Einleitung

Zu Beginn eine Weihnachtsgeschichte aus der Welt der Markenkommunikation:
Im November 2016 prasentierte die deutsche Handelskette Edeka im Internet
einen neuen Werbespot. Der Edeka-Weihnachtsspot des Vorjahres, #HEIMKOMMEN
(2015, Alex Feil), war auf YouTube und Facebook ein international besprochener
Uberraschungserfolg gewesen, entsprechend groB war das Interesse der Nach-
richtenmedien.! Das neue Video namens MUsSEN (2016, Greg Gray), exklusiv in
der Onlinewerbung ausgewertet, nahm die asthetischen und erzahlerischen
Koordinaten des Vorgangers auf (anschmiegsamer Klavierpop, desaturierte Far-
ben, verstreute Schauplétze, eine verbindende Pointe) und war ahnlich zielstre-
big auf eine Dramaturgie der Besinnung hin getrimmt: Im Sinne der Werbelinie
»#zeitschenken« lassen Eltern den Alltags- und Weihnachtsvorbereitungsstress
links liegen und verbringen guality time mit ihren Kindern.

Die Sprengung eines eng getakteten Zeitregimes, wie sie MUSSEN deklariert,
fand in anderer Hinsicht aber auch in der Berichterstattung zum Video selbst
statt. Diese fokussierte auf zwei Details, die insgesamt fur blof3 drei der 84 Sekun-
den Laufzeit ins Bild kommen: Ein Auto tragt das Fantasiekennzeichen »MU SS
420«, ein zweites — nur in der hochsten auf YouTube verfligbaren Auflosung les-
bar - »S0 LL 3849«. Die Kennzeichen beziehen sich offensichtlich auf das Sollen
und Mussen, von dem im titelgebenden Lied »MUssen« auf der Tonspur die Rede
ist. Das freistehende Doppel-S — auf Nummerntafeln in Deutschland als Wieder-
betatigung verboten — brachte dem Lebensmittelkonzern und der verantwortli-
chen Werbeagentur harsche Kritik ein. In diesem Licht gesehen, erwiesen sich
nun auch die Zahlenkombinationen auf den Schildern als auffallig ergiebig in
Sachen rechtsradikaler Codes: »420« kann in englischsprachiger Schreibweise
furden 20. April, Adolf Hitlers Geburtstag, stehen. »84« bedeutet in Neonazi-Krei-
sen »Heil Deutschland«, die umklammernde »39« »Christliche Identitdt«.2

Edeka erklarte in einer Pressemitteilung, die Mehrdeutigkeit zu bedauern
und »jegliche Form von Diskriminierung« abzulehnen, anderte das Video aber
nicht ab.3 Energischer als die Kritik am Video fielen ohnehin in den Onlineforen
die Schmahungen erzlrnter Userinnen und User gegen die Hamburger Histori-
kerin Sabine Bamberger-Stemmann aus, die mit ihrer Decodierung den Edeka-
Weihnachtskitsch 6ffentlich beschadigt hatte.
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Dieses kleine Markendrama ist fest in Medientechnologien und kulturellen Prak-
tiken des friihen 21. Jahrhunderts verankert: im Teilen und Kommentieren von
Videos in Social Media und in deren Replay und Relektlire am Bildschirm. Gleich-
zeitig wird hier eine eigensinnige Produktivitat des Details im fotografischen
Bewegtbild akut, an der sich strukturalistische Auseinandersetzungen mit dem
Film bereits in den 1970er Jahren abgearbeitet haben: Einerseits wird mit dem
Nummernschild, das aus einem offensichtlich intendierten Sinnzusammenhang
obszén herausspringt, ein Uberschuss in der Bedeutungsproduktion markiert,
verwandt etwa mit jenen widerspenstigen, eigendynamisch hervortretenden
Details, deren Erscheinen Roland Barthes in seinem Text zum »dritten Sinn«
untersucht hat.5 Andererseits ist diese Einzelheit hier — ahnlich wie in den textu-
ellen Filmanalysen bei Raymond Bellour, Stephen Heath oder Thierry Kuntzel —
Ansatzpunkt einer Gegenlektire, die sich vom einzelnen Detail zum ideologi-
schenGesamtzusammenhangausweitet.¢ Die Historikerin Bamberger-Stemmann
Ubertragt ihren Befund rechtsextremer Kontrabande nicht nur vom Doppel-S auf
die Zahlenfolgen, sondern von dort weiter auf andere Bilddetails im Film (etwa
»eine altmodische Version von >Mensch argere dich nicht<«, die die Kinder im Bild
spielen)” und seine Ubergreifende Beschworung familiaren Heimglicks.

In einem Text oder einer Werbegrafik ware es nicht so naheliegend gewe-
sen, nebenher erwahnten oder auftauchenden Autos Nummernschilder mit Auf-
schrift zu geben. Das fotografische Bewegtbild pocht aber auf massenhafte
Konkretion: kein leeres Nummernschild, sondern diese Buchstaben, diese Zah-
len, in dieser Reihenfolge. Damit sind der Kontingenz — dem raumlichen und
zeitlichen Sich-Berlhren von Geschehnissen mit offenem Ausgang — betracht-
liche Spielraume eroffnet. Kontingent ist, was weder notwendig noch unmaglich
ist, also: das durch Handeln Veranderbare ebenso wie das zufallig Eintretende.8
Ungeachtet der Frage, wer hier nun an welcher Stelle der internationalen, zwi-
schen Deutschland und Stdafrika aufgespannten Produktionshierarchie des
Videos fahrlassig oder rechtsextrem war,? verdeutlicht dieser Werbe-Unfall,
was an Kontingenz mehr ist als Zufall oder nicht eingetretene Maglichkeit:
Nicht nur hatte etwas im Bild schlicht anders sein konnen (in dem Sinn, dass
keine zwei Takes im Film exakt dasselbe zeigen und eine andere Ausstattungs-
assistentin an einem anderen Tag wohl ein anderes Wunschkennzeichen
gewahlt hatte). Es ist jetzt so und macht in diesem unterdeterminierten So-Sein
einen Unterschied in der Rezeption und in der Erfillung des unternehmeri-
schen Zwecks, dem der Spot dienen soll.'0 Diese Betonung der Faktizitat fihren
Jorg Huber und Philipp Stoellger in der Begriffsgeschichte der Kontingenz auf
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Gottfried Wilhelm Leibniz zurlck: »Als Seiendes ist diese Kontingenz vom
Nichtsein, also vom Unmadglichen und vom bloB Moglichen (Denkbaren, aber
nicht realisierten), zu unterscheiden.«

Entscheidend flir die Konzeption von Kontingenz, die dieses Buch angeregt
hat, ist, dass Kontingenz aber nicht nur eine Teilmenge dessen beschreibt, was
der Fall ist, sondern dass sie mit dem Handeln und Planen eng verzahnt ist. Die
besondere Ironie des Edeka-Spots aus Kontingenz-Perspektive liegt darin, dass
das problematische Ausgangsdetail, das Doppel-S im Kennzeichen, erst aus dem
Bemiuhen entstand, einem noch so peripheren Detail wie diesem Schild die Mar-
ken-Kommunikation aufzupragen: in Form des titelgebenden MUsSEN, dem die
»#Zeitschenken«-Kampagne demonstrativ den Kampf ansagt. Gerade der Ver-
such, den Bereich des Gestaltbaren moglichst auszuweiten, lasst umso scharfer
hervortreten, was sich Verfigung und Vorhersage entzieht. Und ausgerechnet am
»muss« macht sich der Moglichkeitssinn intentionaler Eingriffe und unintendier-
ter Lekturen zu schaffen.

Dieses Buch befasst sich mit filmischen Detailinszenierungen, in denen sich
Planung und Kontingenz verschranken. Die untersuchten Filme wurden, wie
der Edeka-Spot, auf einen wirtschaftlichen Gebrauchswert hin produziert: Wer-
befilme (halbminitige wie halbstiindige) sowie Fabrikationsfilme, Schulungs-
filme flr Arbeitskrafte, Kulturfilme der staatlichen Wirtschaftswerbung und
einiges andere, was unter den unscharfen Begriff »Industriefilm« fallt. Die zen-
tralen untersuchten Filme wurden in Osterreich produziert und/oder einge-
setzt. Sie stammen aus dem Zeitraum zwischen Erstem Weltkrieg und Mitte
der 1960er Jahre, weshalb das Projekt der Planung, auf das sie sich mal expli-
zit, mal implizit beziehen, einen so breiten wie historisch spezifischen Namen
tragt: Rationalisierung.

Diese Versammlung von Filmen und Begriffen beruft sich auf drei Aus-
gangsthesen, denen die Einleitung im Folgenden nachgeht. Erstens: Die spezifi-
sche Modernitat des Mediums Film kann aufschlussreich Gber den Begriff der
Kontingenz bestimmt werden. Wie der Edeka-Spot zeigt, ist dabei mit Kontingenz
nicht nur ein Verhaltnis des Films zum Zufalligen und Flichtigen bezeichnet,
sondern auch eines zu (filmischen wie wirtschaftlichen) Prozessen der Planung.
Zweitens: Industrie- und Werbefilme sind instrumentell auf die Erfullung wirt-
schaftlicher Zwecke hin gestaltet. Was Unternehmen und andere Korperschaften
vom Film wollten, welche Aufgaben sie ihm zudachten und wie er sie erfullte,
lasst sich aber nicht loslosen vom spezifischen medialen Vermaogen, das sie am
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Film wahrnahmen und in Industrie- und Werbefilmen zur AuffiUhrung brachten.
Eine Mischung aus Mikroanalysen und historischer Kontextualisierung kann
diese in Industrie- und Werbefilmen formulierten Entwirfe filmischer Medialitat
bergen. Drittens: In der Okonomie der Details, die diese Werbe- und Industriefilme
durchwirkt, drickt sich auch die makrookonomische Entwicklung hin zu einer
Massenkonsumwirtschaft ab. Dies geschieht weniger im Sinne eines Systems
wiederkehrender formaler Elemente, die sich zu einer »fordistischen Asthetik«
im starken Sinn verdichten wiirden, als mittels Ubersetzungen, Gradierungen
und taktischer Winkelzlge, die selbst kontingent und vielfach anlassbezogen
bleiben. Gerade darin werfen die untersuchten Filme und ihre Prasentations-
kontexte Schlaglichter in eine nach wie vor wenig belichtete Geschichte wirt-
schaftlicher Modernisierungsprozesse im Osterreich des 20. Jahrhunderts.

Film: Rationalisierung und Kontingenz

Mary Ann Doane stellt in The Emergence of Cinematic Time (2002) die Affinitat des
Films zur Kontingenz in den Zusammenhang einer ab Mitte des 19. Jahrhunderts
entstehenden Rationalisierungskultur.!?2 Im Gegensatz zu diversen vorangegan-
genen Bemihungen um vernunftgemafe Organisation verband diese Kultur, so
Philipp Sarasin, »den Impuls zur methodisch-rationalen Kontrolle mit den Formen
und Ansprlchen einer beginnenden Massenkultur sowie mit der Tendenz zur - oft
vulgarisierten — Wissenschaftlichkeit.«'3 Der Begriff der Rationalisierung wurde
hier in zwei seiner heute geldufigen Bedeutungen erst hervorgebracht: als eine
gesellschaftliche Subsysteme lberspannende Tendenz moderner planerischer
Vernunft (paradigmatisch bei Max Weber) und als betriebswirtschaftliches Grund-
prinzip der Verbesserung des Verhaltnisses zwischen Input und Output.’ Laut
Doanes Argumentation stellten dartber hinaus die Bemihungen um Effizienz-
steigerung in Produktion und Handel den entscheidenden materiellen Bezugs-
punkt fur eine Veranderung der Konzeption von Zeit dar, die sich ungefahr zeit-
gleich in Wissenschaft, Kunst und Massenkultur ereignete.

Film begreift Doane als eine von mehreren Reprasentationstechnologien
und Wissensformen, die seit Mitte des 19. Jahrhunderts zur Standardisierung
und Rationalisierung von Zeit im Dienste kapitalistischer Modernisierung bei-
tragen — aber auch eigenwillig auf diese reagieren: Einerseits arbeitet Film der
Teilbarkeit von Zeit in diskrete Einzelmomente zu. Seine technische Grundlage —
die mechanische Zerlegung von Bewegung in Einzelbilder und ihre anschlie-



Film: Rationalisierung und Kontingenz

Bende Rekombination — ahnelt den Prinzipien des Taylorismus, Arbeitsablaufe
durch Zergliederung und Normierung effizienter zu gestalten. Insofern verwun-
dert es nicht, dass die Kinematografie schon seit den frihen 1910er Jahren in
Ableitung von Frederick Winslow Taylors Programm des Scientific Management
als Werkzeug zur Erforschung, Optimierung und Einlibung von Arbeitsablaufen
eingesetzt wurde.!®

Andererseits ist Film aber, so Doane, besonders empfanglich flr Aspekte
des Kontingenten. Dies verdanke er der Fahigkeit der Kamera zur unterschied-
losen, detaildichten Aufzeichnung von allem Erwarteten und Unerwarteten,
Wichtigen und Unwichtigen.'¢ In dieser Einschatzung Doanes sind zwei Ein-
schrankungen enthalten, die fur ihre Theoriebildung entscheidend sind. Die eine
betrifft den Film, dessen Affinitat zum Kontingenten sie wesentlich an der inde-
xikalischen Aufzeichnungsfunktion des fotografischen Bewegtbilds festmacht. In
diesem Buch klopfe ich dagegen auch Verfahren des Schnitts und der Animation
auf ihre Arbeit mit Kontingenzen hin ab. Die zweite Einschrankung betrifft den
Begriff der Kontingenz: Doane schlagt ihn, im Unterschied zur modallogischen
Definition am Beginn dieses Kapitels (Kontingenz als Bereich dessen, was weder
unmaoglich noch notwendig ist), vor allem der Seite des unverfiighar Zufalligen
zu, kaum dem durch Handeln Veranderbaren. Mit ihrem Fokus auf das Zufallige
und den Aufzeichnungscharakter folgt Doane unter anderem Roland Barthes, der
in Die helle Kammer fur die Fotografie einen ahnlich abgesteckten Kontingenz-
begriff geltend macht.1?

Diese Zufalls-Kontingenz stellt Doane in eine erprobte Begriffsreihe der
Hochmoderne mit dem Fliichtigen, dem Schock, der Entropie — Konzepten, die der
Quantifizierung, Standardisierung und Linearisierung von Zeit in den Jahrzehnten
um 1900 Widerstande entgegensetzen.'® Die Planungsseite der Kontingenz denkt
Doane dagegen als deren Indienstnahme und ideologische Uberformung im Sinne
kapitalistischer Modernisierung: Als Versprechen von Ereignisoffenheit und Flle
im Inneren normierungswdutiger Wirtschafts- und Sozialordnungen erhielte das
Akzentuieren von Kontingenz — so der Kern von Doanes Argument — eine stabili-
sierende Rolle. Rationalisierung heif3t auch, mit Kontingenz zu arbeiten, sie ver-
waltbar zu machen. Das Regelwerk des klassischen Hollywoodkinos lasst sich,
vergleichbar mit der Wissenschaft der Statistik, als Methode begreifen, Kontin-
genz zugleich anzuerkennen und zu kontrollieren.!?

Wie Vinzenz Hediger festgestellt hat, steht Doanes Argumentation in der Tradition
einer ideologiekritisch-strukturalistischen Filmtheorie der 1970er Jahre.20 Die
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Verbindung von Technik, Sozialordnung, formalen Verfahren und Ideologie, die
Doane im Erzahlkino und der damit verbundenen dispositiven Anordnung des
Kinosaals ab den 1910er Jahren verwirklicht sieht, ist entsprechend monoli-
thisch gedacht. Gegen kapitalistisch determinierte Medientechnik und die suture
des Erzahlkinos bietet in The Emergence of Cinematic Time erwartbar die grofere
formale und dispositive Durchlassigkeit des fruhen Kinos Alternativen. Wenn
Doane am klassischen Erzahlkino die »strict regulation« betont, die den Eindruck
des Kinos als Quell des permanent Neuen (»the site of newness and difference
itself«) Ligen strafe, dann klingt in der Schematisierung des Kinos als Ideologie-
maschine auch die Kulturindustrie-Kritik von Horkheimer/Adorno nach.2! Gerade
in der Anschlussfahigkeit historischer Theoriebestande besteht freilich ein
wesentlicher Ertrag von Doanes Heuristik: Rationalisierung und Kontingenz
erweisen sich hier als belastbare Scharniere, um Verbindungen herzustellen
zwischen einer Kultur- und Wissensgeschichte der Moderne und der Begriffs-
arbeit der Filmtheorie. Letztere wird spatestens seit den 1920er Jahren von
Dynamiken zwischen Plan und Zufall, Effizienz und Uberschuss umgetrieben.22

Das Management von Kontingenz, das Doane fur den Film als ideologische
Vereinnahmung beschreibt, erklart der Soziologe Michael Makropoulos nichter-
ner zum zentralen Kennzeichen von Moderne uberhaupt. Deren »allgemeine
strategische Disposition« bringt er auf die Formel »Kontingenzbegrenzung durch
gezielte Kontingenznutzung«.23 Beginnend bereits mit Disziplinierungs- und
Kontrollprozessen des 17. und 18. Jahrhunderts wiirden Ordnungsstiftung und
Moglichkeitsoffenheit zu komplementdaren Momenten einer sozialen Organisa-
tion, die offensiv mit dem Wissen um ihre eigene Bedingtheit umzugehen lernt.24
Fir Wirtschaftsunternehmen wurde das Problem, Unwagbarkeiten zu verwalten
und zu nutzen, Ende des 19. Jahrhunderts virulent: James Beniger hat Gberzeu-
gend argumentiert, dass die Vergrof3erung von Unternehmen und die Ausweitung
von Absatzmarkten zu einer Kontrollkrise in Produktion, Distribution und Kon-
sumtion fiihrte.25 Zu den neuen Medien, mit denen dieser begegnet wurde, gehort
neben Telegraf, Telefon, Schreib- und Zahlmaschinen auch der Film.2¢

Wenn die folgenden Filmanalysen auf Verschrankungen von Rationalisierung
und Kontingenz abzielen, dann nicht hauptsachlich im Sinne einer Suche nach
Fehlleistungen oder Irritationen, wie der Nummernschild-Prolog nahelegen
konnte. Noch weniger geht es darum, in der filmischen Aufzeichnung die Begeg-
nung mit vergangenen Augenblicken in ihrer Zufalligkeit und Flichtigkeit zu
beschworen.2’ Stattdessen wird Kontingenz hier, im eingangs skizzierten Sinn,
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begriffen als selbst konstitutiv in Planungsprozessen mitgedacht und von die-
sen als historisch spezifischer Horizont von Optionen und Unwagbarkeiten mit
hervorgebracht.

Kontingenz in diesem Sinn wird an den untersuchten Filmen vor allem in
drei Zusammenhangen relevant, die auch Kreuzungspunkte zwischen okonomi-
scher Funktion und filmasthetischer Potenzialitat markieren: erstens Kontingenz
im weiteren Sinn als das Sich-Ereignen von Zufalligem, Unvorhergesehenem —
im Filmbild, in der Bildfolge wie im Gebrauch der Filme. Zweitens Kontingenz als
Grenzbegriff dessen, was eine auf Effizienz und Ubersicht abzielende Prasenta-
tion moderner Industriekultur auszublenden hat, als Gefahr der Unleserlichkeit
oder Verwirrung, gegen die sich die Schnittmuster vieler Industriefilme abzu-
dichten versuchen. Drittens das Aufscheinen von Kontingenz als Fulle und Mog-
lichkeitsoffenheit, etwa bei der demonstrativen Darbietung einer mehr oder
weniger geordneten Fulle so-nicht-notwendiger Details. Das Hervortreten
scheinbar asignifikanter Details im Bild bedeutet nicht nur einen maoglichen
Unruheherd gegen den Funktionalismus etablierter Schnittfolgen und Erzahl-
weisen der Fabrikation, Schulung, Produktwerbung. Die Art der Streuung und
Anordnung von Details ist in vielen der untersuchten Filme konstitutiver Teil der
Kontrolle und gezielten Bewirtschaftung des Filmbilds im Sinne des wirtschaft-
lichen Auftrags. Ein Werbefilm fir eine GroBwascherei im Standestaat lockert
etwa die Prasentation effizienter FlieBbandarbeit mit dem ausflhrlich prasen-
tierten Spektakel groBzlgig spritzenden Seifenschaums auf (siehe Abschnitt
Charme der Normierung).

Gebrauch: Instrument/Medium

Dieser Fokus auf den Beitrag des Partikularen zum Werk des Industrie- und Wer-
befilms erweitert und befragt die Panoramaperspektiven, welche die anstei-
gende filmwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Gebrauchsfilm im
deutschen Sprachraum bislang bestimmt haben. Bahnbrechende Arbeiten wie
der von Vinzenz Hediger und Patrick Vonderau herausgegebene Band Filmische
Mittel, industrielle Zwecke. Das Werk des Industriefilms (2007) und Yvonne Zimmer-
manns Untersuchung zum Schweizer Industriefilm in Schaufenster Schweiz.
Dokumentarische Gebrauchsfilme 1896-1964 haben flr serielle Analysen pladiert,
in denen sich die erstaunliche transhistorische Konstanz von Stilmitteln (der
Schwenk (ber das Fabrikgelande zu Filmbeginn)28 und Erzahlmustern (die
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Arbeitsschritte-Dramaturgie des Fabrikationsfilm) zeigt, aber auch partielle for-
male Entwicklungen Uber die Jahrzehnte greifbar werden.2?

Abgelost von ihrem Herstellungs- und Vorfiihrungszusammenhang erwie-
sen sich die Filme selbst darlber hinaus als karge oder mitunter irrefihrende
Quellen. Yvonne Zimmermann spricht von Industriefilmen fir den nichtkommer-
ziellen Vertrieb als »Halbfabrikaten, die vielfach erst durch den jeweiligen Pro-
jektionskontext fertiggestellt wurden.30 Entsprechend zentral wurde fir die For-
schungsmethodik in diesen Arbeiten zum Industrie- und Werbefilm die Kategorie
des Gebrauchs gesetzt, die Filme in ihrer Eigenschaft als Dinge mit bestimmten
Zwecken herausstellt.3? Gefragt wurde nach der jeweiligen Konstellation aus Auf-
traggeber, Anlass und Adressat;32 dem (institutionellen, sozialen und materiellen)
Vorflihrungskontext und der Art, auf die dieser die Filmwahrnehmung steuert;33
oder auch nach den unterschiedlichen Aufgaben, die Industriefilmen in wirt-
schaftlichen Korperschaften zugefallen sind.3* Exemplarische Einzelstudien
etwa von Michael Cowan oder Thomas Elsaesser haben dabei gezeigt, dass
Anlasse der Herstellung und Praktiken der Auffihrung formale Mikroanalysen
nicht ersetzen, sondern tiefenscharfe Close Readings im Gegenteil Uberhaupt
erst ermaoglichen.3®

Solche Analysen geben im besten Fall Aufschluss nicht nur zur Kultur- und Wirt-
schaftsgeschichte, sondern auch Uber die Geschichtlichkeit des Mediums Film
als Praxis und Vorstellung. Denn die Arbeit des Films im Dienst der Wirtschaft
erschopft sich nicht in seinem Werkzeug-Charakter. Mit Sybille Kramer ist die
Perspektive der Instrumentalitat durch die der Medialitét zu erganzen: »[Elin
Instrument wird gebraucht und zurlckgelassen, es bleibt der zu bearbeitenden
Sache durchaus auBlerlich. Wenn wir hingegen eine Botschaft empfangen, so ist
diese »in< einem Medium gegeben.«3¢ Was ein Medium transportiert, dem pragt
es sich auf, ob als eigendynamische Storung oder eingespeiste Produktivkraft.
Flr die untersuchten Industrie- und Werbefilme heif3t das: Zwar sind die Aufga-
ben, fur die Filme herangezogen werden, dem Einsatz von Film haufig vorgangig
und ist die Frage, wann und wie gerade Film eingesetzt wird, von vielgestaltigen
sozialen Bedingtheiten abhangig.3” Um aber zu erklaren, warum Film unter
bestimmten Bedingungen fur bestimmte Aufgaben eher verwendet wird als fur
andere, und vor allem, was Film als mediale Form mit diesen Aufgaben macht,
bedarf es eines Konzepts von Medialitat, das diese als geschichtlich begreift.
Unter Bezug auf Rosalind Krauss hat Mary Ann Doane fur ein Verstandnis
von Medienspezifik votiert, in dem materielle Fundierung und die permanente
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Redefinition eines Mediums im Gebrauch in einem Wechselverhaltnis stehen.
Medienspezifik, so Doane, sei weder auf die Materialitat eines Mediums streng
ruckfihrbar noch von dieser »gleichermafBen generativ wie beschrankend«
wirksamen Grenze ganz zu trennen.38 (Diese Spannung macht Doane fiir den
Film in besonderem Mafe geltend, weil er von einem Zuviel an Materialitat
gekennzeichnet sei: Zwar hatte sich die beginnende akademische Filmwissen-
schaft in den 1970er Jahren darum bemtuht, Film von anderen Medien abzu-
grenzen. »Fast sofort wurde jedoch deutlich, dass sich das Kino wegen seiner
materiellen Heterogenitat nicht als Medium im traditionellen Sinne begreifen
lieB.«)3% Ahnlich haben Kramer und Andrea Seier vorgeschlagen, Medialitat als
performativ zu beschreiben, also prozesshaft, produktiv und diskontinuierlich —
gesetzt eher denn gegeben —, ohne ihre materielle Basis und deren auch eigen-
dynamisches Wirken in Abrede zu stellen.%0 Technisch-apparative Struktur und
kulturelle Praktiken des Filmeproduzierens, -zeigens und -sehens sind in dieser
Perspektive Potenziale, die vom einzelnen Film, der konkreten Vorfuhrsituation,
bestimmten Theorien und Sprechweisen Uber Film unterschiedlich stark zur
Auffihrung gebracht werden 4!

Diese Auseinandersetzung Uber den Film und seine Potenziale findet in
Osterreich zwischen den letzten Jahren des Kaiserreichs und der Durchsetzung
einer fordistischen Konsumaokonomie um 1960 auch in den hier diskutierten Fil-
men und sie umgebenden Debatten statt: in Industriefilmen aus dem Ersten
Weltkrieg, deren Schwenks das Prasentieren mit dem Argumentieren mischen
(siehe Abschnitt Verschobene Ansichten); in Wiener Werbefilmen der 1930er
Jahre, die mitihren Kompilationen von Archivmaterial an einer zeitgenossischen
Bildkultur des listigen Recyclings und zwanghaften Sortierens fotografischer
Bestande teilnehmen (siehe Abschnitt Materialserien); in Imagefilmen des Gster-
reichischen Wirtschaftsforderungsinstituts, in denen um 1960 das Wirken der
heimischen Wirtschaft nicht reportagehaft bebildert wird, sondern —in der Dik-
tion der Institutsleitung — Leitideen zur dsterreichischen Wirtschaft »vom Opti-
schen her abgewandelt« werden sollen (siehe Abschnitt Fabrikation umformen).42

Details: Zwei Okonomien
Diese verschiedenen praktizierten Definitionen des Films als eines fur unter-

nehmerische Zwecke tauglichen Mediums zeigen sich nicht zuletzt in einer spe-
zifischen Okonomie der Details — einer Weise, Mengen und Verschiedenheiten von
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Details zu dosieren und in der Bewegtbildfolge anzuordnen: seien es die Licht-
reflexe und Ausbuchtungen einer Glasrohre, die teils auf das entstehende End-
produkt verweisen, teils amorphen Eigenwert gewinnen, oder ein Sortiment von
Eierteigwaren, das im Werbefilm als diskret geordnete Vielfalt auftritt, ganz so
wie zeitgleich im Regal der ersten Selbstbedienungsladen.

Aber was bedeutet es, von einer Okonomie der Details zu sprechen? Die
Erfolgsgeschichte des Details als Gegenstand von Regierungstechniken, Kunst
und Wissenschaft lasst sich komplementar zu der von Makropoulos unterbrei-
teten Aufstiegserzahlung der Kontingenz seit dem 17. Jahrhundert erzahlen,
die Doane um 1900 kulminieren lasst. »Many of the phenomena which contri-
buted to and accompanied the rise of the detail are well-known and amply
documented«, resimiert die Literaturwissenschaftlerin Naomi Schor knapp die
einschlagige Historiografie: »They include secularization, the disciplining of
society, consumerism, the invention of the quotidian, the development of means
of mechanical reproduction, and democratization.«#3

Dieser Geschichte des Details, an der unter anderem Michel Foucault, Erich
Auerbach und Walter Benjamin mitgeschrieben haben,*4 fiigt Schor 1987 eine
feministische Relektire asthetischer Theorien zum Detail von der Romantik bis
zur Moderne hinzu. In Texten von Roland Barthes macht sie die Spannung zwi-
schen einem klassischen und einem modernen Kunstregime als Gegeniberstel-
lung zweier Okonomien fest. Eine »economy of meaning«, in der noch dekorative
Details ihren prazisen Platz in der Signifikation haben, wird kontrastiert mit einer
»economy of excess«, die an der Allgemeinen Okonomie Georges Batailles ange-
lehnt ist.45 So unterschiedliche Phanomene wie den von »Uberfliissigen« Details
hervorgebrachten »Realitatseffekt« im Realismus und den affizierenden statt
signifizierenden »stumpfen Sinn«im Filmbild beschreibt Barthes gleichermal3en
als Vorfalle semiotischer Prasserei, die vom klassischen Ideal einer organischen
Einordnung des Partikularen ins Ganze abweichen. Die wuchernden Details im
realistischen Roman rechnet Barthes »einem >Luxus«< des Erzahlens [zu], der
verschwenderisch mit >unnitzen< Einzelheiten um sich wirft und so stellenweise
den Preis der narrativen Information in die Hohe treibt.«46 Den stumpfen Sinn
bezeichnet er, mit weniger Buchhalter-Sprech und mehr Verausgabungs-Em-
phase, als »Luxus, eine Aufwendung ohne Gegenleistung«, welche »bereits der
Politik von Morgen« zugehore.4”

Die Zitate verdeutlichen, dass die beiden kontrastierten Zeichenokonomien
bei Barthes grob mit zwei verschiedenen Arten asthetischer Erfahrung korres-
pondieren. Das Zitat zum Realitatseffekt deutet an, dass aus der Perspektive
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einer Lektire, die aus der Herstellung von Sinn Lust (plaisir) bezieht, der Luxus
einer ist, den sich der Text auf Kosten der Lesenden leistet: Mit der Vervielfalti-
gung der Details steigt der Preis an Aufmerksamkeit und Zeit, der beim Lesen
fur relevante narrative Informationen entrichtet werden muss. Der stumpfe Sinn
schlagt dagegen als grofRziigiges Geschenk an die Zuseherin und den Zuseher
(»ohne Gegenleistung«) nur dann zu Buche, wenn diese ihre Lust an Text oder
Film nicht mehr an der Konstruktion von Sinn ausrichten, sondern als »Wolllust«
(jouissance) am Treiben der Zeichen.*8 Die Analogie einer klassischen Okonomie
der Bedeutung mit kapitalistischer Marktwirtschaft bleibt bei Barthes weitge-
hend unausgesprochen, ist aber reich an maoglichen Implikationen. Vor der Kon-
trastfolie einer Bataille’schen Okonomie der Verschwendung, die vom Uberfluss
als konstitutiver Naturtatsache ausgeht, haben beide »maBvollen« Okonomien
mindestens die Prinzipien des Aquivalenztauschs (VerhaltnismaBigkeit aufge-
wendeter Zeichen und erzielter Signifikate) und eines produktiven Einsatzes
prinzipiell knapper Ressourcen gemeinsam.4?

Nicht auf das Detail, sondern auf die Bewegung bezogen probt Jean-Fran-
cois Lyotard in seinem Aufsatz »L'Acinéma« 1973 eine 3hnliche Ubersetzung
zwischen Warenwirtschaft und einer Okonomie filmischer Sinnlichkeit. Auch er
tut dies von der Warte eines Gegenentwurfs aus: In dem Kino, das er einfordert,
wirde Bewegung fur sich erscheinen dirfen, als »a simple sterile difference in
an audiovisual field«. Anstelle einer solchen selbstgenligsamen Bewegung wiir-
den im bestehenden kommerziellen Kino Bewegungen permanent zu Wertschop-
fungsketten zusammengesetzt. Gangige Konventionen des Erzahlens und Erkla-
rens wilrden jede Bewegung bereits in eine andere investieren: »[Elvery
movement put forward sends back to something else, is inscribed as a plus or
minus on the ledger book which is the film, is valuable because it returns to
something else, because it is thus potential return and profit.«%0

Der Begriff der Okonomie, wie er von Barthes und Lyotard auf dsthetische Erfah-
rungen angewendet wird, fihrt bei aller Betonung der Analogien aber nicht
direkt zur Wirtschaft, sondern ist genauso von anderen Konzepten gepragt und
tiberlagert. Deutlich wird dies an Lyotards Okonomie-Begriff in seiner kunst-
theoretischen Untersuchung Discours, figure (1971): Darin bezieht sich die Rede
von Okonomie noch deutlicher als in einigen entsprechenden Bemerkungen in
»L'Acinéma« auf die Metapsychologie Sigmund Freuds. Fir diese bezeichnet
Okonomik ein Haushalten mit psychischen Energien, das auf Ersparung von
Energie ausgerichtet ist. Auch dieser aus der Psychologie in die Asthetik impor-
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tierte Okonomie-Begriff wird von Lyotard in eine drastische Gegeniiberstellung
zweier Okonomien iiberfiihrt: Grob zusammengefasst verbucht er den Diskurs
auf der Seite des Realitatsprinzips, das ein konstantes Energie-Niveau zu
gewahrleisten versucht. Dagegen ist das Figurale — dasjenige, was (ahnlich wie
Barthes' stumpfer Sinn) an Bildlichem aus der Signifikation herausfallt - dem
Lustprinzip und seiner abweichenden psychischen Okonomie verpflichtet: Es
lasst Energien ungebunden im psychischen Apparat flottieren und Entladungs-
moglichkeiten an jeder beliebigen Stelle wahrnehmen.5!

Discours, figure ist ein Schlisselwerk der Theorie des Figuralen, die im
nachsten Kapitel methodisch prominent wird. Die Rede von einer »Okonomie des
Visuellen«, die sich auch in filmwissenschaftlichen Verwendungen figuraler Bild-
theorie findet, bezieht sich in Lyotards Nachfolge haufig — ausgewiesen oder
nicht — auf Freuds Metapsychologie.2 Daneben spielt, wenn in der Bildtheorie
von Okonomie die Rede ist, gelegentlich der Begriff der oikonomia aus der christ-
lichen Theologie eine prominente Rolle: Oikonomia bezeichnet einerseits den
gottlichen Plan der Erlosung, wie er sich in der Schopfung manifestiert, anderer-
seits das kirchliche Management der Verbreitung und Auslegung kanonischer
Texte.53 Diese beiden Strange eines Denkens &sthetischer Okonomie — Freud'-
sche Psychoanalyse und christliche Theologie — werden im Folgenden keine nen-
nenswerte explizite Rolle spielen. Sie sind hier genannt, um zu verdeutlichen,
dass die auf Medienobjekte und asthetische Erfahrungen bezogene Rede von
einer Okonomie (sei es eine Detail-, eine Zeichen- oder eine »Diskursékono-
mie«)% sich nicht bloB metaphorisch, sondern strukturell auf wirtschaftliche
Prozesse und Regime in deren Geschichtlichkeit bezieht. Aber diese beiden
Spharen von Okonomie lassen sich auch nicht zur Deckung bringen, sondern nur
vermittelt ineinander Ubersetzen, in Aspekten, Einzelfallen, Akzentuierungen.

Fir die von Barthes beschworene »Politik von Morgen«®® springt gelegentlich,
aber bei Weitem nicht immer etwas heraus, wenn in den hier untersuchten Fil-
men Details aus dem Gesamtzusammenhang ragen. Am Detail und seiner mate-
riellen Banalitat hangen, darauf hat Michel Foucault nachdrucklich hingewiesen,
nicht nur Bewegungen der Dezentrierung und Unterwanderung von Macht, son-
dern auch deren Ausbreitung. Wie in dieser Einleitung schon erwahnt, ist das
Aufblitzen und Wimmeln von Details in den untersuchten Industrie- und Wer-
befilmen haufig Teil der Erfillung wirtschaftlicher Zwecke. Auf die Ganzheits-
vorstellungen klassischer Poetik und idealistischer Asthetik, auf die Schors
Barthes-Lektlre abhebt, sind diese nicht prinzipiell angewiesen.



Geschichte: Organisation der Spriinge

Im Gegensatz zu den Filmen, deren Untersuchung die Filmwissenschaft bis
heute dominiert, sind Industrie- und Werbefilme in der Regel weder als Waren
fur zahlendes Publikum noch als Kunstwerke konzipiert. Ihr »Werkzeugcharak-
ter«57 bedeutet nun nicht, dass formasthetische Fragen an sie pauschal fehlad-
ressiert waren oder Bezuge zu den benachbarten Diskursen und Praktiken, die
Film als Massenkultur und Kunst betreffen, sich verbieten wiirden. Die Okonomie
der Details, die sich an diesen Filmen ablesen lasst, kann aber angesichts dieses
fundamental anderen Bezugs zur umgreifenden Makrookonomie auch nicht ein-
fach aus bestehenden Theorien des Details im Nicht-Gebrauchsfilm Ubertragen
werden. Ebenso wenig lassen sich eine »politische Okonomie des Zeichens«, wie
sie Jean Baudrillard fur die entfaltete Konsumokonomie um 1970 geschrieben
hat, oder eine »political economy of consciousness and hence of cinemax, wie
sie Jonathan Beller fiir das Kino im Postfordismus formuliert hat, schlicht rick-
datieren.58 Dabei wiirden die materiellen Bedingtheiten und sozialen Zusammen-
hange aus dem Blick geraten, die das »Kreisen der Zeichen« und Zirkulieren der
Bilder in dieser Zeit in Gang gebracht und mitgelenkt haben.5? Die Okonomie der
Details in diesen Filmen — die Dauer und Frequenz ihres Erscheinens, ihre Men-
gen, Musterbildungen und Devianzen — ist zwar nicht reduzibel auf die vielfach
gebrochenen und krisenhaften wirtschaftlichen Entwicklungen, die in Osterreich
am Ende des Untersuchungszeitraums 1965 in einer fordistischen Massenkon-
sumokonomie kulminieren, aber sie kommuniziert mit ihnen. Nicht zuletzt darin
liegt die Geschichtlichkeit der analysierten Filme.

Geschichte: Organisation der Spriinge

Die Untersuchung setzt mit dem Aufmerksamkeitsschub fur den nichtfiktionalen
Film wahrend des Ersten Weltkriegs ein und endet Mitte der 1960er Jahre, wenn
das Fernsehen dem Kino auch in Osterreich den Rang als bestimmendes Medium
der Laufbildwerbung ablauft. Das vorliegende Buch erfasst diese Geschichte —
die vom Kaiserreich und der Ersten Republik Uber Standestaat-Diktatur und
»Anschluss« an Nazideutschland bis zur Zweiten Republik reicht — nicht als
Uberblickszusammenhang. In den versammelten Fallbeispielen scheint sie trotz-
dem durch, als mal deutlicher, mal schwacher aufgepragte historische Signatur.

Nahe legt diesen Zugriff Uber Einzelfallstudien schon die bruchstuckhafte
Uberlieferung und bisherige Beforschung der Gsterreichischen Industrie- und
Werbefilmgeschichte. Nur vereinzelt haben Nachkommen (wie Kurt Mayer, Film-
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produzent und Sohn des Kurzfilmherstellers Rudolf Mayer) und langlebige
Unternehmen (wie die Filmproduktionsfirma Adi Mayer Film oder der Textilkon-
zern Palmers) Filmkopien und andere Quellen gesammelt und bewahrt.¢0 Was
an Filmen nicht nach Ende des Verwendungszwecks weggeworfen oder (etwa
zur Rickgewinnung von Silber aus dem Filmstreifen) vernichtet wurde, wurde
mitunter flr andere Zwecke weiterverwertet (siehe Abschnitt Materialserien).6
Entsprechend dem ausgesprochenen Korporatismus der osterreichischen Wirt-
schaft im Untersuchungszeitraum bildeten die Filmarchive offentlicher Einrich-
tungen — vor allem der Wirtschaftskammer Osterreich und der Gemeinde Wien —
wichtige Glutkerne konzentrierter Uberlieferung. Hier konnten Filmkopien
manchmal zum ersten Mal seit Jahrzehnten gesichtet werden. Die Forschung
zum Industrie- und Werbefilm in Osterreich hat, abgesehen von einzelnen Stu-
dien zu Produktionsfirmen,62 erst um die Jahrtausendwende allmahlich einge-
setzt. Wichtige Grundlagenforschung haben Ramon Reicherts Untersuchungen
zum Archiv des Osterreichischen Produktivititszentrums,é3 Karin Mosers 2017
vorgelegte Dissertation zum dsterreichischen Werbefilm bis 1938,64 ein Band
zum oOsterreichischen Animationsfilméd und Fallstudien von Sema Colpan und
Lydia Nsiah beigetragen.¢®

Meinen Fokus auf Detailanalysen verstehe ich aber nicht als Verlegenheits-
losung, sondern als adaquate Methode, Quellenlage und Forschungsfrage mit-
einander zu vermitteln. Wie Siegfried Kracauer betont hat, unterhalt der Modus
mikrohistorischer Untersuchung eine besondere, quasifotografische Affinitat zu
Kontingenzen der Uberlieferung selbst wie der tiberlieferten Artefakte und doku-
mentierten Ereignisse. Ihre Virulenz behalt die Detailanalyse als mikrohistori-
sche GroBaufnahme allerdings nur in der ausgehaltenen, unaufgelosten Span-
nung zur makrohistorischen Totale.t” Das erfordert waghalsige Spriinge
zwischen Ebenen und GroBBenordnungen, die dieses Buch hoffentlich nicht schul-
dig bleibt. Geordnet sind die Fallstudien nicht in erster Linie chronologisch, son-
dern entlang thematischer Kerne. Die Kapitel benennen Tatigkeiten, die von Fil-
men im Wirtschaftszusammenhang sowohl abgebildet als auch Gbernommen
wurden: formen; messen und prifen; planen; sammeln und ordnen. Diese Verben
markieren verschiedene Konstellationen zwischen formalen Verfahren und oko-
nomischen Funktionen.

Das folgende, umfangreichste Kapitel untersucht die Arbeit des Formens, die
in vielen Industriefilmen gezeigt und von ihnen gestaltet wird. Formstiftend ist
das Formen in einem Typus von Industriefilmen, der wie kein anderer mit der
popularen Imagination des Industriefilms verbunden ist: dem Fabrikationsfilm,
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der die Transformation vom Rohstoff zum konsumier- und verwendbaren End-
produkt zeigt. Anhand osterreichischer Filme aus verschiedenen Gebrauchszu-
sammenhangen, die auch die auflersten Rander der hier untersuchten Zeit-
spanne umfassen, geht das Kapitel der Dehnfestigkeit dieser auf den ersten Blick
statischen Form des Formens nach. Dem oft subtilen Schwanken der Filme zwi-
schen einer zielgerichteten Dramaturgie glickender Herstellung und einer
selbstgenigsamen Freude an Formenspielen gehe ich mit dem Begriff des Figu-
ralen nach, wie er vor allem in der franzosischen Kunst- und Filmtheorie ent-
wickelt wurde.

Anschlieend werden Szenen des Messens und Priifens in einer Reihe von
Industrie- und Wirtschaftswerbefilmen untersucht. Das Kapitel ist getrennt in
einen Abschnitt Uber Bewegungsstudien, in denen Film selbst als Instrument der
Messung und Prifung firmiert, und Szenen der Messung und Materialprifung,
die vor der Kamera stattfinden. In beiden Fallen werden Evidenzanspruche gel-
tend gemacht, die auf den Spur-Charakter der bewegtfotografischen Aufzeich-
nung pochen. Diese Sequenzen kehren kulturelle Codierungen und inszenatori-
sche Methoden hervor, die den gewlnschten Beleg vom unerheblichen Detail
trennen. Zugleich bringen sie den indexikalischen Anteil des fotografischen Film-
bilds auch auf andere Weise zur Geltung: Index ist dieses nicht allein als Spur des
Vergangenen, sondern vor allem uber den Prasentismus seiner deiktischen Zei-
gegesten. Diese ricken das Filmbild hier in die Nahe der Messanzeige.

Vom Planen zwischen stochastischer Absicherung und Entwirfen ins Offene
handelt das nachste Kapitel. Wie Filme kraft ihrer Anschaulichkeit an planeri-
schen Vorgriffen auf die Zukunft mitarbeiten, untersuche ich an zwei sehr unter-
schiedlichen Fallbeispielen aus den 1950er bis mittleren 1960er Jahren, einer
Zeit, in der wirtschaftliche Planungsratio vor allem im Dienst eines allmahlich
durchgesetzten »Austrofordismus« stand.¢8 Die Filmanalyse widmet sich zuerst
der Bewerbung der Unfallverhlitung am Arbeitsplatz, dann der Propagierung des
Selbstbedienungssystems im Einzelhandel. In beiden Fallen geht es um Kontras-
tierungen und Vergleiche einer mangelhaften Gegenwart und Vergangenheit mit
einer besseren Zukunft. Wahrend die Werbefilme fur die Selbstbedienung die
Moglichkeiten filmischer RaumerschlieBung verhaltnismafig energisch auskos-
ten, zeichnet die Unfallverhutungsfilme in der Darstellung des Ernstfalls eine
Regelpoetik gedampfter Anschaulichkeit aus, die mit zeitgenossischen Debatten
der Sicherheitspadagogik korrespondiert.

Kurze Werbefilme fir den kommerziellen Kinobetrieb kommen im Laufe der
Arbeit gelegentlich vor, im letzten Kapitel stehen sie im Mittelpunkt. Das Augen-
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merk liegt auf formalen Bewegungen des Sammelns und Ordnens: Verfahren der
Anhaufung und Aufzahlung markieren in drei verschiedenen Werbefilm-Korpora
mal eine Wirtschaftlichkeit der Wiederverwertung und Neubewertung von Archiv-
material, mal eine Poetik der Warenfllle als geordneter Vielfalt von Details, mal
eine Asthetik des FlieBens von Zeichen und Formen zu einem Zeitpunkt Ende der
1950er Jahre, als Teile der internationalen Werbebranche eine »kreative Revolu-
tion« ausrufen.¢?

Die zentralen in dieser Arbeit verhandelten Filme sind in Osterreich produziert
und/oder gezeigt worden: im Vorprogramm bei Kinobesuchen zahlenden Publi-
kums; in Belegschaftsvorfihrungen am Firmengelande; in Sondervorstellungen
fur interessierte Kundinnen und Kunden oder internationale Gaste. (Eine Aus-
nahme zum Ende hin: ein Werbefilm des osterreichischen Filmkinstlers Ferry
Radax aus der Schweiz, siehe Abschnitt Flieien.) Internationale Vergleichsbei-
spiele erganzen und befragen diese Filme, vor allem in den Einleitungsteilen. Die
Auswahl ist in Anbetracht der diirftigen Uberlieferungslage von Industrie- und
Werbefilmen selbst als hochgradig kontingent zu bezeichnen. (Was aber eben
nicht heiB3t: beliebig.)70

Mit seiner korporatistischen Wirtschaftsstruktur und seiner geringen Menge
an kapitalstarken multinationalen Industrieunternehmen setzt Osterreich zwi-
schen 1915 und 1965 kaum internationale Standards in der Gestaltung von
Industrie- und Werbefilmen.” (In nahen Bereichen wie Werbegrafik und Markt-
forschung gehen dagegen in den 1920er und 1930er Jahren wichtige Impulse
von Wien aus, beziehungsweise auch: von aus Wien Geflohenen.)’2 So wenig wie
fir Osterreich als Produktionsland geht es fiir die untersuchten Filme hier um
eine Reklamation des AuBBergewdhnlichen, Hervorstechenden. Gerade in ihrer
Gewohnlichkeit — die Idiosynkrasien und verbliffende Einfalle nicht ausschlief3t —
berichten diese Filme von einem Medienalltag, in den sich die Detail-Okonomien
der untersuchten Industrie- und Werbefilme nicht als Modernisierungs-Zasuren,
sondern selbstverstandlich und lapidar eingeschrieben haben. Dieser Alltag und
das Akkumulationsregime, das ihn hervorgebracht hat, sind inzwischen fern
genug, damit das Selbstverstandliche ihrer medialen Artefakte in seiner Viel-
schichtigkeit und Erstaunlichkeit kenntlich wird.
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