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Pplyphonic im Dokumentarfilm?

.Bachtins Polyphonickonzept und der Interpretationsstreit um

Winfried Bonengels Beruf Neonazi

von
Matias Martinez (Miinchen)

Haben Kunstwerke Bedeutung? Gewif haben sie in der Regel Inhalte —

im Fall von narrativen Texten und Filmen stellen sic Handlungen dar,

zeigen Protagonisten, beschreiben Milicus. Aber teilen sie iiber die Dar-
stellung individueller Sachverhalte hinaus auch eine allgemeinere Bedeu- -
tung mit? Behaupten sie nicht nur etwas iiber die dargestellte, sondern
auch iiber unsere Wirklichkeit? Driicken sie eine bestimmte intellekiuelle
Meinung, eine moralische Haltung, eine Weltanschauung aus? In der ge-
genwirtigen Literatur- und Filmtheorie findet man wenig Ubereinstim-

" mung dariiber, wie solche ideologischen Bedeutungen von Kunstwerken

zu bestimmen wiren. Im Gegenteil, bereits die Annahme, Kunstwerke
trifen bestimmte, fixierbare Aussagen, wird vielerorts grundsitzlich abge-

stritten. Statt dessen pocht man geradezu mechanisch auf die Unaus-

schopfbarkeit des Sinns oder die unaufhebbare Polyvalenz isthetischer -
Werke. Ich werde diese Ansicht hier nicht diskutieren, sondern schliche
voraussetzen, dafl zumindest einige Kunstwerke tatsichlich einen ideolo-
gischen Geltungsanspruch erheben. Das entspricht immerhin auch dem
Selbstverstiindnis vieler Kiinstler, die in ihren Werken etklirtermafien ei-
ne bestimmte intellektuelle oder moralische Position auszudriicken mei-

.nen und uns ansinnen, uns mit dieser Position zu identifizieren oder zu- -

mindest-Verstindnis fiir sie aufzubringen. Und als Leser oder Zuschauer .
reagieren wir ja auch hiufig auf solche Geltungsanspriiche — sei es zu-
stimmend oder ablehnend. Anstatt solche Anspriiche und Rezeptionen zu
ignorieren oder als eine dsthetischen Werken gegeniiber unangemessene
Haltung abzutun, sollten wir die damit berithrte pragmatisch-thetorische
Bedeutungsdimension von Kunstwerken zu erfassen versuchen, ohne in-
dessen die spezifisch dsthetische Weise zu vernachlissigen, in der sie sich
mitreilt, Fiir diese doppelte Aufgabe bietet Michail M. Bachtins Theorie
der Dialogizitit mit ihrem Leitbegriff der Polyphonie einen Ansatz, der
im Laufe der letzten dreiflig Jahre zwar ausgesprochen populir geworden




ist, aber auch hiufig miRverstanden wird, Ich’ méchte einige wichtige
Aspekee des Polyphoniebegriffs rekonstruieren und seine Erklirungskraft
an einem Fallbeispiel iiberpriifen. Es geht mir dabei nicht um die Frage,
ob — wie Bachtin annimme — tatsichlich Jedes Kunstwerk eine identifi-

zierbare weltanschauliche Position einnimme. Fiir das Folgende geniigt .

die Voraussetzung, daf zumindest manche Werke bestimmte, ihren kon-

kreten Inhalt iibersteigende ideologische Bedeutungen und rhetorische
Wirkungsabsichten besitzen.

Der Interpretationsstreit um Beruf Neonazi

Um ein solches Werk handelr es sich zweifellos bei Winfried Bonengels
Dokumentarfilm Beruf Neonazi. Der wohl meistdiskutierte deutsche
Film des Jahres 1993 zeichnet in 83 Minuten ein Portrait.des Miinch-
ner Neonazis Ewald Bela Althans. Neben Althans kommen auch der

Deutschkanadier Ernst Ziindel und andere Gesinnungsgenossen ‘aus- -

fishrlich zu Wort. HitlergriiRe werden gewechselt, nationalsozialistische
Embleme vorgezeigt, es fallen Sitze wie »Der Hitler [...], was er sagte,
ist auch heute noch giiltig“ (30), ,Der beste Pole ist der toté Pole®

(51') oder ,Hitler wollte nicht den Krieg haben [:..], er ist ihm aufge- -

zwungen worden“ (1.07')." Auf dem Boden der Gedenkstitte von
Auschwitz-Birkenau leugner Althans gegeniiber anderen Besuchern die
Existenz deutscher Vérn'ichtungslager und den Vslkermord an den Ju-
den. An anderer Stelle erklirt Althans, er strebe einen ,,orthodoxen
Nationalsozialismus — so radikal wie mdglich“ an und nennt als strate-
gisches Ziel seiner Agitation die »geistige Gleichschaltung® des Publi-
kums im Sinne von Adolf Hitlers Mein Kampfund Alfred Rosenbergs
Der Mythus des 20, Jabrhunderss (35"). Die Behauptungen von Althans
und seinen Gesinnungsgenossen werden im Film zwar mit Stellung-
nahmen anderer Personen konfrontiert, die auf der Existenz der Ver-
nichtungslager usw. beharren. Diese Gegenpositionen kommen jedoch
weitaus seltener und kiirzer zu Worr, S

Als Beruf Neonazi im Sommer 1993, wenige Monate nach den Ver-
brechen gegen Auslinder von Hoyerswerda, Rostock-Lichtenhagen,
Mélln und Solingen, auf Filmfestivals und in Programmkinos anlief,
wurde er sehr kontrovers aufgenommen. Der Zentralrat der Juden in
Deutschland und die Staatsanwaltschaften in Frankfurt am Main,

Grundlage meiner Analyse ist eine Videoaufzeichnung der ersten ungekiirzten
Fernsehausstrahlung im Sender Vax am 10, 9, 1994. Die Urauffiihrung des Films fand
am 17. 6. 1993 starr, der Kinostarr am 18, 11, 1993; ein 30minitiger Zusammen-
schnitt des Films wurde am 19, 2, 1994 in Spiegel TV (Vax) gezeigt. Ich danke

Andreas Berard fiir die Vermittlung von Presse- und Archivmaterial,
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Dresden und Berlin stellten Strafantrige gegen den Film unter dem
Vorwurf der volksverhetzenden Auferung, der Beleidigung, der Ver-
unglimpfung des Andenkens Verstorbener, der Verwendung von
Kennzeichen einer verfassungswidrigen Organisation und der Ver-
breitung der Auschwitz-Liige. In mehreren Stidten wurde Beruf Neo-
nazi beschlagnahmt oder durfte nur unter Auflagen gezeigt werden.
Die Deutsche Bundesbahn untersagte cine Auffiihrung im Frankfurter
Bahnhofskino. In Miinchen wurde die Voraufﬁihrung im Stidtischen
Filmmuseum durch eine Weisung des Oberbiirgermeisters unterbun-
den. Zwei andere Miinchner Kinos erhielten Drohbriefe eines Revolu- .

- tiondren Kommandos Filmrif, woraufhin Bewegungsmelder installiert,

Leibesvisitationen der Zuschauer durchgefiihrt und die Kinoriume
Tag und Nacht bewacht wurden. Wegen der sffendichen Proteste
nahm der Verleh UNIDOC den Film zeitweilig aus seinem Pro-
gramm. Spiter lief er in den Kinos mit einem nachtriglich hinzuge-
fiigten, distanzierenden Vorspann. Die geplante Fernseherstausstrah-
lung am 17. Februar 1994 scheiterte an einer Protestaktion von 130 °
Prominenten; das Magazin Spiegel TV sendete statt dessen nur einen
halbstiindigen Zusammenschnitt, Die vollstindige Ausstrahlung er-
folgte ein halbes Jahr spiiter.

Die Befiirworter von Bonengels Dokumentarfilm sahen in ihm eine
kritische Darstellung neonazistischer Aktivititen. Die Vorwiirfe der
Gegenscite lassen sich in drei Argumente zusammenfassen, die iiber
diesen Einzelfall hinaus fiir Diskussionen um politisch brisante Kunst-
werke typisch sein diirften. Einige Kritiker setzten die neonazistischen
Behauptungen, die von Protagonisten innerhalb des Films aufgestelle
werden, schlichtweg mit der Position gleich, die der Film insgesamt
einnimmt. So wurde Beruf Neonazi in jenem Spiegel-Artikel, der den
Film in die éffentliche Diskussion katapultierte, als ,brauner Werbe-
spot” bezeichnet.” Andere Kritiker riumten zwar ein, die ,gutgemeinte
Intention des Filmemachers* falle vermudich nicht mit derjenigen sei-

" nes neofaschistischen Protagonisten zusammen; doch werde im ,di- -

stanzlosen Umgang des Regisseurs mit seinem Hauptdarsteller* keine
Gegenposition formuliert und der Film so gegen den Willen des Regis-
seurs zur Plattform neonazistischer Propaganda.’ Eine dritte Gruppe
stimmte den Verteidigern des Films in der Auffassung zu, Beruf Neo-
nazi sei ,,keineswcgs als ein unkritisches, neonazistische Tendenzen

* Clemens Héges, Riesiges Gelichter. Ein neuer Kinofilm macht Propaganda fiir
Neonazis. Vier Bundeslinder haben jhn finanziert, in: Der Spiegel (15. 11, 1993),
S. 108f,, hier . 109, - -

* Beide Zitate aus Antje Schuhmann und Florian Schneider, Der Regisseur als
Chauffeur. ,Beruf Neonazi', in: Die Beute. Politik und Verbrechen 1 (1994), S. 8—1 S,
hierS. 124, 11. -




unterstiitzendes Propagandawerk anzusehen®, sondern stelle im Ge-
genteil neonazistische Bestrebungen ,mit filmischen Mitteln bloR“;
dennoch solle man die Auffiihrung des Films verbieten oder zumindest
einschrinken wegen der Gefahr, ,dafl durch die Vorfiihrung dieses
Films isoliert betrachtet die Gefahr der Weiterverbreitung des national-
" sozialistischen Gedankengutes gegeben sein konnte®.”

Beruf Neonazi wurden also nicht nur verschiedene, sondern mitein-
ander unvereinbare Bedeutungen zugewiesen: Dem Film wurde (a) ei-
ne beabsichtigte faschistische Tendenz, (b) eine unbeabsichtigte faschi-
stische Tendenz und (c) eine -antifaschistische Tendenz unterstellt.
Kénnen wir zur Lésung dieses Interpretationsstreits die Intention des
Autors/Regisseurs als Entscheidungskriterium fiir die ,richtige’ Inter-
pretation verwenden? Unser Beispiel béte dafiir jedenfalls gute Voraus--
setzungen, weil die Autorintention hier mit hoher Wahrscheinlichkeit
fesrgcstellt werden kann. Bonengel erklirte stets ausdriicklich, er habe
mit seinem Film die Zuschauer zu einer kritischen Auseinandersetzung
mit dem Neonazismus bewegen wollen. ,Dieser Film ist alles andere
als ein Propagandafilm“.® Diese Auffassung wird sogar von Althans
geteilt — wenngleich mit negativer Bewertung:

Ich bin mit dem Film im Prinzip nicht zufrieden, weil alles, was.ich an wich-

tigen Aussagen mit Bonengcl erarbeitet habe [...], all diese wirklich wichtigen

Kernaussagen, um die es mir ging, die ich gern in diesen Film gepackr hitre,

sind ja gar nicht drin. Sondern der Film ist im Prinzip der Versuch, mit den
schlechtesten Szenen mich zu zerreissen — und selbst das klappt nicht.”

_ Auch andere Aktivititen Bonengels belegen seine ablehnende Haltung

gegeniiber neonazistischen Ansichten und Zieleri. Kurze Zeit vor Beruf -

Neonazi drehte er im selben politischen Milieu den Dokumentarfilm

Wir sind wieder da (1992), der von der Filmkritik einhellig als kritische

Darstellung verstanden wurde. AuBerdem ist Bonengel Mitverfasser
des im selben Jahr wie Beruf Neonazi publizierten Buches Die Abrech-
nung. Ein Neonazi steigt aus, in dem der ehemalige Neonazi Ingo Has-
selbach seine Losung aus dem Milieu beschreibt und seine ehemaligen
Gesinnungsgenossen scharf verurteilt. Wie aus dem Buch hervorgeht,
hatte Bonengel grofien Anteil an Hasselbachs EntschluB, sich von den

* Aus der Unteilsbegritndung des Bediner Landgerichtes vom 23. 12. 1993, Zitiert

nach Anita Wasser und Silvia Weber, Dcutsdlc Schwierigkeiten, in: Neue Ziircher )

Zeitung (23. 1. 1995), S. 22.
* Aus der Urteilsbegriindung des Dresdner Landgerichtes. Zitiert nach N.N., Dresd-
ner Landgeriche gibr ,Beruf Neonazi® frei, in: Stiddeutsche Zeitung (15. 1. 1994), S. 5.
¢ Pernschinterview im Spiegel TV Magazin (Vax), 19. 2. 19%.

Femnschinrerview im Spiegel TV Magazin (Vox), 19. 2. 1994,
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Neonazis abzuwenden.’ Die ablehnende Haltung des Regisseurs
Bonengel gegeniiber den Ansichten seiner neonazistischen Protagoni-
sten kann angesichts solcher Fakten nicht ernsthaft bestritten werden.
Wollte man sie als Kriterium fiir die ,richtige’ Bedeutung des Films
gelten lassen, miifte man Beruf Neonazi ohne Zweifel als einen antifa-
schistischen Film einstufen. ;

Aber es wire natiirlich unzulissig, den Interpretationsstreit um die
richtige Bedeutung von Beruf Neonazi durch den schlichten Verweis
auf die Intention des Regisseurs zu l6sen. Die Vorwiirfe werden ja
durch Bonengels kritische Wirkungsabsicht keineswegs aufler Kraft ge-:
setzt — das neonazistische Gedankengut kénnte durchaus gegen
Bonengels Selbstverstindnis die tatsichliche Aussage des Films durch-
drungen haben. Eben diese Auffassung bewog das Berliner Landgericht
dazu, den Film zu beschlagnahmen: Beruf Neonazi sei ,zu einem Pro-
pagandamittel geraten, [...] ohne daf der Regisseur, die Produzentin
oder der Vetleih dies gewollt haben®.” _

Der Interpretationsstreit um Beruf Neonazi kann nicht durch Beru-
fung auf die Autorintention, sondern nur mit Hilfe einer Analyse des
Films aufgelst werden. Dafiir méchte ich nun die Dialogizititstheorie
Michail Bachtins heranziehen und der Frage nachgehen, ob Beruf Neo-
nazi ein ,polyphones’ Werk ist. Vorweg sind zwei mégliche allgemeine
Einwinde gegen die Anwendung der Bachtinschen Theorie auf
Bonengels Film abzuweisen. Der erste Einwand betrifft die Anwend-
barkeit der Dialogizititstheorie auf Filme. Bachtin entwickelte ja seine
Konzepte der Dialogizitit und der Polyphonie im Hinblick auf die
Gattungsgeschichte des Romans. Beide Konzepte sind aber grundsitz-
lich auf das filmische Medium iibertragbar, weil sie allgemeine Aspekte
isthetischer Sinnbildung bezeichnen. Das polyphone Denken ist nicht
auf die Romankunst allein beschrinkt, sondern betrifft cmlge grund-
sitzliche Prinzipien der europdischen Asthetik.” Der zweite Einwand
betrifft die Eignung des Polyphoniebegriffs fiir die Analyse -eines
(nichtfiktionalen) Dokumentarfilms. Wir werden weiter unten schen,
dafl Bachtins Konzeptionen des Autors und des Erzihlers — zentrale
Begriffe fiir die Erklirung der polyphonen Werkstrukeur — nicht spezi-
fisch fiktionalitiitstheoretisch gefaflt sind, sondern im Zusammenhang
einer allgemeinen Konzeption sprachlicher Kommunikation stehen.

* Vgl Ingo Hasselbach und Winfried Bonengel, Die Abrechnung, Bedin 1993,
S. 140-145, sowie Ingo Hasselbach, Die Bedrohung. Mein Leben’ nach dem Ausstieg
aus der rechten Terrorszene, Berlin 1996, S. 55-57.

* Zitiert nach Helmut Schmitz, Beruf Neonazi, Wiedervorlage, in: Frankfurter
Rundschau (21. 10. 1994), S. 8.

' Michail M. Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs, Frankfurt/M. 1985, S. 7.
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Deshalb kénnen wir den Polyphoniebegriff gleichermaRen auf (fiktio-
nale) Spielfilme wie auf (nichtfiktionale) Dokumentarfilme anwenden.

Pnlypbonie, Autorintention und Werkbedeutung bei Bachtin

Bachtin unterscheidet zwischen monologischen und polyphonen Wer-
ken. Diese Unterscheidung ist abgeleiter aus dem grundlegenderen
Gegensatz zwischen der ,monologischen‘ Rede mit ihrer ,einheitlichen
und einzigen, abgeschlossenen, ptolemiischen sprachlichen Welt“ und
der dialogischen* Rede mit ihrer ,offenen, galileischen Welt der vielen,
. sich gegenseitig beleuchtenden Sprachen“." Jede sprachliche Aufe-
-rung, so Bachtin, erfolgt im Rahmen einer soziokulturell geprigten
,Sprache’ und driickt unweigerlich den mit dieser Sprache verkniipfien
wverbal-ideologischen® Standpunkt aus. Ein monologisches Werk kann
zwar durchaus dialogisch angelegt sein, indem es verschiedene ,Spra-
chen® mit ihren unterschiedlichen verbal-ideologischen Standpunkren
zu Wort kommen Lit. Doch ,die Auffassungen und Urreﬂé, des Au-
tors miissen iiber alle iibrigen dominieren und ein kompaktes, nicht
zweideutiges Ganzes ergeben®.”” Hingegen ‘reprisentieren die Protago-
nisten des polyphonen Romans (der Bachtin zufolge in radikaler Kon-
“sequenz zuerst in den karnevalesken Romanen TFjodor ‘M.
- Dostoevskijs verwirklicht wurde) gegensitzliche Standpunkte, deren

Konkurrenz nicht durch eine iibergeordnete Sprecherinstanz geordnet
wird. Im konfrontativen Bezug verschiedener Weltsichten aufeinander

(nicht schon in derem bloen Nebeneinander) entsteht Dialogizitdt;

Polyphonie ist aber erst dann gegebén, wenn nicht nur die Positionen
der Figuren, sondern auch diejenige des Autors in die wechselseitige
dialogische Relativierung einbezogen sind. ' . '
Bachtins Verwendung des Begriffs ,Autor’ ist allerdings zweideutig
und bedarf der Erliuterung. In der Regel reserviert er den Begriff ,Er-
zihler' (rasskazcik’) fiir den Spezialfall des persénlich hervortretenden
Erzihlers. Diese enge Bestimmung des Erzihlerbegriffs iibernimmt
Bachtin aus der russischen skaz-Poetik, die er als ,Stilisierung verschie-
dener Formen des miindlichen, alltiglichen Erzihlens* bestimmt.” Ei-

nen ,Erzihler® versteht Bachtin nach dem Modell eines (miindlichen) -

" Michail M. Bachtin, Aus der Vorgeschichte des Romanwortes, in: ders., Die As-

thetik des Wortes, Frankfurt/M. 1979, S. 301-337, hier S. 322. Eine Einfiihrung in
die Dialogizititstheorie gibt mein Aufsarz: Dialogizitit, Intertextualitit, Gedichtnis,
in: Heinz Ludwig Arnold und Heinrich Detering (Hgg.), Grundiige der Literaturwis-
senschaft, Miinchen 1996, S. 430-445.-

" Bachtin (wie Anm. 10), S. 227.

* Bachiin, Das Worr im Roman, in: Ders., Die Asthetik des Wortes, Frankfurt/M.
1979, S. 154-300, hier S. 156. : :

Sprechers nicht-literarischer Rede. Hingegen nennt er einen unperssn-
lichen Erzihler in schriftlichen Texten in der Regel ,Autor* (,avtor').
Daneben hilt Bachtin aber auch an der normalen Verwendung des
Wortes ,Autor* im Sinne des Textproduzenten fest. ,Autor’ bezeichnet
hier also teils den realen Urheber eines Textes, teils eine Instanz, die

wir heute als den (unpersénlichen) ,Erzihler’ eines Textes bezeichnen

wiirden. Bachtin unterscheider Erzihler und Autor niche — wie es uns
heute geliufig ist — fiktionalititstheoretisch durch den Gegensatz zwi-
schen dem (realen) Urheber (= Autor) und dem (fiktiven) Sprecher
(= Erziihler) eines fiktionalen Textes, sondern mit Hilfe eines anderen,
letzdich stilistischen Abgrenzungskriteriums. Ob ein Text fiktional ist
oder nicht, ist fiir die Dialogizititstheorie irrelevant. (Deshalb kénnen
wir Bachtins Theorie auch auf einen nichtfiktionalen Dokumentarfilm
wie Beruf Neonazi anwenden.) Entscheidend ist vielmehr, ob der Er-
zihler im Text als ein persénlicher Erzihler (Bachtin: ,Erzihler”) oder
aber als ein unpersénlicher Erzihler (Bachtin: ,Autor’) inszeniert ist.
Auf der Basis dieser Uberlegungen 1Bt sich Bachrins Autorbegriff
vorliufig so prizisieren: In monologischen Werken artikuliert der Au-
tor in der Erzihlerrede explizit einen eigenen verbal-ideologischen
Standpunkt. Autor- und Erzihlerstandpunke fallen hier zusammen.
Dagegen fungiert der Autor im polyphonen Roman nurmehr als kom-
positorische Intelligenz ohne eigene Stimme.
Intertextualititstheoretiker, die in der Nachfolge von Julia Kristeva -
und Roland Barthes den Tod des Autors proklamieren und sich dabei
auf Bachtin berufen, ignorieren in der Regel, daR der Begriinder der
Dialogizititstheorie aber auch im Fall der Polyphonie sehr wohl an der
Existenz einer ,letzten Bedeutungsinstanz“ festhilt, nimlich an der
»Intention des Aurtors*." Wie ist diese Aussage Bachtins jedoch zu ver-
stehen? Der polyphone Roman bezieht doch, wie wir gesehen haben, -
nicht nur die verbal-ideologischen Standpunkte der Figuren, sondern
auch denjenigen des Autors in die wechselseitige dialogische Relativie-
rung ein. In monologischen Werken teilt der Autor seinen verbal-ideo-
logischen Standpunke direkt mit. Aber auch im Fall der ,echten Poly-
phonic® ist der Roman fiir Bachtin mehr als ein neutrales Konglomerat
widerstreitender Stimmen. Wenngleich sich der polyphone Autor
nicht direke ausspricht,” driicke er-seine Intention doch indirekt aus
»mit Hilfe fremder Worte, die auf bestimmte Weise konstruiert und
als fremde angeordnet sind“."” Damit nun aber der Leser die ,fremden
Worte! im Text iiberhaupt 4k fremde identifizieren kann, muf er not-
wendigerweise dem Werk insgesamt einen ,eigenen’, von den fremden

" Beide Zitate in Bachtin (wie Anm. 10), S. 209,

" Beide Zitate in Bachtin (wic Anm. 10), S, 201.




-

Worten abweichenden ideologischen Standpunkt zuweisen kdnnen.
Auch das polyphone Werk driickt einen eigenstindigen und identifi-
zierbaren Standpunke aus. In Bachtins Dialogizititstheorie sind insge-
samt wertneutrale kiinstlerische Darstellungen nicht vorgesehen.
Allerdings teilt der Autor eines polyphonen Werkes seinen Srand-
punke auf eine besondere Weise mit. Diese Weise wird von Bachtin,
soweit ich sehe, nur in metaphorischer Weise bestimmt. Fiir die Be-
schreibung der ,polyphonen’ Struktur benutzt er nimlich in der Regel
eine weitere musikalische Metapher: Der Autor ,orchestriert die Stim-
men seines Textes. Damit ist offenbar gemeint: So wie der Komponist
in seiner Partitur verschiedene Instrumentenstimmen komponiert, oh-
ne mit einer einzelnen Instrumentenstimme identifiziert werdén zu
kénnen, so arrangiert der Autor eines polyphonen Textes eine Vielzahl
von Figurenreden, ohne selber zu-sprechen ~ weder in der. Figuren-
noch .in der Erzihlerrede. Polyphone Werke haben daher insgesamt
keine Bedeutung, die explizit ausgesprochen wiirde. Vielmehr ent-
springt diese aus der Komposition ideologisch heterogener Stimmen

und bildet so einen Bedeutungstyp zweiter Stufe. Die Bedeutung poly--

phoner Werke ist relational und niche-diskursiv. Es handelt sich hier
— so mufl man Bachtins Ausfiihrungen wohl rekonstruieren — um eine
grundsitzlich andere ,Art des Meinens oder Bedeutens®, in der etwas
nicht explizit gesagt, sondern indirekt gezeigt wird." Der Text kann
auch auf diese Weise durchaus einen ideologischen Standpunke aus-
driicken. Allerdings handelt es sich dabei nicht mehr um einen ,verbal-
ideologischen’ Standpunkt, da er nicht direkt verbalisiert wird. Hier
stifle also die Ubertragung von Bachtins Dialogizititstheorie auf das
filmische Medium auf eine grundsitzliche Schwierigkeit: Die Bedeu-
‘tungskonstituierung im Film erfolgt nur teilweise verbal, wihrend es

sich bei Bachtins Dialogizititstheorie zuniichst um eine Theoarie .

sprachlicher Kommunikation handelt. Von Polyphonie im Film kann

deshalb nur in Analogie zu dem entsprechenden Phiinomen in literari-
17

schen Texten gesprochen werden.

* Gortfried Gabriel, Zwischen Logik und Literatur. Erkenntnisformen von Dich-
tung, Philosophie und Wissenschaft, Sturtgart 1991,'S. 10. Gabriet unterscheidet drei
»Arten des Meinens oder Bedeutens®, nimlich ,Verweisen (Bezugnehmen, Hinwei-
sen)”, ,Mitteilen (Sagen)” und , Aufweisen (Darstellen, Zeigen)” (ebd., vgl. S. 14-16).
Zur Unterscheidung von sagen' und ,zeigen’ benutzt Gabriel ein Kantisches Abgren-
2ungskriterium: Wihrend das Sagen durch die Funktion der bestimmenden Urreils-
-kraft gekennzeichnet ist, fillt das Zeigen unter die reflekrierende Urreilskraft.

" DaR diese Analogiebildung gerechtfertigr ist, kann ich hier nur unterstellen. Zur
Begriindung wire der Polyphoniebegriff inshesondere mit sprechakttheoretischen
Filmtheorien zu vergleichen wie Jan Marie Peters, Sprechakttheorerische Ansitze
“zum Vergleich Roman — Film, in: Joachim Paech (Hg.), Methodenprobleme der

Analyse verfilinter Literatur, Miinster 1984, S. 53-71, und Anke-Marie Lohmeier,’

ach

Ist Beruf Neonazi ein polyphoner Film?

Der - Interpretationskonflikt um Beruf Neonazi scheint durch seine
— auf den ersten Blick — neutrale Reprisentation widerstreitender
Standpunkte verursacht worden zu sein. Im Film stehen konkurrieren-
de Ansichten iiber die Realitit des Holocaust und die' Wiederbelebung
nationalsozialistischer Ideologie und Politik einander gegeniiber, chne -
explizit von einer iibergeordneten Instanz bewertet zu werden. Ein sol-
ches neutrales Verfahren ist in der Geschichte des Dokumentarfilms
nicht neu. Vor allem die Vertreter des cinéma vérité proklamicren seit
den fiinfziger Jahren eine maéglichst unparteiische Wiedergabe von
Wirklichkeit. Fiir die besonders sensiblen Themen des Holocaust und
des Neofaschismus sind -unkommenticrte Darstellungen jedoch bis
heute ebenso uniiblich wie anstéRig. Statt dessen werden monologische
Darstellungsweisen bevorzugt. Das klassische Beispiel fiir einen mo-
nologischen Dokumentarfilm iiber den Holocaust ist Alain Resnais'
Nuit et brouillard (1955/56) mit dem pathetischen Kommentartext
von Jean Cayrol, der — gewissermaen als die ,Stimme der Wahrheit'
eines {ibergeordneten Erzihlers — aus dem OfF gesprochen wird und

* mit einem ,Nie wieder'-Appell endet. Beruf Neonazi bedient sich hin-

gegen, ebenso wie auch andere deutsche Dokumentarfilme der letzten
Jahre, etwa Thomas Heises Stau — Jerzt gebt’s los (1992) iiber gewalcei-
tige Skins oder Romuald Karmakars Séldnerfilm Warbeads (1992), ei-
nes weniger eindeutigen Verfahrens.

Aber ist Beruf Neonazi tatsichlich ein neutraler Dokumentarfilm?
Nimmt Bonengels Film keine eigene Position gegeniiber den Thesen
seiner Protagonisten ein? Sollte die zweifellos gegen die Neonazis ge-
richtete Intention des Regisseurs wirldich keine Spuren in seinem.
Werk hinterlassen haben? Hitten die Kritiker des Films also recht, die
ihm eine neutrale oder gar zustimmende Wiedergabe neonazistischer
Thesen vorwerfen? ' .

Eine aufmerksame Analyse wiirde zeigen, daR Beruf Neonazi insge-
samt — allerdings auf indirekte Weise — eine kritische Haltung gegen-
iiber seinen neonazistischen Protagonisten ausdriicke. Das sei hier we-
nigstens mit einem Beispiel belegt. Die letzten fiinf Minuten von Beruf
Neonazi geben in einer ungewdhnlich langen, ungeschnittenen Se-
quenz eine Propagandarede von Althans vor cinem gleichgesinnten
Publikum wieder. Nach fast anderthalb langwierigen Filmstunden iiber
die Alltagsarbeit der Neonazis wirke die rhetorisch fulminante Rede als
durchaus mitreifender dramaturgischer Hshepunke des Films. Nach

Hermeneutische Theorie des Films, Tiibingen 1996, S. 29-47 (.Kinematographi-
sche Sprechakee®).




“dem Abschluf der vom intradiegetischen Publikum heftig gefeierten
Rede wechselt der Film jedoch noch ein letztes Mal den Schauplatz.
Ubergangs- und kommentarlos wird gezéigt, wie sich Althans auf einer
Toilette die Hiinde wischt. Diese letzte Episode des Films weist moti-
visch auf eine dreiffig Minuten friihere Szene zuriick, in der Althans
(offenbar als Antwort auf eine weggeschnittene Regieanweisung, sich
«ie Hinde zu waschen) sagt: ,Ich seh das schon: ,Er wiischt seine Hin-
de in Unschuld’. Da kommen erst die toten Negerkinder, die aus dem
Asylantenheim getragen werden. Und ich dann beim Hindewaschen,
Althans, der Saubermann aus Miinchen: mit weiflen Jeans“ (1.01%).

Das unkommentierte und fiir sich genommen bedeutungslose Hinde- -

waschen am Schluf des Films erhile durch diese frithere Szene seinen
Sinn: Daf Althans unmittelbar nach seiner Agitationsrede beim Hin-
dewaschen gefilme wird, macht ihn, im Liche. der fritheren Szene be-
trachtet, zu einem Pilatus (vgl. Marth. 27,24). Auf diese Weise erhalten
auch die neofaschistischen Aussagen der_Rede selbst eine distanzierend-
ironische Konnotation. Althans’ Beteuerungen, nur das Beste zu ‘wol-
len, stehen nun in Analogie zur verderblichen Ignoranz des rdmischen
Starthalters in Jerusalem. So kritisiert der Film auf eine indirekte, aber

cindeutige Weise die Position seines Protagonisten: Unabhingig von -
Althans’ Beteuerungen und vielleicht auch von seiner tatsichlichen

Uberzeugung drohten durch seinen neonazistischen Akrivismus kata-
strophale Folgen. Beruf Neonazi prisentiert alio zwar einen Dialog wi-
derspriichlicher Stimmen und Anschauungen. Es handelt sich aber
nicht um cinen neutralen, sondern um einen polyphonen Dokumen-
tarfilm, weil die Position der Neonazis im Rahmen der Gesamtkompo-
sition des Films eindeutig negativ konnotiert wird.

Allerdings sollte man die Analyse von Beruf Neonazi im Licht der
Dialogizititstheorie nicht abschliefen, ohne dem gerade genannten
Beispiel ein anderes entgegenzustellen, daR vor einer allzu eindeutigen

. Interpretation warnt. Ein aufFilliges filmisches Stilmittel in Beruf Neo-
nazi sind die Groflaufnahmen (meist aus Untersicht) von Althans' Ge-
sicht. Zwei Kritiker meinten, ,in den auflergewshnlich hiiuﬁgcq und
nervtstend langanhaltenden Grofaufnahmen von Althans' Gesicht®
zeige sich der ,distanzlose Umgang des Regisseurs mit seinem Haupt-
darsteller”. Indem die Kamera ,erogene Zonen wie Oht, Nase, Mund,
Nacken und Hinde im Detail ins Bild“ setze, schaffe sie ,.cinc Begren-
zung des Blickfeldes, wie sie sonst nur zwischen sich gerade kiissenden
Menschen vorkommt®, Die Kamera trage so dazu bei, anstelle einer
kritischen Dokumentation vielmehr eine ,Phantasie von der erotisch
hesetzten Allmacht und Oberlegenheit des Neonazis“ zu scl’mf_l"en.lI|

" Alle Zirate aus Schuhmann/Schneider (wie Anm. 3),S. 11 £
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Bonengel hingegen begriindet das Stilmittel der GroRaufnahme mit
einer kritisch-distanzierenden Wirkungsabsicht: ,Das ist ironisch ge-

+ meint! Manche Szenen sind auch mit Weitwinkel aufgenommen, was

verzerrend wirkt. Wenn man einen so aufnimmt, ist das doch niche
. 19 .
verherrlichend”.” Andere Rezensenten teilten Bonengels Auffassung

und verwiesen auch auf die Perspektive dieser Einstellungen: Die Ka- -

merafithrung verweigere Althans ,den geraden, frontalen, Seriositit
vermittelnden Fernsehsprecherblick und verzerrt statt dessen sein
selbstgefillig spottendes Licheln in extremen Perspektiven, schriig, von
der Seite, iiber die Schulter, von hinten, von unten®”

Driicken die GroRaufnahmen nun eine Identifikation mit oder eine
Distanzierung von Althans aus? Anders als im oben diskutierten Bei-
spiel des bedeutungsstiftenden Bezugs zwischen zwei Filmszenen er-
scheint es mir hier weniger klar, wie der Interpretationskonflike zu ent-
scheiden ist. Bonengels Berufung auf seine kritische Wirkungsabsicht
ist zwar glaubwiirdig. Aber die Wirkungsabsiche, die ein Regisseur oder

Autor mit bestimmten isthetischen Formen und Verfahren verbindet, .
_ kann mi@lingen. Darstellungselemente enthalten ein offenes’ Bedeu-

tungs- und Wirkungspotential, Kameraschwenks, Bildkadrierungen,
Schnitte, Montagen usw. besitzen keine eindeutige, stabile und kon-
textinvariante Bedeutung. Dieselben Darstellungsmittel kdnnen in ver-

- schiedenen Verwendungszusammenhiingen Verschiedenes bedeuten.

(Allerdings kann die Bedeutung bestimmter Darstellungselemente, z.B.
durch gattungsspezifische Kontexte, konventionalisiert sein.) So be-
hauptet etwa Anke-Marie Lohmeier: ,Die GroRaufnahme eines Ge-
sichts signalisiert immer auch eine (positiv wie negativ besetzbare) in-

time Beziehung®. Mit einem Beispiel aus Wolfgang Staudtes Film Der

Untertan (1951) belegt sie selbst andererseits auch; daR die ,intime
Nihe, in die sich der Erzihler bei Grofaufnahmen zu seinen Figuren
begibt, [...] nicht notwendig Ausdruck solidarischer, sympathisierender

. . . 2 L. . .
Bezichungen zur Figur* ist.” In unserem Fall wird man immerhin sa-

” N. N., Das ist kein Film filrs Fernsehen. Regisseur Bonengel: ,Beruf Neonazi* soll
nicht gesendet werden, in: Sitddeutsche Zeitung (28. 2. 1995), S. 15 [Interview mit
W. Bonengel]. : )

* Anke Sterneborg, Die Biichse der Pandora. Kontroversen um Bonengels Doku-
mentation ,Beruf Neonazi', in: Stiddeutsche Zeitung (29. 11. 1993), S. 12.

" Lohmeier (wie Anm. 17), S. 74 £. Viele Filminterpretationen weisen isolierren
filmischen Darstellungselementen und -verfahren meist nur ad hoc vermeintlich inva-
riante Bedeutungen zu und kénnen deshalb keine allgemeine Geltung beanspruchen.
Untersuchungen zur Wirkung' filmischer Darstellungsverfahren stofien ohnehin auf

* grofle Schwicrigkeiten. So gelangt die empirische Studie von Hans Marthias Kleppin-

ger, Darstellungseffekte. Experimentelle Untersuchungen zur Witkung von Pressefotos
und Fernschfilmen, Freiburg/Miinchen 1987, selbst flir den gut operationalisicrbaren
Fall von Politikerinterviews im Fernsehen kaum zu deutlichen Antworten auf die Fra-
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gen kénnen, daR es besser mit dem Gesamtkontext des Films iiberein-
stimmt, den GroRaufnahmen im Sinne des Regisseurs eine distanzie-
rende Bedeutung zuzuschreiben. Als Entscheidungskriterium zwischen
den verschiedenen Deutungen der GroRaufnahmen kinnte mithin die

Vereinbarkeit mit einer homogenen Gesamtinterpretation des Werkes:

angefiithre werden. Andererseits erzielt eine Gesamtinterpretation ihre
Uberzeugungskraft gerade auch aus der evidenten Deutung von Ein-
zelelementen. Man muR hier wohl im Sinne des hermeneutischen Zir-

kels eine wechselseitige Verflechtung und Abhingigkeit von sbottom-

up’ und ,top-down‘-Prozessen des Verstehens annehmen, deren mégli-
che Widerspriiche sicherlich niche allein durch Berufung auf die Auto-
rintention geldst werden kénnen. :

Man verfillt allerdings in ein ebenso unplausibles gegenteiliges Fx-
trem, wenn man versucht, den realen Autor vollstindig aus der Wer-
kinterpretation auszuschlieRen. Dieser Vorwurf trifft auch .Bachtin.
Denn in der Dialogizititstheorie meint: der »Autor’ generell nicht die
reale Person des Textproduzenten, sondern eine binnenpragmatische
Textinstanz. Zwar sei fiir sprachliche Auflerungen generell kennizeich-
nend, daf sie :

einen Autor, d.h. einen Schapfer der gegebenen AuBerung erhalten, dessen

Position sie zum Ausdruck bringe. [/] Jede Ayﬂcrung hat in diesem Sinne

ihren Autor, den wir als ihren Schépfer in der AuRerung selbst héren.

Aus dem Fortgang der Passage wird aber deutlich, daf dieser »Autor”
als ein Textimplikat zu verstehen ist:

Uber den wirklichen Autor, wie er auBerhalb der AuRerung existiert, kénnen

wir absolut nichts wissen. Und die Formen realer Autorschaft kénnen sehr

verschieden sein. Ein Werk kann das Ergebnis kollektiver Arbeit sein, kann
durch die kontinuierliche Arbeit ciner Reihe von. Generationen entstehen

u.i.; trotz allem héren wir in ihm einen einzigen kiinstlerischen Willen, eine

bestimmte Position.” .

Wenn Bachtin die Werkbedeutung aus der Intention des Autors ab-
leitet, identifiziert er diese Autorintention also ausdriicklich nicht mit
der fakrischen Intention des realen Autors. Vielmehr wird die Autor-
intention als Textimplikat verstanden. Diese Auffassung teilc Bachtin
mit den meisten literaturwissenschaftlichen Interpretationstheorien
von heute. In einem anderen Argumentationszusammenhang  stelle
Dietrich Weber dazu ebenso kritisch wie treffend fest: ,Es besteht be-
kanndich unter den Vertretern der liceraturwissenschaftlichen Erzihl-
theorie (aber nichr unbedingt unter den praktizierenden Literaturwis-

ge, ob Unterschiede der filmischen Prisentation (Bildausschnitt, Perspektive, Kamera-
bewegung, Schnitfrequenz) den Eindruck des dargestellten Palitikers auf die Zu-
schauer beeinflussen,

" Bachtin (wie Anm. 10), S. 205.

senschaftlern) neuerdings weithin eine geradezu dogmatisch zu nen-
nende Einigkeit, bei Uberlegungen zur fiktionalen Erzihlliteracur den .
Autor aus dem Spiel zu lassen [...]“" Um einerseits die Objektivirie
der Interpretation zu sichern, andererseits aber dem Werk auch eirie
individuelle Bedeutung und Wirkungsabsicht zuweisen zu kénnen, be-
hilfe man sich mit im Grunde paradoxen Konzepten wie ;impliziter
Autor* (Wayne C. Boogh) oder ,Textintention* (Umberto Eco u.a.).
Auch aktuelle Filmtheorien versuchen, Bedeutungskonstituiérung und
Wirkungsabsicht allein aus Darstellungsmitreln wie Bildaufbau, Kame-
racinstellung, Montage usw. abzuleiten. Ahnlich wie in der Literatur-
wissenschaft werden Begriffe wie »Perspektive” (als »ideelle[r] Schnitt-
punke aller im Film erkennbaren gedanklichen Linien“) oder »Film-
strategie” (als ,vermittelnde[s] Norm- und Wertsysterm des Films®)
verwendet, um unter scheinbarer Ausblendung der realen Urheberin-
tentionen die ideologische Bedeutung von Filmen zu erfassen.® Auf
der Basis einer werkimmanerniten Analyse unter Ausblendung des realen
Autors nach - persuasiven Strategien zu suchen, bleibt aber deswegen
grundsitzlich unbefriedigend, weil Darstellungsmittel in ihren Bedeu-
tungen eben nicht invariant, sondern je nach Wirkungsabsicht unter-
schiedlich semantisch funkcionalisierbar sind. Es kann, wie Anke-
Marie Lohmeier zurecht betont, ,kein Lexikon nonverbaler Zeichen
geben“. Wirkungsabsichten ohne beabsichtigende Personen hiingen
ebenso in der Luft wie rhetorische Strategien ohne Rhetor oder Sprech-
handlungen ohne Sprecher. Die Kenntnis der (vermutlichen) Autor-
intention ist eine notwendige Voraussetzung zur Erfassung der rheto-
risch-persuasiven Werkbedeutung. Der reale Autor ist fiir die Werkin-
terpretation unverzichtbar. (Den Fehler einer intentional fallacy
beginge man erst dann, wenn man dje Autorintention zum hinreichen-
den Bezugspunkt fiir die Festlegung der Werkbedeutung nihme.)”

* Dietrich Weber, Erzihlliteratur, Schrifiwerk, Kunstwerk, Erzihlwerk, Gaingen
1998, S. 93 £; vgl. ders., Skizze zum Erzihler, in: D. W., Auctor in Fabula und andere
literaturwissenschafiliche Unterhaltungen, Wuppertal 1995 (= Wuppertaler Broschii-
ren zur Allgemeinen Literaturwissenschaft, 8), 8. 199-225, bes. S. 203 £,

' Siche Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction, 2™, ed., Chicago 1983, bes.
S.67-77, und Umberto Eco, Interpretation and Overinterpretation, Cambridge

'11’ 992, bes. S. 45-66.

Klaus Kanzog, Einflihrung in die Filmphilologie, 2., akt. u. erw. Aufl., Milnchien
1997, 5. 50 £. (vgl. S. 21-24). Zur Rolle des Autorbegriffs in der Filmwissenschaf s.
Wemer Kamp, Autorkonzepte uind Filminterpretation, Frankfure a.M. 1996,

: Lohmeier (wie Anm. 17), S. 233,

Den Zusammenhang von Autorintention und Werkbedeutung erértere ich
ausfithrlicher in: Autorschaft und Intertextualicit, in: Fotis Jannidis u.a. (Hgg.),
Riickkehr des Autors, Zur Erncuerung eines umstrittenen Begriffs, Tiihingen
1999.
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Abschlieflend kénnen wir festhalten, daR die Dialogizititstheorie
niitzlich ist, weil sic den ideologischen Geltungsanspruch von Kunst-
werken erfaflt. Sie trigt spezifisch isthetischen Weisen des Bedeutens
Rechnung, ohne rhetorisch-ideologische Wirkungsabsichten zu. igno-

rieren. Bachtins metaphorische Ausdrucksweise und die fehlende. fik- -

tionalititstheoretische Unterscheidung zwischen Erzihler und Autor
zwingen a]lcrdings dazu, seine Begrifflichkeit nicht einfach zu iiber-
nehmen, sondern sie kritisch zu rekonstruieren. Unter dieser Voraus-
setzung lassen sich aus der Dialogizititstheorie zwei verschiedene For-
men ableiten, in denen Kunstwerke ideologische Standpunkte "ein-
nehmen kénnen. Monologische Werke formulieren explizit einen
verbal-ideologischen Standpunkt; im Fall einer dialogischen Konkur-
renz verschiedener Stimmen artikuliert die Stimme des Erzihlers den
Standpunkt des Autors. Auch polyphone Werke kénnen durchaus eine
ideologische Position einnehmen (nach Bachtin miissen sie es sogar).
Sie teilen diese Position aber nicht explizit in diskursiver Rede mit,
sondern driicken sie indireke aus.

Beruf Neonazi wurde von seinen verschiedenen Interpreten als Film
mit pro-, aber auch mit antifaschistischer Tendenz verstanden. Mit

Hilfe des Polyphoniebegriffs kann dieser Interpretationsstreit geklire:

werden. Bonengels Dokumentarfilm ist polyphon, weil er widerstrei-
tende Stimmen scheinbar unkommentiert zu Wort kommen Lif, aber
insgesamt doch durch indirekte Formen der Mitteilung seine neonazi-
stischen Protagonisten kritisiert.
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