger oder fiinfziger Jahre fiir Freud
und Adler, Kraus und Schnitzler, Schonberg und Schiele, Josef Hoffmann und Adolf
Loos? Man gab nicht nur verstandlicherweise dem politischen und wirtschaftlichen
Wiederaufbau den Vorrang, man wollte auch von der abenteuerlichen, verwirrenden,
gefahrlichen Welt von Neuerung, Skepsis, Kritik und Experiment so wenig als moglich
wissen.76

Dass dieses Wienbild, v.a. im Film, allerdings bis heute mit wenigen Ausnahmen erhalten
geblieben ist, unterminiert auf das Grundlegendste weiterhin die Moglichkeit einer popular-
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kulturellen Auseinandersetzung mit den Themen der Moderne, die ihre Giiltigkeit behalten
haben.

Wenn man eine Reduktion der sozialen Konflikte und Dialoge und deren Ebenen in der Dar-
stellung der Wiener Moderne orten kann, so muss man das auch in den Kontext der oster-
reichischen Geschichte stellen, ganz besonders des Vergangenheitsbildes. Nach 1945 bestand
durchaus ein Interesse an einer Abflachung der gesellschaftlichen Themen der Jahrhundert-
wende. Dies war nicht nur, wie einige Autoren suggerieren, durch die Angst vor Innovation und
Nonkonformitaten zu begriinden. Vielmehr sind bereits im Wien der Moderne viele Themen
vorhanden, die weiterhin gesellschaftliche Probleme darstellen. Gerade in den 1950ern und
1960ern diente die Umdeutung der Wiener Moderne dem Ziel der Geschichtsumschreibung im
Osterreichischen sozialen Bewusstsein. Heute ist die erneute Aufarbeitung der Konfliktthemen
der Moderne unerlasslich, wenn man die Dynamiken und Problemfelder des heutigen Wiens
und der osterreichischen Gesellschaft behandeln will. Ein Blick auf den Film und wie dieser
sich der offenen Debatten und Quellen von Unsicherheit in der Gesellschaft annahm, kann
hier aufschlussreich sein.
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