AC T zeitschrift fir musik & performance

Daniela Schulz, Wenn die Musik spielt... Der deutsche

Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre, Bielefeld:
Transcript 2012.

Hans J. Wulff (Kiel)

Hans J. Wulff, Rezension zu: Daniela Schulz, Wenn die Musik spielt... Der
deutsche Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre, Bielefeld: Transcript 2012, in:
ACT — Zeitschrift fiir Musik & Performance 3 (2012), Nr. 4.

www.act.uni-bayreuth.de



ACT — Zeitschrift fiir Musik & Performance, Ausgabe 2012/4
Hans J. Wulff, Rezension zu: Daniela Schulz, Wenn die Musik spielt... Der deutsche Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre,
Bielefeld: Transcript 2012.

Hans J. Wulff, Rezension zu: Daniela Schulz, Wenn die Musik spielt...
Der deutsche Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre, Bielefeld:
Transcript 2012.

In vielen Geschichten des deutschen Films steht der Schlagerfilm als lebendiger
Beweis fiir das Zuriicktreten jedweden asthetischen Anspruchs, den Film erfiillen
konnte. Stattdessen trete ein flaches Unterhaltungskonzept in den Vordergrund,
durchsetzt mit restaurativen Elementen, ablenkend von den Realitaten der Zeit,
eskapistischen Neigungen eines kleinbiirgerlichen Publikums Vorschub leistend. Es
besteht allerdings kein Zweifel daran, dass der Schlagerfilm eines der groBten und
erfolgreichsten Genres der deutschen Filmproduktion der 1950er bis Mitte der
1970er Jahre gewesen ist. Und doch ist eine Untersuchung des mehrere hundert
Filme umfassenden Korpus bis heute ausgeblieben'. Schulz’ Kolner Dissertation aus
dem Jahre 2011 betritt also Neuland, allein der Mut, sich der so missachteten
Gattung anzunehmen, verdient Respekt.

Film und Musik standen immer in grof3er Nihe zueinander, fast von Beginn der
Filmgeschichte an. Mit dem Tonfilm entwickelten sich eigene Musikfilmgenres —
das Musical und der Tanzfilm, der Sangerfilm und die Filmoperette, der Revuefilm
und der Gassenhauerfilm.? Das Formenarsenal aus jenen Jahren bleibt auch im
Schlagerfilm lebendig, doch geht das Genre neue Verbindungen ein (insbesondere
zum Tourismus- und zum Heimatfilm), die Integration der Lieder in die Erzahlung
tritt zurtick, sie erlangen eine Selbstandigkeit, die sie in den Jahrzehnten vorher nie
erlangt hatten.

Die Affinitit von Film und Musik beruht nicht nur auf der Attraktivitat des Musik-
theaters und seiner zahlreichen Formen und lasst sich auch nicht allein aus der
entrealisierenden, emotionalen Kraft der Musik ableiten, die der Filmhandlung den
Anschein intensivierten Erlebens gibt. Hier bedarf es tieferen Nachdenkens, wie
Musik beziehungsweise Musiknummern in Filmen das Erleben des Zuschauers
gegeniiber dem illusionierenden Sog der Erzahlung re-positionieren, wie musikali-
sche Performances einen eigenen Zugang zur erzihlten Welt schaffen, wie sie sich
vielleicht auch von der Unterstiitzung der Filmhandlung l6sen und sich den
dargestellten Sujets anhaften - was die These, dass manche dieser Filme Tourismus-
Werbung fiir Italien und andere Urlaubsorte betrieben, nur unterstiitzen wiirde.
Eines zeigt sich in den detaillierten Einzelanalysen Schulz’ sehr schnell: Es lohnt,
noch naher an das Material heranzugehen, eine mikrodramaturgische Auflosung
dessen anstrebend, was im jeweiligen Film gemacht wird und wie externe Bedeu-
tungen importiert werden. Leider hat die Autorin auf einen Index verzichtet.

1 Vgl. den bibliographischen Uberblick {iber den Stand der Schlagerforschung, den ich jiingst zusammengestellt habe: Hans J.
Waulff, ,Schlager, Schlagerfilm, Schlagerforschung. Ein bibliographisches Dossier”, in: Medienwissenschaft / Hamburg: Berichte
und Papiere, 134, 2012, URL: http://www.rrz.uni-hamburg.de/Medien/berichte/arbeiten/0134_12.pdf.

2 Die Untersuchung vor allem der deutschen Musikfilm-Gattungen der 1930er und 1940er Jahre ist dank der Arbeit der Cine-
graph-Gruppe in den letzten Jahren viel weiter vorangeschritten. Vgl. dazu: MusikSpektakelFilm. Musiktheater und Tanzkultur im
deutschen Film (1922-1937), hrg. von Hans-Michael Bock u.a., Miinchen 1998, sowie: Als die Filme singen lernten. Innovation und

Tradition im Musikfilm 1928-1938, hrg. von Malte Hagener und Jan Hans, Miinchen 1999.
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Schulz griindet ihre Untersuchung auf mehrere Annahmen, die miteinander zusam-
menhangen, die aber je eigene Aufmerksamkeit verdienen. Ausgehend von der
okonomischen Verflechtung von Film- und Musikindustrie bereits in den 1930ern
und 1940ern (8. 101 et passim) kommt es in den 1950ern und den folgenden
Dekaden zu einem weiteren Zusammenwachsen der beiden Unterhaltungsbranchen,
unterstiitzt von technischen Veranderungen (Radio, Schallplatte, Tonband), die in
die alle Bevolkerungsteile erfassende Verbreitung des Fernsehens einmiinden, das
seinerseits viele Formate des Musikfilms und des Musiktheaters adaptierte und
weiterentwickelte. Es kommt auch zur Fusion zweier Starsysteme, dem des Films
und dem der Musik. Musikanten agieren als Schauspieler, Schauspieler als Sanger.
Einige der bekanntesten Interpreten in der Geschichte des Schlagerfilms sind
musizierende Schauspieler beziehungsweise schauspielernde Musiker (von Caterina
Valente iiber Fred Bertelmann bis zu Udo Jiirgens und Conny Froboess). Die
dramatische Rolle wird bei alledem instabil und doppelgesichtig (S. 219 und S. 239).
Wenn Freddy Quinn singt, tritt der Singer und Schauspieler vor die Rolle und geht
erst nach dem Auftritt wieder in die zweite Realitit des Spiels und seine darin
definierte Rolle zuriick, die Handlung kann weitergehen. Wie schon im Sangerfilm
(der im Ubrigen auch in den 1950ern noch eine lebendige Gattung war) oszilliert das
Doppel von Schauspieler und Figur, verliert seine Einheit immer wieder.

Schon im Musikfilm der 1930er und 1940er gab es eine Tendenz, die Durchdringung
des Erzahlens und des Musizierens im Kino nicht nur zu praktizieren, sondern es
auch zum Thema zu machen. Am explizitesten beziehen sich die Backstage-
Geschichten auf die eigene Gemachtheit — und sie garantieren eine organische
Einbindung der Musiknummern in der Erzahlung, haben die hochste Motivation fiir
den Ubergang der normalen Handlung zur musikalischen Einlage. Auch in Schulz’
Darstellung ist die Unterbrechung des Handlungsflusses durch die Musiknummer
ein zentraler Punkt. Immerhin fillt die Konzentration auf den Fortgang des Gesche-
hens zeitweilig in sich zusammen. Im Musical nennt man die Musiknummer oft
Show stopper, darin auf die so eigene Rhythmisierung des Erzahlflusses hinweisend,
die einer Intensivierung der Illusionierungs- und Identifikationsprozesse der Rezep-
tion so klar entgegenzustehen scheint. In der Erzidhlpraxis des Schlagerfilms gibt es
eine ganze Reihe von Verfahren, den Bruch zu mildern und die Lieder (oder
allgemeiner: die Musiknummern) an Elemente der erzihlten Welt oder der Erzih-
lung selbst anzubinden. Sei es, dass Schlagermelodien leitmotivisch verwendet
werden, sei es, dass Figuren singend ihrer Emotion Ausdruck verleihen, sei es, dass
sie im Gewand des Liedes andere Figuren ansprechen (zum Beispiel als musikali-
sierte Liebeserklarungen), sei es, dass die Lieder ganz allgemein mit dem Hand-
lungsort verkniipft sind: Die Nummern fiigen sich mit der Erzihlung zu einem
eigenen Netzwerk von manchmal duBerst heterogenen Bedeutungen zusammen.
Schulz geht noch weiter und formuliert die These, dass die Filme des untersuchten
Korpus auf eine formal-asthetische Reflexion nicht nur des generischen Musters der
Nummernfolge ausgerichtet sind, sondern dass sie auch iiber die (auch 6konomisch
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und technisch bedingte) alltagspraktische Integration des Musikalischen in die
Strukturen des gesellschaftlichen Wissens Rechnung ablegen. Der Schlagerfilm
erscheint dann als ein neues dsthetisches Format der Unterhaltungskultur, signali-
siert also nicht einen Verfall dsthetischer Qualitit, sondern verlangt nach einem
ganz eigenen Zugang, darin anderen Ausdrucksformen des Popularkulturellen
ahnlich, die sich unter dsthetischen MaBstaben eines wie auch immer gearteten
Kunstbegriffs so gar nicht zu fiigen scheinen.

Schulz gibt zunichst einen knappen Uberblick iiber die oft minimalen Hinweise zum
Schlagerfilm, die sich in der filmhistoriographischen Literatur finden. Es folgt ein
ebenfalls kurzer Uberblick iiber die Traditionen des Musikfilms sowie iiber die
Wandlung des Begriffs ,Schlager” von einem Erfolgsbegriff zu einem Genrebegriff
(S. 69 f. — wobei vermerkt sein sollte, dass die Bezeichnung ,,Schlagerfilm“ schon in
den Nachkriegsjahren als Produktionsformel verwendet wurde, also keine erst im
Nachhinein gefundene Bezeichnung ist). Vor allem am Beispiel der Adaptionen des
1930 uraufgefiihrten Singspiels Im weiffen Rofl von Ralph Benatzky — es liegen
Adaptionen und Neufassungen aus den Jahren 1952, 1960, 1961 und 1972 vor —
versucht die Autorin sodann den Schlagerfilm als Hybridgenre zu beschreiben, der
durch das ,,Umschreiben® von Stoffen eine Anpassung an jeweils zeitgenossische
Kontexte betreibt.

Nicht nur die Rolle des Fernsehens als ein Medium, das Musikauffiihrungen dhnlich
wie der Film audiovisuell darbieten kann, muss in der Entwicklung des Schlager-
films bedacht werden, sondern auch sich verdndernde Formen der Orientierung von
Zuschauern im Angebot des je aktuellen Musikmarktes (ablesbar etwa an der Rolle
der Charts und Hitparaden, aber auch der jugendkulturellen Bedeutung des Senders
Radio Luxemburg) sowie die Bedeutung von Schlagerwettbewerben wie vor allem
des Eurovision Song Contest, der seit 1956 von der European Broadcast Union
veranstaltet und europaweit distribuiert wird.2 Auch die Nutzung der Popularitats-
potentiale von Stars anderer Bereiche der Popularkultur wie vor allem von Sportlern
und Sportlerinnen, die im Schlagerfilm aufgetreten sind, deuten auf eine zuneh-
mende Bedeutung von ,,symbolischen Verwertungsketten® hin, die Popularitat als
Ware auswertet — die so fassbare Okonomisierung des Musikmarktes wird von
Schulz aber nicht weiter thematisiert. Weitere Kapitel untersuchen die zahllosen
autothematischen Vorspanne von Schlagerfilmen, die sich durchwegs selbst als
Vertreter ihrer Gattung ankiindigen, die ungebrochene Tradition der Backstage
stories, die Elemente des Tanz- und Revuefilms, wie sie sich in den Filmen mit
Caterina Valente finden, die Ndhe von Heimat- und Schlagerfilm und die Bedeutung
des Fernwehs, in Sonderheit die Bedeutung der Siidsee in Filmen mit Freddy Quinn.
Aufgrund des Themas und der Fiille der Beziige, die Schulz aufreifit und die bedacht
werden miissen, wenn man den Schlagerfilm als eine popularkulturelle Filmgattung

3 Die Auseinandersetzung um musikalische Stile ist im Ubrigen ein Thema, das die Schlagerfilme hiufig selbst thematisieren. Da
geht es um die Abgrenzung jugendkultureller Stile, um die Infiltration der populdren Musikkultur durch Elemente der amerikani-
schen Unterhaltungsmusik (wie etwa seit Mitte der 1950er den Jazz und den Rock'n‘Roll), um die Durchsetzung von geschmackli-

cher Urteilshoheit etc.
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sinnvoll beschreiben will, hat die Arbeit ohne Zweifel hohen Wert. Auch die als Kern
der Uberlegung gesetzte These, ihn als Hybridgenre anzusehen, ihn im permanenten
Anpassungsprozess an die sich verandernden sozialen und geschmacklichen Kon-
texte zu begreifen und gerade darin eine ihm eigene dsthetische Qualitit aufzusu-
chen, iiberzeugt. Schlagerfilm sei nur als ,Medienfilm® sinnvoll zu erfassen, heiBt es
einmal (S. 28) — und man ist geneigt, den Gedanken fortzusetzen und zu verbrei-
tern: Schlagerfilm ist hybrid, lagert sich symbiotisch an andere Genres an, moduliert
ein iibersichtliches Ensemble von narrativen Motiven und dramatischen Figuren
und Konstellationen; und er greift zuriick auf die Horizonte des erworbenen Wis-
sens von Zuschauern, spielt damit, setzt es in neue assoziative Beziehungen oder
beutet seine dlteren Affektpotentiale aus. Es sind die Briiche, die Unwahrscheinlich-
keiten, das Zuriicktreten der narrativen Dichte und Plausibilitit, die fiir ein Ver-
standnis der Wirkungsmechanismen, auf die diese Filme abzielen, mindestens so
interessant sind wie ihre Traditionalismen, die Absehbarkeit und Konfektioniertheit
mancher Handlungen, die mangelnde psychologische Tiefe der Figuren, die oft wie
Abziehbilder oder Karikaturen sozialer und dramatischer Typen wirken.

Das Nummernprinzip bedingt nicht nur ein zeitweiliges Zuriicktreten oder gar
Aussetzen des Narrativen, sondern fiihrt auch zu einer Verlagerung des reprasenta-
tionalen Zentrums — die Lieder sind im Performativen verankert, nicht im Narrati-
ven. Entsprechend tritt das Attraktionelle, der Schauwert, vor die Erzdhlung. Die
Bewegung (vor allem in Tanz- und Revuenummern), der fast immer mit der Musik
koordinierte Gefithlsausdruck, oft auch Momente der Kulisse oder der Landschaft
oder manchmal an Slapstick erinnernde komische Einlagen zielen auf ganz andere
Rezeptionsgratifikationen, als sie die Erzahlung anbieten konnte. Schlagerfilme
binden den Zuschauer in einer Doppelstrategie, das verbindet sie mit manchen
alteren Formen des Musicals, der Operette und des Singspiels (und in einem noch
weiteren Sinne mit manchen Spielarten der Komddie). Schulz spricht ganz zu
Beginn ihrer Ausfiihrungen vom Schlagerfilm als ,,perforierter Form“ (S. 13), der der
Schlager als konfektionierte GroBe hinzugefiigt werde, so dass eine Form zwischen
Nummernrevue und Erzihlung entsteht.

Die Darstellung Schulz’ legt einzelne Aspekte und Themen des so umfangreichen
Genres wie in einem Kaleidoskop nebeneinander. Auch in den einzelnen Kapiteln
finden sich manchmal lange Exkurse (etwa zur neueren Programmgeschichte des
Fernsehens oder zur Geschichte einzelner Genrefiguren). Das ist durchaus anregend
und verlockt den Leser, weitere Uberlegungen anzustellen. Allerdings verliert der
Leser dabei manchmal den groSeren Zusammenhang aus den Augen. Das ist schade,
weil die Frage angerissen wird, ob Schlager und Schlagerfilme im Besonderen dazu
dienen, Emotionalitét zu sozialisieren, so dass sie zu Chiffren von Gefiihlen oder
Gefiihlsausdriicken werden. Dies wiirde auf einen tieferen Horizont von Rezeption
hindeuten, in dem Schlager dem Zuschauer dazu dienen konnen, eigenes Erfahren
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zu formatieren:4 weil sie zu Gedachtnisinhalten werden, kommunikativ umspielt,
zitiert, parodiert oder — auf Tontragern — situativ in eigener sozialer Praxis genutzt
werden konnen. Schlager sind Teil des kollektiven Gedachtnisses, indizieren ihre
Zeit und die damit verbundenen Gefiihlskulturen. Schlager gehoren der Schnellle-
bigkeit des Schlagergeschafts an (deshalb sind Stars ein Mittel, dem entgegenzuwir-
ken und langere Bindungen von Rezipienten aufzubauen); aber sie konnen auch zu
Evergreens werden, sich vielleicht von ihren urspriinglichen Kontexten trennen und
ein Eigenleben fithren. Dann treten sie aus dem Feld der momentanen Affizierung in
das des kulturellen Gedachtnisses ein. Sie werden zu kanonisiertem Wissen.

4 Leider nur ganz am Rande kommt Schulz auf die Moglichkeit zu sprechen, dass Filmfiguren als Rollenmodelle fungieren
konnen; vgl. S. 92. Dass es dabei auch zu einer Entsubjektivierung von Erfahrung gehen kann, ist ein Topos wohl nur der &lteren
Kritik an der Schlagermusik gewesen; vgl. dazu S. 93 f. Dem sei aber entgegengehalten, dass die Frage, in welchem MaBe zumindest
ein Teil der Schlagerfilme ironisch gelesen wurde und moglicherweise sogar zum ,,Camp* gerechnet werden muss (vgl. S. 122), in
Schulz’ Untersuchung unbeantwortet bleibt. Verwiesen sei auch auf eine gelegentliche Bemerkung, dass die Filme kompensatorische
Funktionen ausiibten bzw. unterdriickten Traumen Ausdruck verliehen (S. 238). Ob das Mitsingen im Kino ein zusétzliches
Gemeinschaftserlebnis dargestellt hat (S. 279 et passim), bedarf eigener Forschung; allerdings diirfte klar sein, dass es in inniger

Beziehung zu der Annahme steht, mittels des Schlagers Erfahrung zu konstituieren.



