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Einleitung

~Anschlage und Plakate sind zeitgeschichtliche @uelon auRerordentlicher
Intensitat: Sie sagen uns, was ein Auftraggeberesereitgenossen sagen wollte.
Sie sagen uns aber auch noch, was er lhnen niclsagen brauchte, weil es
damals selbstverstandlich war. Die Selbstverstéhkiiit von damals ist nicht

unsere. Aber unsere ist aus der damaligen hervangeg.*

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Erfagsunoch nicht wissenschaftlich

bearbeiteter Osterreichischer Filmplakate aus dafagen der Zweiten Republik. Die

Forschungssituation Uber dieses Themengebiet ldesieh vor allem auf deren digitalen

Erfassung beziehungsweise auf Plakatbande zu amnesghen Produktionen, die in der
Nachkriegszeit den Osterreichischen Markt Ubersoimwien, oder beschrankt sich auf
einige wenige, vor allem deutsche Graphiker.

Ich werde versuchen die wichtigsten Aspekte desrsthischen Plakatschaffens im
Bereich der Filmplakate aufzuzeigen. Einerseitdwdies durch eine Gegenuberstellung
innerhalb eines genrespezifischen Bereichs erfolgem andererseits durch den

stilistischen Vergleich innerhalb der Kunstgesctech

Die Anfange des Plakatschaffens bestimmten Flugizepolitische Plakate sowie
Anschlage, die uns Uber politische und gesellsttiadt Situationen informieren. In Bezug
auf Filmplakate stehen vor allem kunst-, stilgesictiiche und philosophische
Gesichtspunkte im Vordergrund beziehungsweise welélspekte diese neben dem
Filminhalt vermitteln. Bereits um 1900 wurde dieserine  kunstlerische
Eigengesetzlichkeitzugesprochen, auf die Martin Henatsch in seinemwidd zu seiner
rezeptionsasthetischen Untersuchung des Plakatesveist: ,Entsprechend der
zeitgenossischen Diskussion schwankt auch die medériteratur zwischen der
Entscheidung, das Plakat als eigenstandiges Kumktader als zweckorientiertes Medium
mit Vermittlungsanspruch einzustufen. Bei diesemur@dung erfolgt oftmals ein
schwieriger Balanceakt, der um so mehr dazu vetfitellung zu beziehen, als sich
gerade an diesem Punkt die Gemuter um 1900 hefiitzeen. Angesichts dieser Debatte

! Massiczek, Albert (Hrsg.): Zeit an der Wand - Gstiehische Vergangenheit 1848 — 1965 in den
wichtigsten Anschlagen und Plakaten; Europa VeNdign, 1976; S. 5

2 Henatsch, Martin: Die Entstehung des Plakatesne Eézeptionsasthetische Untersuchung; Georg Olms
Verlag, Hildesheim, 1994; S. 1



beispielsweise in den Foren der Kunstgewerbe- wntsterziehungsbewegung zielen auch
meine Uberlegungen auf dieses Problem. Dabei &idge zu fragen, inwieweit sich eine
solche Fragestellung substanzlos auflost, wenn nsawohl das zeitgentssische
Kunstverstandnis als auch das Plakat selbst unéeRtamisse prinzipieller Offenheit von
Kunstwerken nach rezeptionsasthetischen Kriterieehahdelt. Hierfur muss der
Beriicksichtigung des eigentlichen Zieles jedes @&tk der kommunikativen Beziehung
zum Betrachter, besondere Beachtung geschenkt m&rde

,vor wenigen Jahrzehnten noch zerrissen und dberklan Plakatwanden und
Litfasssé&ulen, sind historische Filmplakate hewkebte Sammelobjekte und erzielen auf
Auktionen Hoéchstpreise. Doch diejenigen, die diekBte entworfen haben, bleiben
vielfach unbekannt* Filmplakate dienen seit Beginn der Kinematographiem

Werbezweck der Filmbranche. In meiner Arbeit mochde explizit auf Werke zu

charakteristischen 0Osterreichischen Filmgenres deis Plakatsammlung der Wiener
Stadtbibliothek, die einen sehr guten Bestand imeiBb des Filmplakates aufweist, und
der der Osterreichischen Nationalbibliothek, eiregehum eine Anerkennung der

graphischen Leistungen zu erbringen.

Einleitend werde ich einen Einblick in die 6stechesche Kinokultur der 1950er und 60er
Jahre liefern, innerhalb der eine Schwerpunktsgtziauf bestimmte filmische
Themenbereiche festzustellen ist, die sich aus eetwicklungsgeschichtlichen Kontext
heraus erklaren. Zu diesen zahlen die Genres Reisd- Heimatfilm, Film der
Osterreichischen Avantgarde, der Wiener Film und historisch-biographischer Film,
deren Inhalte und Zeichenrepertoire auf die Gesigkweisen der jeweiligen Plakatsujets
Einfluss genommen haben. In diesem Zusammenhangnbiehich im ersten grofRen
Kapitel die Geschichte des oOsterreichischen Film&lche den sozialhistorischen
Hintergrund fur die Plakatanalyse liefert. Hiertaid sich unter anderem zeigen, dass eine
Kontinuitat an die Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg der Film- und Plakatkunst besteht.
Unweigerlich stellt sich hierbei auch die Fragewie weit die alliierten Besatzungsméachte
im Bereich der Gestaltung Einfluss nahmen. So #obmez.B. Matthias Michel und
Isabelle Kopfli: ,Schliel3lich hat sich die westleeNVelt - und in besonderen Westeuropa —

nach dem Zweiten Weltkrieg kulturell und 6konomisden USA unterworfen und

®ebenda; S. 5
* Reichmann, Hans-Peter: Vorwort; in: Heider, Harartii/Urban, Eberhard (Hrsg.): Kunst fiirs Kino e di
Plakate des Filmpreistragers Klaus Dill; Henschetl&g, Berlin, 2002, S. 8



vermochte der Kolonialisierung durch die amerikeinés Massenkultur kaum eine eigene

|dentitat entgegenzusetzeh.

Durch die Auseinandersetzung mit der Entwicklung Bigmkunst stellte sich auch die
Frage, in wie weit die neuen technischen Mdglictaéreim Bereich des Films Einfluss auf
das damalige Sehverstandnis und damit die Plakatgesy nahmen. Die unweigerliche
Abhangigkeit des Filmplakates zum Film wirft naitinl eine weitere Frage auf, ob im
Falle der Gestaltung es sich um eine kinstleridéigenleistung oder wirtschaftliche
Abhéangigkeit handelt. Im Laufe der Arbeit werde idbs Ofteren auf die Situation der
Plakatkunstler zu sprechen kommen und auf die \lengaan die diese gebunden waren

(wie den Filminhalt und gangigen Motiven).

Ausgehend von der Entstehung des Plakats, werdeniaden 1920er Jahren mit der
Geschichte des Filmplakates ansetzen und neberctdeakteristischen Eigenheiten des
Filmplakates auch dessen asthetische Gestalturigbmiinter dem Einfluss der

Osterreichischen Kunstszene diskutieren. Im Sdeniadrfolgt dies noch im praktischen
Teil im Verlaufe der Bildbetrachtungen. Im abscBkeden praktischen Teil betrachte ich
eine Auswahl an Filmplakaten und werde die aufgéevman Fragen dabei klaren.

Einerseits analysiere ich die &asthetischen Gestgtittel, die rezeptionsasthetischen
Motive und deren stilistischen Entwicklung innethaheines zeitlichen Rahmens durch
den Vergleich mit Filmplakaten desselben Genres \Wwitken aus der Kunstgeschichte

(Gibt es Ubernahmen von filmischen Stilmitteln?dgn sich tradierte Kunstvorbilder?).

Die zeitliche Obergrenze meines Themenbereicheslevuor allem bestimmt durch die
Tatsache, dass in der Literatur die sechziger Jaése20. Jahrhunderts als das Ende des
Osterreichischen Films genannt werden und, dass \ddeoverleihfirmen in den
Achtzigern die Plakate und Werbemittel global zuwemnfen begannen, wobei die

malerische Gestaltung schliel3lich ganzlich durehFaitografie abgel6ést wurde.

®> Michel, Matthias/Kopfli, Isabelle: Apokalypse anur&et Boulevard — Zur Generierung medialer Images:
Das Starplakat; in: Beilenhoff, Wolfgang und Helldvlartin (Hrsg.): Das Filmplakat; Museum fir
Gestaltung (Ausstellungskatalog), Zurich und Sa&ddag, Zirich, 1995; S. 160
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1. Die Kinematographie in Osterreich

.Das Kino ist der einzige Ort, der in seinen Bildggeschichte unmittelbar und
direkt zeigt, dokumentiert und aufbewahrt. Die Gédate der Mentalitaten, der
Imagination, der gebiindelten Sehnsiichte, der Whltdrien steht dabei auf der
einen Seite. Die andere, nicht minder wesentlichigeSgibt Auskunft Uber die
Welt, propagiert, deckt auf und gewahrt Handlunigigfigeit. Oft genug hat sich
das Kino dabei an den Kommerz verkauft oder wurde \politischen

Machthabern fiir die eigenen Ziele in Beschlag genem®

»LAb dem 27. Marz 1896 fanden im Hause Wien 1, K@endtral3e 45 (Ecke Krugerstral3e)
taglich Kinovorfihrungen statt. Eugéne Dupont z=igie Ergebnisse der Brider Lumiére
aus Lyon.” ,1908 entstand der erste dsterreichische SpieliiintVien und Umgebung,
1918 der erste Film in der Ersten Republik, 1929edste Tonfilm, 1929 der erste Wiener
Film im Dritten Reich, und 1945 gab es wieder eingaubeginn in der Zweiten
Republik.®

1.1. Die Anfange der Kinematographie — Der Stummfrh

Die Anfange der Kinematographie waren bestimmt ldutie Faszination am Medium, den
ersten experimentellen Versuchen, Bewegung auf lesevand zu bannen. Thematisch
beschrankten sich diese Kurzfilme auf die Arbeitsweemde Lander und Wiener Motive

wie den Prater, ,Geschichten von Madeln aus denkd&/alie ,ihre Grafen’ bekommen,

Themen, die bis in die funfziger Jahre den Ostelnischen Film beherrschen sollten. Es
sind das Operettenklischees, die in die Filmdramg&uaufgenommen wurden ohne
Riicksicht auf die Méglichkeiten des neuen MediuthN4ch diesen ersten Filmversuchen
lieR das Interesse am neuen Medium aber bereitd968 nach, und die Produktionen
mussten anfangen, sich Werbestrategien zu Uberlegerdas Publikum anzulocken. So
begannen sie mit bekannten Buhnendarstellern, Kamsfam, Dichtern und Autoren (wie

® Biittner, Elisabeth/Dewald, Christian: AnschluR Margen. Eine Geschichte des 6sterreichischen Films
von 1945 bis zur Gegenwart; Residenz Verlag, Saigi997; S. 7

" Fritz, Walter: Kino in Osterreich 1896-1930. Deu®mfilm; Osterreichischer Bundesverlag, Wien, 1:981
S. 11

8 Fritz, Walter: Kino in Osterreich 1945-1983. Filwischen Kommerz und Avantgarde; Osterreichischer
Bundesverlag, Wien, 1984; S. 15

°vgl. Fritz, 1981, a.a.0.; S. 54
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Arthur Schnitzler, Hugo von Hofmannsthdlidbelei 1913) oder Felix DormannD{e

Zirkusgrafin zu werben.

Die Filme wurden von Wanderkinos in der ganzenrésighisch-ungarischen Monarchie
vorgefuihrt. Dadurch, das diese nicht ortsgebundaremy konnten sie sich innerhalb der
europaischen Grenzen frei bewegen, und es entwackieh ein reger Austausch beziglich
neuer Filme und Apparaturen, wovon die heimischarobetreiber profitierten, da es in
Osterreich zu diesem Zeitpunkt noch keine eigenémpFoduktionen oder Geréte fiir
deren Herstellung gab.

Die Erste dsterreichische Kinofilm-Industnreurde von Anton und Luise Kolm zusammen
mit Jakob Fleck 1910 gegriindet (1919 folgte dieVrtim). Im selben Jahr erfolgte eine
Umbenennung in di®sterreichisch-ungarische Kinoindustricmd 1911 in dieWiener
Kunstfilm-Industrie Diese war zusammen mit der von Grafen Sascha wate
Krakowsky 1912 gegrundeteé®ascha-Filmeine der wesentlichen Filmproduktionsfirmen
Osterreichs bis 1918. ,Die Ankiindigungen der Fiimaden Fachzeitschriften waren noch
sehr klein und wurden erdrickt durch die oft zwidgen Inserate franzésischer
Konzerne.° Die franzdsische Berichterstattung hatte bis zanddung des Thronfolgers
Franz Ferdinand im Sommer 1914 und Beginn des rkréfeltkrieges alle wichtigen
Filmrechte und eine Sonderstellung, jedoch wurdechrdiesem Vorfall alle franzdsische

Firmen in Osterreich aufgelost.

Das erste Atelier in Sievering wurde 1916 von denafé Sascha Kolowrat, der zu
diesem Zeitpunkt die Filmexpositur unter dem Kraaghiv leitete, ertffnet und die
Osterreichisch-ungarische Sascha-Mel3ter-Hah 1918Sascha Filmindustrie AGNien)
wurde so wie der gro3te deutsche Filmkonzern, diA,U1918 ins Handelsregister
eingetragen. ,Die UFA kaufte alles auf, was zu kawvar: Produktionsfirmen, Ateliers,
Kopieranstalten, Kinoketten und auch die Firma @skar Mel3tner. Mel3tner hatte aber
auch Beteiligungen an der ,Sascha-Film“ in Wien abven. Damit begann die
Verknupfung der grof3ten deutschen ProduktionsZientnit der grofdten dsterreichischen

Produktionszentrale'

Die 6sterreichische Filmindustrie erreichte Ende aveanziger Jahre des 20. Jahrhunderts

mit dem Stummfilm ihren kinstlerischen und darstédchen Hohepunkt. Mit der

10 Fritz, 1981, a.a.0.; S. 23
1 Fritz, 1981, a.a.0.; S. 69
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Umstellung vom Stummfilm auf den Tonfilm Anfang d&é®30er Jahre sowie dem
unkontrollierten Import amerikanischer Filfigelangte die 6sterreichische Filmwirtschaft

jedoch in ihre erste Filmkrise.

1.2. Die Einfuhrung des Tonfilms

Die Entwicklung des Stummfilms bis zu seinem Hoh#pudauerte zwanzig Jahre, im
Falle des Tonfilms erfolgte dies in nur wenigenrdah da dessen Madglichkeiten als
wirkungsvolles Propagandamittel offensichtlich wereDie ersten praktisch brauchbaren
Tonfilme stammten von den Deutschen Joseph Engkplo Masolle und Hans Vogt,
welche 1922 dadri-Ergon Verfahren welches den Ton als Lichtspur am Rand des
Filmstreifens aufzeichnet, entwickelten.

Hierzu waren jedoch zahlreiche technische Voramasgen ndétig, die ich nicht ungenannt
lassen mochte; wie die Erfindung des PhonautogvaphL. Scott 1857, in den 1870ern
die des Phonographen durch Thomas A. Edison, intemeei Folge 1887 die des
Grammophons in Deutschland und schliel3lich des{ategraphen 1889 durch Thomas
A. Edison. 1925 erfolgten die ersten elektrischenalufzeichnungen in Amerika. Bis zum
Anfang des Ersten Weltkrieges kam es zur WeiteneRktung des Nadeltonfilms und in

weiterer Folge des Lichttonfilms

Der erste grol3e internationale Tonfilmerfolg stasmaus Amerika, ,Br Jazzsangér
(1927) ,Niemand hatte im Jahr 1928 ernsthaft daran géglalass der Tonfilm schon ein
Jahr spater auch in Osterreich existieren wiirdenactt weniger, dass er sich bereits 1931
total etabliert hatte™ Im August 1930 produzierte d&elenophol? , Stiirmisch die Nacht
und kurz darauf digobis-SaschaGeld auf der StraRg®

Aufgrund der sich ankindigenden Weltwirtschaftsed @roduktionskrise in den drei3iger
Jahren, flichteten die Menschen in die Traumwetten Kinos. ,In der Frihzeit des

Tonfilms stellten deshalb — nicht nur aus techresclGrinden — die Schlagerfilme,

121925 wurden 5 Filme produziert, jedoch 1.200 araerikanische Filme importiert.

13 \vie z.B. in den obligatorischen Wochenschauen.

14 palfy, Isabella: Kino und Film in der ersten detahischen Republik. Die Filmpublizistik der Tdniizeit
von 1929-1938; Diss., Wien, 1993; S. 6

!> Die Selenophon ist eine 6sterreichische Licht- Tahbildgesellschaft (1929-1938), welche 1930 mit
Western-Electric und Tobis Klangfilm die Produktiovon Tonfilmapparaten auf dem Weltmarkt
untereinander aufteilte.

'® siehe Palfy, a.a.0.; S. 5

13



Lustspiele und Boulevardkomddien das Gros der Fibahpktionen dar. Diese Filme
zeigten eine Welt, wie sie nicht war, eine Welt 8ekeins, eine Bilderwelt. Problemfilme
entsprachen nicht der Zeit, denn die gab es in \Waklichkeit genug.?’ In den
Filmproduktionen wurden Welten konstruiert mit M@n, die den Geschmack der breiten

Masse trafen.

1.2.1. Die filmwirtschaftlichen Auswirkungen desnfiims

Die Filmwirtschaft selbst stand dem Tonfilm jedaubch 1931 aufgrund der technischen
Mangel skeptisch gegeniiber und zweifelte an detimrlebensdauer. ,In dieser Zeit
hatten sich so gut wie alle Betriebe auf das neaditn umgestellt, sich daftr aber hoch
verschuldet und damit in oft ausweglose Situatiorg@bracht.*® Die Folgen der

Umstellung waren steigende Eintrittspreise, daKliebetreiber die teuren Apparaturen
erst anschaffen mussten, nur wenige Filme in dbhats8prache produziert wurden und
auch die Produktionskosten aufgrund der neuen Tlegastiegen waren. ,Nachdem nach
der anfanglichen Euphorie der Kinobesuch trotz dierstellung auf den Tonfilm wieder

nachzulassen begann, versuchten die KinobesitzerPddlikum mit sich gegenseitig
unterbietenden Eintrittspreisen anzulock&h.(Eine Regelung der Eintrittspreise nach

Sitzplatzkategorien erfolgte erst 1933.)

Weitere filmwirtschaftliche MalRnahmen waren die fEimung der Lustbarkeitssteuer
1929, deren Hohe von den Gemeinden festgelegt wurdkdie Filmkontingentierung bis
1945 (Zum Schutz der 6sterreichischen Produktiowerde die Einfuhr auslandischer
Filme reguliert und der Verleih einheimischer Filare Kinos subventioniert). Trotz dieser
MalRnahmen stagnierte die einheimische Tonfilmpradokaufgrund der wachsenden
Herstellungskosten.

7 palfy, a.a.0.; S. 12
% palfy, a.a.0.; S. 21
¥ palfy, a.a.0.; S. 30
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1.2.2. Filmkunst

»Wir wissen es gar nicht mehr, wie wir in dieseritZe
sehen gelernt haben. Wie wir optisch assoziierptisch
folgern, optisch denken gelernt haben, wie gelaufig
optische Abkirzungen, optische Metaphern, optische

Symbole, optische Begriffe geworden sirfd.*

Aufgrund der Sensation des Tonfilms, des Zusammeisspon Bild und Ton, war die
erste Zeit trotz der technischen Mangel (wie dedrestden Gerauschkulissen im
Hintergrund und der mangelnden Ubereinstimmung Bibash und Ton) ein groRer Erfolg.
In der zweiten Phase mussten die Mangel ausgelated die neuen
Gestaltungsmaoglichkeiten genutzt werden. Durchtdahnische Weiterentwicklung des
Films, der Ausarbeitung eigener Ausdrucksmitteiirike sich dieser von dem Argument,
ein Abklatsch der Theaterkunst zu sein, befreied mm einer eigenstandigen Filmkunst
werden (wie zum Beispiel durch Lichteinsatz, Ubenolung, Schnitt, GroRaufnahme und
Kamerabewegung). Wie rasch diese filmische Entwioglvor sich ging, wird deutlich,
wenn man liest, wie der ungarische Filmkritiker 8dbalazs bereits 1930 diese Zeit
beschreibt: ,Diese neue Ausdrucks- und Mitteiluegkhik hat sich in dem letzen
Jahrzehnt mit unheimlicher Schnelligkeit differearziund kompliziert. Die simpelsten
Filme von heute héatten wir selber vor vier bis fiidhren stellenweise noch nicht

verstanden?!

1.3. Der Film zur Zeit des Austrofaschismus bis zumnschluss

Mit Ende der parlamentarischen Demokratie der BrRepublik am 7. Marz 1933 begann
der autoritdre Stdndestaat auf der gesetzlichemdkge des kriegswirtschaftlichen
Erméachtigungsgesetzes von 1917, welches das Filmd &inowesen in die
Telegraphenordnung eingliederte und damit neben ldemderkompetenzen auch der
Regierung unterstand. ,Explizit war damit die obtigrische Vorfihrung von

Wochenschauen und Kulturfilmen gemeint, mit derelfietsich die Dollful3-Regierung

? Balazs, Béla: Der Geist des Films. Einleitung hhart Bitomsky; Makol Verlag, Frankfurt am Main 1972;
(EA: Der Geist des Films, Verlag Wilhelm Knapp, ldglSaale), 1930); S. 4
“lBalazs, a.a.0.; S. 3
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den Film als Propaganda- und Manipulationsmediutzbar machte. AuRerdem wurde
auch bald neben der Vorfiihrung heimischer Kurztorgfideren Produktion verordnét*

Es folgte die Grindung dératerlandische Tonfilmgesellschattie der Produktion der

eigenenWochenschagab 19380stmark-Tonwochediente. Kurztonfilme, sowie Kultur-

und Wirtschaftsfilme erforderten eine staatlichevillegung.

1934 gipfelten die innenpolitischen Unstimmigkeitewischen den Sozialdemokraten,
dem illegal weiter bestehenden Republikanischerut@bland, der 1933 verboten worden
war, und der Regierung in blutigen Ausschreitungselche am 12. Februar von der
Regierung Dollfu? niedergeschlagen wurden und atdgeF die Auflosung der
Sozialdemokratischen Partei hatte. Am 25. Juli 1984de der Bundeskanzler Dr.
Engelbert Dollfuld durch einen nationalsozialistetPutschisten ermordet.

Wahrend der nachfolgenden Regierung Kurt Schusgbnignterstand die gesamte
Osterreichische Film- und Kinowirtschaft der 6sterhischen Kinokonferenz unter dem
Handelsministerium, welches fur die Vermittlung @anzelnen Berufssparten im In- und
Ausland zustéandig war. 1937 wurde ein deutsch-astdisches Zahlungstibereinkommen
beschlossen, wodurch Deutschland als Hauptabnelegingt durch die gleiche Sprache,
groRen Einfluss auf die Filmproduktionen hatte, wder Beginstigung deutscher
Mitwirkender bis zur Forderung des AriernachweiseBie filmwirtschaftliche
Abhangigkeit hatte schon in der Stummfilmzeit begam und wurde durch die

Filmkontingentierung noch weiter verstarkt.

1933 ernannte sich Hitler zum Reichskanzler in
Deutschland. Durch die Machtibernahme und der

Abhéangigkeit Osterreichs vom deutschen Markt hdite

_ nationalsozialistische Filmpolitik, welche zuvorregs die
S > (2N . Ufa deren ideologischen Programm angeglichen hatte,

gro3en Einfluss und zensierte bereits in der Ardaei

‘ ﬁzr , -
#m/’ Osterreichische Filme, in welchen Juden in jedweder

ot ATTILA HORBIGER  segic: GEZA von BOLVARY
FRED MENNINGS - GINA FRLCKENBERG MUSIK: NEINT SANDPAUER

APOLLO ) . .
e MMRR, (s T Regisseuren - mitgewirkt hatten.
Else Czulik, Ernte, 193!

Filmplakat

Stellung — Uber Kameraleute, Schauspieler bis hirden

2 palfy, a.a.0.; S. 51
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.In den Jahren nach 1933 erschienen dann auch egend R 01
jene Osterreichischen Filme, die standisches Gehayuk
propagierten und damit gut in das Konzept

nationalsozialistischen Machthaber passtén(2.B. Ernte,
1936, oderFridericus 1936, R: Johannes Meyer). Nag
dem Anschluss an Deutschland am 12. Méarz 1938gtefg
die SchlieBung aller offiziellen dsterreichischeimiverleih-

und Filmverkehrsstellen, die Einstellung fast al

sidericr

PF UND $1EG DBER GA)

Filmzeitschriften, und alle deutschen, Osterreiciesn und
Prager Filmgesellschaften wurden der Ufa-Film irrliBe

unterstellt. Somit unterstanden die ,Osterreicte$Ch  Erigericus, 1936, Filmplaka

Wagner Druck Verlag, Wie

Filmproduktionen  von  sogenannten  Kultur- und Filmplakat, 190 x 125 cm

Heimatfilmen bis zum Ende des Krieges der deutschen

Reichsfilmkammer.

1.4. Die Nachkriegszeit - Der Osterreichische Filmnter dem Einfluss der Alliierten

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges wurde Ostarrien April 1945 unter den
allierten Besatzungsmachten aufgeteilt: der afgiener Gemeindebezirk wurde von allen
gemeinsam verwaltet, Amerikanern, Briten, Russehkmanzosen, die auch weitgehend in
die Filmwirtschaft eingriffen.

In der russischen Besatzungszone wurden alle tedmem Gerdate - wie
Vorfuhrungsapparate und Synchronanlagen - aus delres derWien-Film der einzigen
damaligen d&sterreichischen Produktionsfirma, alstsier Besitz beschlagnahmt, was
deren Aus bedeutete. Die provisorische Ubergangstew veranlasste daraufhin durch
das Gesetz der Reparationen 6ffentlichen VermogehsMai 1945) die Vermbgenswerte
der Ufa-Handels-GmbHin Osterreich einzuziehen und (bertrug diesedasf Staatsamt
fur Industrie, Gewerbe, Handel und Verkehr. In [eotgestellte man 6ffentliche Verwalter
und Aufsichtspersonen, wie den ehemaligen Prodogtioef der Ufa, den Regisseur Karl
Hartl, fir die Wien-Film die Tobis-Sascha-Filmverleih- und Vertriebs Gml{spater
Austria Film-Verleih- und Vertriebs Gesellschaftydudie Deutsche Filmvertriebs GmbH.
Jedoch litt die dsterreichische Filmwirtschaft urftenanzierungsproblemen, einerseits fur

# palfy, a.a.0.; S. 130

17



Gehélter und Lohne und andererseits fur die Héusigtkosten, Rohmaterialien,

Einrichtungs- und Ausstattungsgegenstande sowielrdiandsetzung der geplinderten

Ateliers.

Aber bereits 1946 waren vier Osterreichische Filme
produziert worden:Glaube an mich(1946, At: Sonne uber
dem Arlberg, R: Geza von Cziffra)Der weite Wejg
,Schleichendes Giftund ,Konzert in Tirol. ,Auf die
totalitare Macht des Faschismus reagiert das @stbische
Kino weder mit dem Erfinden neuer Erzahlweisen noth
einer gewandelten Funktion des Filmbildes. Die Eilm
erzahlen ihre Geschichte linear und kennen kauomstale,
zweifelnde oder zurliickweichende Blicke auf den

Glaube an mich, 1948, Nachkriegsalltag?* Die Filme, die in der ersten

Filmplakat, Druck: F. Adametz,

122 x 86 cm Nachkriegszeit entstanden, bestimmten malRRgebenditths

von Osterreich und die filmische Grundhaltung bisdie
sechziger Jahre. Thematisch dominierten vor alléme=um die Liebe, mit viel Musik und
Naturaufnahmen und zahlreichen verwirrenden Verslecigen (unter anderenwjener
Melodient 1947, R: Herbert Marischka und Theo Lingen; odeie Frau am Wegl1948,
R: Eduard von Borsody).

Wiener Melodien, 1947, Die Frau am Weg, 1949, Paul Aigner, Der weite Weg,
Filmplakat, 86 x 60 cm Filmplakat, Druck: J. Wien 1938, Wagner Druck
Weiner, 120 x 85 cm Verlag, Filmplakat, 191 x 125

24 Bjttner/Dewald, a.a.0.; S. 16
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Exkurs: Die Wien-Film (nach Ulrike Halbritter)

Am 10. September 1918 wurde di8ascha Film-Industrie-AGals erste grol3e
Filmproduktions- und Verleihfirma Osterreichs un@er Patronanz der Creditanstalt-
Bankverein und der Préasidentschaft Graf SaschawateKrakowsky gegrindet. 1933
gingen die Aktien der Pilzer-Gruppe an die Tobis¥iitd-Syndikat-AG in Berlin, die

Tobis-Sascha-Filmindustrie-AG, und die zweite ARhélfte musste der judische
Vorsitzende 1937 an die Regierung Schuschniggetabtr Die Verwaltung Ubernahm die
Osterreichische Creditanstalt. Nach dem Ankauflm@den Eigentimerhalften durch die
Berliner ,Cautio“-Treuhand GmbH. im Namen des dehén Propaganda- und
Finanzministeriums 1938, wurde die Tobis-Saschakiiktionsfirma in die Wien-Film

umbenannt und die Filmverleih- und Vertriebsgeshbdt stillgelegt. 1947 erfolgte die
Er6ffnung der ,neue“ Sascha-Film-Verleih- und Vieiisgesellschaft als erste
Osterreichische Verleih- und Vertriebsfirma, welckem Handelsministerium, dem
Ministerium fur Vermdgensversicherung und Wirtsdéhalanung und finanziell von der

Creditanstalt-Bankverein unterstiitzt wurde.

1.4.1. Die dsterreichische Filmwirtschaft unter ddlierten

Am 20. August 1945 wurden die Filmbetriebsmitteti auch die gesamte Wien-Film samt
der Filmauswertungsrechte, der Filme, dem deutséllervertrieb und die Wochenschau
durch dielnformation Service BranciSB) beschlagnahmt, und in Wien wurden im Zuge
der Einteilung in die vier Besatzungszonen auchwdahtigen grol3en Ateliers in diesen
Gebieten aufgeteilt. So unterstand das Atelieri@ve&ing ab nun den Amerikanern, das in
Schonbrunn den Briten und der Rosenhligel sogdrdais den Russen.

Die ISB war wahrend der Besatzungszgi# Kontrollinstanz der Massenmedien durch die
amerikanische Militarbehorde, die wiederum démited States Forces, Austri@SFA)
unterstand. Zu deren Aufgabenbereichen zéhltetsghise das Verbot und die Auflésung
aller deutschen Informationseinrichtungen (diesh&ltete die Beschlagnahmung und das
Verbot jeglicher 6sterreichischer, deutscher undsléagischer Produktions- und
Verleihtatigkeit und vor allem die Entnazifizierynglarauf folgte die alleinige Kontrolle
aller Informationsbereiche, das Vertriebsmonopoldéutsche und amerikanische Filme,
durch die Allierten und als letzter Schritt die étgabe derinformation-servicesan

vertrauenswirdige Osterreicher.
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In den darauffolgenden Jahren kam es in zahlreidmeffen zu Verhandlungen Utber die
Weiterentwicklung der 0Osterreichischen Filmwirtsithawelche nur teilweise zu
Beschliissen fiihrten; wie der Griindung @eterreichischen Filmkommissi§h947), der
Uberprifung der Filmvorhaben nach ihren kiinsti&scund kulturellen Werten sowie
der Verwaltung des durch die Alliilerten beschlagntdn filmwirtschaftlichen Vermogens

und einer finanziellen Unterstitzung dgren-Film-AG

1947 herrschte ein freier Wettbewerb flir die anasrigchen Vertriebsfirmen, jedoch
waren die damaligen dsterreichischen Filmproduldionoch keine Konkurrenz und das
Osterreichische Kinowesen stand durch ein Zusatwabilen unter indirekter Kontrolle der
Amerikaner.

Die Russen grindeten ihrerseits 1946 eine ,eigdne/€rleihgesellschaft, di8owexport-
Film, und suchte ordnungsgemal bei den 6sterreichiddbbiarden um die Ausstellung
eines Gewerbescheines fiur den Verleih russischerdentschsprachiger Filme innerhalb
der russischen Besatzungszone ArDies war nicht selbstverstandlich, denn nachdem di
Verleihfirmen unter das Protektorat der Besatzurégdite gestellt worden waren, suchten
sie meistens gar nicht um eine Einfuhrbewilligureg der dsterreichischen Regierung an.
Dies widersprach nattrlich den Osterreichischeitheben Bestimmungen tber die Ein-
und Ausfuhr von Waren, aber es dauerte einige Jalgeich alle behordlichen Vertreter
vor der Einfuhr und Auffihrung auslandischer Fillmg den zustandigen Behdrden um

Einfuhrbewilligungen bemiuhten.

Das Filmwirtschaftsgesetz unter der provisoriscRegierung Karl Renners vom 10. Juli
1945 sagte den heimischen Filmproduktionen Zusehims. ,Dadurch konnte der
Schwerpunkt des heimischen Filmmarktes zugunstemntendsproduktionen verschoben
werden. Neben einer Ankurbelung der Spielfiimprdduk diente das
Filmforderungssystem auch der Herstellung heimisch&/ochenschauen und

Kulturfilme.“?®

Trotz der finanziellen Forderung durch Bankkreditavar die

Osterreichische Filmindustrie Ende 1948 Uber 4Qidfien Schilling verschuldet, da diese
ihren grof3ten Abnehmer, Deutschland, durch dasotetbr Besatzungsmachte, verloren
hatten. Aus diesem Grund fand bereits im Mai 194 e@'ste Konferenz uber ein

bilaterales 0Osterreichisch-deutsches Filmabkommwemefst nur mit dem amerikanisch

% ygl. Halbritter, Ulrike: Der Einfluss der allii@h Besatzungsméchte auf die 6sterreichische Fisnhiaft
und Spielfilmproduktion in den Jahren 1945 bis 193#l., Wien, 1993; S. 40
% ebenda; S. 49
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besetzten Teil Deutschlands) unter der Aufsicht wintschaftlichen Vertretern der USA,
der Briten und der Osterreichischen Filmindusttegts Weitere Treffen zur Klarung der
Einzelheiten der Filmkontingentierung, der Festlegudes Verhéaltnisses des Export
Osterreichischer und des Imports deutscher Film#,(fblgten. Die Einspieleinnahmen der
Filme, die auf Sperrkonten gelangten, dienten @ereiligen Landern zur Rickerstattung

der Bankkredite fiir die Produktionen.

1.4.2. Die Filmkrise 1949 und die filmwirtschaftiie Entwicklung bis zum Staatsvertrag

Das Problem war, dass die Einspieleinnahmen augdétdschland auf diesen Konten
eingefroren wurden, obwohl die dsterreichischem&imehr einbrachten als die deutschen
Produktionen in Osterreich. Daraufhin stoppten B@mken, vor allem die Creditanstalt-
Bankverein die finanziellen Investitionen. Trotzdemar Osterreich finanziell auf die
Einnahmen und Vertrieb in Deutschland angewiesen.

Im April 1949 wurde bei einem provisorischen Zugagreinkommen zwischen dem
Fachverband der dsterreichischen Filmindustrie dewl Produzentenverbé&nden der TRI-
Zone Deutschlands - des Besatzungsgebiets der Raner, Franzosen und Russen - in
Minchen ein neuer Austauschschlissel vereinba@g)5aber aufgrund der eingefrorenen
Konten, arbeitete man in Deutschland bis 1952 m#seh Geldern (50% der
Osterreichischen Einnahmen in Deutschland wurdendféi Jahre auf den Sperrkonten
blockiert). Die Creditanstalt erklarte sich 1949clmaeiner Vereinbarung mit dem
Bundesministerium fur Handel und Wiederaufbau lbedke deutschen Sperrkonten im
Verhaltnis von 1:2 (1DM:20S) zu tibernehmen.

Trotzdem war eine Verbesserung nicht spirbar urelasalen 1950 zahlreiche Studios leer
und Ateliers vor der SchlieBung, was zur Abwandgruan Schauspielern, Regisseuren
und technischem Personal fihrte. Die Russen botesterréichischen
Filmproduktionsfirmen fir die Herstellung unpoldiser dsterreichischer Filme im Atelier
Rosenhiigel eine hundertprozentige FinanzierungDas. brachte 1951 die Amerikaner
dazu, den Differenzbetrag zwischen den Einspielemngsen beider Seiten einmal im
Monat berechnen zu lassen und diesen mit den Wezégken durch den ,Arbeitsausschul3
Aus- und Einfuhr® auszugleichen. Deutschland konwkerch die damit drastisch
reduzierten Kredite seine Kontingente entspreclimsdletzten Abkommens nicht mehr so

wie Osterreich nutzen.
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1953 fuhrte die BRD ein neues Birgschaftsgesetanenach Verleihfirmen nur mehr die
Burgschaft fur die Produktion von Staffeln aus aEfitnen tbernehmen durften und
Vertrage mit auslandischen Firmen brauchten einene@®igung durch das

Bundesministerium. Damit sank natirlich auch dder&sse deutscher Verleihfirmen an
Osterreichischen Filmen. Zusatzlich fiel mit der témeichnung des Osterreichischen
Staatsvertrages am 15. Mai 1955 die finanzielleetttitzung durch den Marschallplan
weg. Zwar ermoglichte das die Einschrankung defuBimamerikanischer Filme, aber das
nutzte Osterreich ohne im In- und vor allem Auslargewinneinbringende

Filmproduktionen nicht viel.

2. Der dsterreichische Film der Nachkriegszeit

Den Filmen der ersten Nachkriegsjahre wurde beneitdeen 1950er Jahren mit sehr viel
negativer Kritik begegnet, vor allem, da in ihnaohth die Zukunft des Osterreichischen
beziehungsweise Wiener Films gesehen wurde. ElisaB@éttner und Christian Dewald
geben in ihrer Geschichte zum 0&sterreichischen Fdime passende lbergreifende
Beschreibung, die kennzeichnend fur die Inhalte Rieduktionen dieser Zeit ist: ,Sie
reden von der Liebe, ihren Wirrnissen und Erwareimgon wiedergefundener Harmonie,
von Eintracht mit sich selbst. Sie inszenieren aivelt, in der der einzelne nichts so
notwendig braucht wie Vertrauen, Vertrauen zu sigid vor allem Vertrauen zu
Osterreich.®® Dieses Vertrauen bezieht sich in erster Linie digf Heimat und deren
landliche Bevdlkerung, die in den Filmen in einardisierten Form Uberliefert ist. Im
Gegensatz zur modernen Stadt, stellt das Lebememf Land mit all seinen Klischees
noch die heile Welt dar, in der die Zeit stehenligblen zu sein scheint.

Die Darstellung der Realitat des zerbombten Wientsenen Ruinen, der Hungersnot und
dem Strommangel auf der anderen Seite war kaum dhees Osterreichischen
Nachkriegsfilms. Die Geschichtsaufarbeitung und &image der Eigenverantwortung
wurde dadurch bis zur Waldheim-Affare Mitte der zder Jahre vermieden. Statt dessen
versuchte man an die Zeit der grof3en Erfolge d&0&®und 40er Jahre anzuschliel3en,

durch bewéhrte Regisseure, Schauspieler und Themen.

" ygl. Biittner/Dewald, a.a.O.
8 Biittner/Dewald, a.a.0.; S. 18
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In den folgenden Unterkapiteln fiihre ich deshaltiga der
Genres des Osterreichischen Films an, die charstiteh
fur die Zeit nach 1945 sind, und hebe in de
darauffolgenden Abschnitt eine Auswahl an Motivenvir,

die ein Bild skizziert haben, das im internatiomalRaum

pragend fir die Sicht auf Osterreich war und sichdén |
Filmplakaten wiederspiegelt. Beginnen mdchte ictiogh ¥

mit einem Ausnahmegenre, dem politischen Film.

Sturmjahre, 1947, Druck: V.
Klaushofen, Filmplakat,
86 x 62 cm

2.1. Der politische Film

Einer der ersten Versuche, der sich mit dem Kr
auseinandersetzte, ist der zeitgeschichtliche Dekuanfiim
, Sturmjahré (1947, R: Frank Ward Rossak), der sich mit de
Thema der Riuckkehr ins Nachkriegswien beschéfiipte
Handelnden auf der Leinwand wissen in ihren abgksta
privaten Bereichen mit Selbstgewissheit zu agieBégibende
Verbitterung, Zynismus, Verweigerung, Abkapselu
Schweigen sind ihren Charakteren fremd. Der filimésc

Oben: Der Prozef3, 196
Filmplakat

Rede konnte der gerade beendete Krieg keine Etscinid

zuftigen.?® _
Unten: Der dritte Mann

Eine andere Produktion,Der ProzeR (1948, R: Georg 1950, Druck: F. Adamet
Filmplakat. 123 x 87 ¢

Wilhelm Papst), wurde zur Zeit seiner Vertffentlicly noch §
aufgrund seiner thematischen Auseinandersetzungdenit
latenten Antisemitismus in Mittel- und Osteuropa eanem
finanziellen Misserfolg. Weitere politische Filmend unter N
anderemKameradschaftvon Georg Wilhelm Papst, oder dg DER DRITTE MAN

weltweite Publikumserfolg und Anti-Kriegs-FilnDie letzte
Brickeé (1954) von Helmut Kautner. Auch ein englisch
Film forderte den Bekanntheitsgrad des Wiens dstepr

Nachkriegsjahre Der dritte Mann (R: Carol Reed).

2 Bijttner/Dewald, a.a.0.; S. 16
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2.2. Der Reise- und Heimatfilm

EASCHA ZEIGT

HORBICER
ANDERCAST
mn

(vt

WL TORST_FILM

: v_‘ NS WOLFE £0i ANS LANE IJ;‘;
Frltz Pfister, Der Hofrat 7
Geiger, 1948, Druck: E.

Metten, Filmplakat,
84 x 60 cm

Die erste Drehlizenz nach dem Krieg wurde am 25rzMa
1946 an Geza von Cziffra fuGJaube an mich(Arbeitstitel:
Sonne uber dem Arlberg) vergeben. Der Film zeigie ei
klassische Verwechslungskomdédie, die sich in einem
Berghotel abspielt und von zahlreichen Schlagemieitet
wird. 1947 kam der erste Hans-Moser-Film nach 1945
heraus, Die ganze Welt dreht sich verkehriZu den
Anfangen, dem ersten Film der Gatturigeise- und
Heimatfilm zahlt jedoch das verfilmte Lustspi€der Hofrat
Geiger von Willi Forst mit Paul Hoérbiger, Hans Moser und
Maria  Andergast, welcher einer der grol3ten
Nachkriegskinoerfolge war; unter anderem durch ldasl

Mariandl.

Die dramatischen Hochgebirgsfiime, die es beraitsder
Stummfilmzeit gab, fanden ihre Fortsetzung in den
Funfzigern in den Ganghoferfilmen. Erneut wurde auf
Bekanntes gesetzt, gewohnte Darsteller und prortenen
Personlichkeiten, vor allem SkifahrerfEcho der Berge
(Deutscher Titel: Der Forster vom Silberwald) keginhnete
1954 den Beginn der Heimatfiimwelle, welche Harneoni
und Naturschutzgedanken mit der Werbung fir den
Fremdenverkehr zu verbinden wusste. Treffend foertel
Walter Fritz dazu: ,Simpler ist das Osterreichisctielk
eigentlich nirgends dargestellt worden als in dieBémen,
die dann auch als Visitenkarten dieses Landes #&gor

wurden.©°

Links Mitte:
Die Welt dreht sich verkehrt,

1947, Druck: F. Adametz,
Filmplakat, 120 x 86 cm

Links unten:
Echo der Berge, 1955,
Filmplakat, 120 x 86 cm

%0 Fritz, 1984, a.a.0.; S. 82
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2.3. Die oOsterreichische Avantgarde (1950/55)

.Filmischen Realismus lehnen sie ab. [...] Surrédiive,

Wienerinnen

abstrakte  Bildauflosungen, freie  Assoziationsket l,.fmgm/mm
A P e
verandern den Charakter der Geschichfémer Art-Club in Y | AR %‘?

Wien war ein Treffpunkt fur Kunstler der avantgatdichen
Kunst- und Filmszene in Osterreich, wie unter aenaeKurt
Steinwender, Ferry Radax oder Peter Kubelka (Letetgar
1964 neben Peter Konlechner Mitbegriinder des Wie
Filmmuseums). Zu erwahnen sind hier der surrealefiion
von Wolfgang Steinwender nach Edgar Allen Pd&eer,
Rabeé (1951) und Und die Kinder spielen so gern Solddte.
(1951) von Herbert Vesely nach Franz Kafka.

Wienerinnen, 1952, Filmplakat

Die avantgardistischen Filme und Werke des Neowerss
(,Flucht ins Schilf 1953, oder Wienerinneh1952, jeweils
R: Kurt Steinwender) fanden in der Kunstszene grg
Anerkennung, jedoch war Osterreich Anfang der 185
Jahre noch immer vom deutschen Filmverleih und trebr
durch  die jahrliche  Einfuhrquotenregelung,
Abrechnungsmodalitaten, sowie des Rohfilmmangeld ‘
schlie3lich noch wegen der Inbetriebnahme des rer f%
Fernsehversuchssenders 1955, finanziell abhangig.
wurden nur die Produktionen gefordert, welche dieite

Masse und somit das deutsche Publikum ansprachg

Flucht ins Schilf, 1953,
Piller-Druck, Filmplakat,

Operetten-, Kaiser- und Heimatfilme. 118 x 84 cm

zahlreiche Varianten der ,typisch® d@sterreichischen

Erst seit 1973 gibt es eine Filmférderung durch Bémbeirat des Bundesministeriums flr

Unterricht und Kunst fiir den innovativen Film unsingsarbeitetf.

*! Biittner/Dewald, a.a.0.; S. 49
%2 valie Export erhielt daraus als erste 1977 fimsichtbareGegner’ die Férderungsmittel.
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2.4. Der historisch-biographische Film und der Wieer Film

f‘} (1IN

IDER-KARIHEINZ BOWM

Qs~¢
NN

g

Sissi, 1955, Filmplakat,
16 x 86 cm

Matthaus-Passion, 1949,
Druck: F. Adametz,
Filmplakat. 61 x 42 ¢

Jdm  Zeitraum 1950 bis 1955 wurden Lebensbilder
zahlreicher Personlichkeiten verfilmt, unter denitikern

und Herrschern waren Erzherzog Johann, Maria Tieres

| Andreas Hofer, Johann Orth, Viktoria von EnglandioA

Hitler, Oberst Redl, Erzherzog Franz Ferdinand und

. Elisabeth von Osterreich und unter den Kinstlernado

Straul3, Richard Tauber, Franz Schubert, Franz wpp&

Alexander Girardi und Wolfgang Amadeus Moz&ftDiese
Filmgattungen  sind  bestimmt  durch  klassische
Inszenierungen mit Majestaten, Herzégen, Grafinnen,
Fursten, Tanzerinnen und vor allem dem Wiener Madl
begleitet von der passenden Musik aus der Zeit der
Monarchie; wie in Kaiserwalzet, 1953, R: Franz Antel, der

in Deutschland das hdochste Einspielergebnis eines
Osterreichischen Films der damaligen Zeit erzielte.

Die bekannteste Trilogie, welche international eita
wurde und fur immer das Bild Osterreichs mafRgebend
bestimmte, stammt von Ernst Marischka, 8issiFilme mit
Romy Schneider. ,,Obwohl Marischka die schon 1949
gedrehte und sehr ambitionierte ,Matthdus-Passials*
seinen liebsten Film bezeichnete, waren die dréss|S
Filme der Hohepunkt seiner filmischen Laufbahn. \8&en
aber auch gleichzeitig das Ende der Gattung desrsomten
historischen Wiener Filme*

.Die Wiener Filme, die in der guten alten Zeit dpre wurden schon seltener, es waren

eigentlich die Horbiger-Filme, und wenn es komischwerden sollte, war auch Hans

Moser dabei® ,Die Kombination aus dem nie existenten OpereWéen und einer

Uberbetonung der komischen Elemente machte didsee Rius.®® Zu den klassischen

3 Fritz
3 Fritz
35 Fritz
36 Eritz
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PAUL HORBIGER
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Hans Moser. Daneben produzierte man Revuefilr
Sangerfilme in Anlehnung an die drei3iger Jahre Eonst

Marischka sowie zahlreiche Operettenverfilmungenli®54.

EE),

Die Besprechung des letzten Filmgenres hat beegitige Ha ’

Motive aufgezeigt, die charakteristisch  fur d¢’

cotfrm
L §us! il 55
o mﬂ'n'ﬁ:::: : "‘7,;';;:;:#“" Ll
460 Ul - ST
0 O COL g U™

]
osterreichischen Film der Nachkriegszeit sind, welche ©
. . ) - Paul Aigner, Hallo
ich das Kapitel abschlieBend noch ausfihrlicherabdbln Dienstmann!, 1952,

Filmplakat, 1 Bogen

werde.

2.5. Das Osterreichbild im Film

»ZU der Welt der Bilder und Ideen, die jeder Mensalibaut bzw. die sich jedem bietet,
gehdren neben dem stereotypen, klischeehaften Gedgut noch imaginare, symbolische
und archetypische Vorstellungen, welche sich invEngangenen Zivilisationen unter den
verschiedensten Ausdrucksformen finden lassen ongewisser Weise in der heutigen
Kultur noch weiterleben, wie etwa in Kunst und Lateir, aber auch in Gedanken und
Vorstellungen, von wo aus sie wiederum in die Speacbzw. in andere
Kommunikationssysteme flie3en und sich insofernentsprechender Popularisierung der
Werbezwecke nutzen lassefi.In der Kunst heif3t das, dass eine visuelle Komkaiiun,
die aus einem grol3en Bildrepertoire schopft, d&edeutungen innerhalb soziologischer
und kulturanthropologischer Traditionen variierefBei der Bildinterpretation von
visuellen Symbolen lassen sich vier Sinnschichten. lBedeutungsebene unterscheiden:
Die Ebene der bloRen Abbildungsbedeutung, der tbematischen Bedeutung, der
vielfaltigen Bedeutung und der Ausdrucksbedeutufig.”

Die osterreichischen Filme und Filmplakate habeimerseits bereits in Folge des

Identitdtsvakuums nach dem Ersten und ebenso deeitedwWeltkrieg und andererseits

37 Boéhm, Andrea: Kommunikationswissenschaftliche urdinstgeschichtliche Aspekte in der
Werbefotografie; Dipl., Wien, 1996; S. 34
% ebenda; S. 35
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unter dem Druck des deutschen Absatzmarktes, @tlohd Form eine nationale Identitat
konstruiert, welche aus Motiven beziehungsweisel®x wie dem Wiener Madl, dem
Dirndl oder der 0&sterreichischen Landschaft aufgebest. Eine emanzipatorische
Neuorientierung und Weiterentwicklung dieser etielgrst in der ersten Halfte der 1960er
Jahre.

Bei der anschlieRenden Besprechung dieser Motizeslhe ich mich auf die Arbeit von
Elisabeth Buttner und Christian Dewald, die sichihrem BuchAnschlul3 an Morgen
ausfuihrlich diesem Bereich gewidmet haben und diesheer nur zusammenfassend

angefuhrt werden.

2.5.1. Das Wiener Madl|

An erster Stelle ist hier das ,Wiener Madl* zu nenn,Wesentlich fur die Aura des siuf3en
Madels bleibt die Atmosphére des Orts: Wien — l@naan seinen Randern. Das Laszive,
das Schlendernde und narzisstische friher mannli@ahnitzlerfiguren biegen die
sogenannten Habsburger-Filme zunehmend zurechtsien Méadeln im Kino werden
zentral inszeniert, verleiten zum Schwelgen, zunhw&emen, zum Trdumen, zum
Walzertanzen, zum Verlieben und Vermdgen nun dieéteihrer Verehrer tatséachlich zu
erobern.®® Diese Figur darf in keinem der dsterreichischerchkeaegsfilme fehlen. Sie
wird zum Bild der typischen Wienerin. Hierauf aufiead stellt sich die Frage, welche

Rolle diesem Frauentyp in den Filmen zukam.

Elisabeth Buttner liefert eine passende BeschrgibonBezug auf die Filme von Franz
Antel auf diese Frage: ,Frauen, deren Korper aunkmivermeintlichen Schauwert hin
inszeniert ist. Frauleins, die in Bikini oder knaggschnittenen, engen Revue-Kostimchen
Bein, nackten Bauch und etwas Busen zeigen. FuMaelauf der Geschichten, die die
einzelnen Filme erzahlen, bleiben sie blass undemsichlich. Sie garnieren. Sie
garantieren, wie Antel vermeint, hohe Zuschaueerafi’ In diesem Sinne bevélkern sie
auch die Plakate der Heimatfilme, zumeist zwisch&ri Mannern mit sehnsuchtsvollem
Blick und im traditionellen Dirndl, wahrend die Kiwahentin im Grol3teil der Filme die

verrufene Femme fatale darstellt oder was diesimepl, aus der modernen Grol3stadt

% Bijittner/Dewald, a.a.0.; S. 291f
40 Bittner/Dewald, a.a.0.; S. 240

28



kommt. Zwar treiben sie durch ihr Handeln den Famty der Geschichte voran, jedoch

meistens nur, um den Filmhelden zu seinem und darein Gliick zu verhelfen.

2.5.2. Das Dirndl

Als integrativer Bestandteil der Filme der Nach@seeit wurde das Dirndl zum Symbol
der alten Traditionen und einer heilen Welt, in ddkes mdoglich ist, sogar die

Uberschreitung der sozialen Grenzen. Die Bekleidaley landlichen Bevolkerung,

avancierte durch den von den Filme vermitteltenene8inngehalt zu einem modischen
Kleidungsstiick, welches von allen Gesellschafteftbn getragen wurde. ,Mit dem
Dirndl verbindet sich ein Bekenntnis, manchmal estetegie, gelegentlich ein Indiz far
Heimweh. Anita Gutwell tragt es auf der Alm. Lottedl bei ihrer Eroberung eines
wohlhabenden Hoferben. Romy Schneider denkt atmBgith von Osterreich volkstimlich
gewandet zurtck an ihre bayrische Heimat, die kéiodkonventionen kannte. Marte
Harell, Winnie Markus, Maria Andergast, Annie Rosaigen sich in ihren Filmen

volksverbunden im Dirndl.%*

2.5.3. Topographie

Als das wichtigste Motiv der Osterreichischen Naaddsfilme ist die Osterreichische
Landschatft anzufiihren. Fir die zahlreichen Heimatt Wiener Filme der Nachkriegszeit
bildet die Gebirgswelt, mit den Walder, Seen uritkf¢ sowie die historischen Stadte und
Orte eine Kulisse, deren Landbevolkerung mit ilrestéandigen Tradition und Volkstum
eine Welt der Ordnung und des Pflichtbewusstseiasniitelte, nach dem sich die
Osterreichische Bevdlkerung dieser Zeit sehnteoBa#srs die Proteste gegen ,Schmutz
und Schund® der katholischen Jugend fihrte in de3bOé&r Jahren zu einer
Habsburgernostalgie und der damit verbundenen f@&@ierung von Osterreich, im
Speziellen Wien und am Land in Zusammenhang mitatten traditionellen Volkskultur.
.Lange sind diese Bilder von einem vorgefal3ten IBhestimmt. Zunachst erzahlt dieser
Blick von der Unverwundbarkeit des Landes Osten®iSpater bricht er sich am Kalkdil
um das Geschaft mit dem Tourismus. In den siebzigéren setzen Versuche ein, das

Spiegelbild wieder in ein eigenes Bild zuriickzuvendeln.“*?

41 Buttner/Dewald, a.a.0.; S. 258
42 Bittner/Dewald, a.a.0.; S. 305

29



2.5.4. Staatssymbole

»Zur Konstruktion nationaler Identitdt sowie zur Mecitung und Verfestigung der Idee
einer einheitlichen Nation bediente man sich nedeterer Mittel auch der Staatssymbole.
Wappen, Fahnen, Kronen, Personen, Ereignisse, digti® Orte und Geb&ude haben

“3 Die bedeutendsten

durch Jahrhunderte Zusammengehdrigkeitsbewusdtsestituiert.
sind natdrlich die Osterreichische rot-weil3-rotehrtea der Ersten Republik und der
Stephansdom, der als sakrales Symbol alle poléiscBysteme Uberdauerte. Aber vor
allem die Zeit der Monarchie mit inrem Zeremonigtid die dafur stehenden Uniformen
wurden zu einer bestimmenden Symbolik der Ostdnssben Nachkriegsfilme, die sich

auch in der Gestaltung der dazugehérigen Plakatierschlug.

3. Die Entstehung des Plakatés

In diesem Kapitel werde ich kurz die Entstehung Blskates umreil3en und spezifische
Merkmale der Plakatgestaltung und dessen Entwigkhurfzuzeigen, woran zeitlich mit
dem Kapitel des Osterreichischen Filmplakats ams@ah werde. Aufgrund der grof3en
Anzahl an Plakaten aus der Zeit der Entstehunguns ersten Weltkrieg konzentriere ich
mich  primar an stilistischen oder motivischen Eakgden, die einen

rezeptionsasthetischen Wandel aufzeigen und adataauFilmplakat anwendbar sind.

3.1. Der Bewusstseinswandel in der Plakatrezeption

Die Anschlage, die erst mit der Erfindung des Buobkes mdglich waren, dienten im
Zeitalter der Industrialisierung als ideales Komikationsmedium in den rasch

wachsenden Grof3stadten des 18. Jahrhunderts. DligcNutzung grof3er Hauswande

43 Jobst-Rieder, Marianne: »Osterreich tber allesinves nur willl«. Staats- und Herrschaftssymbole im
Plakat 1914-1945; in: Verfilhrungen. Plakate ausef@sich und Deutschland von 1914 bis 1945;
Osterreichische Nationalbibliothek, Flugblattedghkte- und Exlibrissammiung; Kunstbibliothek, Sliahe
Museen zu Berlin-Preuf3ischer Kulturbesitz; MuseuimKunst und Gewerbe Hamburg (Hrsg.), Umschau
Braus Verlag, Wien, 1999; S. 13

*vgl. Henatsch, a.a.O.
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wurde es mdoglich ein breiteres Publikum zu erreich

wofur die ersten Vermietungen von freien Wandflachg
Anschlage wie 1825 in London sprechen.

Aus den ersten Schriftplakaten entwickelten sichder
Mitte des 19. Jahrhunderts die rein bildlichen Bahsngen §|. o “‘3" .....
mit kurzem Begleittext. ,Die konstitutiven Elementker

neu  entstehenden Plakatsprache  setzen  eifhet

Bewusstseinswandel gegeniber dem Medium voraus,
sich im Laufe der zweiten Halfte des 19. Jahrhuisd
vollzog und durch die Entwicklung vom Anschlag zu
Plakat gekennzeichnet ist“Auch die Auftraggeber fingen

Anonym, JohanBtrauf im k.
Prater, 1866, 95 x 64 cm

an kunstlerische, formale oder psychologische Aindpe

zu stellen. Gestalterisch gab es noch keinen eigene
.Plakatstil*, sondern man orientierte sich formaln ader Antike und der
Cinquecentomalerei Italiens. Diese verdnderte Kauitssung des neuen Mediums
verschaffte dem Plakat Uber dessen funktionaleim@esing hinaus Anerkennung als
kiinstlerische Arbeff, wodurch auch die Voraussetzung fiir einen inténaten
Vergleich der Plakatentwicklung und deren Kritergggeben war. Es folgten die ersten
Plakatausstellungen, unter anderem 1884 in PadBuinssel, und Publikation&nwelche

die zentrale Rolle der franzosischen Plakatkiinstedeutlichten.

Die wissenschaftliche Aufarbeitung der Plakateltstaim 1900 eine Konzentration der
kiinstlerische Rezeptionssteuerung zum Betrachter fést und in Folge eine starke
Bindung zur Kunstlerszene (wie zum Beispiel in @sieh den Wiener
Secessionskunstlern). Die gesellschaftliche Rezeiand nun im Vordergrund, da deren
Stellung als modernes Kommunikationsmittel mit @ggndistischer Wirkung erkannt
worden war. Vor allem das Kunstlerplakat trat innd€ordergrund und es wurden
vermehrt Versuche unternommen, komplexe Zusammegeharzu tradierten
Kunstvorbildern herzustellen sowie Einflisse aufn d&aditionellen Kunstbereich

aufzuzeigen.

> Henatsch, a.a.0.; S. 15

“® plakate wurden zu Sammelobjekte von Museen undtffennden.

47z.B.: Maindron, Ernest: Les Affiches lllustree$88), Hiatt, Charles: Picture Posters (1895) ogemSel,
Jean Louis: Das moderne Plakat (1897)
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3.2. Voraussetzungen fur den Wandel des Kunstverstdnisses

LES POIRES,

Vendues pour payer les 6 lu journal le Charivari.

Charles Philipon: les Poires. Aus:

Le Charivari. 1924

Fred Walker, Woman in White,
1871

Bei den Voraussetzungen fur den Wandel des
Kunstverstandnisses stehen an erster Stelle dienneu
Reproduktionsmdglichkeiten durch die Entwicklung de
Druckgrafik®. ,Ab 1800 werden die ersten

lithographischen  Druckanstalten  gegriindet.  Die
Erfindung von Schnellpressen und lithographischem
Farbendruck (1838) schlief3en sich in den 30er dadme

In den 70er Jahren ist diese fur das Zeitalter der
Druckerzeugnisse grundlegenden Technik weitgehend

perfektioniert.“°

Damit einher ging ein Wandel des Rezeptionsverhsjte
denn das konsumierende Publikum musste lernen, die

neuen gestalterischen Mittel zu verstehen. Entdehel

hierfur war das Auftauchen von politischen und
sittengeschichtlichen Karikaturen in den Dreil3igerd
Vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts in Paris fwia
Beispiel von Honoré Daumier). ,Sie alle verbindétee
charakteristische Art der pointiert-ironischen, elabber
allgemein verstandlichen und volkstimlichen
Formensprache, mit der sie Menschen in alltaglichen
Situationen schildern>” Diese besondere Formensprache
war fur die Veranderung des Rezeptionsverhaltens
ausschlaggebend (wie z.B. Karikatur Koénig Louis-
Philippesvon Charles Philipon zeigt). Fast zur gleichen
Zeit entstehen in Frankreich und England zwei wigeht
Reklamen, von Edouard Manets Chatg1869) und Fred
WalkerWoman in Whit€1871). Letztere weist bereits die

wichtigsten Kennzeichen des Plakatstils auf - netben

“8 Vor allem die Erfindung der Lithographie durch il&enefelder 1796/98 ist in diesem Zusammenhang zu

erwahnen.
“ Henatsch, a.a.0.; S. 27
0 Henatsch, a.a.0.; S. 26
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Einbeziehung des Betrachters ist hier die in dienjosition integrierte Schrift anzufthren
sowie die Schwerpunktsetzung auf das zu bewerbe@ibgekt, die einfachen
Linienfihrungen und die kontrastierenden Flachenedodh waren diese
Gestaltungsprinzipen dem Rezeptionsverstandnislaiesligen Publikums, voraus und es
brauchte erst ein neues Sehverstandnis, welchasirsiclen 1880er Jahren durch die
Stilelemente der Gruppierung um William Morris inndland und derNabis in
Frankreichi' entwickeln konnte. Die Entdeckung des japanisdhelzschnitts beeinflusste
deren ornamentalen und auf Einfachheit zielendénden auch die Kinstler der Wiener
Secession aufgriffen.

1897 wenden laut Jean Louis Sponsel erst zwei Kingt Osterreich die aus dem
Ausland Ubernommenen neuen Gestaltungsprinzipiehlans Schlie@mann und Heinrich
Lefler. Bis zum Ersten Weltkrieg hatte sich in Osteh kein einheitlicher Plakatstil
entwickelt. Nur die einzelnen Kulnstlerbewegungen esen  einheitliche
Gestaltungselemente auf: dieSecessions-Gruppe der Hagenbund oder die

Klnstlerhausgruppe

Ausschlaggebend fur die kiunstlerischen Entwicklwagen die innovativen Neuerungen
der in dieser Zeit entstanden®iener Secessionsbewegunmgd deren Verbreitung tber

deren KunstlerzeitschrifVer sacrum worin die Kunstler Ankindigungs-Blattern der
Secessions-Ausstellungen veroéffentlichten, welalreldihren einzigartigen Plakatstil das
Publikum ansprachen. ,Dieses sehr komplexe diaelké Wechselverhéltnis — zwischen
der Vorgabe eines autonomen und damit sich abgneepeKunstanspruches auf der einen
und lebensnaher Einbeziehung aufRerer und innersgpensvorgaben auf der anderen
Seite — bildet eines der zentralen zeitgendssiscimskussionspunkte in der

Auseinandersetzung um Sinn und Wert der Kunst igeadeinen und des Plakates im

speziellen.?

Deutlich erkennbar ist dieser Umbruch in der Werthuler Kalender-Verlagshandlung
Frommedes Griundungsmitgliedes der Wiener Secession KatoMoser (wo auch das
erste Wiener Secessionsplakat von Gustav Klimthexag. Als herausragende Kunstler in
der Konsum- und Tourismuswerbung sind ebenfalleglodMaria Auchenthaller, Adolf

Karpellus, Alfred Roller, Emil Ranzenhofer und Radt Loffler zu nennen, die sich im

*L unter anderem: Henri de Toulouse-Lautrec, Alforsi®Mucha, Jules Chéret, Eugene Grasset.
*?Henatsch, a.a.0.; S. 44
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Gegensatz zum ornamentalen Stil der Secession$tidstch die Konzentration auf eine
figurale und erzahlerische Darstellungsweise aubknen.
Links:

Anonym, Frommes Kalender,
ca. 1880/85

Rechts:
Koloman Moser, Frommes
Kalender, 1899 (Farbvariant

.Der folgende Erste Weltkrieg brachte neben dem ajiggen menschlichen Leid einen
damit einher gehenden kinstlerischen Verfall nihsiViele Maler, Graphiker, Dichter
und Gelehrte, die vormals die Ideale des Humanispnogagiert hatten, verfielen einem
dumpfen Chauvinismus und einer oft abstoRendernriBistigkeit. Man schwelgte in der
Formensprache einer traditionalistischen Nostalgied betrachtete alle modernen
Tendenzen als méglichen ,fremdlandischen* Einfftiés.

Die Secessionsplakate der Zwischenkriegszeit haltlan Vergleich mit den
vorangegangenen Plakaten der Gruppe nicht Stanch Barnhard Denscher ist kaum
mehr etwas ,von der einst angestrebten Verbinduog Kunst und Alltag erhalten
geblieben. Zumeist Giberwogen eher lieblose Zusaratekungen von Werkproduktionen
und mehr oder minder geschmackvoll ausgesuchtenrifteéah Die wenigen
herausragenden Beispiele stammen — wie beim Hagdnbuon AuRenstehenderf'“

In den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts gargweg von den ornamentalen und
typographischen Lésungen des Jugendstils und vedsae Kunstrichtungen nahmen
Einfluss auf das Plakatschaffen, wie der Kubismder Expressionismus oder der

Konstruktivismus. Hierauf werde ich aber naher imapKel Uber das Filmplakat zu

*3 Denscher, Bernhard: Osterreichische Plakatkur@818938; Christian Brandstéatter Verlag, Wien 19892;
99
* ebenda; S. 107
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eingehen. Zuvor méchte ich jedoch noch einige wgehtPrasentationsstrukturen der

Plakate anfiihren, die sich bis in die 1920er Jhbrauskristallisiert haben.

3.3. Die Wirkung des Plakats — Strukturen der Prasetation

Martin Henatsch unterteilt die ersten Plakate iezffsche kunsttheoretische Gruppen
nach deren darstellerischen Ebene und deren BarugBetrachter. Ausgehend von der
abstrakten Ebene, der ungegenstadndliche Darstsikgige, bis hin zum stérkeren

Einbezug des Betrachters. Auf diese StrukturanalgsePlakates komme ich zu sprechen,
um aufzuzeigen, aus welcher spezifisch stilistincfieadition der Plakatkunst sich die

Filmplakate entwickelt haben, und im Anschluss a@r @lakatbesprechung untersuchen,
inwieweit sich diese in die Funfziger Jahre des 2&hrhunderts an diesem Schema

orientieren beziehungsweise weiterentwickelt haben.

3.3.1. Abstraktion

Die Vermittlung der abstrakten oder stilisiertenr®allungsweise erfolgt tber die Schrift
sowie der Linie und Symbolen. Die Abstraktion lasish in zwei Richtungen unterteilen,
die eine konzentriert sich auf den Werbetrager diedandere zielt mit Hilfe der planen
Gestaltungsweise auf Fernwirkung.

Die Richtung der Abstraktion ist vor allem in detalkten im Umkreis des Wiener
Jugendstils zu finden. ,Im Werbemedium Plakat widle Einflussnahme von
Gestaltungselementen des Jugendstils, seien sideflmder abstrakter Natur, lediglich am
Rande der Bildinformation quasi als illustrative®iierk erfolgen, meist ohne auf
prinzipielle Eigenschaften des Plakates wie Fldatiig Farbigkeit etc. Einfluss zu
nehmen.® Die Spannung, die durch die Abstraktion erzeugtwiindet ihre Erklarung
im Begleittext. Diesem ist neben dessen Mitteilumgeck auch selbst eine ornamentale

Wirkung eigen.

% Holinger, Klaus: Das 6sterreichische Plakat 18934t Diss., Wien, 1980; S. 41
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3.3.2. Allegorie und Narration

Allegorien, wie Personifikationen oder Handlungssolta allegorischen Charakters,
finden sich im historisch orientierten Diplomstigr allem in Deutschland in den Siebziger
Jahren des 19. Jahrhunderts. Dort werden als gg@&ehe Elemente unter anderem
architektonische Rahmen, Wappen und Embleme eitaje$€ir die neuen technischen
Erfindungen und Berufe wurden Anfang des 20. Jaiahris neue Allegorietypen und
Attribute mit entsprechenden Versatzstiicken uncemeBedeutungsinhalt erfunden (wie

zum Beispiel fur Elektrizitat).

3.3.3. Demonstration

Diese Kategorie stellt das Werbeobjekt in eine Biithnenraum, so wird der Betrachter
zum Zuschauer und das Plakat als eigene Realitétssselbst zu einer Buhne. Dieser
Darstellungstypus wurde vor allem um 1900 bei derst@ltung von Theater- oder

Revueplakaten verwendet, aus welchem sich auchildiplakate entwickelten.

3.3.4. Konfrontation

Der Betrachter wird direkt, wie zum Beispiel duBhckkontakte, in das Geschehen im
Plakat miteinbezogen. Diese strukturale Gliederwegdeten Grafiker vor allem bei der
Gestaltung politischer Plakate wahrend des Erstettkvieges oder in Frankreich - wie
unter anderem Henri Toulouse-Lautrec oder ThéopBiteinlen - an. ,Bildnerisch

suggestive Mittel hierfir sind sehr haufig starkahbichtigkeit oder Unterperspektive,
welche die dargestellten Personen oder Objektdrier iWirkung machtiger erscheinen

lassen.?®

3.3.5. Identifikation

Bei dem letzten Darstellungsschema dieses Untdetapder Identifikation, bernehmen
Verweisfiguren durch deren identifikatorischen Cikéer die Uberleitung ins Bild,
wodurch der Betrachter selbst in Aktion mit dem Wémbjekt tritt. Eine &ahnliche

*vgl. Henatsch, a.a.0.; S. 108
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Gestaltungsweise findet sich in den Arbeiten Cadpavid Friedrichs, der mit seinen

Ruckenfiguren denselben Effekt erzielte.

4. Das Filmplakat

.Das Filmplakat steht in einem Verbund von
Bildern, die den Film gezielt préasentieren und ihn
verkérpern mochten: als kulturelles Artefakt, als

visuelles Ereignis, als soziale Erfahrung.”

Filmplakate zeigen eine Jahrzehnte alte Traditiendsterreichischen Kultur, welche fast
zur Ganze ubersehen wurde. Bereits das einleitiéagdel Uber die Geschichte des Films
in Osterreich hat verdeutlicht, wie wichtig das &im der Zwischenkriegszeit fur die
Bevolkerung war, als ein Ort, um der harten Reatigs Alltags entfliehen zu kénnen. Mit
der Einfuhrung des Tonfilms und dem grol3en Angalooauslandischen Filmen, verlangte
es nach werbewirksamer Reklame. ,Mit der Er6ffnaleg ersten Wiener Kinos im Jahre
1896 setzte auch die Werbung fiir diese bald flenée Sparte der Unterhaltungsindustrie
ein.“® Eines der ersten Filmplakate stammt zum Film der

Bruder Lumiérel.’arrivée d’un train en gare de la ciotat

(1895) und greift in der Gestaltung genau den Mdmen

des Filmes auf, den die Zuschauer, die zuvor noeh n

bewegte Bilder gesehen hatten, zu erwarten hajfiisas

Aufsehen, das dieser frihe Film erregte, und seouh

ungewohnte, zu jener Zeit jeden bisherigen Rahmen

sprengende Wirklichkeitsillusion kommen in diesem

verlangerten Schienenpaar Zu Uberraschender

Sinnfalligkeit. Als Erzahlstrang, energetische lthehn

und Projektionsstrahl zugleich dringt es in  deQ o truchet: Cinématographie, um

Zuschauerraum. Wahrnehmungsschock, den das neue 1896

>" Beilenhoff, Wolfgang/Heller, Martin: Kartographi#ées Popularen:; in: Beilenhoff, Wolfgang und Heller,
Martin (Hrsg.): Das Filmplakat. Museum fir Gestalju Ausstellungskatalog, Zurich und Scalo Verlag,
Zurich, 1995; S. 38

8 Denscher, 1992, a.a.0.; S. 9
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Medium bereithalt, sucht sein Publikuriy.*

.Da die Filme zu einem festen Preis vermietet wordilossen alle Profite, die eine
erfolgreiche Werbekampagne erwirtschaften konntelje Kinokassen. [...] Plakate in den
Foyer der Kinos und auf der StraRe zahlten zu @etralen Werbemedied*Bereits in
den achtziger und neunziger Jahren des 19. Jalehtanéntwickelten sich jedoch
Werbemethoden, welche aufgrund deren inhaltliokflinrenden Angaben zu o6ffentlicher
Kritik fuhrten und zur Einfihrung diverser Kontrolstanzen, welche sich fur
wahrheitsgemalRe Werbung einsetzten. Dies fuhrté aazu, dass die Gestaltung der
Reklame nicht mehr in der Hand der Kinounternehtagnsondern unter die Kontrolle der

Produktions- und Verleihfirmen fiel.

In den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts tfolgn Zusammenspiel von
Gebrauchsgraphik und kinstlerischen BildtraditionefGleichzeitig setzte eine

Professionalisierung der Werbeberater oder Reklaefsc wie sie damals hiel3en, ein,
welche die Werbeanstrengungen grofRer Firmen unehkBizerne koordinierten und
darauf achteten, dass die Plakate den entspreahehdiéagen an Werbewirksamkeit
entsprachen® Es entstand eine Verwissenschaftlichung von déingtichen Kunst der

StraRe zum wirksamen Werbemedium. Ebenso begantmidenken und unter dem
Einfluss des deutschen Expressionismus tauchtestlkéische Filme mit entsprechend
gestalteten Plakaten alffAuch die Studios fingen an, Kiinstler zur Gestajtirmovativer

Plakate einzuladen. ,Zeichenhaft verklrzt und Wiidalle verstandlich trugen sie die
Konnotation ,kiunstlerisch wertvoll“ plakativ vor i her. In einer klassischen
Ubertragung sollten diese assimilierten Stilfragtaemicht nur die kinstlerischen
Ambitionen der Filme verdeutlichen, sondern ebendas Kino als gehobene

Unterhaltungsstétte in das Bewusstsein breiteubgdbirgerlicher Schichten hebé&a.

%9 Magener, Jorg: Kino vor dem Kino; in: Beilenhoff/olfgang/Heller, Martin (Hrsg.): Das Filmplakat.
Museum fur Gestaltung, Ausstellungskatalog, Zitind Scalo Verlag, Zirich 1995; S. 9

% Staiger, Janet: Waren anpreisen, Kunden gewinideaje verkiinden. Nachdenken iiber Geschichte und
Theorie der Filmwerbung; in: Hediger, Vinzenz/Voods Patrick: Demnéachst in ihrem Kino. Grundlagen
der Filmwerbung und Filmvermarktung; Schiren Verldgrburg, 2005; S. 26

®1 Ernst, Meret: Regie der Verfilhrung — VortechniscBédstil im impressiven Stummfilmplakat; in:
Beilenhoff, Wolfgang; Heller, Martin: Kartograph@es Popularen; in: Beilenhoff, Wolfgang/Heller, Kiar
(Hrsg.): Das Filmplakat. Museum fir Gestaltung, $talungskatalog, Zirich und Scalo Verlag, Zurich,
1995; S. 70

%2 wie z.B. Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920; Voorlyen bis Mitternacht, 1920; Genuine, 1920; Der
Golem, wie er in die Welt kam, 1920.

% Ries, Marc: Strasse; in: Beilenhoff, Wolfgang/téellMartin: Kartographie des Popularen: in: Beilefih
Wolfgang/Heller, Martin (Hrsg.): Das Filmplakat. gleum fur Gestaltung, Ausstellungskatalog, Ziricd un
Scalo Verlag, Zurich, 1995; S. 70
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Jedoch darf bei dem Grof3teil der Filmplakate naifter Acht gelassen werden, dass die
Auftraggeber einen relativ starken Einfluss aufedeErscheinungsbild hatten. ,Dennoch
schaffte es eine Reihe von Graphikern, eine Forrargwickeln, die einen kinstlerischen
Anspruch mit einer popularen Gestaltung verbandehdamit der eigentlichen Funktion
des Werbemediums gerecht wurden. Hier sind vomualtbie ausschlie3lich auf den
Entwurf von Reklame spezialisierten Ateliers vorulPAigner, Kénig-Weninger, Georg
Pollak, Victor Th. Slama und E.H. Waldner zu nent&n

Zeitgleich erfolgte eine technische Perfektionigraies Sehens unter der Verwendung von
Objektiven, Okularen und SpiegelreflexionskamenNsue Mdoglichkeiten der Aufnahme
wie Zeitlupe und —raffer und die bewegliche Kamgerag der die Filmaufnahmen nicht
mehr von einem fixen Kamerastandpunkt aus gefilmatden mussten, veranderten das
bisherige Sehverhalten malRgebend. ,Die neue Kumgipsollte eine an Technologie und
Industrie gebundene und ihnen verpflichtete Modatreinlésen. Gefordert war also eine
Synthese von Kunst und Produktidi.Diese neuen filmischen Méglichkeiten, wie der
filmischen Bewegung, fanden deren Umsetzung ingdaphischen Plakatgestaltung. Vor
allem im nachrevolutiondren Russland, der Zeitrdesischen Avantgarde, war das Plakat
ein ideales Propagandainstrument zur Organisatem sfiadtischen Lebensraumes. Wie
auch in Osterreich dienten Filme aus Amerika, Freick oder Deutschland der

wirtschaftlichen Férderung der eigenen Filmprodukén.

Nach dem Zweiten Weltkrieg bestimmten Filmplakates &btadtbild und vor allem im
Nachkriegs-Deutschland entwickelte sich eine grAReahl an kinstlerisch innovativen
Filmplakaten. Jedoch Uberschwemmten mit der Wiekspolitik der Alliierten (vgl.

theoretischer Teil, Kapitel 1.4.2.), der Filmkomgmtierung und dem fehlenden
Filmhauptabnehmer Deutschland, auslandische Filmer allem amerikanische

Produktionen, Osterreich. Aus diesem Grund werdenntkisten Publikationen zu dem
Bereich der Filmplakate von lllustrationen zu Halyod-Produktionen beherrscht, bis auf
die wissenschaftlichen Arbeiten der Plakatsammldeg Nationalbibliothek unter der
Leitung von Mag. Christian MarySka. Neben der ggeim publizistischen Erfassung der
Osterreichischen Filmplakate, welche die Recherdleser Arbeit im Bezug auf die

® Denscher, 1992, a.a.0.; S. 117-122

% Kanai, Anna: Der gedruckte Film — Das konstrulsiigiche Filmplakat der 20er Jahre; in: Heller, ltart
Kartographie des Popularen; in: Beilenhoff, Wolfgételler, Martin (Hrsg.): Das Filmplakat. Museunr fu
Gestaltung, Ausstellungskatalog, Zirich und Scaddag, Zirich, 1995; S. 108
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Nachkriegszeit, trotz des zahlreichen Angebots iimpfakaten der Plakatsammlung der
Wienbibliothek, erschwerte, ist die Tatsache, dhsd=ilmbranche wie in der Anfangszeit
dem Markt der Nachfrage unterlag und damit, wielbeioben erwahnt, die Plakatkinstler
den Vorgaben der Verleihfirmen - wie der Nennung lauptdarsteller und der Filmtitel-
unterlagen.

Eberhard Urban beschreibt die Situation der Plakett#ter in der Bundesrepublik wahrend
der Zeit der flUnfziger und sechziger Jahre des 28hrhunderts, als wieder
Kontrollmalinahmen bezlglich der Plakatgestaltunékamuen (derartige ,Zensuren
wurden wie bereits erwdhnt auch auf den Ostersibien Markt angewandt): ,Die
sittichen Einwande waren oft nur Vorwénde, fadéestig wie die Aktion ,Saubere
Leinwand® — womit nicht das Bettuch, sondern diend<Leinwand gemeint war.
»Sittenfilme® wurden die ,unsittlichen* Filme genah Die fadenscheinheiligen Entrister
durften zwar keine Zensur ausiben, die durch dasmdgesetz der Bundesrepublik
verboten war. Aber durch Kampagnen gegen ,Schmuid 8chund“, bei denen auf
Marktplatzen und Schulhdfen auch Scheiterhaufenrites, deren Flammen ,schadliche”
Literatur Ubergeben wurde, und Proteste vor unden Kinos herrschte ein Klima der
Einschichterung. Grof3 war 1951 die Entristungjnal$ilm ,Die Sunderin® Hildegard
Knef flr einen Augenblick nackt zu sehen war. Du@bsetze zum Schutze der Jugend
und durch die Institutionalisierung der freiwillig&elbstkontrolle erreichten die Zensoren
ihre Ziele. In den Filmen wie in den Plakaten. Brigwillige Selbstkontrolle (FSK) der

Filmwirtschaft lieR sich seit 1953 alle Entwiirfe felakate vorlegen®®

4.1. Filmplakatkunst

Wie schon in dem Uberblickkapitel tiber die Entstehdes Plakates erwahnt, finden sich
die Wurzeln der Filmplakate in den Anschlagen fié Bheater- und Musikhallen des 19.
Jahrhunderts. Dies erklart sich daraus, dass giereFilme vor den Auffihrungen in fixen
Lichtspieltheatern Teil der Wanderkinos und des rahkt- beziehungsweise des
Varietéprogramms waren. ,Als unlUbersehbare Bestdadteiner Stadtlandschaft
begleiteten die Plakate nicht nur den urbanen d@llit®as massenhafte Auftreten

eigentlicher Plakatwande in den GroR3stddten Eurtwdie bereits gegen Ende des 19.

® Urban, Eberhard: Filmplakat und Plakatkunst; iridér, Hans Martin/Urban, Eberhard (Hrsg.): Kunst
furs Kino - die Plakate des Filmpreistragers Kl Henschel Verlag, Berlin, 2002, S. 28
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Jahrhunderts zuerst in Frankreich etwas spater iautddhland eine wabhre
Sammelleidenschaft entziindéf.Der Wert des Plakates war allerdings ein geringatse
der von Kunstwerken, da sie zumeist auf mindergeenti Papier und zusatzlich noch in
einer tausendfachen Auflage hergestellt wurdengAurfd dessen waren sie nur kurzlebig,
denn ohne anerkannten kinstlerischen Wert wurdennach Ende der Spielfiimzeit
entsorgt, weshalb nur wenige Plakate aus der Asfasmgerhalten sind. ,Die Frage, ob
Filmplakate Kunst seien, scheint spatestens seit Bauhaus irrelevant. Die Gestalter
entschieden sie auf ihre Weise, sie signierterPtiikate und erklarten sie damit einfach zu

Kunstwerken.®®

Die Gestaltung der Plakate wurde neben den strevigdagen (wie dem Schriftanteil und
die Platzierung der Namen der Hauptdarsteller) tzlish durch das eingeschrankte
Informationsmaterial der Verleihfirmen (Standfotéyessetexte, etc.) vor allem bei den
amerikanischen Verleihern erschwert und in deressten Fallen bekam ein Grafiker den
Film vor Arbeitsbeginn zu sehen. ,Die Ubersetztealtsangabe war haufig durftig und far
Werbezwecke geschént. Es gab Fotos von Darstellemmdschaften, Bildsymbolen und
einigen Szenen, von denen man aber nicht wissenté&oab sie in der deutschen Fassung
noch vorhanden sein wiirdeff.“Weshalb sich viele Graphiker darauf beschrénkten,
einfach die Standfotos abzumalen oder die Hauptlems abzubilden, und diese
abschliel3end mit einem in werbewirksamen, greli@i&n hervorgehobenen Textblock zu
erganzen. ,Am Ende entschied der Auftraggeber, tnakeis Verleihchef, welcher Entwurf
als Plakat in die Schaukéasten der Lichtspieltheggtangte.”

Letztendlich nahmen mit der technischen Revoluénmg bereits in der Nachkriegszeit
die malerischen Filmplakate drastisch ab und migiBe des Videoverleihs Anfang der
achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts und der \fembgevon Filmplakatmotiven als
Video- beziehungsweise DVD-Covers, kamen die erktdreberrechtsstreitigkeiten auf.
Anfangs konnte sich das Plakat trotz der neuen Konikationsmdglichkeiten als

graphischer Werbe- und Informationstrager behauptdit dem Auftauchen neuer

" Ernst, a.a.0.; S. 68

® Maryska, Christian: Lockrufe der Zerstreuung. Filakate 1914-1945; in: Verfilhrungen. Plakate aus
Osterreich und Deutschland von 1914 bis 1945; @sthische Nationalbibliothek, Flugblatter-, Plakat
und Exlibrissammlung/Kunstbibliothek, Staatliche $¢en zu Berlin-Preuf3ischer Kulturbesitz/Museum fir
Kunst und Gewerbe Hamburg (Hrsg.), Umschau BraulayeWien, 1999; S. 23

® Fischer, Hans: Klaus Dill zwischen Kunst und Kommen: Heider, Hans Martin/Urban, Eberhard
(Hrsg.): Kunst furs Kino - die Plakate des Filmptgigers Klaus Dill; Henschel Verlag, Berlin, 208242

0 Heider, Hans Martin/Urban, Eberhard (Hrsg.): Kufiss Kino - die Plakate des Filmpreistragers Klaus
Dill; Henschel Verlag, Berlin, 2002, S. 8
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Technologien, der Mdglichkeit mit Fotodesigns undfeHdes PCs, verschwanden die

traditionell illustrierten Filmposter jedoch bald.

4.1.1. Die Plakatkinstler

Der erste Abschnitt Uber die Filmplakate hat ebdénfainen guten Einblick in die
Arbeitssituation geliefert, in welcher sich die gRatklnstler* befanden. Zusatzlich
mdochte ich Sim Branaghan, der in seinem BBdlish Filmposterssehr ausfuhrlich tber
die Entwicklung und den Verlauf der Filmplakate sovweine Anzahl der wichtigsten
britischen Plakatkinstler des 20. Jahrhundertsegaihrim Bezug auf die Rolle des
Plakatkinstlers zitieren: ,,One result of this stateffairs is that film poster artists overall
are a pretty anonymous bunch. Many posters werelasinone-offs, given to an
independent freelancer at short notice, and argmatt to list every artist who ever
produced a British poster would be a futile, if mwipossible, endeavour. Despite this
rather unpromising scenario, a handful of artisgsehbuilt successful long-term careers
creating film publicity in Britain over the last miry.”’* Diese Aussage bezieht sich
natirlich auf die englischen Plakatkiinstler, jedwethielt es sich in Osterreich und auch
in Deutschland nicht viel anders, denn in den ssten Fallen finden sich genaue
biographische Angaben beziehungsweise ist die itdentes Graphikers Uberhaupt

bekannt.

So entstanden die Filmplakate in Osterreich anfangd meistens in der Zusammenarbeit
von verschiedenen Kinstlern, die von diversen Rirrmuegestellt wurden. Die Signaturen
der Kinstler wurden aber oft vor der Uberarbeitwmgl dem Druck entfernt und der
Zweite Weltkrieg trug viel dazu bei, dass in deret@n Republik viele bis vor dem Krieg
bekannte Plakatkiinstler vergessen wurden. Seit gnfder 1960er Jahre entstanden
Colleges fur Grafiker und diese Ubernahmen ab détziger Jahren die Plakatgestaltung

fast zur Ganze.

"t Branaghan, Sim: British Filmposters - An llluse@tHistory; British Film Institut, London, 2006; 60
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4.2. Asthetische Gestaltungsmittel

.Der Film ist eine Ware wie andere Waren auch ungsrum seines Gewinnes wegen, den
er abzuwerfen verspricht, produziert werdéh.Und in diesem Sinne muss er auch
beworben werden. WerbemalRnahmen jeglicher Art, Wrailer, Filmplakat oder
Standbilder, konkretisieren bestimmte Aspekte uedifflussen unsere Erwartungen auf
einen Film. Die Wahrnehmung der Plakatinhalte bawif einer wechselseitigen
Kommunikation zwischen dem Rezipienten und dem &laln sich, sowie der
Plakatumgebung, dem Betrachterraum, auf, welche \gemeinsamen &sthetischen
Verstandnis ausgehen (vgl. theoretischer Teil, thpi3.2.). Das Plakat als
Vermittlungsinstanz  dient mit  Hilfe  &sthetischer dun psychologischer
Gestaltungsprinzipien der gesellschaftlichen Komikation. Hierzu zahlen neben
sozialhistorischen Bezligewelche ich in den ersten beiden Kapitel geliefebe, auch
die rezeptionsasthetischen Motjwdie unserer Sehverstandnis bestimmen und paraitel
Plakatentwicklung entstanden und es uns ermdglicten Plakate sowie die Filme zu
verstehen. ,Ferner sind wir heute mehr denn je daimerzeugt, dass nur wahrgenommen
werden kann, was sich sprachlich oder bildlich s lasst. Erst die Ausristung mit
kulturell erlernten Mustergeschichten, Typologiemd uKategorien befahigt uns, unsere
Wahrnehmung oder Wirklichkeit so zu ordnen, dass wis sinnvoll erscheint* So
schopfen wir aus einem Jahrhunderte alten, kultaretlifizierten Bildrepertoire.

Direkt daran schliel3t ein weiterer Aspekt an, sliistische Entwicklungdie sich in der
kunstlerischen Innovation zeigt und ebenso einarhtigen Impuls Uber die Nutzung der
neuen technischen Mdglichkeiten erhalten hat. Hier@hlen die bereits erwahnte Nah-
beziehungsweise Grofaufnahmen, welche der amesdtaniFilm hervorbrachte oder die
Montage, welche die Russen - hier ist der RegisSeugej M. Eisenstein zu nennen -
erstmals im Film einsetzte (vgl. Kapitel 1.2.2.)es® Einflisse fanden vor allem bei den
Bauhausschulern eine innovative Umsetzung.

Laut Martin Henatsch ist der Wandel der Wahrnehmeing komplexe Folge aus Aktion
und  Reaktion unter  Bericksichtigung  soziologischerliterarischer  und
philosophiegeschichtlicher Ansatze, der klassischanstgeschichte (wie Komposition-

2 palfy, a.a.0.; S. 12

3 Bronfen, Elisabeth: Wahrnehmen; in: Beilenhoff, fyang/Heller, Martin: Kartographie des Popularen;
in:  Beilenhoff, Wolfgang/Heller, Martin (Hrsg.): Ba Filmplakat. Museum fir Gestaltung,
Ausstellungskatalog, Zurich und Scalo Verlag, Zirit995; S. 121
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und Strukturanalyse, lkonographie, Stilanalyse nede rezeptionsasthetische Methoden),

wéhrend stilistische und motivische VerdnderunganSymptome darstellen.

.lhre Zweidimensionalitdt betonen und thematisiedd® Plakate in auffalliger Vorliebe
durch Muster aus Schraffuren, Linien und Rastekstren, die eine bewegte, oszillierende
Oberflache entstehen lassen. [..] Ubersteigerungendiesem Bereich, die der
Formensprache der Comics entlehnt scheinen, wendan allem in Plakaten zu
Filmkomaodien eingesetzf* Daraus gehen zwei Tendenzen hervor, einerseitdemudie
illusionistischen Mdoglichkeiten der neuen technesth Errungenschaften in die
Plakatgestaltung miteinbezogen (wie fotografiscBé&ndbildern, die kompositorisch zur
Ganze ubernommen oder nur ein Detail daraus calttigemiteingearbeitet wurden;
Uberblendung oder Doppeleffekte, Linienraster,)atad andererseits konzentrierte man
sich auf das rein plakative Vokabular (&hnliche dameen finden sich in der Pop- und Op-

art der sechziger und siebziger Jahre des 20. Jadhehts).

Neben den &sthetischen Gestaltungsmitteln, diechallem wie bereits besprochen in
der Umbruchsituation - der Entwicklung des moderitakates mit kinstlerischem
Anspruch - Ende des 19. Jahrhunderts zeigt, istrindt auch der funktionale Charakter
des Filmplakates zu erwdhnen: das Plakat als iwadite Ankindigung mit
Werbecharakter, das sich aber aufgrund seiner Awtwedtschaft zwischen Film und
Filmplakat, dem erzahlerischen Gehalt (lllustratjonvon der herkdmmlichen
Produktwerbung (Sachstil) unterscheidet. Im Vedlidassen sich folgende gemeinsame
gestalterische Kriterien zwischen Sach- und Filkkgicaufzeigen, die Beriicksichtigung
des implizierten Betrachtefs das ,Grundprinzip der Suggestivkraft eines pragea und
einfachen Motivs®, die Wahrnehmungslenkung und Assoziationslenkungchd
bestimmte Reizausl6sérder Prasentationsmodisdurch Perspektive und Blickfiihrung

und schlussendlich der Motivwunsch des Auftraggeber

“Kanai, a.a.0.; S. 116

Svgl. Henatsch, a.a.0.; S. 99

® siehe Henatsch, a.a.0.; S. 73
" siehe Henatsch, a.a.0.; S. 101
Bvgl. Henatsch, a.a.0.; S. 104
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4.2.1. Der Filmtitel

Der Titel war anfangs nur von geringer Bedeuturepyrddas Publikum kam der blof3en
Sensation wegen, erst mit den langeren Spielfimerde ein genauer inhaltlicher Verweis
notig und zum Bestandteil des Filmplakates. ,Ta#elzen eine Vielzahl von Projektionen
in Gang. Um diese Projektionen Uberhaupt steuernkd@onen, richten sich die
Werbeabteilungen der Produktions- und Verleihfirnmach einer fiktiven NormalgroRRe
geheimer Publikumswiinsche. Zugkraftige Titel solldie verdeckten Fantasien eines
moglichst groRen Publikums ansprechéh.Jedoch durfte hierbei keine Irrefithrung
stattfinden, weshalb unglaubwuirdige Titel vermiedearden sollten, aber wie bereits im
Verlauf der Arbeit angefuhrt, mussten erst ,ina#ie” Kontrollinstanzen ernannt werden
und die Gestaltung der Kontrolle der Verleihfirmenterstellt werden. In der Zeit
zwischen 1918/20 gab es im deutschen Film keinsuaeind so liefen ansto3ige Filme als
LAufklarungsfilme®. ,Besonders gerne lancierten di€nobesitzer die vom Verleih

|#  Seit jeher dem

gelieferten Filme unter neuen, in ihren Augen wetidlesameren Tite
Spannungsfeld von Massenkultur und Avantgarde aesze wurde dem Filmplakat schon
frih vorgeworfen, die willfahrige Masse mit grell&hitteln in billige, schnell produzierte

Filme zu locken. Zugleich aber mochte es als adaqueerpretation filmkunstlerischer

Leistung hohe Wertschatzung erfahréh.“

Eine Herausforderung in der Gestaltung des Filngitaktellt der fehlende Zeitaspekt dar,
den die Kunstler in die Kunst gerade durch die Eileinbrachten. ,Um ihn filmisch
aufzuladen, missen filmische Mittel in plakatgdastédche Mittel umgesetzt werden.
Solche Plakate verfigen Uber mehrere Register.eBi&lozieren den Film und seine
Sprache, Montage und Grossaufnahme kommen Ub@&ildle@mposition zur Darstellung,
Bewegung im Ruckgriff auf bildnerische Konventionder Bewegungsdarstellung, und
der Filminhalt wird in signifikanten Momenten gegéirtig. In seiner Gesamtheit verweist
dieser Apparat metasprachlich auf die Wahrnehmufajgeing ,Kino’ und verdichtet sie
im Plakatmotiv.®? Der Titel tritt mit dem Plakatmotiv in eine Beziefy und wird

ebenfalls eine gestalterische Komponente, andersagge ,l0st sich von bloRRer

" Magener, a.a.0.; S. 10
8 Magener, a.a.0.; S. 11
8 Beilenhoff/Heller, a.a.0.; S. 31
8 Magener, a.a.0.; S. 13
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typografischer Funktionalitaf®* Mit sprachlichen Mitteln fasst dieser den Filmitiha
zusammen und erhalt als Ergdnzung das BildmotistiBente Schlagworte im Titel 16sen
beim Betrachter Assoziationen zum Filminhalt ans.Uaufe der Zeit wurden bestimmte
Bedeutungsfelder generiert, wodurch der Besucher ¥erbindung zwischen Titel und
Filminhalt herstellen konnte und damit schon ber 8etrachtung des Plakates eine
Vorstellung Uber den Inhalt erhielt. Géngige Motigewie Titel werden in den

verschiedensten Variationen wieder aufgenommerfaéhnasst sich dies am Beispiel der
klassischen Genres wie des Horrorfilms oder Westererklaren. Titel fur

Horrorfilmplakate werden in der Regel in rot gebalund symbolisieren Blut, wahrend
man im Genre des Westerns wiederum im Titel Motive Orts- oder Flussnamen und

spezifische Motive wie Indianer und Cowboys findet.

4.2.2. Filmgenres

Genres - Komddie, Melodram, Western, FantastisGese (Horrorfilm, Science-Fiction-
und Fantasy-Film), Musical, Abenteuerfilm, Erotikifi und Thriller -, im Rahmen dieser
Arbeit der Reise- und Heimatfilm, die OsterreichscAvantgarde, der Wiener Film und
der historisch-biographische Film (siehe theorbgscrleil, Kapitel 2), kennzeichnen sich
durch deren Handlungsort, -zeit oder handlungsirégeriguren, die gestalterisch das
Filmplakat mitbestimmen, aus. Das Filmplakat statimit ein Zusammenspiel aus
Erinnerungen und Vorstellungen mithilfe einzelnex®¥ und Bildfragmenten her. Diese
Informationen erfahren wiederum eine Steigerungclludie Akzentuierung bestimmter
Details, der Setzung von Farbreizen, Montage van&z oder Dimensionsspringen. Der
Plakatgestalter ist ,frei von jeder festen raumgich Positionierund®. Der Film
beziehungsweise der Inhalt wird dadurch in eineezifischen Plakatmotiv komprimiert
(siehe theoretischer Teil, Kapitel 2.5. Das Ostehtgild im Film). Selbst die Abbildung

bekannter Schauspieler zeigt nur eine reduziertiyiduelle Wiedergabe dieser Person.

8 ygl. Hetz, André Vladimir: Zeichen; in : BeilentipfVolfgang/Heller, Martin (Hrsg.): Das Filmplakat.
Museum fur Gestaltung, Ausstellungskatalog, Ziunt Scalo Verlag, Zurich, 1995; S. 16
8 siehe Beilenhoff/Heller, a.a.0.; S. 47
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4.3. Kunsteinfliisse

Im Kapitel 3.2., in welchem ich mich mit den
Voraussetzungen fur das gewandelte Kunstverstandnis
am Ende des 19. Jahrhunderts beschaftigt habegewurd
bereits auf die bedeutende Rolle der Kiinstlergmppe
des Secession und des Hagenbundes hingewiesen. Die
Entdeckung der Flache und der Verzicht auf
perspektivische Darstellung und Korperhaftigkeit
waren ausschlaggebend fur die Entwicklung eines
Plakatstils. Das Flachenplakat désgendstilsweist
eine Kombination aus stilisierter Gegenstandlichkei
mit oft ornamentalen Schriftformen und dekorativen

ik f Salamon: Pratermici, 1926,
Farbwirkungen auf. Filmplakat

Bereits nach dem Ersten Weltkrieg erfolgte eine skiénische Orientierung an der
Vorkriegskunst. ,DaDa war der Versuch, die angdsiaker Erfahrungen mit dem ersten
Weltkrieg als sinnentleert empfundene birgerlichend€, (und Uber sie die gesamte
Gesellschaft) neue Formen entgegenzusetzen. Montegk Collage waren dabei
wesentliche Mittel, alte Sinnzusammenhange zu @enstbzw. neue zu konstruierét.
Demrussischen Konstruktivism@ntlehnt ist die Montage. Die Filmplakate kennkaeen

sich durch konstruktivistische Bildformen und vetiiedergegebene Bilderfolgen aus.

In den 1920er Jahren erfolgte eine ,Suche nach den Moderne adaquaten
Ausdrucksformert®, wie Stilelementen deNeuen Sachlichkeiz.B. Niichternheit), des

Art deco(Eleganz) oder der Dramatik déspressionismus

Der Expressionismu®rlangte erst in den zwanziger Jahren des 20hJatierts seine
Anerkennung. ,In den Filmen des deutschen Exprassiuus war das Dekor der
eigentliche Hauptdarsteller. Die Graphiker versaohthun dieser Tatsache gerecht zu

8 Grohnert, René: Victor Th. Slama — Versuch ein@ofinung; in: Denscher, Bernhard (Hrsg.): Von der
Sinnlichkeit der roten Farbe: Victor Th. Slama; steflungskatalog, Wiener Stadt- und Landesbiblibthe
Wien, 1990; S. 35

8 Denscher, 1990, a.a.0.; S. 8
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Oben:

Atelier Ledl & Bernhard, Das
Cabinet des Dr. Caligari. 1920,
Lithographie 125,7 x 94,9 cm

Unten:
Peter Pewas, Gleisdreieck, 1936,
Offset 142 x 90 cm

8 Maryska, a.a.0.; S. 24
8 Maryska, a.a.0.; S. 24
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werden und thematisierten in ihren Motiven diesenem

Protagonisten, die Filmarchitektut’*

Dieser Stil war zwar fur den Film, jedoch aufgrucher
subjektiven Formensprache, der Dynamik des Strichs
und der Farbdramatik, nicht fur die Produktwerbung
geeignet, da sich Gestaltung und Thema nicht
miteinander vereinbaren lielRen. Der Einfluss des
Expressionismus und auch des Kubismus war deshalb
nicht von langer Dauer. Das Sachplakat forderte
objektive Bilddarstellung, eine konstruktive Klarthend
Lesbarkeit, wie sie einerseits die Bildsprache Mesen
Realismusind andererseits dieeusachlichen Plakatdes
Bauhauses unter dem Typographen Jan Tschicholgeeini
Jahre spater lieferten. Dessen Plakate zeichnénirsic
Gegensatz zum gezeichneten Filmplakat durch die
Kombination von Typographie und Fotografie aus, die
sich aber bei der Gattung der Filmplakate nicht
durchsetzten konnte. ,Erst in den spaten 30er dahre
wurde der avancierte Zugang in veranderter Formfind
die Epoche des Nationalsozialismus adaptiert, veterP

Pewas [...] aufgenommen und weiterentwickelt, dehn sic

vor allem der Fotomontage bedient&.*

.Die  wachsende Prasenz der Fotografie eroffnete
Maoglichkeiten und Irrwege in der Plakatkunst. Egests
wurde das Foto selbst Element des Plakats, dasienit
Fotomontage, wie sie Jan Tschichold, John Heattfiel
oder Max Buchartz anwendeten, neue Wege beschritt.
Andererseits ist ein Wetteifern mit dem jungen Miedli

zu beobachten, der Versuch, in einem hoffnungslosen

Konkurrenzkampf naturalistischer Manier dem



»unklnstlerischen« Foto als kinstlerische Qualitat
entgegenzuhalten, die Authentizitdt des Fotos dreten
und mit individueller »Meisterschaft« zu paar&h.”

.Eine ahnliche Nahe suchte man im Figurenplakatllur

eine neue Abbildhaftigkeit zu erreichen: Produkterden

von leibhaftig erscheinenden Konsumenten empfohlen.

Plakate, die Filme oder kulturelle Ereignisse mgnd

Hauptakteuren ankindigen, zielen auf durch zeicbeiee

Akkuratesse erreichte Portraitahnlichkeit oder

Typengenauigkeit. Die Spanne der Ausdrucksmittehte Oben:

von der fotografischen Zeichnung bis zum individluel Theo Matejko
betonten Strich. Sowohl Portréts als auch portfteHgilder Litho;ispmg,elffg i”gg,lsggri
eines Menschentyps sind haufig in Korper- und

Unten:

Gesichtsformen idealisiert im Sinne der durch Madwl Louis Oppenheim
. . Die Nibelungen, 1924
Medien gepragten und von der Werbung selbst |jthogrphie, 142 x 96,5 cm

transportierten Schonheitsideaf8.”

Die Plakatkunst erreichte vor dem Zweiten Weltkrikge
HochbllUte. ,Sie hatte ihre eigene Sprache heraiisigéb
die im konsequenten Umgang mit der farbigen Flache
schnell erfassbare Bildstenogramme entwickeln lefit
Die Abwendung von den abstrakten Formen wahrend der
Zeit des Nationalsozialismus fihrte zur Zunahme
illustrativer Zeichnungen mit adaptierten Bildvokidr,

das sich an den Zeitschriftenillustrationen des 19.

8 Kiihnel, Anita: Tageskunst im Wandel. Anmerkungem Plakatkunst in Deutschland und Osterreich
1914-1945; in: Verfuhrungen. Plakate aus Osterreioth Deutschland von 1914 bis 1945; Osterreichische
Nationalbibliothek, Flugblatter-, Plakate- und Bxissammlung/Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu
Berlin-Preuf3ischer Kulturbesitz/Museum fir Kunstudewerbe Hamburg (Hrsg.), Umschau Braus Verlag,
Wien, 1999; S. 10

% Kithnel, Anita: Sachlichkeit und Realismus; in: ft#rungen. Plakate aus Osterreich und Deutschland v
1914 bis 1945; Osterreichische Nationalbibliotheklugblatter-, Plakate- und Exlibrissammlung;
Kunstbibliothek/Staatliche Museen zu Berlin-PreaRés Kulturbesitz/Museum fur Kunst und Gewerbe
Hamburg (Hrsg.), Umschau Braus Verlag, Wien, 18932

L Kiihnel, Anita: Asthetik des Nationalsozialismust i: Verfihrungen. Plakate aus Osterreich und
Deutschland von 1914 bis 1945; Osterreichische oNatbibliothek, Flugblatter-, Plakate- und
Exlibrissammlung/Kunstbibliothek, Staatliche Museen Berlin-Preul3ischer Kulturbesitz/Museum fir
Kunst und Gewerbe Hamburg (Hrsg.), Umschau BraukgeWien, 1999; S. 32
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Jahrhunderts und der Holzschnittkunst des 16.
Jahrhunderts sowie der narrativ pathetischen
Figurenzeichnung der Historienmalerei orientieita.

Vordergrund stand ein homogenes Bild.

Osterreich wies nach dem Krieg ein kulturelles
Vakuum auf, isoliert von der internationalen
Kunstentwicklungen. In den folgenden Jahren
entwickelte sich Wien unter dem Einfluss neuer,
moderner Stromungen, die in der Akademie der
Bildenden Kiinst&, dem Art-Clul®, der Galerie St.
Bruno Rehak. Jud Stiss, 1940 Stephaft* und der Wiener Secession verbreitet wurden,
Offset 137,2 x 94,9 cm als Zentrum der Osterreichischen Kunstszene. Ebenso
forderten die Besatzungsmachte, vor allem die
Franzosen, die kulturelle Weiterentwicklung an dekademie durch Vortrage und
Wanderausstellungen von Werken des Impressionishisszum Surrealismus, um
etwaigen noch vorherrschenden faschistischen Teedemntgegenzuwirken und von
Paris, dem kunstlerisches Zentrum zu Beginn dehiasgszeit, brachten Kinstler von
ihren Auslandsreisen ihre Kenntnisse derinformef®, derArt brut, desTachismu¥® oder

derlyrischen Abstraktiomit (unter anderem Arnulf Rainer und Maria Las}nig

~Wahrend die Osterreichische Malerei sukzessiveeratindige Ausdrucksformen fand
(Phantastischer Realismus, Informelle Malerei),grserte die Entwicklung in der
Plakatkunst. Die Tendenz zu Internationalisieruag Blakatstils und die Orientierung des
Markts auf Gewinnmaximierung, lieen immer wenig8pielraum fir eine neue

kiinstlerisch-innovative Linie, wie sie der PlakdtuuOsterreichs eigen war’™

2 Unter der Leitung von Herbert Boeckl und Professarie Fritz Wotruba oder Albert Paris Giitersloh.
931947 durch Albert Paris Giitersloh nach dem roneisd¥iorbild von 1946 gegriindet.

%4 1954 gegriindet von dem Wiener Domprediger und téansmler Monsignore Otto Mauer.

% Ubersetzt heifl3t art informel ,Kunst ohne Form* usideine Tendenz der gestischen Malerei; vgl. Dieiu
oder Fautrier.

% Aus dem abstrakten Expressionismus hervorgegahgenzeichnet sich diese Kunstrichtung durch einen
schnellen, gestischen Malprozess als spontanerrtisdes seelischen Zustandes; vgl. Wolfgang Sehulz
George Mathieu oder Tapies. In Amerika: Action-Biagy Unterscheidung in der Malpraxis; z.B. Jackson
Pollock.

9 Klinger, Peter: Das Plakat; in: Schmied, WielaHdsg.): 20. Jahrhundert; in: Fillitz, Hermann: Gesbte
der Bildenden Kunst Osterreich, Bd. 6; Prestel &grWien 2002; S. 349
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Il. Plakatanalyse
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Einleitung

Im theoretischen Teil meiner Arbeit habe ich michit nden historischen und
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen, der Gesehitdd 6sterreichischen Films und der
Plakatkunst in Osterreich, beschéftigt, welche Bisis und den Ausgangspunkt fir die
folgenden Plakatbetrachtungen darstellen. ,Zudetat sie Verwendung von Zeichen
einen kommunikativen Rahmen voraus: Konkrete Z@ibbhadlungen sind nicht denkbar,
ohne dass sich zuvor die entsprechenden Zeichensgystm Kontext eines sozialen

Verstandigungsprozesses herausgebildet hatien.*

Bevor ich auf die Plakate zu sprechen kommen, Ipegioh den Themenkomplex der
Plakatanalyse mit einem einleitenden Kapitel, wedchdie Strukturierung meiner
Bildbesprechungen definiert. Die Fragestellungemr, sich im Laufe des theoretischen
Teils herauskristallisiert haben, sind einersedb, sich die Filmplakatkunst zu einer
eigenen Kunst mit eigenen Gestaltungsmitteln ireAnlng an das neue technische Sehen
des Films, das heil3t mit dessen spezifischen Gué8igkeiten und Prozessen, entwickelt

hat oder in der Tradition der Gebrauchsgraphikddamgsweise der Kunstszene steht?

1. Konzept der Filmplakatanalyse

.Die Menge der Plakate erlaubt uns eine Aussage bbstimmte Motivstrukturen und
gestattet uns, ihre Wirkungsweise auf den Betraceudeuten, auch wenn der Anteil
eines Plakates am Erfolg oder Misserfolg eines €lrachwer nachweisbar ist. Diese

Strukturen laufen Uber verschiedenen Ebenen, emersiber die Wahrnehmung des
Mediums durch den Rezipienten, dessen Sehgewobknhedntscheidend fir das
Verstandnis des Plakatinhaltes sind. Andererseisr (Motive, Zeichen, welche den
zeitlichen Prozess des Films in einem Bild komperan und der Kommunikation

zwischen Plakat und Betrachter dienen.

% Sachs-Hombach, Klaus: Das Bild als kommunikatiiedium. Elemente einer allgemeinen
Bildwissenschaft; Herbert von Halem Verlag, K61A03; S. 95
% pantel, Volker: Das Buch der Filmplakate (19451885); Giinter Albert Ulmer Verlag, 1984; S. 11
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1.1. Ausgangsfragestellungen

1.1.1.Gestalterische Aspekte

1.1.2.

Formale Gestaltung: Ubersichtlichkeit, Verstandtigih, Originalitat
Bildwahl: Schlusselbilder beziehungsweise -motive
Schrift-Bild-Verbindung: Graphische Umsetzung
Kommunikationsziel: Informationsgehalt

Kinstlerische Einflisse

Plakatvergleiche

Welche Gemeinsamkeiten oder Unterschiede findeh & den besprochenen
Plakaten in Bezug auf die einzelnen Genres? (WBe Zhemenwahl, Motivik,

Titelwahl und Typologie)

Vergleicht man die Plakate aus unterschiedlicheteZe Wien um 1900, Erster
Weltkrieg, Zwischenkriegszeit, Zweiter Weltkriegdudie Nachkriegszeit, welche
formalen und konzeptionellen Entwicklungen lasseh $eststellen (wie z.B. bei
den unterschiedlichen Genres)?

Starkult, (nationale) Identifikationselemente, etc.

Kinstlerischer Gesamteindruck und Stileinflisse |.(vd&kunstszene und

Gebrauchsgraphik)

Ausgehend von den aufgeworfenen Fragen werde iath rbei den anschlielRenden

Filmplakatanalysen auf diBildsemiotik beziehen und widme mich deshalb dieser im

folgenden Unterkapitel, um eine klare Strukturigrimerauszuarbeiten. ,Entsprechend sind

eine Vielzahl von Regeln zu beachten: syntaktisBegeln, die den Aufbau einzelner

Bildzeichen oder ganzer Bildfolgen strukturiereamsntische Regeln, die das Verhaltnis

von Bild und Inhalt bzw. Referenz thematisierend wchlie3lich pragmatische Regeln,

welche die typischen Funktionen der Bilder und d@#slhandelns in den relevanten

Handlungskontexten erfassefi™

100 55chs-Hombach, a.a.0.; S. 81
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1.2. Bildsemiotik*®*

Die bildwissenschaftliche Forschung versucht einefiriition einer allgemeinen
Bildwissenschatf? aufzustellen. ,Folglich wird dem Bild zwar eine efd Sprache
vergleichbare) fundamentale Funktion im menschhchgelbst- und Weltverhaltnis
zugewiesen, seine wissenschaftliche Erforschungdefor aber eine dezidiert
interdisziplinare Herangehensweise, der es um mliegtation von zeichentheoretischen
und wahrnehmungstheoretischen Aspekten gehen miiss.Die allgemeine
Bildwissenschaft findet man vor allem in der Kumesichichte (der Ikonographie und der
Ikonologie; im Bezug auf die Auseinandersetzungénder semantischen Bedeutung von
Bildern ist hier vor allem Ernst Hans Gombrich diiiwen) ihre Verwendung, ebenso wie
unter anderem in der Philosophie, der Semiotik (walte Bildsemiotik z&hlt), der
Psychologie, den Kognitionswissenschaften und derommdunikations- wie

Medienwissenschaften.

Die allgemeineBildsemiotik beschaftigt sich als Teil der visuellen Wahrnehgumit
sichtbaren Zeichen, dem materiellen Korper bezighweise dem Bildtrager und dessen
immateriellen Inhalten, innerhalb eines Kommuniasivorganges. ,Insofern der
Zeichenbegriff in der Explikation der Oberbegriéit,i liegt ein semiotischer Bildbegriff
vor. Deshalb trifft alles, was Uber Zeichen allgemgesagt wird, auch auf Bilder zu,
insbesondere dass sie interne Strukturen besitgamigx), dass sie auf etwas verweisen
oder auf etwas Bezug nehmen (Semantik) und dass isie umfassenden
Zeichenhandlungskontexten eingebettet sind (Paraaig**

1.2.1. Bildsyntax

,Eine Bildsyntax im formalen Sinne untersucht dig die Bildsysteme notwendigen
Eigenschaften, die Bilder unabhangig von ihrer Béwaleg und Verwendung besitzen. Eine
Bildsyntax im morphologischen Sinn untersucht dieziBhung innerhalb komplexer

Bilder und zwischen den Zeichen eines Zeichensystefaine Bildsyntax im

191ygl. Sachs-Hombach, a.a.O.

192 bjese beschaftigt sich mit der Kombination und I&iam von Zeichen, deren Verbreitung und Wirkung in
diversen Medien sowie deren Wahrnehmung und Vedeténm sozialen und historischen Kontext.

193 sachs-Hombach, a.a.O.; S. 11

1% sachs-Hombach, a.a.O.; S. 73
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kombinatorischen Sinn untersucht das Regelsysteaw. (llie Grammatik), nach dem
elementare Einheiten eines Bildalphabets zu kongpleBildern kombiniert werden

konnen.2%

1.2.2. Bildsemantik

.Eine Bildsemantik im interpretativen Sinn erfasbé Sinnebenen, Sinnrelationen und
Sinngehalte von Bildern. Sie wurde partiell voreall innerhalb der Kunstwissenschaft
ausgearbeitet'®® Ernst Hans Gombrich bezieht sich hierbei auf daigdéterkennen
semantischer Zeichen durch kognitive Leistungenr atds Bewusst machen durch den
Vergleich mit ahnlichen pikturalen Schemata. Diedénlichkeitsbegriff ist jedoch in
psychologischer und kunstgeschichtlicher Hinsichemen kulturellen Rahmen gebunden
und damit an sich standig andernde Bildphanomershalb es unumganglich ist fur eine
Bildanalyse ein bestimmtes Reprasentationssyststauiegen.

1.2.3. Bildpragmatik

-Ein Verstandnis der symbolischen Bedeutung setmerseits die Bestimmung des
Bildinhaltes voraus, andererseits weitreichende rik@ase Uber den sozialen und
kulturellen Herstellungskontext. Eine speziellerrater symbolischen Bedeutung liegt bei
sogenannten Bildsymbolen vor, die einer Verstarkdegreferentiellen Funktion dienen
kann.“?” Einerseits werden die Bedeutungsphdanomene (IrBisdreferenz und Sinnbild)
untersucht und auf der anderen Seite deren kommauvek Gehalt, die zu vermittelnde
Botschaft. ,Der Eiffelturm, die Freiheitsstatue,edPyramiden — das sind optische
»Kenntnisse«, die der Filmmann bei jedermann inWlelt voraussetzt, aber wie steht es
schon mit dem Pantheon, mit der japanischen Flagdejer Schweizergarde des Papstes,
mit dem Bilde von Lenin, mit der Dollarnote. Unddatfoist ein solches Reservoir fester
»optischer Begriffe« fir den Filmkinstler ein wiger Schatz, der es ihm ermdoglicht,
viele Dinge in sehr abgekiirzter, ganz bildhaftemnfrau sagen®

1% sachs-Hombach, a.a.0.; S. 105
1% sachs-Hombach, a.a.0.; S. 128
197 Sachs-Hombach, a.a.0.; S. 183
198 Arnheim, Rudolf: Film als Kunst; Suhrkamp, Franifam Main 2002; S. 140
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1.3. Konzeptuelle Strukturierung der Plakatanalyse

Bildsyntax
- Definition der Operations- und Funktionsnamen flie dlargestellten
Elemente.
- Beschreibung der geometrischen Beziehung der Gbjeikitereinander

(Topologische Relationen, Gestaltrelationen un@mlénteraktionen).

Bildsemantik
- Untersuchung des Bildtragers (Plakats) auf degseaitiund die Bedeutung
der internen, syntaktischen Strukturen.
- Untersuchung der kommunikativen Zusammenhéange r@édenz), dem
Verweis auf den Film.
- Untersuchung der Text-Bild-Beziehungen: WortausteguKonnotation,

Signifikanz, Parallelen beziehungsweise Nichtlbet@nmung.

Bildpragmatik
- Plakatvergleich: Untersuchung der Darstellungsseitem der
unterschiedlichen Filmgenres und deren Entwicklumgerhalb des
festgelegten Zeitrahmens sowie in Bezug auf verdémdgehgewohnheiten
unter dem Einfluss der Kunstszene.
- Uberblick tiber die sozial-historischen Zusammenbk&Siehe theoretischer
Teil, Kapitel 1).

2. Plakatbesprechung

Das Kapitel der Plakatbesprechungen habe ich insplézifischen Filmgenres, die sich
bereits wahrend der Besprechung des OsterreicmsElims herauskristallisiert haben,
gegliedert. In diesem Rahmen behandle ich fur elieejlige Gattung das stellvertretende
Plakat eines charakteristischen Films. Ich mochtedi@sem Punkt aber schon darauf
hinweisen, dass sich die festgelegten Genres kiahtvoneinander abgrenzen lassen und
meistens ineinander tbergehen, wie im Falle deseReind Heimatfiims zum Wiener

Film.
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2.1. Der politische Film: Sturmjahre

Sturmjahre, 1947, Druck: V. Klaushofen,
Filmplakat, 86 x 62 cm

Der Bildtrager zeigt das Portréat eines Jugendlickare zerschlissene rot-weil3-rote Fahne,
mehrere Gebaude (einen Kirchenturm, ein Riesennadeinen eingeristeten Bau) sowie

diverse Textelemente.

Der Blickfang des Plakates, der kleine Junge mit Wlaunen Mitze und dem roten
Halstuch ist bis zum Schulteransatz zu sehen undirdert mittig die untere Halfte des

hochformatigen Bildtragers. Das Plakat weist einmei&kskomposition auf, in welcher

das Halstuch die nach unten zulaufende Spitze tbildee Schenkel diese Dreiecks

entsprechen den Diagonalen, die von dort aus zwkberen beiden Plakatecken verlaufen.
Diese schliel3en, auf den Jungen aufbauend, die iimd Wehende, zerfetzte rot-weil3-rote
Fahne und den ruckwartig schraggestellte Schrif@tigmjahreein. Die Fahnenstange

entsprich nicht der Diagonalen, jedoch stellt s &/erbindung zwischen dem Titel und
dem Textkorper ,PAX"“ am unteren Bildrand her (wdrach spater noch zu sprechen
kommen werde).

Im linke Bilddrittel, welches oben und unten vom#len Gestaltungsflachen gerahmt ist,
hebt sich vor dem hellen Hintergrund der Kirchtuder in Verbindung mit dem Riesenrad
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eindeutig als Stephansdom zu identifizieren ist] dias eingeristete Gebaude ab. Das
rechte Bilddrittel besteht fast géanzlich aus eienklen Flache mit einem Durchbruch in
den diesseitig farbig abgedunkelten Himmel und ddarvor und zurtickspringenden
AuBenlinien, die im Kontrast zu den Ubergangendtei Farbabstufungen des Himmels
von Weil} tber ein Graublau zu Schwarz stehen.

Die Textelement beschranken sich auf den Titel &eren Bildrand und die Textblocke
im rechten und linken unteren Bilddrittel sowielang des unteren Bildrandes.

Im folgenden werde ich entsprechend meines Kongegieea Bildtrager auf dessen Inhalt
und damit die Bedeutung der internen, syntaktisctemkturen untersuchen. Hierfur fuhre
ich wie in den darauffolgenden Beispielen die Fihalte an, die Aufschluss tber die

Bedeutungsebenen und internen kommunikativen Siresktder Bildelemente geben.

Filminhalt Sturmjahre (At: Uber Ruinen zu neuen éehl1947, R: Frank Ward Rossak)
Der Dokumentarfilm Sturmjahre ist der zweite abendfiillende Film, der in der
Nachkriegszeit aufgefuihrt wurde, der heute jedockeiner vollstandigen Fassung mehr
erhalten ist.Sturmjahresetzt sich aus einzelnen Episoden zusammen, déseits das
unbeschwerte Wiener Leben (wie Szenen aus dem rPratel andererseits den
Existenzkampf der Bevolkerung der Zwischenkriegsz@ie Aufnahmen von den
Arbeitersiedlungen) und der Zeit des Nationalsasralis (wie Bilder der Arbeitslosigkeit
und Armut sowie des 6sterreichischen Widerstanaedntergrund) zeigen.

Ein weiterer Aspekt, den der Film ausarbeitet, det Kontrast zwischen Stadt- und
Landleben in der Zwischenkriegszeit. Der Film fertiden Blick auf das Land Osterreich,
die Landschaft der Heimat mit seinen Bergen uncerhdaund dessen Bevdlkerung, vor

allem die mystifizierten, hart arbeitenden Bauern.

Eine der letzten Szenen aus dem Film, die vom Resgistenten Herbert Heidmann
stammt, scheint als Vorlage fur die Plakatgestgltherangezogen worden zu sein. In
dieser kommt ein Junge, Franzl, der wie viele amdénder vor der Bombardierung der
Stadt weggeschickt worden war, nach dem Krieg zunach Hause. Hierzu findet sich in
dem BuchAnschlul3 an Morgeron Elisabeth Buttner und Christian Dewald einaagee

Szenenbeschreibung:
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Weitab vom Bahnhof liegt ein Lager fir Bombengesioti.

.Marial“ — ,Ja, Vater?* — ,Schon wieder ist ein Zugit verschickten Kindern
angekommen.” — \Wirklich?* — ,Ob wohl dieses Malser Franzl darunter sein wird?“ —
»Wirst schon sehen, Vater, ganz bestimmt kommt ufsanzl eines Tages zuriick.” —
»Armer Bub. Ob er es wohl schon ahnt? All das Sckiiehe. Sein Vater zum Krippel
geworden, sein Elternhaus eine Ruine, seine gelidotter drau3en [...]."

Der Franzl ist wirklich gekommen und zum Haus déerfs gegangen. Zum Haus? Das
einzige, das geblieben ist, ist das alte Werkl iofi ldas [...] Das war das Zimmer, wo der
Christbaum stand. Und hier das Schlafzimmer degr&ltWo mégen sie sein, was mag
aus ihnen geworden sein? Und hier liegt von Stauth 8chmutz bedeckt - ein Bild.
~Mutti!

»,Ist noch nicht genug zerstért?“ [Ein Gerangel; #éngeschrei]

»~JO, Wos hast denn, Bua?" — ,Ja, wie kommst denzuuem Bild da?" — ,Das ist das
Bild meiner Mutter!* ,Deine Leut, die missen da blein in einer von de Baracken
wohnen. Lauf schnell hintiber, und ich wiinsch di @luck.”

.Franzl'* — Maria!* — Franzl.* — Ja, Franzl!” - Vati!” — ,Vati.” — “Auch sie muf3te
daran glauben und ist fir immer von uns gegangiehe8ich in eine bessere Welt, wo es
keinen Krieg und keinen Haf3 gibt, sondern nur Fnedewigen Frieden.” — Wir Jungen,
Vati, wollen keine Soldaten werden, aber fir deredan kampfen! [an das Publikum
gewandt] Ich habe keine Mutter mehr. Doch wollt failer in einem neuen Krieg eure
Mutter verlieren?”

Nein, Osterreichs Jugend marschiert fiir den FrieDése Jugend hat es begriffen: Ohne
militarischen Zwang, ohne Kommando pflanzt sie edne Uber der Vergangenheit auf,
greift sich Stein um Stein fir den Wiederaufbaichirmit jugendlicher Kraft Altes und

Morsches und fiihrt Osterreich nach all den JaheziNot wieder der Sonne entgegéhi.

In diesem Sinne verstehen sich die Bildelement @ge Kirchturm und das Riesenrad
eindeutig als Zeichen beziehungsweise Versatzstiitkalie Stadt Wien, den Wiener
Stephansdom und das Riesenrad des Wiener Pratgierdem erkléren sich vor diesem
Hintergrund auch die schwarzen Gebilde, die dennkah fir den Blick auf Wien
freigeben, es handelt sich um zerbombte GebaudmeRwaus denen das neue Wien
wiederentsteht. Dieser Neuanfang wird zusatzlich dem begonnenen Wiederaufbau
verknupft, der sich in dem eingertsteten Haus dicgdr

Im Zusammenhang mit dem Filmausschnitt Iasst sictveiterer Folge der Ausblick auf

Wien auch als ein Blick in eine neue bessere Zuksferreichs verstehen, an welche der

199 gijttner/Dewald, a.a.0.; S. 32
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Junge unter der nicht ganz zerschlissenen und weblenden Osterreichfahne zu denken

scheint.

Die Bedeutungszusammenhange werden zusatzlich schien kurz angerissen - durch die
Gestaltung mit kalten und warmen Farben unterstiitnt Plakat dominieren Rot,
Graublau, WeiRR und Schwarz mit einigen AbstufungerBereich der Ubergange sowie
einem dezenten Braunton fur die Gestaltung der Blauwid der Haare des Jungen. Durch
die gedampften Farben sticht das Rot-Wei3-Rot dbn€& deutlich hervor. Das Rot erfahrt
eine Wiederholung im Kirchturm, dem eingerusteteausiund dem roten Halstuch des
Jungen, welches zur rechten Bildseite zu den Rumfedoch sichtlich abgedunkelt ist,
sowie der Schatten im Gesicht. Aus dieser Farbsgtam Vordergrund ausgehend,
befindet sich die Lichtquelle auf der linken Setso geht vom hellen Ausblick aus und

meint in diesem Kontext einen Sonnenaufgang, eNerbeginn.

Im Vergleich mit den bis 1920 entwickelten Plakatkturen, welche ich im theoretischen
Teil (Kapitel 3.3.) besprochen habe, greift dask&iazwei Darstellungsschemata auf.
Einerseits didDemonstrationda der Betrachter durch den Blickkontakt des darig das
Geschehen miteinbezogen wird. Es entsteht der Ehdials befanden wir uns mit dem
Jungen in den Ruinen. Andererseits geben die Rugirean Ausblick auf Wien frei, die

Zukunft und damit eine weitere Realitatssphare,veiederKonfrontation(Abb. ).

Im Bezug auf die Bild-Text-Beziehung habe ich inuteader Kompositionsanalyse auf die
Verbindung des Titels mit dem Wort ,PAX" von PAX}F hingewiesen, welches auch in
dem gleichen Weil3-Ton wie der Titel und der Zusiatizgjestaltet ist. Pax, (lateinisch: der
Friede), der auf die ,Sturmjahre” folgt. Dieser msit der dsterreichischen ldentitat, woftr
die Osterreichische Fahne steht, verbunden. DiesB#Ur bildet die Jugend und die
Jugendgruppierungen, worauf die Haube und das wdalsterweisen durften.

Sturmjahre steht fir die ,stirmische” Zeit, die hier gestateh durch den Kkursiven
Schriftzug und die Einrisse, die in verstarkterridrei der Fahne auftauchen, aufgegriffen
worden ist. Das ,S* leitet hinunter zum beschadigi&tephansdom, dem Symbol Wiens,
dessen Bedeutungsgehalt durch den erganzenderididxiber Leidensweg Osterreichs*
verstarkt wird. Formal und in Bezug auf ihren Siainglt wurden bei diesem Filmplakat

die Textelemente in die Komposition miteingebunden.
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Nach der syntaktischen und semantischen Untersgchkomme ich nun auf die
Stiluntersuchung zu sprechen, inwieweit sich einrggpezifischer Stil aufzeigen lasst,
beziehungsweise, ob sich &hnliche Gestaltungsweigah Vorbilder innerhalb der
Kunstgeschichte finden, wofir ich im Anschluss génVergleichsbeispiele heranziehen

werde.

2.1.1. Untersuchung genrespezifischer und stilisther Merkmale

Frau am Weg (1948, R: Der ProzeR, 1963, Die Frau am Weg, Wien

Eduard von Borsody) Filmplakat, 1 Bogen 1949, Druck: J. Weiner,
Filmplakat, 120 x 85 cm

Im Vergleich mit den anderen Filmplakaten zu pstitien FilmenfFrau am Wed1948, R:
Eduard von Borsody)Per Prozef3(1948, R: Georg Wilhelm Papst) udd April 2000
(1952, R: Wolfgang Liebeneiner), wird deutlich, slasch diese formal von der Gestaltung
des Plakats z&turmjahreunterscheiden. Wéahrend Sturmjahre durch seinaestridltiven
Stil besticht, konzentriert sich bei den erstendeei Plakaten die Gestaltung auf die
Abbildung der jeweiligen Hauptdarsteller im obeRitdteil und im unteren den in grof3en
roten Blockbuchstaben diagonal in den Raum gesteTiteln. Beide Plakate entsprechen
dem nach den Krieg aufkommenden Stil der aus Araéadkinmenden Starplakate.

Das Plakat zul. April 2000 folgt dem Ruf nach der Abbildung eines filmischen
Querschnitts in den Filmplakaten, welcher in deBQEY Jahren mit der Fotografie aufkam,
aber erst nach dem Krieg immer mehr aufgegrifferde{z.B. bei Peter Pewas). Der Film
entstand im Auftrag der Osterreichischen Bundesragg als Erinnerung an die

Besatzungsmachte, an deren Abzug und Vorantreidendstaatsvertragsverhandlungen.
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Das Plakat greift Szenen aus dem Film auf und geupgie um die rechteckige Flache im

Zentrum, die den Textblock mit dem Titel enthalt.

AbschlieBend moéchte ich das
Olgemalde vonEugéne Delacroix,
Die Freiheit fuhrt das Volk auf die
Barrikaden als weiteres
Vergleichsbeispiel zum Filmplakat
Sturmjahreheranziehen.

Dieser Vergleich hat sich mir Nahe
gelegt durch die &hnlichen Motive
und deren semantischen Beziige. Im

Bild von Delacroix, folgt das Volk

Eugene Delacroix, Die Freiheit fiihrt das Volk aig d ; ; i
r die Trikolor hwingenden
Barrikaden, 1830, Ol auf Leinwand, 260 x 325 de die olore  sc g€ de

Frau, der Personifikation des
Friedens, auf die Barrikaden. Sie wird begleitet winem kleinen Jungen, der ebenfalls
eine Kappe tragt, die hier auf die studentischewdggingen der damaligen Zeit verweist.
Wie bei der Plakatbetrachtung bereits angefuhghtstuch dort die Kappe und das
Halstuch fur die Jugendbewegungen, die unter darandgerichteten Osterreich-Fahne
ebenfalls fir den Frieden marschieren. In diesersadumenhang ist die gedampfte
Farbgebung zu erwéhnen, die sich in beiden Beapialf wenige kontrastierende Farben
konzentriert, wodurch die Fahnen, die Trikoloreibbangsweise die rot-weil3-rote Fahne
der jungen Republik, verstarkt hervortreten. Nebéesen wichtigen nationalen
identitatsstiftenden Symbolen, findet sich ein et vergleichendes und bedeutendes
Zeichen im Bild von Delacroix, die Kirche Notre-Danm rechten Bildhintergrund (vgl.
Stephansdom). Auch hier wird die Sicht auf dieseldeine Offnung, das AufreiRen der

Nebelschwaden ermdglicht und der Blick gelenkt .

Osterreich  war wahrend des Zweiten Weltkrieges valen internationalen
Kunstentwicklungen isoliert. Wie bereits besprockeyl. theoretischer Teil, Kapitel 4.3.)
forderten vor allem die Franzosen, die kulturellei¥tentwicklung durch Vortrdge und
Wanderausstellungen, wodurch die Kenntnisse vosedie Werk hier wahrscheinlich

gegeben waren und dieses formal beeinflussten.
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2.2. Der Reise- und Heimatfilm: Der Hofrat Geiger

Fritz Pfister, Der Hofrat Geiger, 1948,
Druck: E. Metten, Filmplakat, 84 x 60 cm

Das hochformatige Plakatbeispiel aus der KategBeesefilm zeigt einen mannlichen,
stilisierten Kopf. Erganzend sieht man zwei weitd@ikaturhafte Figuren, einen Mann

der eine Frau auf einem Papierstapel tragt, undisamdiverse Textelemente.

Die Darstellung des Kopfes eines élteren Herrnmatiertem Haar und Schnauzer, sowie
einer getupften Fliege als einziges Beiwerk belbtrgwei Drittel der linken oberen
Bildhalfte. Im rechten Plakatdrittel werden untendSchriftzugSascha zeigtie Angaben
zu den beteiligten Schauspielern, idaul Horbiger Maria Andergastund Hans Moser
angefuhrt.

Als Kontrast dazu befinden sich die zwei anderererh&ltnisméRig kleinen
Ganzkorperfiguren schrag nach rechts unten versigzbilden mit dem dominanten Kopf
von der linken oberen Ecke zur rechten unteren @iiagonale und sind aufeinander
ausgerichtet. Einerseits durch die Ausrichtung geseigten Kopfes, der in die rechte
untere Ecke und damit auf die Personengruppe bliokd andererseits durch die
ausschreitende Bewegungsrichtung der Personengruppgie deren stufenformige

Anordnung, die sich wiederum in Richtung des Kogfesegt. So erfolgte der Ubergang
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von links oben nach rechts unten absteigend Uleedwhkelhaarigen Frau im roten Dirndl,
welche rotwangig in Richtung des Betrachters |&chatl selbstbewusst die Hande auf
ihren Huiften aufstitzt, dann Gber den hohen Papjges hin zu dem geschéaftigen Mann

im Anzug mit dem Ordner unter dem Arm und dem Bilégisinterm Ohr.

Der flachige grine Hintergrund gibt keine raumlichdinweise und verlauft farblich von
Dunkel bis Hell mit einem Wischeffekt zu Hellocksch unten hin aus. Der wellenférmig
geschwungenen Schriftzitpfrat Geiger der von Schwarz zu Dunkelgriin im Bereich des
Ubergangs von der griin gehaltenen Grundflaiche ztemefarbenen Plakatgrundton
changiert, trennt einerseits das untere Plakaéliedn den Ubrigen Gestaltungselementen.
Auf der anderen Seite wird aber dadurch auch zuiindés oberen Geschehens, da er die
scheinbaren Basislinie fur die kleine schreitendeMerfigur bildet.

Der untere Teil des Filmplakates enthalt aussclitie3Textelemente, links unter dem
konvexen Schriftzug einen Verweis auf die literans Vorlage und die
Produktionsgesellschaft, die Willi-Forst-Film, sewRegie und Musik. In der linken
unteren Plakatecke sieht man noch das Logo det-Fitns und in der rechten das Sascha-

Logo, die gestalterisch nicht in die Kompositiotegriert wurden.

Filminhalt: Der Hofrat Geiger (1948, R: Hans Wolff)

Wie oben erwahnt beziehungsweise aus dem Textetese#yst herauslesbar, handelt es
sich beim zweiten Fremdenverkehrsfilm der Nachlezeg inhaltlich um die Verfilmung
eines musikalisches Lustspiels. Grob umschriebennted man den Film wie folgt
zusammenfassen: In der Nachkriegszeit reist der1838 pensionierte Hofrat Geiger
(Paul Horbiger) mit seinem ehemaligen Beamtenkellegind jetziger ,Hilfskraft"
beziehungsweise Faktotum Ferdinand Lechner (HarseNIin die Wachau, um dort seine
Jugendliebe Marianne Muhlhuber (Maria Andergas8derzufinden.

Jedoch reicht diese Kurzfassung fur die semantigatedyse nicht ganz aus, denn eine
wichtige Referenz aus dem Film greift das Plakathnauf, ndmlich den Papierstapel auf

dem, wie jetzt mit Gewissheit gesagt werden kanaridhne sitzt.

Der Hofrat Geiger lebt seit seiner Pensionierungr seuriickgezogen und nur die

Bearbeitung einiger Akten, die ihm Lechner untemdéorwand, dass seine Nachfolger
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diese ohne seinen Rat nicht verwerten kdnnen, aos Amt ,kurzfristig ausborgt* und
bringt, erfullt seinen Alltag. Dabei sto3t der Hafizufallig auf die Akte von Marianne
Mihlhuber, die er 1929 in Spitz kennenlernte urel ditn Aufzeichnungen zufolge eine
Tochter hat, welche ihr gemeinsames Kind sein k&nnt

Marianne Muhlhuber fuhrt das heruntergewirtschafiend verschuldete GasthaBkgue
Gansin Spitz, welches nur durch die Annahme der Hearaitsige des Birgermeisters von
Spitz und Inhaber de&oldenen OchseMathias Pfiller gerettet werden konnte. lhre
Tochter, Mariandl ist gegen ihren Willen in den telibsen Hausdiener Hans verliebt. Als
der Burgermeister ihr mitteilt, dass sie keine kistehische Staatsburgerschaft besitze und
unumganglich heiraten musse, um eine zu erhaltm, ge mit dem Hofrat Geiger eine
Scheinehe ein. Fur deren Beantragung muss Mariggdech nach Wien, was durch
Geigers heimliches Einwirken zu einem einjahrigerieftithalt wird. Als sie heimkehrt, ist
die Blaue Gansumgebaut und ausgebucht und das Mariandl mit Marteiratet. Jedoch
verfliegt die Wut Mariannes Uber Geigers finanaglEingreifen rasch, da er dies nur tat,

um ihr seine Liebe zu beweisen.

Im Zusammenhang mit dem Film erklaren sich nunwhbéeren gestalterischen Elemente
des Plakates. In der Nachkriegszeit dirfte man wtich die Fliege, das einzige
Accessoire des Hofrat Geigers, also der zentraggaoR im Film und des Plakats, auf den
ersten Blick als Zeichen des Beamtenstatus odeeseigehobenen Berufsstandes
identifiziert haben, dessen Assoziation mir im Bpzauf den Filminhalt einleuchtend
erscheint.

In weiterer Folge erklart sich die Anordnung demgufen. Ferdinand Lechner als
geschaftiger Gehilfe gekennzeichnet mit dem Bleisinterm Ohr, tragt den Stapel Akten,
welche er fir den Hofrat Geiger besorgt hat unchdkeuf Marianne, welche er ohne diese
Aufgabe nicht gefunden beziehungsweise nicht esfaliratte, dass er eine Tochter hat.
Sowie Lechner die Akten zu ihm tragt, hat er aunchrekt Marianne zu ihm gefuhrt.

Im Bezug auf die Text-Bild-Beziehung ist zu erwahndass sich der TitdDer Hofrat

Geiger, wie schon angefuhrt, durch seine geschwungena kodie Gestaltung der Szene
integriert. Inhaltlich benennt er einerseits dieupl@erson des Films und deren berufliche
Stellung. Andererseits leitet der Schriftzug vonotRBgonisten in Leserichtung von links

nach rechts, weiter zu den beiden anderen Persdigeaine erganzende Referenz auf den
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Inhalt des Films liefern. Zusatzlich verweisen nalad unter dem Schriftzu§ascha zeigt
angefuhrten NamenPaul HOrbiger Maria Andergast und Hans Moser auf die
dargestellten Personen und deren Bedeutung unehtlag Rollen fur den Film hin.

Obwohl es sich bei den dargestellten Personen uanik&turen®, welche dem Genre der
Lustspiele eigen sind, und nicht um Portrats handedsen sich die Schauspieler durch
deren charakteristische Merkmale der Gesichtsziugeh aohne die beigefligten
Namenserwahnungen identifizieren. Der HauptdaesteBt offensichtlich ein plakativ
reduziertes Portrat, wogegen Mariandl und LehneGiegensatz dazu eine karikaturhafte
Darstellung aufweisen. Infolge der Dominanz Pautlditiers ist dieses Plakat der Gattung

des ,Starplakats” zuzuordnen.

2.2.1. Untersuchung genrespezifischer und stitises Merkmale

links:

Die Welt dreht sich
verkehrt, 1947,
Druck: F. Adametz,
Filmplakat,

120 x 86 cm

rechts

Paul Aigner, Hallo

Dienstmann!, 1952,
Filmplakat, 1 Bogen

Ein gutes Vergleichsbeispiel, welches einerseitststch in die gleiche Kategorie und
andererseits filmisch in das selbe Genre féllt,endas Plakat ztdallo Dienstmann Der

Film ist eine typische Osterreichische Verwechsskognodie, in denen wiederum Paul
Horbiger und Hans Moser die tragenden Rollen irad@eh und ihr komddiantisches Talent
unter Beweis stellen. ,Diese frihe Arbeit des Regigs Antel zahlt heute zu den

Klassikern der 6sterreichischen Filmkomodi&«

"0 siehe Fritz, 1984, a.a.0.; S. 56
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Vor allem seit Ende des Krieges baute man die
Erfolgszahlen der Filme auf Stars der
Vorkriegszeit, der dreil3iger und vierziger Jahre,
auf und in diesem wie in zahlreichen anderen
Filmen dieser Gattung auf dieses Star-Duo, den
Reprasentanten des typisch Wienerischen und
klassischen Vertreter des Osterreichischen
Volkstums. Das Plakat zidallo Dienstmann!
konzentriert sich nur mehr auf diese beiden und
bendtigt keinerlei  weiteren erzahlerischen
Elemente. Wie bereits oben angefiihrt, zeichnet
sich die Plakatgestaltung durch karikaturhaft,

stilisierte Figurendarstellungen aus. Julius Klinger, Plakatentwur

191¢

Stilistische Vorbilder hierzu finden sich innerhalbr Kunstgeschichte einige, vor allem
im graphischen Bereich, wie z.B. den bereits bedpmoen sozialkritischen Karikaturen
von Honoré Daumier aus den 1930/40er Jahren. Abewet méchte ich gar nicht
ausgreifen, denn auch innerhalb der Osterreichmséhebrauchsgraphik um 1900 finden
sich Vorbilder fur die Gestaltung des Filmplakatas Der Hofrat Geiger wie dem
Plakatentwurf des bedeutenden 06sterreichischen hilees Julius Klinger fur die
Druckerei Weiner. Dieser weist formale und stifisie Gemeinsamkeiten im Vergleich
auf.

Formal gesehen, gliedert sich das Plakat mit denatlwromen Grundflache in drei
Bereiche. Oben die Laternen, welche das Jahr 1®l§ez, darunter ein karikierte
Figurengruppe aus vier unterschiedlichen Typen jumg zu alt und dick zu dinn, die
durch Attribute einem Berufsstand zugeordnet werki@men, ebenso wie es im Plakat
zum Hofrat Geiger der Fall ist. Der Hofrat wird neiher Fliege dargestellt und Lechner
mit Akten und einem Bleistift hinterm Ohr. Im Veegth dazu finden wir hier eine
Schreibfeder oder ein Winkelmesser. Daneben weiseh die schreitenden Figuren eine
groRRe gestalterische Ahnlichkeit zur Figur Lechnau$. Sie bringen Bewegung in die
Szene, jedoch wirken sie durch aufgrund der gerddar, die Uber dem Textblock des
untersten Bereiches liegt, statischer, wahrendgéschwungene Schriftzug beim Hofrat
Geiger zum Bestandteil der Szene wird. Somit kaan sagen, dass das PlaRatr Hofrat

Geigerin der Tradition der 6sterreichischen Gebrauchdgkasteht.
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2.3. Der Heimatfilm: Echo der Berge

Echo der Berge, 1955, Filmplakat, 120 x 86 cm

Der Bildtrager zeigt drei Personen, das Portréreitau im Vordergrund und nach hinten
versetzt eine Frau und einen Mann in JagdbekleidUgitere gestalterische Elemente
sind niedriges Gestrlipp mit zwei Baumen, dahinteBerg, dazu ein Reh und drei Adler.
Erganzend wiederum der Plakattext mit dem THeho der Berge (wo sich die Wege

scheidenund der Zusatzinformation (Darsteller, Regie,)etc.

Das Filmplakat weist eine raumliche Gestaltung dbie obere Bildhalfte, die den
Hintergrund definiert, wird von einer imposantenr@andschaft, die auf der rechten
Bildhalfte in den Himmel ragt und aufgrund der iralin gehaltenen Farbgebung bereits
Uber der Waldgrenze liegen durfte, beherrscht. ddedolgt der Mittelgrund, eine
angedeutete Almlandschaft, welche bis in den Vaerd reicht und den Raum und die
Ebene flr die weiteren Bildelemente bildet. Der [@Geil des Vordergrundes wird jedoch
von dem Portrat der jungen Frau mit modernem we(Bkeerteil mit rotem Halstuch und
einer fur die damalige Zeit stadtischen Kurzhaargthvereinnahmt. Sie steht in
Beziehung mit dem TiteEcho der Bergeder die linke untere Bildhalfte dominiert und
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gleichzeitig durch die Uberschneidung mit dem Reder linken unteren Plakatecke in die

Landschaft des Mittelgrundes integriert wird.

Die Komposition erfolgt tber den perspektivischdéachtpunkt, an dem die Bergkuppen
der von rechts nach links abfallenden Gipfel zusemaufen und Jagerin und Jager Gber
den Almgrund perspektivisch von hinten nach vonnedan Betrachten zukommen.

In diesem Zusammenhang tritt der SchriftZzt@HO nicht nur durch seine blockhaften
roten Buchstaben hervor, sondern auch durch diehténiformige, dem Wortlaut
entsprechende Verzerrung, die von der Grundperspebweicht. Diese verbreitert sich
in Richtung des Portrats der jungen Frau, welchmitddie Signifikanz ihrer Rolle in der
Komposition noch unterstreicht. Bereits die Dimensiihres Portraits, welches die
gesamte untere rechte Bildhalfte einnimmt, weistadf hin. Ihr Blick in Richtung
Schriftzug zeigt Parallelen zur Sinnbedeutung desistisch-dynamischeiVortes Echo
indem sie ihm ihre ganze Aufmerksamkeit zuwendet. Gegensatz dazu wirkt das
darunter waagrecht gefuhrte WqiBerge trotz der verwendeten Kleinbuchstaben, aber

mit senkrechter Linienfihrung, stabil.

Filminhalt: Echo der Berge (At: Der Forster voml&itwald; 1954, R: Alfons Stummer)
Echo der Bergesteht - wie bereits in Kapitel 2.2. des theoréigsc Teils der Arbeit
besprochen - fur den Beginn der neuen Heimatfilrevelit dem Heimatfilmliebespaar
Anita Gutwell und Rudolf Lenz in den 1950ern undbiedet darin die charakteristischen
Naturgedanken der ,Ganghoferfiime® der Stummfilmzenit dem aufkommenden
Werbecharakter fur den Fremdenverkehr.

»In dem durchschlagenden Publikumserf@gho der Bergevermutet Liesl Leonhard ihr
Zuhause an der Seite des abstrakten Plastikers Meterg (Erik Frey). lhre erste
Einstellung zeigt sie, ganz Bohemienne, im Ateiretbrauner enger Hose, anliegendem
Pulli und in Dblauer Modellierschirze. Eine Herrenaanduhr ist keck um das
Schirzenband gebunden. Liesl fahrt gegen den Wathels ihrer stadtischen
Kinstlerfreunde zu ihrem Grol3vater nach Hochmoas,dort nach langer Abwesenheit
den Jéagerball zu besuchen. Zu diesem Zweck klesgetsich in ein mondénes, tief
dekolletiertes Couture-Seidenkleid mit zarten Bloamplikationen und breiter

eli‘l

Seitenscharpe.”” Doch auf Geheil3 des Grof3vaters wechselt sie diellthg und wahlt

11 gijittner/Dewald, a.a.0.; S. 263
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ein Dirndlkleid. Dieser Wechsel ist auch der en¢ésgdbnde Grundkanon des Films, denn
Liesel entscheidet sich schliel3lich gegen die Gealdsund fir ein Leben mit dem
pflichtbewussten und naturverbundenen Jager Haloéidem Berg. Daneben erscheint die

Stadtwelt verrucht und verkommen.

Durch den Vergleich mit dem Filminhalt l1asst sicdsdyrol3e Frauenportrat eindeutig als
Liesel identifizieren, aber in diesem Fall, mit déersion, die noch ganz der Grof3stadt
verhaftet ist. Dafur spricht ihr, wie schon angddgufir die damalige Zeit modernes
AuBeres. Jedoch im Mittelgrund kiindigt sich berdlise Zukunft an, Liesel im
Jagergewand mit griner Jacke und dem Jagerhut amts@art zwischen den hohen
Fichten, die in den Himmel ragen, und beinahe inttdlpunkt des Plakates der Jager
Hubert mit den entsprechenden Attributen, der Jekjéidung mit der Lederhose, dem
Fernglas, dem Gewehr und dem Gehstock.

Hier wird wieder der Kontrast zwischen dem Leben bhamd, dem Familiaren und
Pflichtbewussten, und der Grof3stadt, dem Modermeihdamit Unpersonlichen ohne Sinn

und Bedeutung fur das wirklich Wichtige im Lebeenforgehoben.

2.3.1. Untersuchung genrespezifischer und stitises Merkmale

links:

Glaube an mich, 1948,
Druck: F. Adametz,
Filmplakat,

122 x 86 cm

rechts
WeilRes Gold, 1949,
Druck: F. Adametz,
Filmplakat,
122 x 86 cm

Das Vergleichsbeispigblaube an mici{At: Sonne tGber dem Arlberg; 1946, R: Geza von
Cziffra) zeigt nebeneinander die Portrats einerntdém Frau und eines Mannes in

landlichem Gewand vor einer verschneiten Gebirgidaehaft, zu dessen Spitze beide
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hinaufblicken. Am unteren Bildrand sieht man dememoSchriftzug in Schreibschrift

Glaube an mich

Neben den touristischen Heimatfilmen finden sictchawsolche, die innerhalb einer
Liebesgeschichte technischen Fortschritt und Nelwtzgedanken thematisch behandeln,
so wie Weilles Gold1948, R: Eduard von Borsody) odeaes Lied der Hohen Tauern
womit das Wasserkraftwerk von Kaprun zu einem btmfelen Symbol der Zweiten
Republik wurde. ,Heimat kann als weiteres Leitwder Funfziger gelten. Im Trivialfilm,
dem sogenannten Heimatfilm, kristallisierten sioh kbllektiven Traume, das Imaginére
einer auf Ruhe und Ordnung bedachten

Gesellschaft aus. Gegen die brutalen

Zivilisationsbruche der vorhergehenden Jahre,

gegen die Technikeuphorie der Gegenwart

setzte der Heimatfilm auf eine ungestorte

Natur als Ort der Zuflucht, auf eine intakte

konservative  Welthierarchie, wo  die

gesellschaftlichen Range klar bestimmt, die

Rolle vom Mann und Frau »naturwichsig«

ausformuliert werden4?

Im kunstgeschichtlichen Kontext kann im

Bezug auf die Glorifizierung der Natur im

Heimatfilm und stellvertretend im Plakat einererdinand Hodler, Grindiwaldgletscher, 1911
Verbindung Zu dem historisierend,

idealisierenden Stil der zweiten Halfte des 19ridahderts gezogen werden. Aber bereits
um 1800 wurde mit der Darstellung des Hochgebidiesheile und unverdorbene Heimat
und die ,gottlichen Schopfung” verkntpft (vgl. Ferdnd Hodler). Diese erfuhr vor allem
durch Caspar David Friedrich eine Steigerung, d@nes Figuren einer Uberméchtigen

Natur hilflos ausgeliefert gegenuberstellt.

12 Hanisch, Ernst: Verlust der Mitte: die Kunst imidkeen der sterreichischen Ordnung; in: HanischsEr
Der lange Schatten des Staates. Osterreichischei§dmftsgeschichte im 20. Jahrhundert. in: Waifra
Herwig (Hrsg.): Osterreichische Geschichte 189001 @%berreuter, Wien, 1994; S. 433f
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2.4. Der Avantgarde — Film: Wienerinnen

Wienerinnen, 1952, Filmplakat, 1 Bogen

Das Plakat besteht aus einem Frauenportrat und dhekativ stilisierten

Frauendarstellungen.

Der graphisch gestaltete Teil nutzt nicht die gdsaflache des in Grau grundierten
Bildtragers. Ausgehend von dem Wavienerinnenauft eine gleichfarbig rote, L-férmig
Flache am linken Bildrand hinunter bis zu den imtewsten Bereich angeordneten
Textelementen und dann waagerecht mit einem leidkteck dartiber hinweg, nicht ganz
bis zum rechten Bildrand, sondern umrahmt eine stiéisierten Frauengestalten. Zwei
weitere Figuren ordnen sich dieser Flache unter ndliemen sie fir sich in Anspruch. Die
stehende Ganzkorperfigur bildet eine Senkrechte vileéche die rote Flache entlang der
Ruckenlinie der zweiten Frauenfigur, eine brenneKeéeze einnehmend in die bereits
erwéahnte dritte Figur Gbergeht, welche die L-Fobachliel3t.

Den Bereich auf der rechten Bildhéalfte, den dieserFausschliel3t, weist eine gringraue
lineare Gitterstruktur, welche sich mit Pflasteirst@ assoziieren l|asst, mit einem
gezeichneten, photorealistischen Portrat einehaaggen, blonden Frau auf. Im Zentrum
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wechselt diese lineare Struktur den Charakter deioken dunkleren Hintergrund. Den
Grund bildet eine gringraue Flache, auf welcherBeelinien das Plastersteinmuster
andeuten und den Ubergang in die rote Farbflacivrken.

Auf den ersten Blick erscheinen die sehr untersiticie ausgefihrten Frauenabbildungen
fur sich alleine zu stehen, aber bei genauerer aBetung greift jede der vier
Protagonistinnen bestimmte Gestaltungselemente adeeren auf (z.B. gestalterische
Details wie die Gitterstruktur, oder einfach nue #olorierung), wodurch sie miteinander
verbunden sind und einen geschlossenen Kreis bilden

Das Muster der Pflastersteine wiederholt sich zusrsfdel in der roten Wandflache am
linken Bildrand. Durch zwei unterschiedliche RotrEO und einer Licht-Schatten-
Akzentuierung von weilden Flachen und schwarzenehinvird die scheinbar in einer
Zimmerecke an einer Wand lehnende, dunkelhaarigei Fnit Stirnfransen plastisch
angedeutet. Die raumlichen Bezugspunkte finden smhBereich des Kopfes als
schwarzer Schatten und ist im Bereich der Beineldwin dunkleres Rot als Basis
erkennbar. In der Hohe des Unterkorpers der bedmdmen weiblichen Figur schliel3t die
dritte Frauengestalt mit dem Ricken an die rote pasitionsflache gelehnt an. Durch ihre
klare Kontur, beziehungsweise durch das flachigewacze Haar und den schwarzen
Unterarmel ist sie von den restlichen Bildelemensaiiert. Ein verbindendes Element
findet sich jedoch in ihrem weil3en Schultertuch mém roten Raster, welches die
Darstellungsweise der Strasse und der Ziegelmaueginer feingliedrigeren Variante
aufgreift. Ihr seitlicher Blick nach rechts untemtét zur nachsten Fraudarstellung, die von
einer vor ihr stehenden brennende Kerze an einegetaKerzenhalter erhellt wird. Diese
ist scheinbar von der Gruppe durch einen diagonat@m links nach rechts ansteigend und
in die Kopfform Ubergehenden roten, mit hellroteel\&h strukturiert Streifen abgetrennt.
Jedoch finden sich verbindende Elemente einersedsr roten L-Form, die nahtlos in die
Trager ihres Kleides Ubergeht, und andererseitsled®lIt sich das Griingrau in den
Schattenpartien. Als Letztes fehlt noch eine Veatbimg zum Portrat. Diese findet sich in
der grauen Flache, die hinter dem Kopf der zulbegprochen Person zu den blonden
Haaren uberleitet, und den hellroten Wellenstrikiurdie mit der Gestaltung der Haare
vergleichbar sind. Somit schlief3t sich der Kreis.

Die Textelemente konzentrieren sich einerseitsdauf rechten oberen Plakatrand, wo der

Titel Wienerinnenin leuchtend roten Buchstaben angefihrt wird urgdezend dazu der
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Zusatz 4 Frauenschicksale® in Schwarz gehalten ist. Die Anfuhrung der
ProduktionsgesellschafSchonbrunn Filmund Rex Film sowie die Auflistung der
Schauspieler und des Regissefust Steinwendeam unteren Bildrand aufgelistet.

Filminhalt: Wienerinnen (Alternativtitel: Wienerien — Schrei nach Liebe; Wienerinnen
im Schatten der Grol3stadt; 1952)

Der Film zeigt das Gegenteil zur der traditionellBidgestaltung und dem geférderten
Heimatfilm. Die Geschichte, in Anlehnung an den deoveristische Sachlichkeit, wird
gekonnt in schwarz-weil3en Bildern erzahlt und zeigt Wien, das nicht den gangigen
Vorstellungen entspricht, das Wien der Vorstadtd der Peripherie. Der Film ist in vier
Episoden gegliedert, die sich mit individuellen &&aschicksalen beschaftigen. Im
Zentrum steht bei allen die Suche nach der wahrebel. Anni, die in einer Ziegelfabrik
arbeitet, geht unwissend eine Beziehung mit ihreralbbtuder ein. Helene, die
pflichtbewusst fur inr Kasperltheater, den reibdagsn Ablauf der Vorfiihrungen und die
Pflege der Puppen, fur die sie bis in die Abendigunarbeitet, lebt, verliert dadurch ihre
Liebe an eine andere Kollegin. Gabriele, welche deschuld ihres wegen Mordes
verurteilten Verlobten beweisen will, opfert sicabéi fast selbst und wird nur durch das
zufallige Auftauchen ihres sich auf der Flucht bd&nden Verlobten gerettet. Und Olga,
die Praterprostituierte, die eine heimliche Lielagtimit dem freundlichen Kapitan eingeht
und mit ihm nur durch einen gefahrlichen Fluchtuetsvor ihrem Freund und Zuhélter

ein neues Leben beginnen kann.

Aus dieser Kurzfassung des Filminhaltes lassen giwki Charaktere mit Hilfe der
Gestaltungselemente zuordnen. Die Pflasterstessemasich mit dem Rotlichtmilieu der
Vorstadt in Verbindung bringen und darauf schlief@ass es sich beim Portrat um Olga
handelt. Die Frauengestalt links davon ist Annr, @mer Mauer, die auf ihre Tatigkeit in
der Ziegelfabrik verweist. Ohne den Film gesehehaten fallt es jedoch schwer, weitere
Zusammenhange zur ldentifizierung der anderen hel®uen herzustellen, wodurch
anzunehmen ist, das der Graphiker die Moglichkeiteh sich diesen anzusehen und
dadurch die Komposition aus so komplex zusammerdniten Bildelementen
aufzubauen.

Der rote Balken mit dem Wellenmuster konnte noch\abrhang fir das Puppentheater

ausgelegt werden, wodurch sich auch die Kerze w@lstquelle fir nachtliche Arbeiten
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erklaren wirde. Damit hatten wir Helene. Und Uliligibt die langhaarige Frau, Gabriele,

welche fur mich jetzt keine ersichtlichen Erkennsmgrkmale aufweist.

In Bezug auf die Text-Bild-Beziehungen ist die #igg@ante Wortwahl hervorzuheben, die
alles sagt und nichts auslasst. In knalligem Reaits dich innerhalb der Gestaltung
wiederholt, verweist ,Wienerinnen* auf die vier Bem und der schwarze Unterti#|
Frauenschicksalggeht in Bezug auf den zu erwartenden Inhalt no@hrmns Detalil.
Gestalterisch erinnert der Titel an gangige lligste und durfte auch mit damaligen
Frauenzeitschriften in Verbindung gestanden seirelche sich mit Mode und
Gesellschaftsklatsch beschéftigt haben. Wodurchligertitel mit dem Inhaltsverweis
und die Abbildungen um so grél3ere Bedeutung unds@gekraft erlangen, aus dem
Kontrast von der Scheinwelt der Illustrierten uret tberschneidung der Gestaltung mit
dem realen, verschwiegenen Leben der Wiener Raretgetvie des Praters oder dem

Alberner Hafens.

2.4.1. Untersuchung genrespezifischer und stitisés Merkmale

Als Vergleich mdchte ich den zweiten bedeutendém Fi
von Kurt Steinwender dieser Zeit hervorheb&fycht

ins Schilf(1953, R: Kurt Steinwender). ,Angeregt durch
eine Zeitungsnotiz Uber einen Mordfall, zeigt uns
Steinwender, wie die bauerliche Bevdlkerung auf die
Untersuchung reagiert

Im Gegensatz zWVienerinnenist dieses Plakat nicht
stilisiert gestaltet worden, sondern zeigt ein esaar
und einen Mann mit Messer im Schilfgirtel des

Neusiedlersees.

Flucht ins Schilf, 1953,
Piller-Druck, Filmplakat,
118 x84 cm

Die Gestaltung des Plakateg/ienerinnen ist eines der wenigen Beispiele mit
eigenstandigen, kinstlerischen Ambitionen. Seidehige Gestaltung erinnert an die

Beispiele der Flachenplakate aus der Zeit der \WWiBeeession (vgl. Alfred Rollers Plakat

13 Fritz, 1984, a.a.0.; S. 86
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zur 9. Secessionsausstellung), und franzdsischbait@n
wie von Toulouse-Lautrec. Aul3erdem kdnnen Analogien
zur Fotomontage hergestellt werden, die sich aus de
Gegenuberstellung der plakativen, auf Flachen ieden
Frauengestalten und dem photorealistischen Portréat
ergeben. Hierfur mochte ich noch einmal das Belisgie

Peter Pewas anfuihren.

Das FilmplakaGleisdreieckstammt von Peter Pewas, der
unter Moholy-Nagy am Bauhaus studierte und selbst

Regieassistent war, wodurch er die neuen techmsche

Peter Pewas, Gleisdreieck, 1936,

Offset, 142 x 90 cm

Alfred Roller, 9. Ausstellung
der Secession, 1901, 190 x
64 cm
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Prozesse des Films in seinem Plakat gekonnt uresdtet
der Komposition treffen einerseits der zeichners&iil,
der sich aufRerhalb des Lichtkegels befindet, und di
Fotomontage, welche mehrere Uberblendungen von

Filmausschnitten zeigt, aufeinander. Im linken tere
Bildeck sieht man den Hauptdarsteller, der am abere
Bildrand namentlich genannt wird und mit diesemrutben
Lichtkegel verbunden ist. Wie b&Vienerinnentreffen hier
zwei Gestaltungsstile aufeinander und ebenso wirte e
Person dadurch akzentuiert und hervorgehoben, ideie
Fallen ist diese in Grautdnen gehalten, einmalFal® und
das andere mal als Zeichnung. In diesem Sinne &Gmiain
die Komposition des Filmplakates zu Wienerinnemesbeals
plakativ umgesetzte Uberblendungen verstehen, bessan

der Stelle, wo das Gittermuster in das Portrait dslat.

Ebenso ist wie gesagt noch die Nahe zum Flacheatptis
Jugendstils aufzuzeigen, wie man deutlich bei desrgMich
mit der Arbeit von Alfred Roller erkennt. Die veegthbare
flachige Gestaltung und Gegeniberstellung von damkind
hellen Formen sowie die Strukturierung des Hintanges.

Besonders diese Arbeit kdnnte als Vorlage fur dikel an

eine Wand lehnende Frauengestall gedient haben.



2.5. Der historisch-biographische Film: Sissi

Sissi, 1955, Filmplakat, 116 x 86 cm

Das Plakat zeigt die Darstellung einer jungen @kisttischen Frau vor einem Thronsessel
und einem Vorhang, einer Reling mit einer Bank.Hmtergrund Geb&ude am Ufer eines

Gewassers.

Der Bildtrager ist grob betrachtet in zwei Bildhélf geteilt. Die linke obere Plakatseite
zeigt einen Ausblick auf ein Gewasser, einen See ehen Fluss, an dessen Ufer sich ein
schlossartiges Gebaude befindet, welches an eirenghBng liegt. In der linken unteren
Ecke dominiert der Schriftzug des Filmtitels undlamg des unteren Bildrandes reihen
sich die restlichen Textelementen.

Der Blickfang, die dominierende Frauengestalt,aiss der Plakatmitte leicht nach rechts
versetzt und beherrscht die rechte Bildseite. Zvaeben bestimmen die Gestaltung dieses
Bildteils, Rot und Weil3. Die Frau tragt ein prunkes, weiRes Kleid und einen roten
Umhang, der um ihre Schultern gelegt ist und vomi einer goldenen Kordel
zusammengehalten wird. Die gesamte rechte Bildhalfées Plakates ist in diesem

reprasentativen, kraftigen Rot gestaltet worden.r&ier Vorhang, eine Draperie aus Samt,
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dient ausschliel3lich der Inszenierung der Fraudaljesiavor, einschlie3lich der

dekorativen goldfarbenen Elemente, welche einesekigthen Thron erkennen lassen. Der
Boden im Vordergrund greift das Rot wieder auf dasst es schlief3lich zum unteren
Bildrand hin auslaufen, sodass die seitlichen Bik@a weild bleiben. Die Gebaudedéacher

im Hintergrund greifen kontrapunktisch die Farbe d#en Umhangs auf.

Der barocke, ornamentale Schriftzug des Tigissigreift die Gestaltung des Throns auf
und hebt sich durch seinen weil3en Grund von defficie=n Bildelementen ab. Nur im
Bereich des Ubergangs in das weiRe Kleid erschainviederum Teil der Szene zu
werden. Das Weil3 wird noch in den Wolken am Himmaefgegriffen, wodurch das
Schloss und die Landschaft eine starkere Betontraiten. Der obere linke Bildrand zeigt
einen schmalen blauen Himmelsstreifen, der deniganbKontrast zum weil3en Tuch
bildet, welches die Frau in ihrer rechten, wie zAbmschied erhobenen Hand, halt. Ihr
Blick ist in Richtung des Betrachter aus dem Bidldus gerichtet. Weitere weil3e Akzente
zeigen sich in den drei Zacken in ihrem Haar, the &rone oder ein Diadem andeuten.
Gegen das Wasser hin ist der Bereich, auf dem die Bteht, durch eine Railing
abgeschlossen. An diesem ist ein Rettungsreifesshgf, der im Kontext mit den anderen

Bildelementen darauf schliessen lasst, dass dgejémnau sich auf einem Schiff befindet.

Es ist schwierig, sich diesem Beispiel unvorbetaatewidmen, denn die Frauengestalt ist
schon im Kontext mit dem Schriftzi®jssieindeutig als die junge Kaiserin von Osterreich
zu identifizieren. Aus diesem Grund komme ich jetatm Filminhalt, um die inneren

Zusammenhange der Bildelemente im Rahmen des Haltes zu besprechen.

Filminhalt: Sissi (1955, R: Ernst Marischka)

Die Erzherzogin Sophie plant ihren Sohn, den @Gsitghischen Kaiser Franz Joseph mit
Prinzessin Helene, genannt Néné, aus dem bayrigdbesenhofen zu verheiraten. Helene
fahrt in Begleitung ihrer Mutter, der Herzogin Lwika und ihrer Schwester, der

Prinzessin Elisabeth, genannt Sissi, nach Bad,lsohlden Kaiser zu treffen und auf dem
Ball, der anlasslich des kaiserlichen Geburtstageanstaltet wird, die Verlobung bekannt
Zu geben.

Sissi, die keine Ahnung von den Heiratsplanen iMeitter hat, begegnet dem Kaiser
zufallig beim Angeln, der sich natirlich prompt gie unbekannte, wie er meint,

.Burgerliche* verliebt. Erst auf dem Ball wird dé&aiser Sissi offiziell vorgestellt und
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verlobt sich mit ihr gegen den Willen der Kaiserirtter, da Sissi nicht in das gewiinschte
Bild des Hofzeremoniells zu passen scheint. Sieratexi schlie3lich im Wiener

Stephansdom.

Die Stelle des Films beziehungsweise das Standbétthes als Vorlage fir dieses Plakat
gedient hat, ist der Moment, in dem Sissi auf eirfechiff unter einem Baldachin aus

rotem Samt zu ihrer Hochzeit nach Wien aufbricldgsiSvinkt ihren Untertanen am Ufer

zu, die ihr Gluckwinsche zurufen. Das Weil3 des &scldas sie dafir verwendet, leitet
zum Kleid tber, das wiederum fiir ihre bevorsteherddehzeit steht. Jedoch verweist ihr
dem Betrachter zugewandte Blick auf ihre Zukung Khiserin. Dies wird neben dem

prunkvollen Kleid noch durch die anderen kaisedithAttribute betont, wie dem roten

Vorhang, dem Thron, der rote konigliche Umhang direlKrone. Zusatzlich wird dieser

Verweis auf ihr bevorstehendes Schicksal durchlLeigerichtung von links nach rechts
und die differenzierte Bildhalftengestaltung noetdmnt.

Auf ihre Familie, die sich links und rechts um BeErum im Film auf dem Schiff befindet,

wurde bei der sehr einfachen Umsetzung verzictwetHintergrund erkennt man das

Schloss Durnstein.

2.5.1. Untersuchung genrespezifischer und stitises Merkmale

Das Filmplakat von Ernst Litter z8issizeigt die junge
Kaiserin halb zum Betrachter gedreht in einem gelbe
Kleid und mit Brillantsternen im Haar neben zwei
Marmorsaulen, die als Versatzstiicke eines Schlosses

zuséatzlich auf ihren Status verweisen.

Das  Vergleichbeispiel setzt  ebenfalls Sissi
beziehungsweise die junge Romy Schneider als
Hauptmotiv ins Zentrum der Gestaltung, jedoch
beschréankt sich der Graphiker bei der Definitiors de
Umfelds auf Versatzsticke fir den Raum und keine Ermst Litter, Sissi, die junge

weiteren narrativen Elemente, die auf den Filminhal Kaiserin, 1957,

) Filmplakat, 1 Bogen
verweisen.
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Wahrend das Sissi-Plakat dieser Besprechung in der
Tradition der Adelsportrats des 17. Jahrhunderts etwa
von Anthonis van Dyck oder Veldzquez steht, liekn
deutscher Hofmaler die Vorlage fur dieses Sisskdla
Ernst Litter nahm sich ein Portrat der Kaiserinsatieth
von Xaver Franz Winterthaler zum Vorbild. Die
Umsetzung erfolgte spiegelverkehrt, aber ansonsten
entspricht das Plakat formal dem Gemalde. Die Kisst
zentral in das Bild gestellt. In einem weit auslzatiEm
Kleid dreht sie sich zum Betrachter hin. In der Hidrilt
Xaver Franz Winterhalter. sie einen Facher, der auch im Plakat aufgegriffemdes
Kaiserin Elisabeth, 18¢ sowie die Gestaltung der Haare. Im Bild zu ihrecliRen
und im Plakat zu ihrer Linken befinden sich die z®éulen auf einem Sockel erhoht.
Wahrend im Gemalde dort noch ein Strauch mit Blumersehen ist und auf der linken
Seite ein Ausblick auf eine Landschaft, konzentrsich das Plakat auf die Hauptperson
und setzt sie plakativ vor einen dunkelblauen Hgrend in Szene. Die Schauspielerin
wurde zur lebenden Personifikation von ,Sissi* umdiesem Sinne bedarf die Darstellung

keiner weiteren Bildelemente mehr und erklart sich selbst.

Ihre Prasentation auf der rechten Bildseite enthpri
dem Repréasentationsschema, welches Velazquez fir
das Bildnis Papst Innozenz X. anwendet. In beiden
Fallen werden die Protagonisten vor einem roten
Hintergrund, einem Vorhang, positioniert, vor dem
jeweils ein hoher Lehnstuhl mit goldverzierter
Rahmung steht (Sissi steht noch davor, wéhrend der
Papst bereits rechtmallig darauf thront). Die roten
Elemente dominieren und schliel3en die beiden ein.
Dieser Eindruck wird zusatzlich durch die Umhénge

Velazquez, Papst Innozenz X., 1946/50 verstarkt, unter welchen ihre weiRen Gewander

Ol auf Leinwand,

140 x 120 cm hervorblitzen. Somit sind beide Darstellungen,

beziehungsweise die eine nur Halbseitig, durch die
herrschaftlichen, zeremoniellen Farben Rot und Weil}

definiert.
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Im Osterreich der Nachkriegszeit steht das Kulhlan

sich im Mittelpunkt, insbesondere die Wiederbelabun
der monarchistischen Vergangenheit. Von grol3er
Bedeutung waren auch die ersten Auffihrungen, ie i
der Volksoper und im Ronacher 1945 gezeigt wurdan,

die Oper und das Burgtheater von den Bombenangriffe
zu schwer beschadigt waren. So ist es auch vetstand
dass ein Grol3teil der historisch-biographischemé&il
dieser Zeit das Leben bedeutender Osterreichischer
Komponisten zum Inhalt haben oder vom Operetten-
Wien (wie der Wiener Film, der in weiterer Folge
besprochen wird) erzahlen. In die erste Kategddiedas Wien tanzt, 1951, Piller-Druck,
Filmplakat zuWien tanzt(At: Wiener Walzer; 1951, R: Fimplakat, 118 x 83 em
Emile Edwin Reinert), einer Biographie von Johann
Straul3. Das Plakat zeigt einen Violine spielenden,
dunkelhaariger Mann im Frack, mehrere Tanzpaare und
das Portrét einer blonden Frau.

Der Bildtrager weist eine diagonale Komposition ,auf
wobei die GroRRenverhaltnisse der dargestelltenofers
nicht der Norm entsprechen, sondern im umgekehrten
Sinn, die tanzende Personengruppe im unteren Esil d
Plakates klein erscheinen, wogegen das weibliche""" "””g'J"ha””f‘gga;”é’glfrﬂz’
Portrat an der linken oberen Bildhalfte Uberausf3gro
wirkt. Durch diese Darstellungsweise wird die Enti¢

des Musikers und eine emotionale
Beziehungsgeschichte angedeutet. Im Kontrast dazu
nehmen die Textteile die rechte obere und der Fémt
Wien tanzt wobei Wien durch die GrofRbuchstaben
hervorgehoben ist, die linke untere Ecke des Pdskat
ein. Der Raum ist nicht definiert, die Grundflache
besteht nur aus einem lila-violetten Farbton.

Das Plakat orientiert sich am Plakat, das MorizgJeun
Ehren von Johann Strauld entworfen hat, und am Wiene

Johann Straul3-Denkmal (Fertigstellung 1921) von
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Edmund Hellmer beziehungsweise dessen Entwirfessdsibildet den grof3en Kiinstler
plakativ in die Mitte gesetzt ab. Gerahmt wird enwdezenten Blumenranken mit Putten
darin, wahrend links unten ein Geiger einer jungeau vorspielt und rechts unten ein Paar
tanzt.

Neben dem selben Hauptmotiv, greift das Filmplak#an tanztauch die anderen Motive
auf, wie das tanzenden Parchen und dem Geiger raaifsatzt diese in einen neuen
kompositorischen Zusammenhang. So werden im Filkaplgon 1951 die Tanzpaare als
leitendes Motiv eingesetzt, die einen Beziehungazmsenhang zwischen den,
entsprechend der Gro3e wichtigeren blonden Fraudend Musiker. Im Gegensatz dazu
baute das Plakat aus der Jahrhundertwende die redkrstrierend um die Hauptperson

herum auf und steht damit in der Tradition der Bliestrationen dieser Zeit.

Vergleichbare interne kommunikative Zusammenhanged udie umgekehrte
Bedeutungsperspektive, welche auf den Rang deagpisten hinweist, zeigte sich bis
jetzt auch im Plakat zum Heimat- und Reisefiber Hofrat Geiger und findet sich auch
bei den folgenden Beispielen zum Genre des WiernknsFals charakteristisches

Gestaltungselement wieder.
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2.6. Der Wiener Film: Die Deutschmeister

Die Deutschmeister, 1955, Filmplakat, 1 Bogen

Das Plakat zeigt ein Parchen, eine junge Frau urehéVann in Uniform, und darunter

eine Gruppe von sieben Uniformierten.

Der hochformatige Bildtrager lasst sich waageréchirei Bereiche gliedern. Den oberen,
gelbgrundigen Teil bildet das Paar. Links sieht rdan Schulterbereich der Frau in einem
weillen dekolletierten Kleid mit roten Tupfen undhesn Strohhut mit dazupassender
Schleife. Daneben, durch seine Position und dikldanFarben etwas in den Hintergrund
geruckt, sitzt ein junger Mann. In der zweiten Ebéefindet sich die Gruppe der sieben
Uniformierten. Um eine zentrale Figur gruppiereshsauf der linken Seite vier und auf der
rechten zwei Manner.

Daran schlie3t quasi der dritte Bereich, der dertélementen vorbehalten ist an, der
durch den geschwungen Schriftzug des Titels Deutschmeistedie Bildelementen

Lunterstreicht* beziehungsweise eine dynamischedpiug als Grundstruktur vorgibt.
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Die Grof3en der abgebildeten Personen geben dieuRedgsverhaltnisse an, wodurch die
Leserichtung von oben nach unten klar festgelgégDie Farbgebung hebt zusatzlich die
junge Frau durch ihre helle Gestaltung als Blicgfaervor. In weiterer Folge baut sich die
Bildkomposition entlang der Blickrichtungen auf.eDBlickrichtung der Protagonisten

verlauft vom Deutschmeister Willi Jurek von reclmach links zu Stanzi, weiter zur

Deutschmeistergruppe rechts auf3en und von einemarderen nach links folgend bis die
letzte Person wieder den Blickkontakt zu Jurek hétt damit den Kreis schlieft. Jurek ist
einerseits das dominante Pendant zu Stanzi undeasdes befindet er sich als Akteur in
der Mitte der Deutschmeistergruppe. Seine Liebashang zu Stanzi und seine berufliche

Karriere wird parallel in einem Bild vergegenwaéttig

Filminhalt: Die Deutschmeister (1955, R: Ernst Manika)

.Die Geschichte des Films beginnt in den Bergen mimem unwiderstehlichen
Glucksversprechen. Die junge Stanzi, die bislangdas Landleben mit Gesang, Kihen
und Dorffesten kennt, lasst sich auf einem Jahrinadch dem Prinzip Zufall ein
Glickslos ziehen. [...] Stanzi nimmt ihr Gluck ire dHand und bricht zur Tante nach Wien
auf. Diese fuhrt dort mit energischem Regiment iBéckerei. Der Film fuhrt Wien
etabliert und illustrativ ein: iiber seine Architekund Musik.*** Die Prophezeiung sieht
ihr Schicksal in Wien, wo sie zwei Mannern begegmad einer Verwandten zum Glick
verhelfen wird. Dabei wird noch eine hohe Perstwigit, Kaiser Franz Joseph, eine
bedeutende Rolle spielen.

Zu Beginn wird noch eine der klassischen Verwechggdn eingebaut, wo Stanzi in einem
echten Dirndl auf einem Trachtenball erscheint tiindeine der feinen Damen gehalten
wird. Sie lernt in Wien den jungen DeutschmeisteilliWurek kennen, der in ihrer
Gegenwart den neuen Marsch fir sein Regiment koragpder aber ohne die Hilfe eines
hochrangigen Protegés nicht als offizieller Marssterkannt werden kann. Mit Hilfe
zweier Salzstangerin gelangen die Noten mit ein@tizZNan den Kaiser, der als
vertrauenswirdiges Souverédn des Volkes angesehrdn wvid zu welchem Stanzi gehen
kann, um die Hintergriinde fur die Nachrichten irnd&ebéack zu erklaren, wodurch ihr

Deutschmeister am Ende doch noch zu seiner Aneukgnkommt.

114 Biittner/Dewald, a.a.0.; S. 182f
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Das Plakatsujet betont wie der Film den Kontrastleden Welten, die des Operetten-
Wiens mit seinen Uniformen und den prunkvollen &&llund dem natdrlichen,
schichternen Madchen vom Land, das dementsprechendem Dirndl gekleidet in den
Film eingefihrt wurde und sein Schicksal in die #lammmt, dabei auch vor einer
Audienz mit dem Kaiser und den dazugehdrigen Hekehicht zuriickschreckt, um seine

Liebe zu finden.

Auf dem Plakat sind Stanzi und ihr DeutschmeisteilliVdbgebildet. Stanzi mit
unschuldigem Blick und dem Blumenstrauf3chen, das@n ihrem Kavalier erhalten hat,
der im weiteren Verlauf dieser Heurigenszene desadpen Marsch komponiert. Jedoch
vergisst er diesen wieder.

Die dominante Position Stanzis auf dem Plakat Gllr darunterliegenden
Deutschmeister-Gruppe lasst ihre weitere tragenalie B der Geschichte erahnen. Die
Szene bildet den Moment ab, indem Willi durch déstdmpeln der Urlaubsscheine durch
seinen Vorgesetzten, den Mann links unten, wiededia Melodie des Marsches erinnert
wird und plétzlich den Rhythmus mit dem Stempelwiaderholen anfangt. Dies erklart
auch die fragenden und verwunderten Blicke seirné&raden sowie deren Anordnung
um Willi.

2.6.1. Untersuchung genrespezifischer und stitisés Merkmale

Der Film DieDeutschmeisteist eine Neuverfilmung von
Frahjahrsparade(1934, B: Ernst Marischka) und zeigt,
dass das Operetten-Wien bereits in der Stummfiinezei
gangiges Sujet war. Wie sein Vorganger kommt aueh d
neue Version nicht ohne Paul Hoérbiger, hier alssEgi

und Hans Moser aus.

Auch der Film Kaisermanodver(1954, R: Franz Antel)
greift die Bedeutungsperspektive auf. Das Plakigit zias
Brustbild eines salutierenden Uniformierten, def die

Zeit der Osterreichischen Monarchie verweist unihese Kaisermanéver. 195.
Piller-Druck, Filmplakat

Fortsetzung in den Uniformen des Hintergrundesefintin 116 x 81 en
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Vordergrund sind diesmal zwei Frauen, wiederum gridgnal kleiner als der Offizier und
deshalb nur Begleitpersonen, die im Plakat alsrexgydde Information fir das Verstandnis

der Erzahlung dienen.

Der Schwerpunkt des 6sterreichischen Produktiordtats der funfziger Jahre umfasst
die Genre des Wiener Films und des Reise- und HBims. Anhand der besprochenen
Beispiele lassen sich einheitliche Tendenzen betugder Plakatstruktur dieser
Gattungen, mit Ausnahme des Heimatfiims, aufzeigeBies betrifft die

Bedeutungsperspektive, welche einen Protagonisetrat und tUberdimensional ins Bild
setzt. Von diesem Blickfang ausgehend wird manexeiti den Begleitfiguren geleitet,
welche durch bestimmte narrative Elemente auf démirthalt verweisen sowie durch

deren Anordnung und Ausrichtung innerhalb der Kositjm.
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2.7. Der Revuefilm

Erger, Das Kind der Donau, 1950,
Filmplakat, 1 Bogen

Das Filmplakat zeigt Kopf und Oberkdrper einer lolen Frau und Textelemente.

Die graphische, plakative Gestaltung dieses Plakiateauf den ersten Blick sehr einfach
gehalten. Es zeigt keinerlei raumliche Anhaltspankdondern besteht aus der leicht
graublaulichen Grundfarbe des Bildtragers, auf teate im linken Bildviertel die
Textelemente angeordnet sind. In Rot der Name dmuptdlarstellerin Marika ROKk,
darunter etwas kleiner der Name Fred Liewehr, géfadn dem Verweis, dass es sich um
den ersten Wiener Farbfilm handelt. Darunter rsiblh der Titel des FilmBas Kind der
Donau dessen Wortfolge sich von oben nach unten Ubeestdén, dass heil3t rdumlich
von hinten nach vorne entwickeln. Die Hauptwdrt@rdkund Donau stechen in schwarzen
dicken Buchstaben hervor, wahrend die Artikel iteré&chreibschrift etwas zurlcktreten.
Im Anschluss an den Titel werden die Informatiorzem Produktion, Regie und Musik
angefihrt.

Den restlichen Teil des Plakates nimmt der Oberdginer Frau ein. In der Hohe des

Titels befindet sich ihr lachendes Gesicht, das woen in Zopfe geflochtenem blondem
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Haar gerahmt wird. lhr Gewand, ein blaues Taftkleidd die dazugehdrige Kappe
erscheinen auf den ersten Blick sehr einfach gest#lus beinahe monochromen Flachen,
mit klaren, fast geometrisch anmutenden Konturesamumengesetzt, wodurch ein starker
Kontrast zu dem etwas realistischer, beziehungsweaiastischer ausgearbeiteten
Elementen des Kopfes, der Haare, und dem silbe@ienng und dem Kaollier, entsteht.
Wobei anzumerken ist, dass auch diese keine Eibhé@én, denn selbst die blonden Zopfe
wirken isoliert.

Die gesamte Komposition ahnelt einer Collage. B&hamer Betrachtung des Kleides
erkennt man eine Binnengestaltung. In der blaudichie baut sich eine stilisierte
nachtliche Flusslandschaft auf. Der Fluss in eindferenziertem Blau flie3t dort von der
oberen rechten Bildecke mit einer Kurve tber ihceulter bis zum unteren Bildrand, wo
er mittig abschlie3t. An dieser Stelle sind recttsl links architektonische Details zu
erkennen, die wie der Fluss nur durch die Modeihgrmit helleren oder dunkleren Blau-
Tonen zu erkennen sind. Weitere Hangstrukturentedréa im Bereich ihrer rechten
Schulter.

Zu erwéhnen ware noch ihre Handbewegung, ihr reckim ist zu ihrer linken Schulter
gehoben, und kénnte soviel bedeuten wie ,geherewian”. Sie wirkt sehr schwungvoll

und motiviert.

Filminhalt: Das Kind der Donau (1950, R: Georg Jagd

.Bereits der erste Film aus den Rosenhigelstudidsrusowjetischer Verwaltung und
zugleich der erste Osterreichischen Farbfilm naem Krieg, Das Kind der Donau
propagiert ein Band der Solidaritat, das keine Roeen mehr benétigt. Diese Anliegen
wird naiv, aber effektvoll vorgetragen. Die gesatdtndlung, die sich um die Energie von
Marika, verkorpert von Marika ROkk, gruppiert, lauduf die Ausrichtung eines
Gemeinschaftswerkes, eine Revue, zu. [...] DiegpeiRivalitat von drei Freunden (Fred
Liewehr, Harry Ful3, Fritz Muliar) um die Frau wimugunsten der Arbeit an der
gemeinsamen Aufgabe zurlickgestellt. Der erfolglSsériftsteller (Fred Liewehr), der
Marika liebt, wird Fabriksarbeiter und lernt doihe andere Arbeitsform kennen. Die
Kinstler, die sich in der Agentur noch als skepiséndividualisten geben, stellten ihre
Arbeitskraft in den Dienst der gemeinsamen Aufgdbe.So schaffen sie es mit

gemeinsamen Einsatz, eine grol3e Freiluftbihnerahen.

115 gijittner/Dewald, a.a.0.; S. 197
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Die Donau ist genauso wie der Stephansdom, dasemexb dem Tauernkraftwerk
Kaprun, neben den Staatssymbolen, eines der werhidentitatsstitenden Symbole fur
Osterreich. Die Donau wird hier nicht nur einfadh Euss mit umliegender Landschaft fiir
den Hintergrund hergenommen, sondern in Verbindaitigdem Text bildlich umgesetzt.
Marika, das Kind der Donau, wird von dieser umssbém und ihre Armbewegung, welche
dem Verlauf des Flusses entspricht, erfahrt daddessen dynamische und stitzende
Kraft.

2.7.1. Untersuchung genrespezifischer und stitises Merkmale

Auf den Film Das Kind der Donauolgten zahlreiche
Revuefilme, unter anderentrihling auf dem Eis
(1950), bei welchen der Schauwert im Vordergruetitst
und die Inhaltsstruktur meistens nach einem gleiche
Schema verlauft, durch die Initiative eines ,Madels
wird in Zusammenarbeit eine Revue auf die Beine

gestellt.

Die Plakatstruktur greift wiederum das bereits
herausgearbeitete Schema der Gattungen Wiener Film
und Reisefilm auf (wie der Bedeutungsperspektive mi Frihling auf dem Eis]951,
einem groBen Portrat im Hintergrund und einer Filmplakat, 1 Bogen
Verweisfigur im Vordergrund, die in Verbindung mit

dem Titel steht). Mit dem Vergleich mochte ich irster Linie aufzeigen, dass das
Filmplakat Das Kind der Donaueine gestalterische Ausnahmeerscheinung in dieser

Gattung darstellt und Einflisse der kiinstlerischendenzen um 1900 aufweist.

Einerseits habe ich bereits wahrend der Plakatbespng auf die Verwandtschaft mit der
Collage hingewiesen und andererseits ist eine Kuaraion auf die Flache, die wir im
Jugendstil finden, zu erkennen. Die Figur zeigteekontrastreiche Gegentberstellung

zweier unterschiedlicher Stile zwischen Flachenara und Modellierung.
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Gustav Klimt, Der Kuf3, 1907/08, Ol auf Leinwand,
180 x 180 cm
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Ein Beispiel, welches eine derartige
Gestaltung in einer gesteigerten Version
aufweist istDer Ku3von Gustav Klimt. Er

arbeitete bei der Gestaltung ebenfalls mit
dieser kontrastreichen Gegeniberstellung
von naturalistischen Darstellung von dem
Paar und dem flachigen, ornamental
gestalteten Gewand, welches wie im
Plakatbeispiel die Figuren kokonartig

umschlief3t.



Reslmee

»Alte Filmplakate haben eine merkwiirdige Ausstraigiu
einen eigenartigen Reiz, der packend und faszimikre
wirkt, auch dann, wenn die betreffenden Streifami
verloren gegangen und in Informationen Uber Ddestel
Regisseur, Produktion und Handlung nur noch aus

Rezensionen ersichtlich sind®

Die Filmwerbung, zu welcher unter anderem Traildfiimplakate, Annoncen,

Leuchtreklamen sowie Star- oder Standfotos gezaklitden, stellt eine komprimierte
Version des Films dar. Dies ist ein wesentlichetddsthied zur reinen Produktwerbung.
Einerseits wirbt es fur ein Produkt, den Film, aedseits stellt es einen Vermittler von
abstrakten Ideen unter der Verwendung von tradiersotiven dar (Filminhalt,

Gemeinschaftssinn, Naturschutzgedanke, etc.). ésedn Sinne zeigen sie uns, wie im
Laufe des letzten Jahrhunderts Filme wahrgenommerdem. Das Wahrnehmen von
Filmplakaten ist das Erkennen von Zeichen durchesmdZeichen. ,Im ,semiotischen
Dreieck” der Beziehungen zwischen Gedanken, Zeiched ihrer Nutzung bedeutet
Kommunikation den bewul3ten Gebrauch von Zeichen Mitteilungen und zum

Informationsaustausch. Die visuelle Kommunikatiordient sich dazu einerseits

symbolischer, d.h. vornehmlich sprachlichen, abehakonischer Zeichen™

Das Filmplakat entwickelte sich deshalb in den 2ldmen des 20. Jahrhunderts aufgrund
seiner groRen Anwendungsbreite und —tiefe zu eiekbizienten Kommunikator fur Filme
und konnte sich auch bis in die Nachkriegszeitddaler Trager von Informationen fir die
breite Masse gegenuber den neuen Werbemdglichkéitezhsetzen. Es erhélt Gber den
Graphiker einen klaren Ausdruck zur Vermittlung tbemter Informationen wie dem
Filminhalt, das Genre oder die Hauptdarsteller.rbéie stehen die Gestaltungselemente
sowie, den diversen Zeitstromungen entsprechendghetéschen Vorstellungen im
Vordergrund die den Betrachter ansprechen, ,dens blewusste Einbeziehen des

Betrachters ist das wesentliche CharakteristikumRlakatkunst. Diese erweist sich als

8Barth a.a.0.; S. 82

7 Fabris, Hans Heinz: Die Bilderwelt des ,Neuen @steh”. Medienkultur nach 1945; in: Fabris, Hans
Heinz/Luger, Kurt (Hrsg.): Medienkultur in Osterhj in: Film, Fotografie, Fernsehen und Video in de
Zweiten Republik Bd. 11; Boéhlau Verlag, Wien, 1988;21
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folgerichtige Konsequenz einer im 19. Jahrhundeu keobachtenden Tendenz
zunehmender Aufmerksamkeit gegentber dem Betrasloiere eines sich grundlegend
wandelnden Kunst-Begriffs-*® Vor allem die Einfliisse des Jugendstils und deuede

Sachlichkeit bestimmten die stilistische Entwiclduder Plakatkunst malRgebend. Aber
wahrend in der ersten Halfte des 20. JahrhundeetsGdaphiker offen waren fur neue
kunstlerische Tendenzen, hat sich gezeigt, dass eder Nachkriegszeit eine starke
Orientierung an die Zeit vor dem Krieg nicht nur im gab, sondern auch in den
Filmplakaten. Diese Kontinuitat war im Plakat autthrch die vorherrschenden Filmgenre
bedingt und deren folklorischen und monarchistisch&ezligen, welche den

gesellschaftlichen Winschen nach Ordnung und feStewitionen entsprachen. Die
zeitgleichen Osterreichischen Kunststromungen farkignerlei Aufnahme, es entstand

vielmehr ein internationaler Plakatstil, der auh d&erbezweck hin orientiert war.

118 Henatsch, a.a.0.; S. 6
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Bildquellennachweis

Ich habe mich bemuht, sdmtliche Inhaber der Bildtecausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arlengeholt. Sollte dennoch eine

Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuchenciMeldung bei mir.
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Kurzzusammenfassung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem 0siehischen Filmplakat der Zweiten

Republik. Ausgehend von einem geschichtlichen Abrider die Entwicklung des

Osterreichischen Films, kristallisierte sich eineh®erpunktsetzung auf bestimmte
filmische Themenbereiche in den 1950er und 60ereJaéraus. Hierzu werden der Reise-
und Heimatfilm, der Film der Osterreichischen Awgmartle, der Wiener Film und der

historisch-biographischen Film angefiihrt, dereraltéhund Zeichenrepertoire Einfluss auf
die jeweiligen Plakatsujets nahmen. Daran schlgz3t Kapitel Gber die Entstehung des
Plakats und ab den 1920er Jahren die Entwicklusgrilenplakates an, innerhalb der die
charakteristischen Motive des Filmplakates, desseaptionsasthetische Gestaltungsmittel
sowie stilistischen Entwicklung unter dem Einfluder 6sterreichischen Kunstszene
behandelt werden. Im Rahmen der Plakatanalyse weldeu charakteristische Plakate

von 1945 bis 1955 innerhalb des semiotischen Dkeibesprochen.

abstract

This thesis deals with film posters from the AwstriSecond Republic. In line with an
historical summary of the development of the Awstrfilm, a main focus is on specific
subject areas in the 195tand 68. Like the “Reise-* and “Heimatfilm” (films with
regional background), the film of the Austrian avgarde, the Vienna film and the
historical-biographical film, whose content and edpire of symbols influenced the
subjects of the relative film posters. This isdated by the development of the poster and,
from the 1928 onwards, the development of the film posters. Thiapter discusses the
characteristic motives of film poster, devices e$thetic reception as means of design and
stylistic development, influenced by the Austriam scene. Characteristic posters from
1945 to 1955 will be disucssed in conjunction wiitle semiotic triangle as part of the

poster analysis.
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