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Hans J. Wulff

Editorial
Schlagerfilme im Kontext ihrer Zeit

Dass sich die sozialen Verhéltnisse angesichts von Wiederaufbau und Wirt-
schaftswunder, Vollbeschiftigung und Gastarbeiterzuzug, aber auch von Verar-
beitung der Nazizeit, kaltem Krieg und Wiederbewaffnung in den beiden Deka-
den nach dem Krieg radikal verdnderten, ist eine Binsenweisheit. Allerdings ist
die BRD-Filmproduktion der Zeit vor dem Neuen deutschen Film eine noch
kaum erforschte Phase deutscher Filmgeschichte. Insbesondere das Genre der
seinerzeit sehr populdren Schlagerfilme ist kaum untersucht, geschweige denn in
den diskursiven und sozialhistorischen Zusammenhang der Zeit eingeriickt wor-
den.! Es handelt sich um ein Korpus von etwa 250 Filmen (andere Schitzungen
sprechen von nahezu 400 Filmen, wenn man auch Randbereiche wie die ,singen-
den Heimatfilme® einbezieht). Sie sind zwischen 1950 und 1965 entstanden, auf
grofles Publikumsinteresse gestofSen und lassen nicht nur auf grundlegende Ver-
schiebungen im Mediensystem der noch jungen BRD schlielen, sondern kniipf-
ten auch an die Hybridformen zwischen erzdhlendem Kino und Formen des Re-
vuetheaters, des Singspiels bzw. der Operette als dlteren Musikgenres des Kinos
der 1930er (wie Operetten- und Revuefilm) an.

Eine ganze Reihe von Forschungsfragen dréngt sich bereits nach erster Durch-
sicht eines grofieren Teils des so umfangreichen Gesamtsamples auf:

(1) Die Schlager unterbrechen den Gang der Handlung, bilden ,Inserts‘ in einem
durchaus formalen Sinne. Sie gewinnen so gegeniiber der rahmenden Erzahl-
handlung relative Autonomie als Szenen, weichen stilistisch oft vom Rahmenfilm
ab und genief3en so hohen Aufmerksamkeits- und Erinnerungswert. Sie sind auf

1 Vgl Schulz, Daniela: Wenn die Musik spielt ... Der deutsche Schlagerfilm der 1950er bis
1970er Jahre. Bielefeld 2012. Das Lexikon von Manfred Hobsch: Liebe, Tanz und 1000
Schlagerfilme. Ein illustriertes Lexikon — mit allen Kinohits des deutschen Schlagerfilms von
1930 bis heute. Berlin 1998, ist ein filmographischer Aufriss ohne groflere analytische Am-
bitionen. Vgl. dazu die Bibliographie, die ich zusammengestellt habe: Schlager, Schlagerfilm,
Schlagerforschung. Ein bibliographisches Dossier. In: Medienwissenschatft. Berichte und Papiere,
134 (2012), http://berichte.derwulff.de/0134_12.pdf [09.06.2016]. Vgl. auflerdem das biofilmo-
graphische Lexikon Der deutsche Schlagerfilm: Kleines biofilmographisches Lexikon der Mu-
siker der Musik- und Schlagerfilme von 1945-1965. In: Medienwissenschaft. Berichte und
Papiere 154 (2014), http://berichte.derwulff.de/0154_14.pdf [09.06.2016].
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den ersten Blick Fremdkorper im Fluss des Films, stehen fiir sich und nicht in
klarer Bindung zum umgebenden Text. Genaueres Hinsehen zeigt aber, dass sie
des Ofteren Teil einer dem Musical entstammenden Backstage-Erzihlform sind,
die von der Produktion von Unterhaltungsprogrammen auf der Bithne (und
manchmal auch im Fernsehen) handelt, oder dass sie die Erzahlung gerade an
narrativ und emotional zentralen Wendepunkten in einen anderen signifikativen
Modus des Erzihlens transformieren (als Beispiel: das Liebeslied substituiert die
Liebeserkldrung). Diese vom normalen Filmerzihlen abweichende Form der Bin-
dung von Erzéhlen und Zeigen (telling and showing) gilt es genauer zu bestim-
men.

(2) Viele der Geschichten, die im Schlagerfilm erzahlt werden, nehmen direkten
Bezug auf diskursive Themen der Zeit. So gestatten die Handlungsorte einen
Blick auf die zunehmende Touristisierung der Alltagswelt, auf Orte, die als Orte
des Reisens auch Chiffren von Orten der Sehnsucht im Affekthaushalt der Zeit-
genossen gewesen sind (von Italien bis zur Siidsee). Dass die dabei angebotenen
Topographien einerseits an iltere Vorstellungsgehalte ankniipfen, ist ebenso
deutlich wie die Tatsache, dass sie auch ein Ort der Stereotypisierung der Welt
gewesen sind und sowohl nationale Stereotypen wie auch Vorstellungen eines all-
gemeineren Exotismus bedient haben.

(3) Ein weiteres durchgéngiges Subthema dieser Filme ist die seit den 1950er Jah-
ren zunehmende Altersdifferenzierung der bundesrepublikanischen Gesellschatft,
die sich vor allem in der Konkurrenz verschiedener Musik- und Tanzstile artiku-
liert. Anders als im Heimatfilm, der musikalische Performanz meist in den Hori-
zont einer Intensivierung der Bindungskrifte des (dorflichen) Kollektivs stellt,
dient im Schlagerfilm die Musik als Material, an dem sich tiefe Verdnderungen
sozialer Ordnungsstrukturen zeigen.

(4) Auch die Medialisierung des Handlungsfeldes ist durchgingig Thema der
Filme. Es sind Rundfunkmedien (nach dem Radio kommt schnell das Fernse-
hen), es ist vor allem auch die Musik- und Schlagerindustrie selbst, die in den
Rang von Handlungsrollen erhoben werden. Ahnlich reflexive Beziehungen lagen
schon der Formenwelt der Backstage-Musicals zugrunde, spielten aber auch in
den Sangerfilmen der 1930er Jahre eine Rolle.

(5) In einer eher soziologisch-6konomischen Sicht deuten die Schlagerfilme auf
ein Zusammenwachsen von Musik- und Medien-, insbesondere Filmindustrie
hin, wobei die eine die Popularitit vor allem der Akteure (Operetten- und Schla-
gersanger und -singerinnen, Schauspieler und Schauspielerinnen) auszubeuten
suchte, oft den Musikstar auch als Schauspieler einsetzend. Das daraus entste-
hende Spiel zwischen den verschiedenen Ebenen von Star-Sein fiihrt zu eigenen
asthetischen Formen des Changierens zwischen Figur des Spiels und realem Star
(etwa in den Auftrittsliedern oder in zahlreichen Gastauftritten von Stars, die in
der Handlung eigentlich keine Rolle spielen), welche die diegetische Geschlos-

| Hans J. Wulff
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senheit der Handlung immer wieder 16cherig macht. Das Gefiige der Schauwerte,
in dem der Zuschauer positioniert wird, wird neu konfiguriert (und es nimmt
nicht wunder, dass vor allem Inszenierungsformen der Lieder spéter in die Bild-
welten der Fernsehshows iibergehen, was wiederum darauf hindeutet, dass mit
der allgemeinen Zuginglichkeit von Fernsehprogrammen die Bedeutung des
Schlagerfilms im Kino Mitte der 1960er Jahre zuriickgeht). Schlagerfilme miissen
in einem 6konomischen Sinne verstanden werden, im Horizont kreuzmedialer
Verwertungsketten von Liedern, die gleichermaflen im Film wie auch im Radio
und im Schallplattenverkauf ihren Niederschlag fanden.

So sehr die deutschen und osterreichischen Musikfilme der Zeit auf reine Unter-
haltung aus zu sein scheinen, so sehr zeigen sie also aber auch, dass sie Kinder ih-
rer Zeit sind und zahlreiche diskursive Themen der Wirtschaftswunderphase an-
sprechen und in ihrer Art verarbeiten.

*

Eine bereits in die Nazizeit und davor zuriickreichende, durch den Krieg unter-
brochene Thematik ist der Massentourismus, der auf eine Neugliederung der Ar-
beits- und Freizeiten, die tariflich garantierten Urlaubszeiten und den zuneh-
menden Wohlstand griindet. Urlaubsziele werden zu Sehnsuchtsorten, zu Ent-
wiirfen eines Gegenalltags, zu zeitweiligen Austritten aus der biirgerlichen Nor-
malitdt. Ein solches Land auflerhalb der Normalitit der deutsch-osterreichischen
Kultur war schon vor dem Krieg Ungarn gewesen, eine Lebenswelt zwischen
fremder Volkstiimlichkeit und ideologischer Phantasmagorie. Réka Gulyds zeigt
in jhrem Beitrag, wie die frithen Streifen der Schlagerfilmzeit Ungarnbilder auf-
nahmen und als Handlungsorte weiterverwerteten. Insbesondere in den Ope-
rettenverfilmungen lebten sie bis in die spaten 1950er noch weiter, wurden dann
aber abgelost durch andere Urlaubsorte, die tatsachlich touristisch auch erreich-
bar waren. Gerade Italien wurde in der unmittelbaren Nachkriegszeit (wohl auch
durch die langjéhrige Koalition von Nazis und Faschisten befordert und vorberei-
tet) ein Land, das mit blauem Himmel, Sandstrinden, Warme, einer untergriin-
dig allgemeinen Musikalitdt verlockte - und am Ende der beiden Dekaden bereits
Anlass zu Parodie und Verulkung bot. Wie Gabriele Vogts Uberlegungen zeigen,
zelebrieren die Schlager-Italienfilme auf der einen Seite eine Sphére ungetriibter
Lebensfreude (und sprechen auch die Moglichkeiten einer anderen Korperlich-
keit und Sexualitdt an); auf der anderen Seite sind sie zu Recht den ,Tourismus-
filmen* zugerechnet worden, enthalten ein implizites Werbeversprechen, das mit
der tatsdchlichen Entwicklung des Tourismus interagiert. Ein dhnliches Doppel
von Zeigen und Werben unterliegt auch vielen Heimatfilmen; doch das sei nur
am Rande festgehalten.

So sehr sich die sozialen, medien- und politokonomischen Bedingungen der 1950er
Jahre auch von der Nazizeit unterscheiden mogen, so sehr sticht ins Auge, dass
insbesondere der Musikfilm der Zeit auf Stoffe und Geschichten zuriickgreift, die

Editorial |

© Waxmann Verlag GmbH. Nur fiir den privaten Gebrauch.

9



10

schon in den 1930ern und 1940ern adaptiert worden sind. Stefanie Mathilde
Franks Uberblick iiber das Korpus der Remakes zeigt, dass sie sich im Narrativen
eng an die Vorlagen anschmiegten und ihren Reiz zumindest zum Teil aus der
nostalgischen Neuauffilhrung einst beliebter Melodien gewannen. Gleichzeitig
aber standen sie auch im Kontext sich verdndernder medien6konomischer Kontex-
te, der sich differenzierenden Unterhaltungsangebote und -bediirfnisse sowie der
zunehmenden Altersdifferenzierung des Kinopublikums und der Neuformierung
der Musikmedien (und der damit zusammenhangenden Verwertungsketten fiir die
Schlager des jeweiligen Films). Die Anschmiegungen an den Musikgeschmack der
Zeit fanden vor allem im Feld des Musikalischen statt, so Franks These - so dass
man der Annahme einer allzu glatten Weitergabe der Muster des Nazi-Unterhal-
tungsfilms in die Filmproduktion der 1950er Jahre zumindest mit Skepsis begeg-
nen sollte.

Schlagerfilme sind fast immer Komddien und greifen auf zahlreiche éltere For-
men populdren Schwank- und Boulevardtheaters zuriick. Sie integrieren natiir-
lich die Dramaturgien der Schlager-Performance (die mehr oder weniger in den
Rahmen der Erzdhlung einbezogen sein kdnnen, von dem sie aber bis zur vélli-
gen Selbstindigkeit entfernt sein konnen). Die Komédie kann auf der Auseinan-
dersetzung der Figuren mit der Objektwelt basieren (tatsdchlich enthilt der
Schlagerfilm diverse Slapstickiaden und Klamaukszenen), zieht aber ihr Lach-
potential in den meisten Fillen aus einer fatalen Logik sozialer Beziehungen, in
der die dramaturgisch fiireinander bestimmten Partner sich nicht finden wollen
und erst nach Phasen des Widerstands aufgeben und sich zum Paar vereinen. Als
Beispiel dafiir untersucht Elisabeta Fabrici den Film So liebt und kiisst man in
Tirol, an dem man nicht nur das komodiantische Prinzip der ,Mehrfachpaarung’
studieren, sondern auch den tiefenthematischen und diskursiven Verbindungen
nachspiiren kann, in denen die Figuren stehen.

*

Viele Funktionen einzelner Elemente eines Films lassen sich aus der textsemanti-
schen und werkinternen Untersuchung erfassen. Aber deutlich ist auch, dass man
das Wissen von Zeitgenossen in der Analyse mitdenken muss. Und es gilt zu be-
achten, dass dieses nicht homogen ist, sondern aus verschiedensten Quellen ge-
speist wird: aus der Erfahrung der Verdnderungen der Lebenswelten der Zeit, aus
der Kenntnis der traditionellen Formen komischen Erzahlens und Darstellens,
aus dem Wissen um die Rollenficher von Schauspielern, um soziale Ordnungen,
um die Rahmen des Ziemlichen und des Verbotenen usw. Man kann die Abwei-
chung nur erkennen, wenn man die Norm kennt, das Neue bedarf des Alten, um
abzustechen. Eine Ironisierung begreift man nur, wenn man ihren zweiten Sinn
erfassen kann.

| Hans J. Wulff
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Eine methodische Implikation drangt sich auf - dass es ndmlich nicht um In-
haltsanalytik in dem schlichten und oberflachlichen Sinne gehen kann, wie sie oft
betrieben wird, und dass es auch nicht um Inhaltskategorien gehen kann, die
grofle Korpora von Filmen représentieren sollen. Diskursive Analyse ist dhnlich
wie das ,diskursivierende Fabulieren® ein Projekt, das die Hintergrundgerdusche
des kollektiven Wissens in die Komposition der Geschichte, die Anlage der Figu-
ren und ihrer Beziehungen, die Sozial- und Handlungsrealititen, in denen sie
agieren, einbezieht, sie moduliert oder aufrauht, sie in neuer Kombination aus-
probiert. Das Modell von ,Wissen®, das der hier vorgeschlagenen Analytik als se-
mantischer Untergrund beigestellt wird, ist in permanenter Bewegung. Es sind
assoziative Klumpen, um die es geht, die bestdndig neu begangen und modifiziert
werden - auch wenn sich ,grofie Themen® wie Urbanisierung, Touristisierung,
innergesellschaftliche Differenzierung usw. immer wieder benennen lassen. Doch
Geschichten, wie Schlagerfilme sie erzahlen, sind auch Text-Individuen, sind eine
Erscheinungsfliche dessen, was in den Kopfen von Zeitgenossen umgeht. Darum
bekommt die Analyse einzelner Texte und Kleinkorpora neue Bedeutung, weil es
darum geht, den diskursiven Bewegungen nachzuspiiren, die sie erproben. Es
geht um eine historisch-pragmatische Semantik, die sich nicht als Lexikon erfas-
sen ldsst, sondern als Spiel mit Bedeutungen, als semiotische und ideologische
Praxis.

*

All dieses Wissen der Zeitgenossen ist in bestandiger Veranderung begriffen. Das
gilt insbesondere fiir die sozialen Rollensysteme, weil vor allem die Geschlechter-
rollen sich massiv zu verschieben beginnen, ein Prozess, der in den 1960ern neue
Dynamik gewann. Das siiffe Leben des Grafen Bobby (1962) gestattet in der Ana-
lyse Detlef Arlts einen Blick auf die Komplementaritit von weiblichem und
ménnlichem Verhalten und restimiert zugleich einen Stand der Beziehungen der
komdodiantisch dargestellten sex roles, der sich zumindest partiell bereits in Auflé-
sung resp. in Bewegung befindet. Aber der Film restimiert auch die Grundbedin-
gungen der unerledigten Widerspriiche sexuellen Selbstverstindnisses und der
damit zusammenhingenden, aus Verdrangung und Kontrollbediirfnis entwach-
senen Schliipfrigkeit, welche die wenige Jahre spiter einsetzende Welle der Sex-
und Lederhosenfilme zu bedienen suchte.

Auch So liebt und kiisst man in Tirol unterstreicht die Notwendigkeit, die Schla-
gerfilme in die Wissens- und Bedeutungshorizonte ihrer Zeit einzubetten (itber
alle isthetischen und dramaturgischen Uberlegungen hinaus). Meine Analyse
zeigt, dass Schlagerfilme wie dieser auf das komddiantische Prinzip des Vielper-
sonenspiels zuriickgreifen und dabei die Personnage in Figurenpaare ordnet, die
jeweils eigene dramatische und komische Potentiale entfalten und an jeweils ver-
schiedene Traditionen ankniipfen. So entsteht keine auf eine einzelne Figur kon-
zentrierte Erzahlung (auch wenn das ,protagonale Paar‘, die Kern- und Haupt-
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figuren der Liebesgeschichte, immer erkennbar bleibt), sondern eine episodisch
sich ausbreitende komische und oft mit skurrilen Untertdnen versetzte diege-
tische Welt. Es ist gerade die Vielzahl der diversen Paarungen, die es gestattet, die
Erzdahlung mit einer Fiille nicht unbedingt zusammenhidngender diskursiv-
thematischer Subtexte zu verkniipfen. Die Beobachtungen deuten darauf hin,
dass das Vergniigen, das Schlagerfilme bereiten, nicht auf ,dichter Illusionierung’
beruht, sondern zerstreuten Charakters ist und aus der Aktivierung verschiedens-
ter Wissensfelder resultiert, nicht aus der empathisierenden Nachzeichnung der
Hauptfiguren.

Lucian Schiwietz’ Uberlegungen zur Musik osteuropidischer Herkunft sind einem
Nachbargenre des Schlagerfilms gewidmet. Er sucht die Neuprdsenz etwa der
Oberkrainer Musik (und anderer Musiken aus deutschen Siedlungsgebieten in
Osteuropa) im Heimatfilm der 1950er Jahre zu beschreiben, andererseits die ,,Zi-
geuner” als Musikanten einer anderen, gegeniiber der als ,,deutsch® empfundenen
»Heimatmusik® korperlicheren, rhythmisch und thematisch ungeziigelteren Af-
fektwelt zu greifen. Ist vor allem das Riesengebirgslied Ausdruck einer in den etwa
12 bis 14 Millionen Vertriebenen, die in der BRD Aufnahme fanden, benannten
Sehnsucht nach den Vertreibungsgebieten, steht ihnen mit der ziganesken Musik
ein ganz anderes, ebenfalls mit Osteuropa assoziiertes Affektregister gegentiber,
das vor allem den Heimatfilm als Genre charakterisiert, das die psychosozialen
Gestimmtheiten der zeitgendssischen BRD aufnimmt und in filmisch dargebote-
nen Musikformaten reprisentiert. Gleichwohl ist das Heimatkonzept nicht klar
restaurativ ausgerichtet: Das Modell von ,Heimat® selbst ist in Bewegung, es
nimmt die sozialen Verdnderungsschiibe der Zeit auf und zeigt, wie sich die élte-
ren Insignien von Regionalitat auflosen resp. zu Elementen eines kommerziali-
sierten und medialisierten Umgangs mit Volkstiimlichkeit werden. Auch musika-
lisch hat man es nun mit einem Amalgam von Volks- und Schlagermusik zu tun.
Die Musik, die Hoch droben auf dem Berge (1957) spielt, wird tatsdchlich auf ei-
ner Berliner Fernsehbiihne aufgefithrt — ein Umzug des sozialen Orts der Musik,
der zu einem allgemeinen Ort der Unterhaltungsmusik iiber alle regionale Mu-
sikkultur hinweg geworden ist. Diese Transformation, kénnte man als These
formulieren, bildet den eigentlichen Tiefentext derartiger Filme.

Dabei bleibt die Musik eine Ausdrucksform, die gegeniiber dem Alltagsleben
ganz andere Affektregister erschlieft — solche von Exzess und wilder Feier, von
trunkener Hingabe an Emotion und die Prisenz des Erlebens. Es ist, als konne in
der Musik das Regime der Kontrollen und der (Selbst-)Disziplin zeitweilig aufge-
hoben werden, das fiir die Aufgabe des Wiederaufbaus so unumgénglich schien.

Manches davon deutet in die Vorkriegszeit zuriick. Dass das Ziganeske im Ope-
retten- und Heimatfilm der 1950er eng mit der Popularitit der ungarischen Mu-
sik (insbesondere des Csardas) und eines ebenso lust- wie korperbetonten Tan-
zens zusammengeht, sei nur am Rande vermerkt. Filme wie Der Czardas-Konig

| Hans J. Wulff
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(BRD 1958, Harald Philipp) {iber den Operettenkonig Emmerich Kélman, die
seinerzeit sehr erfolgreiche Operetten-Adaption Die Csardasfiirstin (BRD 1951,
Georg Jacoby) mit Marika Rokk oder Ich denke oft an Piroschka (BRD 1955, Kurt
Hoffmann) iiber eine musikgrundierte Liebesbeziehung zwischen einem 6sterrei-
chischen Schriftsteller und einer jungen Ungarin sind bis heute bekannt und
beliebt. Aber das Ziganeske bzw. das Ungarische ist auch im Film der 1950er Jah-
re Inkarnation einer ,affektiven Anderswelt. Wenn in Opernball (Osterreich
1956, Ernst Marischka) die etwas betrunkene Helene (Sonja Ziemann) einen ent-
hemmten und wilden Csardas tanzt, ist der Csardas just jene Musik, die in der
Stilwelt der mittleren 1950er Jahre ihrer Exaltation Ausdruck verleihen kann, bes-
ser als alle anderen ,westlichen‘ Musikstile. Die meisten dieser durch ihre Musik
charakterisierten Zigeuner haben Vorlaufer in der Tradition der Operette, deuten
also auf eine viel altere Populdrgeschichte des Figurentypus wie auch der Musik
hin. Die Beobachtung legt die These nahe, dass bereits die Musik der ,Heimat" ei-
ne mélange verschiedenster Musiken war, die keineswegs nur aus der musika-
lischen Kultur der Regionen stammte, sondern in viel weiteren Horizonten er-
fasst werden muss.

Gerade Musiken wie solche im Heimatfilm bilden eine eigene Bedeutungsschicht
in den Filmen aus, weil sie die jeweilige Filmhandlung mit Affektinduktion und
Affekterinnerung von Zuschauern aufladen. Immer wieder schilt sich der Zu-
schauer als Element der Filme heraus, der sie mit seinem Wissen, seinen Alltags-
praxen, seinen Geschmacksvorlieben umbhiillen muss, um tatsichlich Gratifika-
tionen zu gewinnen, die das Vergniigen am Text ausmachen. Stellt Schiwietz die
affektiven Horizonte von Musikstilen, die der Zuschauer kennt und die sicherlich
mit Schon-Gesehenem (als Zuschauer von Filmen oder von Live-Auftritten) oder
Selbst-Erlebtem (als Singender oder Tanzender) erinnernd ausstaffiert sind, ins
Zentrum seiner Uberlegungen, machen sich Caroline Amann und Hans J. Wulff
an die Traditionen des Lachenmachens heran, an die der Schlagerfilm mannig-
fach anschlieit. Hier sind es die Figuren des diimmlich kalauernden Wiener
Witzadeligen ,Graf Bobby* und seines sidekicks ,Mucki von Kalck’, die nicht nur
die Strategien des missverstehenden Sprachwitzes, sondern auch diverse Slap-
stickiaden fiir den Schlagerfilm erschlieflen. Die Filme des kleinen Zyklus nutzen
altbekannte Strategien des Klamauks, der Biihnenkomddie und der oralen Witze-
kultur, aber sie gehen reflexiv damit um. Sie tauschen also nicht vor, auf der glei-
chen semiotischen Stufe wie die Figuren zu erzihlen, sondern fithren die Figuren
selbst als ,gewusste Figuren® ein, schaffen so ebenso eine semiotische Distanz zu
den Figuren wie sie einen symbolischen Schulterschluss mit dem Zuschauer be-
treiben, der sich auf ein Vergniigen im Rahmen des ihm Bekannten freuen kann.
Dass die fiktionalen Figuren sich dabei auch an das Wissen iiber ein bekanntes
Komikerpaar anlehnen und dessen Rollenbiographie in Geschichten tiber Figu-
ren des kollektiven Lachwissens fortfithren, ist nicht nur ein Marketingtrick, son-
dern eine weitere Strategie, den Zuschauer in eine Welt des Licherlichen hinein-
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zufiihren, ohne dabei die Alltagswelt zu beschiddigen. Der Zuschauer bleibt in Si-
cherheit und kann sich dennoch imaginir aus dem Zwang des Alltdglichen be-
freien.

Wie sehr der Schlagerfilm mit der Entwicklung der zeitgenossischen Popularkul-
tur verbunden ist, zeigt sich in Michael Fischers Analyse von Melodie und Rhyth-
mus (1961). Es war kein Konflikt des Geschmacks, der die Herausbildung einer
gegeniiber der Allgemeinkultur sich herausbildenden Jugendkultur fundierte -
ganz im Gegenteil: Die Musik wurde zum Medium, in dem der Generationen-
konflikt artikuliert werden konnte. Dass sich dabei nicht nur Orte der Jugendkul-
tur, sondern auch neue Tanzformationen, ein neues Korper- und Selbstaus-
drucksbewuf3tsein, sich verdndernde Geschlechterrollen und dergleichen mehr
zeigten oder explizit gesucht wurden, unterstreicht nur, dass die generationell-
soziale Differenzierung der Dekaden nach dem Krieg symbolisch ausgetragen
wurde, wobei immer klar ist, dass es auch um eine Differenzierung und Erweite-
rung der Mirkte ging, dass am Ende also nicht nur differenzierte Altersstile
standen, sondern auch sich differenzierende Mirkte. Die konsumistische Kom-
ponente all dieser Prozesse bleibt im Untergrund immer spiirbar.

Sie findet sich bereits in den Filmen vom Beginn der 1950er Jahre. Die beiden
Phantasielinder ,Perlonien‘ und ,Bananien‘ deuten unmittelbar auf den sich neu-
formierenden und prosperierenden Markt der Kunststoffe und der Siudfriichte
hin; der Konflikt, den Die siiffesten Friichte (1953) zu Beginn seiner Erzdhlung in-
stalliert, muss aufgesetzt und imaginér bleiben, sind doch beide Produkte Indika-
toren eines viel umfassenderen, sich rapide verbreiternden und wachsenden
Marktes. Dass insbesondere die Perlon-Stoffe in die Mode einziehen und hier ei-
ne Rolle als Indikatoren der Modernisierung einnehmen, sich gegen die Klei-
dungsusancen der Nazizeit stellen und gleichzeitig an Entwiirfe des Weiblichen
aus der Zeit vor dem Krieg ankniipfen, dass sie in alltdglichem Verhalten funktio-
nalisiert und mit Blick auf eine kommende Freizeitgesellschaft semantisiert wer-
den, sei nur am Rande festgehalten. Theresa Georgen zeigt in ihrer analytischen
Skizze, wie sehr die Kleidungskonventionen mit einem inneren Disput iiber in-
nergesellschaftliche Macht der ,Groflen® und der ,Kleinen’, der ,Reichen‘ gegen
die ,Armen‘ zusammengehen - vermittelt iiber ein unschuldig daherkommendes
italienisches Liedchen.

Die sich verandernden Tiefenthemen der Zeit haben in Schneewittchen und die
sieben Gaukler (1962) aus der Spatphase des Genres eine ganz andere Binnen-
struktur, wie meine Analyse des Films an anderer Stelle zeigt.” Er fithrt zwar Ent-
wiirfe vor allem der weiblichen Geschlechterrolle weiter aus, die das Genre von

2 Wulff, Hans J.: Zwischen Klamauk und Konsumismuskritik: ,,Schneewittchen und die sie-
ben Gaukler (BRD/Schweiz 1962, Kurt Hoffmann). In: Rock and Pop in the Movies 4
(2015), S. 46-55, URL: www.rockpopmovies.de/getdl.php?id=6691 [09.06.2016].
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Beginn an begleitet hatten. Und erneut nutzt er die Vielfalt der musikalischen
Stilwelten, um die Differenziertheit der BRD-Lebenswelten der frithen 1960er zu
charakterisieren. Neu ist aber das Element der Konsumbkritik — die Zeit des Wie-
deraufbaus und der Eroberung von Wohlstand wie auch von neuen Formen der
Freizeit- und Urlaubsgestaltung scheint auch im Schlagerfilm zu Ende zu gehen,
der als Genre selbst parodiert wird. Ahnlich wie die Graf-Bobby-Filme zeigt auch
Schneewittchen eine Phase der Genreentwicklung an, die zunehmend auf parodis-
tische und ironische Formen der Inszenierung zuriickgreift und sich selbst kaum
noch ernst nimmt.

Das Problem der Analyse von Musik- und Schlagerfilmen der Zeit stellt sich aber
nicht nur vor dem Hintergrund einer diskursanalytischen Kontextualisierung,
sondern auch hinsichtlich ihrer textuellen Form. Konnen die Kategorien der
filmwissenschaftlichen Werkanalyse angesichts eines Hybrids greifen, das auf
zahlreiche andere Unterhaltungsgattungen des Films, des Theaters, der Show-
und Revuebithnen zuriickgreift? Lassen sich formale Vorannahmen wie semanti-
sche Dichte, Geschlossenheit der Narration usw. auch auf Schlagerfilme anwen-
den, die zumindest in einigen Szenen die Bindung der Szenen an die umgebende
Narration aussetzen? Die den Auftritt der Musikstars nicht als verdeckten Seiten-
auftritt (etwa im Sinne des Cameo-Auftritts) inszenieren, sondern ihn als vom
Kontext weitgehend abgeschirmten ,Aulftritt® ausweisen? Hat man es mit Werk-
strukturen im engeren Sinne oder mit Programmstrukturen zu tun? Am Beispiel
des Krimi-Schlagerfilms Mddchen mit schwachem Geddchtnis (1956) versuche ich
zu zeigen, welch eigenstdndige Dramaturgie und Poetologie derartige Filme ver-
folgen, so dass die Frage bleibt, ob man manche Schlagerfilme in einem Zwi-
schenfeld zwischen Erzdhlung und Show, zwischen Narration und Bithnenthea-
tralik, zwischen Folgerichtigkeit der Entwicklung und Inszenierung von Schau-
werten ansiedeln miisste, statt sie nur als ,musikalisierte Erzdhlungen‘ anzusehen.

Diese Zwischenposition kommt dem verdeckten Werbecharakter der Schlager-
filme durchaus entgegen: Schlager sind Waren, sind Teil des Musikbusiness, er-
zielen Umsitze und Gewinne. Es sind nicht nur die Lieder, die (tanzbaren)
Rhythmen, die stilistischen Moden, die zu ihrer Popularitit beitragen, sondern es
sind die Akteure, die sich um die Beliebtheit (und Verbreitung) der einzelnen Ti-
tel bemithen - die Sanger und Sangerinnen, die Agenten und Produzenten, aber
auch die Plattenfirmen und alle Medien, die sich um die Musikpublicity und
Verbreitung kiitmmern. Martin Liickes und Klaus Nathaus’ musikokonomische
Uberlegungen folgen diesem so offensichtlichen wie oft iibersehenen Aspekt der
Wirkungsésthetik der Schlagerfilme der Zeit, nun aber unter dem Aspekt der
kreuzmedialen Wertschopfung. Es treten die vertraglichen Bindungen der Stars
ebenso ins Zentrum des Interesses wie die Herausbildung der Medienkonzerne,
die Kontrolle iiber verschiedene Wirtschaftsunternehmen hatten, die die Umsit-
ze mit ihren Produkten sozusagen ,aus einer Hand‘ erzeugen konnten — Musik-
labels, vertraglich gebundene Stars, Filmproduktionen, Verleihe etc. Die Paarung
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Peter Kraus / Conny Froboess (etwa in dem Film Wenn die Conny mit dem Peter,
1958) ist ein bekanntes Beispiel, warum ein jugendliches Traumpaar in nur zwei
Filmen zusammen agierte: Es waren gerade die vertraglichen Bindungen der bei-
den Stars und die Interessen ihrer Produktionsfirmen, die es verhinderten, dass
sie tatsdchlich als Paar tiber eine ganze Kette von Filmen etabliert wurden.

Der historisierende Blick macht auch schnell deutlich, dass der Schlagerfilm kei-
ne feststehende Hiilse ist, in die iiber die fiinfzehn Jahre seiner Bliitezeit immer
neue Musiken eingefiillt werden und die ihre Geschichten in gleichbleibender
Form erzihlt. Nein, das Korpus ist in Bewegung und reflektiert in seinen Veran-
derungen ganz unterschiedliche Einflussfaktoren! In einer groben Aufsicht konn-
te man drei Phasen einteilen, deren Grenzen allerdings verwaschen sind. Eine
erste beschreibt die Filme der ersten fiinf Jahre (1950-55), die noch deutlich in
der Tradition der Musikfilme der Nazizeit und des populdren Musiktheaters ste-
hen. Zahlreiche Operettenanleihen zeugen von der Lebendigkeit einer Freizeit-
kultur, die im Theater einen ihrer lebendigsten Vergniigungsorte hatte. Selbst das
gemeinhin als erster ,Heimatfilm“ des BRD-Films der 1950er ausgewiesene
Schwarzwaldmddel (1950, Hans Deppe) ist bei genauerem Hinsehen eine Adap-
tion einer Operette von Leon Jessel (1917); und auch Gruss und Kuss aus der
Wachau aus der Osterreichischen Produktion des gleichen Jahres ist kein genui-
ner ,Heimatfilm®, sondern geht zuriick auf die Operette gleichen Titels von Jara
Bene$ (1938). Stehen auf der einen Seite traditionelle Formen von Unterhal-
tungsmusik (von Volks- iiber Schlagermusik bis hin zu den Gassenhauern der
1920er und 1930er) und Operetten- und Revuetheater, an die der Schlagerfilm
musikalisch und narrativ ankniipft, steht ihm die Jazzmusik (und insbesondere
der Swing) lange Jahre distanziert gegeniiber, wie Bernd Hoffmann in seinem Bei-
trag liber die frithen Abgrenzungen des Jazzjournalismus und der Jazzforschung
aus den Anfingen der 1950er zeigen kann - ohne dass eine Abwehr der Jazz-
idiome und der improvisierenden Musik am Ende gelinge. Die an zeitgendssi-
schen Texten der Jazzpublizistik entlang gefithrte Diskursanalyse zeigt, dass sich
die Autoren der Schlagerabwehr nicht nur auf asthetische Argumente bezogen,
sondern auch die Eigenstidndigkeit des Jazz (in allen seinen zeitgendssischen Va-
rianten) als eigene Kunstgattung gegen die Kommerzialitdt der Schlagermusik ins
Feld fithrten. Allerdings 6ffnete die Emotionalitdt des Jazz gerade eine Qualitat,
auf die die Schlagerkomponisten zuriickgreifen und die sie mit den Tanzstilen
der Jugendkulturen der Zeit amalgamieren konnten.

Der Import der Jazzidiome in die Schlager nimmt in der Mitte des Jahrzehnts (ca.
ab 1954/55) zu Beginn der zweiten Phase der Entwicklung des Schlagerfilms ve-
hement zu, qualifiziert den ,Jazz“ als genuine Ausdrucksform jugendlicher Zeit-
genossen; auflerdem zeichnen sich neue Prisentations- und Spielformen des
Schlagerfilms ab. Es kommt zur Etablierung eines eigenen Starsystems des Schla-
gerfilms — Peter Alexander und Caterina Valente, Vico Torriani und Gerhard
Riedmann, Fred Bertelmann und Germaine Damar, Bibi Johns und die Kessler-
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Zwillinge verdrangen die oft von der Biihne her bekannten Musikstars der ersten
Phase (wie Bully Buhlan, Marika Rokk, Evelyn Kiinneke oder Johannes Heesters).
Sie werden zu emblematischen Gesichtern eines neuen schlagerbezogenen Mar-
kenuniversums. Die Musiknummern gewinnen gréflere Eigenstdndigkeit, sind
gegeniiber der jeweiligen Geschichte deutlich starker desintegriert und werden
auch tonlich von ihren Kontexten abgegrenzt: Man hort den Plattensound, die
Kontinuitdt des Filmtons als Raumton wird zunehmend gebrochen.

Die sich hier bereits abzeichnende Tendenz, die Lieder als eigenstidndige Versatz-
stiicke in die Filme einzulassen, wird in der dritten Phase in den 1960ern fortge-
setzt und radikalisiert. (Dass Stars der zweiten Phase wie Caterina Valente oder
Germaine Damar ihre Filmkarrieren um 1960 herum beendeten, mag als eigenes
Indiz fiir die Umbriiche in den Erzahl- und Adressierungsweisen sowie der dsthe-
tischen Qualitdten der Produktionen der Zeit angesehen werden.) Korrespondie-
rend mit der prosperierenden Plattenindustrie zeigen die Filme nun ihr zweites
Gesicht als Plattform des Musikmarketings, eine Werbedimension, die dem Mu-
sikfilm immer schon innegewohnt hatte, bekommt eigenes Gewicht. Es sind wie-
der neue Schlagersianger und -siangerinnen, die nun zu Prominenten werden, un-
geachtet ihrer oft kaum vorhandenen schauspielerischen Fihigkeiten. Vivi Bach,
Peggy Brown und Gitte Haenning, Gus Backus, Billy Mo, Manfred Schnelldorfer,
Freddy Quinn und Bill Ramsay: Namen von Sangesleuten, die ihre Filmkarriere
in dieser letzten Phase des Schlagerfilms begannen, deren Aulftritte in den Filmen
aber fast immer und vollig zu Recht gegentiber ihren Hit-Titeln verblasst oder so-
gar vergessen sind.

Mit dem Ende der Hochphase des Schlagerfilms Mitte der 1960er Jahre ist auch
die altere Praxis, eigens Schlager und Gassenhauer fiir Musikfilme zu schreiben,
durch die Zweitauswertung bereits erfolgreicher Musiktitel an die Popularitit
und Beliebtheit der Titel anzuschlieflen und dadurch das 6konomische Risiko der
Produktionen zu minimieren, weitestgehend abgel6st worden. Dass es dann zu
kuriosen und abenteuerlich anmutenden Flickschustereien kommt, sei hier we-
nigstens am Beispiel der Komdodie Ohne Krimi geht die Mimi nie ins Bett (BRD/
Osterreich 1962, Franz Antel) demonstriert: Der in Jugoslawien gedrehte Film ist
eine Neuadaption eines Stoffes, der bereits 1936 vorgestellt wurde (Die Leute mit
dem Sonnenstich, Deutschland 1936, Carl Hoffmann) und auf dem ,fréhlichen
Sommerroman‘ gleichen Titels von Horst Biernath fufite (Berlin: Scherl 1935).
Der Film erzdhlt von einer Familiengruppe, die es auf eine kleine Adriainsel ver-
schldgt und die dort in eine einfiltig-kriminelle Intrige verwickelt wird. Der Film
enthdlt eine Rahmenhandlung, in der Edith Hancke die Krimileserin ,Mimi
spielt und Bill Ramsey ihren Ehemann, der ohne jeden weiteren Kontext im Bett
liegend den seinerzeit aktuellen und erfolgreichen Schlager Ohne Krimi geht die
Mimi nie ins Bett (Musik: Heinz Gietz / Text: Hans Bradtke) anstimmt, der es —
wohl auch durch den Film befordert — im Herbst 1962 bis auf Platz 3 der deut-
schen Singlecharts schaffte (und zu einer Art Stimmungs-Evergreen wurde).

Editorial |

© Waxmann Verlag GmbH. Nur fiir den privaten Gebrauch.

17



18

Das Filmkorpus der 1950er unter der Vorgabe einer ,Diskursanalyse‘ und der Su-
che nach sozialhistorischen Tiefenthemen und unterhaltungsasthetischen Strate-
gien der Darstellung zu untersuchen, bleibt weiterhin eine Aufgabe der Zukuntft.
Schlagerfilme wie auch Filme anderer Genres gehorten zur populidren Kultur, de-
ren grofites methodisches Problem die Entwicklung einer historisch-
pragmatischen Semantik® ist, die nach psychohistorischen Funktionen der Filme
im Kontext ihrer Zeit fragen muss und keinesfalls auf die reine Werkanalyse be-
schriankt werden darf. Ich habe inzwischen eine ganze Reihe von schlagerfilm-
bezogenen Analysen vorgestellt,” in denen ich dieses so komplexe Problem einer
,wissenshistorischen Analytik® aus verschiedensten Perspektiven anzugehen ver-
sucht habe. Dass es multidisziplindren Gesprachs und disziplineniibergreifender
Zusammenarbeit bedarf - das dokumentiert die vorliegende Textauswahl bes-

3 Erschienen sind inzwischen: ,Hoppla, jetzt komm ich! Gastauftritte und Auftrittslieder
oder Die Briichigkeit filmischer Musikszenen“ (in: Musik und Asthetik 16/4 [= 64] [Okt.
2012], S. 22-41); ,Der Tanz der Puppen. Die Kessler-Zwillinge und ihre Performances® (in:
Montage AV 24/1 [2015], S. 158-170); ,,Hybridit4t der Gattungen: Schlagerfilm / Film-
schwank / Schlagerfilmschwank® (in: Prekdre Genres. Kleine, periphere, minoritdire, apokry-
phe und liminale Gattungen, Formen und Spezies. Hrsg. v. Hanno Berger, Frédéric Dohl u.
Thomas Morsch. Bielefeld: Transcript 2015, S. 217-236); ,,Pathische Locher: Schlagerfilm-
tanze als adressierende Erlebnisform® (in: Montage AV 25/2 [2015], S. 83-96); ,,Medialisie-
rung der Musik und Medienkritik im Schlagerfilm der 1950er Jahre“ (in: Populire Musik-
kulturen im Film: Inter- und transdisziplindre Perspektiven auf Formen, Inhalte und Rezep-
tionen des fiktionalen und dokumentarischen Musikfilms. Hrsg. v. Carsten Heinze u. Laura
Niebling. Wiesbaden: Springer VS 2016, S. 291-308); ,,Sexualisierte Nicht-Orte: Hotel-
szenarien im deutschen Schlagerfilm® (in: Menschen im Hotel. Filmische Begegnungen in
begrenzten Riaumen. Hrsg. v. Swenja Schiemann u. Erika Wottrich. Miinchen: Text + Kritik
2016, S. 137-149); ,,,Ein kluges Madchen denkt nicht nur an die Schule, sondern erst recht
an die Freizeit!* Schulen, Lehrer und Schiiler im deutschen Schlagerfilm® (in: Kon-Texte.
Pidagogische Spurensuche. [Festschrift fiir Norbert Neumann.] Hrsg. v. Silke Allmann &
Jorina Talmon-Gros. Wiesbaden: Springer VS 2017, S. 123-139); ,,Vom Trdumen in den
musikalischen Welten des deutschen Schlagerfilms® (in: Traumwelten. Interferenzen zwi-
schen Text, Bild, Musik, Film und Wissenschaft. Hrsg. v. Patricia Oster-Stierle u. Janette
Reinstadler. Paderborn: Fink 2017, S. 337-344); ,,Der Troubadour im Schnee und seine
Kollegen oder Singende Sportstars im deutschen Schlagerfilm bis 1967 (in: Medien als All-
tag. Festschrift fiir Klaus Neumann-Braun. Koln: Halem 2018, S. 340-356). In Vorbereitung
sind: ,,Ironische Bild- und Szenenphantasien im deutschen Schlagerfilm® (in: Filmische Iro-
nie — die Ironie des Films. Hrsg. v. Selina Hangartner & Jorg Schweinitz. Marburg: Schiiren
2019 [Zurcher Filmstudien. 37.]); ,Aufmerksamkeitslenkung, Lernprogramme und Ver-
wertungsketten: Uberlegungen zu programmatischen Strategien des Einsatzes von Schla-
gern im Schlagerfilm® (in: Groffe Formen in der populdren Musik. Hrsg. v. Christofer Jost.
Miinster: Waxmann 2019).
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© Waxmann Verlag GmbH. Nur fiir den privaten Gebrauch.



tens. Fiir die zahllosen Gespriche, Telefonate und Briefwechsel, die diesem Band
vorausgegangen sind (mit den Beitrigerinnen und Beitrdgern und vielen ande-
ren), bleibt mir nur, mich an dieser Stelle zu bedanken.
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Caroline Amann und Hans J. Wulff

Figuren, Gattungen und Horizonte des Wissens und
ihre Inszenierung im Schlagerfilm
Die Graf-Bobby-Filme

Genrehybride

Schlagerfilm sei nur als ,,Medienfilm“ sinnvoll zu erfassen, heifit es einmal in der
einzigen grofleren Untersuchung zum Schlagerfilm von Daniela Schulz' - und
man ist geneigt, den Gedanken fortzusetzen und zu verbreitern: Schlagerfilm ist
hybrid, lagert sich symbiotisch an andere Genres an, moduliert ein {ibersicht-
liches Ensemble von narrativen Motiven, dramatischen Figuren und Konstella-
tionen, die ihrerseits zum kollektiven Wissen gehoren und in die Geschichte der
Unterhaltungsformate vor allem aus dem Theater zuriickweisen, in den 1950ern
und 1960ern, aber auch auf die Musikfilmtraditionen der 1930er und 1940er Jah-
re. Er greift so zuriick auf die Horizonte des erworbenen Wissens von Zuschau-
ern, spielt damit, setzt es in neue assoziative Beziehungen oder beutet seine alte-
ren Affektpotentiale aus. Es sind die Briiche, die Unwahrscheinlichkeiten, das
Zuriicktreten der narrativen Dichte und Plausibilitit, die fiir ein Verstandnis der
Wirkungsmechanismen, auf die diese Filme abzielen, mindestens so interessant
sind wie ihre Traditionalismen, die Absehbarkeit und Konfektioniertheit man-
cher Handlungen und die mangelnde psychologische Tiefe der Figuren, die oft
wie Abziehbilder oder Karikaturen sozialer und dramatischer Typen wirken.

Die Graf-Bobby-Filme sind ein kleiner Zyklus von drei Filmen, die in der ersten
Hailfte der 1960er Jahre entstanden. In allen drei Filmen spielte Peter Alexander
den Grafen. Die Abenteuer des Grafen Bobby (Osterreich 1961, Géza von Crziffra)
ist ein Reisefilm tiber einen verarmten Wiener Grafen, der sich als seine eigene
Tante ausgibt, in Frauenkleidern eine Milliondrstochter als Anstandsdame auf ih-
rer Europareise begleitet und sich prompt in die junge Frau (Vivi Bach) verliebt.
Dais siifSe Leben des Grafen Bobby (Osterreich 1962, Géza von Crziffra) ist eine De-
tektiv-Burleske, in der der Graf sich wiederum als Frau verkleidet, um unerkannt
einen vermeintlichen Méadchenhandel auszuforschen - und verliebt sich wiede-
rum unsterblich in eine Tanzerin (Ingeborg Schoner). Graf Bobby, der Schrecken
des Wilden Westens (Osterreich 1965, Paul Martin) schlieflich ist eine Western-

1 Schulz, Daniela: Wenn die Musik spielt ... Der deutsche Schlagerfilm der 1950er bis 1970er
Jahre. Bielefeld 2012, S. 28.
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parodie, in der der Graf eine Goldmine in Arizona geerbt hat; ein verbrecheri-
scher Anwalt sucht ihm das Erbe abzunehmen, doch gelingt es dem Adligen mit
Hilfe einiger Scherzartikel, in den Ruf zu kommen, ein Revolverheld zu sein; am
Ende gewinnt er nicht nur das Herz der Sheriffs-Tochter (Olga Schoberova),
sondern findet auch noch Ol auf seinem Grundstiick.

Nicht nur im Umgang mit Genreformeln folgen die Graf-Bobby-Filme den Stra-
tegien der Schlagerfilme, sondern sie enthalten selbst Musiknummern. Die Un-
terbrechung des Handlungsflusses durch die Musiknummer ist ein zentrales
Problem dieser Art von Filmen. Immerhin féllt die Konzentration auf den Fort-
gang des Geschehens zeitweilig in sich zusammen. Im Musical nennt man die
Musiknummer oft show stopper, darin auf die so eigene Rhythmisierung des Er-
zahlflusses hinweisend, die einer Intensivierung der Illusionierungs- und Identi-
fikationsprozesse der Rezeption so klar entgegenzustehen scheint. In der Erzahl-
praxis des Schlagerfilms gibt es eine ganze Reihe von Verfahren, den Bruch zu
mildern, die Lieder (oder allgemeiner: die Musiknummern) an Elemente der er-
zéhlten Welt oder der Erzahlung selbst bindend. Sei es, dass Schlagermelodien
leitmotivisch verwendet werden, sei es, dass Figuren singend ihrer Emotion Aus-
druck verleihen, sei es, dass sie im Gewand des Liedes andere Figuren ansprechen
(z.B. als musikalisierte Liebeserklarungen), sei es, dass die Lieder ganz allgemein
mit dem Handlungsort verkniipft sind: Die Nummern fiigen sich mit der Erzédh-
lung zu einem eigenen Netzwerk von manchmal duflerst heterogenen Bedeutun-
gen zusammen.

Und manchmal wird die Grenze zur Groteske (oder zum Klamauk) iiberschrit-
ten. In Graf Bobby, der Schrecken des Wilden Westens (1966, 0:40) machen sich
die gedungenen Morder schon bereit, den Grafen zu erschieflen, als er zur Uber-
raschung aller ,,One, Two, Three“ anstimmt. Das Lied bringt das Gros der Cow-
boys und der Prostituierten auf seine Seite, die sich am Ende hinter ihm formie-
ren und nicht nur den Rhythmus aufnehmen, sondern sogar mitsingen. Aus dem
geplanten Mord wird nichts mehr. Immerhin ist die Szene locker mit der Hand-
lung verbunden, keine reine Einlage, die mit dem narrativen Kontext nichts zu
tun hat. Soll man die Szene als ,,Eingriff der Musik in die Intrige® - also als dra-
maturgischen Coup - interpretieren? Ist sie ein Beispiel fiir die ,befriedende
Kraft der Musik“? Oder ist sie eine der Gattung ,,Schlagerfilm® geschuldete Un-
wahrscheinlichkeit, die der Zuschauer gern bereit ist zu folgen, weil zwar die Ge-
schichte grob gestort ist, ihm das Lied aber eine Gratifikation gibt, die ihn mit
diesem Bruch versohnt? Und wirde sie als eine (modale) Transformation einer
Genrestandardszene in den Status der Unernsthaftigkeit anzusehen sein?

Zuriick zu den Graf-Bobby-Filmen, auch wenn die Beispielszene bereits ein
Kernproblem des ,,Schlagerwesterns® berithrt. Wie die meisten Schlagerfilme sind
alle Filme des Zyklus nicht nur als Hybridisierungen anderer Genres anzusehen,
sondern auch in der Dramaturgie und Formenwelt des Schwanks zu beschreiben,
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von der witzigen Entwicklung von Handlung und Szenen bis zur Figurencharak-
terisierung.? Was ldage néher als eine populére Figur, die nicht der Literatur, dem
Theater oder dem Film entstammt, sondern der Witzkultur?

Graf Bobby

Eine solche Figur ist ,,Graf Bobby®. Sie weist auf eine éltere fiktive Wiener Witz-
figur zuriick, die wohl um 1900 in Wien erfunden wurde. Darum auch galt die
Figur ebenso wie die Art der Gags als Auspragung des Wiener Volkshumors.
Doch sie wurde gerade in den 1950ern weit iiber die Grenzen Osterreichs hinaus
duflerst beliebt (und wurde bis in die 1970er mit Witzplatten und -kassetten vor
allem auf Herrenpartys weiterverbreitet). Die Pointe entsteht meist aus der Be-
griffsstutzigkeit und Naivitdt der Figur. Die Anekdote berichtet, dass das Vorbild
ein dekadenter Graf gewesen sein soll; wer allerdings die Figur zuerst genutzt
oder sie gar erfunden hat, ist unbekannt.?

Die Graf-Bobby-Filme sind eindeutig der Nach-Adelszeit zuzurechnen. Der An-
fang von Die Abenteuer des Grafen Bobby (1961) schaftt gleich klare Verhaltnisse.
Die Handlung beginnt in einem ungeheizten Schloss, das von internationalen
Touristen besichtigt wird; wir sehen den Grafen in biirgerlichem Anzug, und wir
horen einer Amerikanerin zu, derzufolge Graf Bobby Pinelski noch ,,viel originel-
ler als der ganze Schloss sei. Rokokomusik unterliegt dem folgenden Auftritt des
Grafen, durch einen livrierten Diener angekiindigt. Er klemmt sich ein Monokol
ins Auge, beugt sich vor, langsam sprechend begriifit er die auf der Treppe war-
tende Gruppe: ,,Griify Gott, kiiss’ die Hinde, besonders den allerwertesten ...“ [das
Monokel fillt ihm herunter, mit kurzer Sprechpause] ,,.... Damen!“ Adeligkeit als
Kostiim und als Auftritt — viel klarer konnte die Ungleichzeitigkeit resp. Musea-
litdt der Figur kaum einzufiihren sein. Die absurden Geschichten, die der Graf
spater den Touristen erzéhlt, unterstreichen das freie Spiel der Signifikanten - da
ist ein Teil die Miihle eines Miillers ,Klaps* gewesen, weshalb man noch heute von

2 Wulff, Hans J.: Hybriditit der Gattungen: Schlagerfilm / Filmschwank / Schlagerfilm-
schwank. In: Prekdire Genres. Kleine, periphere, minoritdre, apokryphe und liminale Gattun-
gen, Formen und Spezies. Hg. von Thomas Morsch. Bielefeld 2015, S. 217-236.

3 Die sozialgeschichtlichen Kontexte der Popularitit der Graf-Bobby-Witze sind weitestge-
hend unklar. Gelegentlich wird die These vertreten, dass die Abschaffung des Adels nach
dem Ersten Weltkrieg zur Popularisierung der Figur beigetragen habe; auffallend ist auch,
dass regimekritische Witze in der Nazizeit mittels der weltfremden Dusseligkeit des Grafen
semantisch maskiert wurden. Vgl. aber Payers Hinweis, dass gerade die politische Harmlo-
sigkeit der Graf-Bobby-Geschichten dazu fiihrte, dass sie auch gedruckt erscheinen konn-
ten, in: Payer, Peter: Der Blodheit siiffe Seiten. In: Die Presse (25.03.2011). Das sogenannte
»Adelsauthebungsgesetz“ vom 10.04.1919 besagte, dass Adelstitel wie ,Graf* ,eigentlich“
bei Strafe nicht mehr gefithrt werden diirfen. Da ist die Bobby-Figur allerdings eine ganz
besonders interessante Weise, das Verbot zu umgehen und dieses Verbot und das Verbote-
ne gleichzeitig lacherlich zu machen.
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der ,Klapsmiihle“ spreche; und in dem Maria-Stuart-Zimmer wire die schotti-
sche Konigin fast ermordet worden, wenn sie tatsichlich von Schottland nach
Wien gereist wire. Ein Familienportrit zeigt ,,Graf Bobby, den Witzereichen®,
der die Graf-Bobby-Witze erfunden habe. Das alles: freies Fabulieren iiber dem
Wissensfeld ,,Geschichte®, an den Grenzen des Unsinns.

Schauspieler

Von Beginn an war dem Grafen sein Feund ,,Rudi“ und des Ofteren ein gewisser
»Baron Mucki von Kalck® an die Seite gestellt, eine Mischung von Buddy und
Sidekick, manchmal Stichwortgeber, manchmal Helfer. In allen Filmen spielte
Peter Alexander den Grafen, Gunther Philipp seinen Freund und Begleiter Mu-
cki. Paarungen wie die von Graf Bobby und Mucki haben sich in verschiedenen
Regionalfirbungen des Witzeerzdhlens im Lauf des 20. Jahrhunderts herausge-
bildet — man denke vergleichbar an die K6lner ,, Ttinnes und Schal“ oder die ober-
schlesischen resp. bohmischen ,,Antek und Frantek®.* Die Paarung Alexander/
Philipp amalgamiert so die aus der Filmkomddie bekannten Paarungen von straight
man und comic sidekick bzw. funny man - dem Verntinftigen steht ein Desorien-
tierter oder iiberaus Dummer zur Seite’ — mit dem aus der Witzekultur bekann-
ten Dialog-Duo von Stichwortgeber und Antworter. Es entsteht eine Mischung
aus diversen Genres, aus verschiedenen Medien bzw. kommunikativen Kontex-
ten.

4 Weil Graf Bobby so eng mit ,,Wien® assoziiert ist, verwundert es nicht, dass die drei Filme
osterreichische Produktionen sind, mittelbar also auch als Werbefilme des Osterreichischen
aufgefasst werden konnten.

5  Auf Beispiele wie Abbott & Costello, Laurel & Hardy etc. kann man hier verzichten. Die
Filme spielen gelegentlich auch mit anderen Paarungen der Populdrkultur: In einer winzi-
gen Szene in Das siifSe Leben des Grafen Bobby (0:07) wird an einer passenden Stelle z.B. das
outfit von Sherlock Holmes und Dr. Watson imitiert. Arlt, Detlef: Der westdeutsche Schla-
gerfilm der fiinfziger und sechziger Jahre unter besonderer Beriicksichtigung des Films Das
siiffe Leben des Grafen Bobby (Geza von Cziffra, 1962). Magisterarbeit, Universitit Ham-
burg 1985, S. 65, weist auf das circensische Doppel der Herr-Knecht-Clownsnummer hin,
in der der Dumme August stets dem Schlagerstar unterlegen sei und diesen ,,noch gldnzen-
der erscheinen lasse.

6  Gelegentlich ist vermutet worden, dass die Figur des ,,Graf Porno®, der in mehreren Sex-
Lustspielen der Alois-Brummer-Produktion aufgetreten ist, durch Graf Bobby angeregt
gewesen sei; auch hier tritt der Graf mit einem komischen Partner auf. Allerdings tritt hier
die Witztradition ganz in den Hintergrund bzw. wird durch den ,,Herrenwitz* abgelost; das
Zotige dominiert das Sprachliche ebenso, wie die Handlung auf den sexuellen Akt ausge-
richtet ist (der allerdings nur indiziert wird, oft in Peinlichkeit oder Versagen versinkt, ge-
stort wird usw.). Die Filme wurden mehrfach ,Slapsticksoftporno“ genannt (etwa auf
www.moviepilot.de). Es handelt sich um die folgenden drei Filme, die den Grafen auch im
Titel fithren: Graf Porno und seine Mdidchen (aka: Rinaldos flotte Mddchen; BRD 1969, Alois
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