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1. Das Theater des Populismus

Ein amerikanischer Prisident, der angeblich von Gott auserwihlt wur-
de, um als »paranoid spokesman«' der weifSen Bevolkerung das dem Un-
tergang geweihte amerikanische Projekt zu retten, der das Kriegsrecht
auszurufen droht, um zu verhindern, dass demokratische Prozesse ihn
auf seinem Weg ausbremsen, und der sich schlief3lich gar an den Kopf
eines Marsches der Wiitenden und Frustrierten auf Washington stellt,
um, wenn notig, einen Biirgerkrieg zu beginnen: All das mag der in-
ternationalen Offentlichkeit Anfang des Jahres 2021 als Ungeheuerlich-
keit erschienen sein. Und doch war es nur die Wiederholung, das Re-
enactment einer Phantasie, die das Kino Hollywoods lingst getriumt
hatte, als Donald Trump sie — nur fast erfolgreich — in die Tat umzuset-
zen versuchte. So weist der 1933 von dem legendiren Medienmogul Wil-
liam Randolph Hearst produzierte und von Geoffrey La Cava realisierte
Film GABRIEL OVER THE WHITE HoUsE all die genannten Plot-Elemente
auf. Auf dem Hohepunkt der Great Depression entstanden, schafft hier ein
Prisident im Namen Gottes die Demokratie ab, um eben dieselbe De-
mobkratie zu retten. Einer fiir Autokraten bis heute charakteristischen
Strategie folgend,* versichert er sich zu diesem Zweck der Unterstiit-
zung eines gewaltigen Arbeitslosenheeres, das dem swamp Washingtons
und seinen kapitalistischen Verbiindeten den Kampf angesagt hat. Bei
diesem Arbeitslosenheer handelt es sich um eine Art Krisenemanation

1 Hofstadter, Richard: The Paranoid Style in American Politics and Other Essays.
New York 1965, S. 29.

2 Vgl. Posner, Eric: »The Dictator’'s Handbook, US Edition«. In: Sunstein, Cass R.:
Can It Happen Here? Authoritarianism in America. New York 2018, S. 5-7.
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jenes in der politischen Geschichte Amerikas oft beschworenen >wahren«
Volkes, das sich durch die reprisentativen Organe des republikanischen
Systems nicht linger abgebildet findet und das sich daher — ebenso wie
das aufgewiegelte Gefolge Trumps — durch seinen Aufmarsch vor den
Regierungsgebiuden als eigentlicher Souverin der USA in Erinnerung
zu bringen versucht.

Historische Vorbilder fiir dieses Arbeitslosenheer gab es 1933 be-
reits mehrere. So hatten im Jahr 1894 etwa 6.000 Anhinger:innen des
populistischen Politikers Jacob Coxey vor dem Kapitol fir staatliche
Arbeitsbeschaffungsmafinahmen demonstriert. >Coxey’s Army« folgte
1932 — ein Jahr vor der Verdffentlichung von GABRIEL OVER THE WHITE
Housk - »Cox’s Armys, ein Protestzug von 20.000 Arbeitslosen, der
sich unter der Leitung des katholischen Priesters James Cox gegen die
(vermeintliche®) Laissez-faire-Politik Herbert Hoovers richtete, die fiir
die anhaltende Wirtschaftskrise verantwortlich gemacht wurde. Die-
se Wirtschaftskrise gilt bis heute als schwerste in der Geschichte der
Vereinigten Staaten: Ein Viertel der Bevolkerung war auf Arbeitssuche,
Wanderarbeiter:innen zogen quer iiber den Kontinent, und tiberall
entstanden sogenannte Hoovervilles, grof3e Elendsviertel, die nach dem
gliicklosen Prisidenten der ersten Krisenjahre benannt worden wa-
ren — nicht zuletzt Luis Trenker setzte diese inoffiziellen Siedlungen
in seinem patriotischen Auswanderer-Drama DER VERLORENE SOHN
(D/USA 1934) eindrucksvoll in Szene. Cox’s Army wurde noch im sel-
ben Jahr an Grofle durch die >Bonus Army« iibertroffen, die aus 43.000
Menschen bestand und die zum direkten Vorbild des Aufmarsches der
Unzufriedenen in GABRIEL OVER THE WHITE HoUSE wurde. Es han-
delte sich um arbeitslose Soldaten und ihre Familien, die besonders
von der Krise betroffen waren und daher die Auszahlung versprochener
Bonuszahlungen forderten. Zu diesem Zweck versammelten auch sie
sich vor dem Kapitol, wo sie iiber einen Monat lang campierten. Die
erhoffte prasidentielle Unterstiitzung erhielt allerdings keine dieser

3 Vgl. Rothbard, Murray N.: »Herbert Hoover and the Myth of Laissez-Faire.« In:
Radosh, Ronald/Rothbard, Murray N. (Hg.): A History of Leviathan. New York
1972, S. 112—145.
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Protest->Armeen¢; Hoover weigerte sich vielmehr, sich iiberhaupt mit
der Bonus Army auseinanderzusetzen, und liefd sie vom Militir brutal
aus der Hauptstadt entfernen.* Dass sich ein Prasident im Namen »des
Volkes« gegen die eigene Regierung, ja gar gegen die Verfassung der
USA wenden und an die Spitze einer solchen Protestbewegung stellen
kénnte, blieb bis 2020 eine Phantasie des Kinos.

Der etwas irreale Charakter dieser Phantasie wird auch dadurch
deutlich, dass GABRIEL OVER THE WHITE HoUSE die antidemokrati-
schen Mafnahmen seines fiktiven Prisidenten nicht nur mittels einer
populistischen Identifikation des Staatsmanns mit >dem Volk« recht-
fertigt, sondern ihn zugleich als Werkzeug géttlicher Intervention
darstellt. Der Engel Gabriel, so der Plot des Films, fihrt hochstperson-
lich in den sterbenden Kérper des amerikanischen Prisidenten ein und
verleiht dem einstmals mittelmifRigen Staatsmann nicht nur die Kraft,
kompromisslos gegen die Korrumpierung der USA durch ihre eigenen
Eliten vorzugehen, sondern auch die innere Uberzeugung, mit seinen
Taten stets auf der richtigen Seite zu stehen. Nur kraft dieser gottli-
chen Versicherung lisst sich seine totalitire Intervention als Einsatz
fir die Demokratie rechtfertigen. Auf dem Hohepunkt der Handlung
ist gar eine neu formierte, militirische Polizeieinheit zu sehen, die
an die >Schutzstaffeln« totalitirer europdischer Regime erinnert und
alle vermeintlichen Feinde Amerikas nach kurzem Prozess hinrichtet
— im Schatten der Freiheitsstatue und im Namen des amerikanischen
Volkes. Der Film, der aufgrund solcher Szenen heute oftmals als fa-
schistischer Stindenfall Hollywoods rezipiert wird, in seiner Zeit aber
ein fulminanter Erfolg war,® kiindet mithin von einer eigenwilligen
Verbindung religioser, republikanischer und autoritirer Elemente, die
das amerikanische Demokratieverstindnis dieser Zeit gleichermafien
pragten.

4 Zum genauen Ablauf sowie zur kulturellen Bedeutung dieser Proteste vgl. Dick-
son, Paul/Allen, Thomas B.: The Bonus Army. An American Epic. New York 2006.

5 Vgl. Levine, Lawrence W.: »Hollywood’s Washington. Film Images of National
Politics During the Great Depression«. In: Prospects 10 (1985), S. 169—195, hier
S.175.
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Sind die Parallelen zwischen dem alten Hollywood-Streifen und
den Ereignissen um die US-Prisidentschaftswahl 2020/21 zufillig, oder
lassen sich aus einer Analyse von Kino und Kultur der 1930er Jahre
die Umrisse eines politischen Imaginiren gewinnen, das bis heute
die US-amerikanische Demokratie prigt? Im Folgenden wird die po-
pulistische Idee, die das Kino wihrend der Great Depression entfaltete,
vor dem Hintergrund dieser Fragestellung analysiert. Der Populismus
der 1930er Jahre, so wird dabei gezeigt, ist ein ambivalentes, sowohl
zwischen Demokratie und Autoritarismus als auch zwischen Tradition
und Moderne angesiedeltes Phinomen, das die Erlésungshoffnungen,
die sich mit der Griindung der Vereinigten Staaten von Amerika einst
verbunden hatten, in einer durch Medialisierung und wirtschaftliche
wie politische Krisen charakterisierten Umbruchszeit zu aktualisieren
versucht. Auch wenn der gegenwirtige Populismus fraglos eine Vielzahl
weiterer Vorbilder hat und auf eine ganze Reihe anderer historischer
Zisuren bezogen werden kann,® ist es die — nicht ohne Grund im Kino
greifbar werdende - >populistische Theologie« dieses Jahrzehnts, wel-
che die heutige Konjunktur des autoritiren Populismus entscheidend
informiert.

1.1 Freiheit und Autoritat

In Journalismus und politischer Geschichtsschreibung hat sich die Great
Depression als historischer Bezugspunkt fir aktuelle 6konomische und
politische Herausforderungen spitestens seit der Finanzkrise 2008
fest etabliert. Wie Barry Eichengreen in einer umfassenden Studie
nachvollzogen hat, dienten die 1930er Jahre bereits im Zuge des Zu-
sammenbruchs von Lehman Brothers als 6konomisches wie politisches

6 Beispielhaft wiren etwa Versuche zu nennen, den gegenwdrtigen Populismus
mit den neoliberalen Reformen der1970er Jahre oder mit der Dekolonisierung
in Verbindung zu bringen. Vgl. u.a. Chatterjee, Partha: | Am the People. Reflec-
tions on Popular Sovereignty Today. New York 2019.
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Interpretationsraster.” Auch kulturelle Parallelen lassen sich in viel-
facher Hinsicht herstellen: So sind die Krisenzeiten der 1930er und
2010er Jahre jeweils durch neue emanzipatorische, vor allem antiras-
sistische Bewegungen, durch die Wahrnehmung globaler Bedrohungen
(Faschismus und Klimawandel), aber auch durch neue Leitmedien (Ra-
dio und Social Media)® und infolgedessen durch einen strukturellen
Wandel politischer Offentlichkeit gekennzeichnet.” Ein Blick auf die
politische Kultur zeigt zudem eine Radikalisierung der Konfliktlinien,
die mit einer weiteren, moglicherweise ausschlaggebenden Paralle-
le verbunden sind: Die 1930er Jahre erscheinen in der Riickschau als
Experimentierfeld populistischer Strategien, die nicht nur von aggres-
siven Volkstribunen wie Huey Long, dem gefiirchteten Gouverneur von
Louisiana,' sondern auch von dem amtierenden Prisidenten Franklin
D. Roosevelt selbst sowie von verschiedenen Werken der populiren
Kultur erprobt wurden. Insbesondere das Hollywood-Kino bezeichnete
sich in dieser Zeit zuweilen selbst ganz ausdriicklich als populistisch.
Und wie damals, so liegt auch heute die Annahme nahe, dass es die
Wirtschaftskrise war, die der politischen wie kulturellen Konjunktur
des Populismus den Boden bereitete."

Die US-spezifische Ausprigung des Populismus ist immer wieder
als eine durch die Gegensitze nicht nur von Volk und Elite, sondern

7 Eichengreen, Barry: Hall of Mirrors. The Great Depression, the Great Recession,
and the Uses —and Misuses — of History. New York 2015.

8 Vgl. Shapiro, Stephen: »Caesarism Revisited. Cultural Studies and the Question
of Trumpism.« In: Kennedy, Liam (Hg.): Trump’s America. Political Culture and
National Identity. New Perspectives on the American Presidency. Edinburgh
2020, S. 53-71, hier S. 69.

9 Vgl jiingst Habermas, Jiirgen: Ein neuer Strukturwandel der Offentlichkeit und
die deliberative Politik. Berlin 2022.

10 Zur rhetorischen Kraft Longs sowie zu seinem Einfluss auf spatere populisti-
sche Bewegungen vgl. Lee, Michael ].: »The Populist Chameleon. The People’s
Party, Huey Long, George Wallace, and the Populist Argumentative Frame.« In:
Quarterly Journal of Speech 92, 4 (2006), S. 355-378.

11 Vgl. Tooze, Adam:»Die Finanzkrise hat Populisten den Boden bereitet.«In: Han-
delsblatt, 4 Oktober 2018.
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auch von Land und Stadt gekennzeichnete Fundamentalopposition zur
Zentralregierung in Washington charakterisiert worden und reicht in
dieser Form bis in die Zeit der Staatsgriindung zuriick. Die offizielle
Geburtsstunde des US-amerikanischen Populismus war jedoch das
spite 19. Jahrhundert, in dem der sogenannte »prairie populisme,™ eine
agrarisch geprigte Bewegung, zur Griindung der People’s Party fiihrte,
die auch Populist Party genannt wurde. Sie zeichnete das Bild einer
Nation von hart arbeitenden, unabhingigen und selbstindigen Ameri-
kaner:innen, die von einer nutzlosen, ausbeuterischen Westkiisten-Elite
bedroht werden.” Auch wenn die Populist Party eine wichtige Referenz
populistischer Bewegungen ebenso wie der Forschung zum Populismus
bleibt, sind es gleichwohl die 1930er Jahre, die in der Riickschau als der
eigentliche Bezugspunkt des aktuellen Populismus betrachtet werden
miissen.” Denn wie Jeffrey Richards bereits 1973 in einer Studie zum
populistischen Hollywood-Kino dargelegt hat, wird der traditionelle,
an Jeffersons Ideal eines Bundes freier Siedler:innen orientierte Agrar-
populismus, der ein autarkes Individuum als Gegensatz des Staates
konzipierte, in dieser Zeit infolge mehrerer Wandlungsprozesse durch
eine neue, gewissermaflen >moderne« Form des Populismus ersetzt.

So wird im frithen 20. Jahrhundert zunichst deutlich, dass das Ideal
totaler Unabhingigkeit von Staat und Regierung, wie es etwa Henry
David Thoreau in seiner berithmten Weigerung zum Ausdruck brachte,
an einen kriegfithrenden Staat Steuern zu zahlen,” kein realistisches
Lebensmodell fiir die Nation in der Moderne mehr darstellen kann. An

12 Vgl. Ostler, Jeffrey: Prairie Populism. The Fate of Agrarian Radicalism in Kansas,
Nebraska, and lowa, 1880-1892. Lawrence (Kans.) 1993.

13 Diese Grundkonstellation ldsst sich als — rhetorisches — Erbe des Populismus
durch dieJahrhunderte begreifen. Vgl. Kazin, Michael: The Populist Persuasion.
An American History. Ithaca 2017.

14 Zu den vielfiltigen Transformationen, die populistische wie progressive Poli-
tik in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts erleben, vgl. grundlegend
bereits Hofstadter, Richard: The Age of Reform. From Bryan to FDR. New York
1955.

15 Thoreau, Henry David: Uber die Pflicht zum Ungehorsam gegen den Staat und
andere Essays. Ziirich 2010.
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die Stelle eines losen Bundes freier und vollkommen selbstbestimmter
Siedler:innen tritt nun die Vorstellung einer natiirlichen, durch ge-
meinsame Werte und Lebensformen verbundenen Gemeinschaft, die
der anonymen, nur durch abstrakte Regeln organisierten Gesellschaft
der grofien Ostkiisten-Stidte durch ihren natiirlichen Zusammen-
halt Widerstand leisten soll.*® Thr Ideal ist, wie Richards darlegt, das
der >guten Nachbarschaftc, das nun im »small-town populism« seinen
Ausdruck findet.” Die Kleinstadt erscheint so auch im »klassischenc
Hollywood-Kino der 1930er und 1940er Jahre™ als Modell amerikani-
scher Normalitit und pragmatischen amerikanischen Realititssinns
schlechthin: Die Menschen mégen ihren individuellen >Spleens< nach-
gehen, doch wissen sie im Herzen stets, was richtig und verniinftig
fir sie und die Gemeinschaft ist. Ein typisches Beispiel fiir diesen
Kleinstadtpopulismus findet sich in den Frontier-Komdodien des 1935
verstorbenen, iiberaus populiren Entertainers und Schauspielers Will
Rogers, der etwa in John Fords JUDGE PRIEST (USA 1934) als exzentri-
scher Richter den korrupten und anonymen politischen Institutionen
der Ostkiiste die Menschlichkeit kommunalen Lebens und die Vision ei-
ner »popular democracy« entgegenhilt.” Thornton Wilders OUR TOWN,
1938 geschrieben und 1940 von Sam Wood verfilmt, kann als nostal-
gische Wiirdigung dieser Form von Populismus gelten, die zugleich
viele der Filme Frank Capras kennzeichnet - jenes iiberaus erfolgrei-
chen Regisseurs des Classical Hollywood, dessen Name bis heute mit der
Idee eines populistischen Kinos verbunden ist. Idealtypisch kommt er

16  Die Kritik Helmuth Plessners an den Gemeinschaftsutopien seiner Zeit, vor al-
lem an dem Zusammenhang von Gemeinschaft und»Herrentumc, ldsstsich oh-
ne Weiteres auch auf den Populismus beziehen. Vgl. Plessner, Helmuth: Gren-
zen der Gemeinschaft. Eine Kritik des sozialen Radikalismus. Frankfurt a.M.
2002, S. 43.

17 Richards, Jeffrey: Visions of Yesterday. London 2016, S. 231f.

18 Vgl grundlegend Bordwell, David/Staiger, Janet/Thompson, Kristin (Hg.): The
Classical Hollywood Cinema. New York 1985.

19 Brauer, Ralph: »When the Lights Went Out. Hollywood, the Depression, and
the Thirties.«In: Journal of Popular Film and Television 8, 4 (1981), S.18—29, hier
S.21.
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etwa in seiner Komédie You CAN'T TAKE IT WITH YoU (USA 1938) zur
Darstellung, in der eine aus lauter ausgemachten Exzentriker:innen be-
stehende, nahezu mittellose Familie sich erfolgreich dem Versuch eines
GrofRindustriellen widersetzt, ihr Stadtviertel aus rein dkonomischem
Kalkil heraus rdumen zu lassen. Longfellow Deeds, der Protagonist des
Capra-Klassikers MR. DEEDS GOES TO TOWN (USA 1936), hilt gar vor Ge-
richt eine Verteidigungsrede fiir die kleinen Absonderlichkeiten und die
merkwiirdigen Angewohnheiten, durch die sich Menschen voneinander
unterscheiden. Die Filme entwerfen so das Bild einer Gemeinschaft
von Individualist:innen, deren Eigensinn Bedingung ihres >natiirlich«
funktionierenden Kollektivs ist, das keiner dufieren Regulierung bedarf.

Eben dieser tendenziell anti-politische, sich als unideologisch und
geerdet gebende Kleinstadt-Populismus erfihrt im Zuge der Great
Depression jedoch noch eine weitere, entscheidende Flexibilisierung.
Der Populismus dieser Zeit erweist sich letztlich deshalb als besonders
folgen- und einflussreich, weil sich die Imagination des seigentlichen
amerikanischen Volks, die er erzeugt, nun von empirisch verortbaren
Bevolkerungsgruppen — den Farmer:innen oder Kleinstidter:innen -
ebenso zu losen beginnt wie von der Idee einer bestimmten - liberalen
— Staatsform. Wihrend Will Rogers eine lingst im Schwinden begrif-
fene amerikanische Vergangenheit beschwort, erweist sich GABRIEL
OVER THE WHITE HOUSE als symptomatischer Film seiner Zeit, weil er
den populistischen Urmythos der korrupten politischen Maschinerie
Washingtons einerseits aufrecht erhilt, andererseits jedoch eben das
als Losung vorschligt, was in fritheren Jahrzehnten das ausgemach-
te Schreckensbild populistischer Bewegungen dargestellt hatte: eine
starke Zentralregierung, unter der alle Biirger:innen des Landes — vom
Arbeiter iiber die Angestellte bis zum Funktionir der Regierung — eine
quasi-militirische Organisation erfahren. In der industrialisierten und
medialisierten Moderne, die keinen lindlichen Gegenraum und keine
Frontier mehr kennt — »our last frontier has long been reachedx, verkiin-
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dete Franklin D. Roosevelt in einer seiner Reden programmatisch® -,
ist Populismus durch eine grundsitzliche Ambiguitit gekennzeichnet:
Die Lésung des Problems, das stets in einer zu starken Staatlichkeit be-
stand, muss durch die Gemeinschaft der Individuen bewiltigt werden;
doch kann diese sich in keinen Mikrokosmos mehr fliichten, um sich
zu erneuern. Politische Entwicklungen betreffen nicht mehr die reale
Gemeinschaft der Siedler:innen, sondern die »imagined community«*
der USA, und fiir diese kann es durchaus sinnvoll sein, sich einer noch
stirkeren, noch zentraleren Macht unterzuordnen, solange diese ihre
swahren«< Bediirfnisse vertritt und sie im Kampf gegen die korrupten,
tiberkommenen Eliten unterstiitzt.

Wahrend die 1890er Jahre in den USA also als historischer Ausgangs-
punkt der populistischen Bewegung gelten, kann die Great Depression
als eine Zeit der breiten Dissemination populistischer Ideen angesehen
werden. Aus dem agrarischen, ort- und zeitgebundenen Populismus
wird ein politischer Populismus,** der in flexiblen Konstellationen zur
Entfaltung kommen kann und sich dabei eher rhetorisch auf >das Volk«
als Legitimationsinstanz bezieht. Richtete sich der Agrarpopulismus
an eine bestimmte Bevolkerungsgruppe, geht es nun um das Volk als
ein durch Massenmedien konstituiertes Kollektivsubjekt, aus dem ten-
denziell nun einzelne, als schidlich identifizierte Bevolkerungsgruppen
herausdefiniert werden — in GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE sind dies
etwa Kriminelle auslindischer Herkunft. Das populistische Kino dieser
Umbruchszeit bezieht sich sowohl auf den alten Agrar- und Kleinstadt-
populismus als auch auf den neuen, politischen Populismus, schafft aber
in beiden Fillen Identifikationsangebote, die iiber eine konkrete Bevil-
kerungsgruppe hinauszielen. So werden die klassischen Agrarutopien,
die King Vidor in OUR DAILY BREAD (USA 1934) oder Sidney Franklin in

20 Zitiert nach: Richards, Jeffrey: »Frank Capra and the Cinema of Populism.« In:
Nichols, Bill (Hg.): Movies and Methods. An Anthology. Berkeley 1984, S. 6578,
hier S. 66.

21 Anderson, Benedict: Imagined Communities. Reflections on the Origin and
Spread of Nationalism. London 2010.

22 Canovan, Margaret: Populism. London 1981, S. 88.



16

Populismus und Kino

THE GooD EARTH (USA 1937) jeweils unter augenfilliger Bezugnahme
auf die verheerende Diirre in den Great Plains Mitte der 1930er Jahre
entwerfen, zu allegorischen Bildern eines authentischen Lebens, das
auch dann auf amerikanische Ideale verweist, wenn die Handlung — wie
bei Franklin - in China angesiedelt ist.”® In GABRIEL OVER THE WHITE
HousE oder den spiteren Filmen Capras, etwa in MR. SMITH GOES TO
WASHINGTON (USA 1939), wird hingegen gegen den alten Agrarpopulis-
mus eine Vision der Reform amerikanischer Demokratie entwickelt, die
die Regierung Washingtons nicht generell ablehnt, sondern immer von
Neuem an den amerikanischen Volkswillen anzugleichen und so — zur
Not gewaltsam — lebendig zu halten versucht.**

Populismus wird auf diese Weise zu einem ambivalenten Kon-
zept, zu einer Ermachtigungserzihlung, die eigentlich gegensitzliche
Narrative von Unabhingigkeit und Sicherheit, Freiheit und Autoritit
zusammenbindet. Die eigentiimliche Widerspriichlichkeit, die auch
heute noch die gleichzeitig freiheitsliebenden und autorititshérigen
Anhinger:innen Donald Trumps auszeichnet, ist in den politischen
Bewegungen und Imaginationen der 1930er Jahre mithin prototypisch
angelegt. »How and why have freedom and illiberalism, freedom and
authoritarianism, freedom and legitimized social exclusion and social
violence, become fused in our time?«, fragte etwa Wendy Brown ange-
sichts des Wahlerfolgs Donald Trumps.” Insgesamt scheinen Wider-

23 Vgl. Neve, Brian: Film and Politics in America. A Social Tradition. London 1992,
S. 33f. Zu den unterschiedlichen kulturellen Konjunkturen des agrarpopulisti-
schen Mythos vgl. Brass, Tom: Peasants, Populism, and Postmodernism. The
Return of the Agrarian Myth. London/Portland 2000.

24 Den Umschlag vom alten Agrarpopulismus zum politischen Populismus der
Moderne hat Ralph Brauer am Beispiel von Will Rogers und Frank Capra nach-
vollzogen. Wahrend fiir Rogers Franklin Roosevelt lange Zeit fiir alles stand, das
es zu bekdmpfen galt, vertreten Capras Filme laut Brauer tendenziell eine New
Deal-Philosophie, in der Wandel von einer zentralen Regierung ausgeht. Vgl.
Brauer1981, a.a.0., S. 22.

25  Brown, Wendy/Gordon, Peter E./Pensky, Max: Authoritarianism. Three Inquiries
in Critical Theory. Chicago/London 2018, S. 11.
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spriiche wie diese ein regelrechtes »Markenzeichen«** des Trumpismus
zu sein: Wie kann ein Milliardir die Oligarchie bekimpfen? Weshalb
sind nachweisliche Liigen und »Halbwahrheiten«*’ glaubhafter als jeder
fundierte Journalismus? Wie kann ein stolzer Sexist christliche Werte
vertreten? In der folgenden Untersuchung des amerikanischen Kinos
der 1930er Jahre soll die These entwickelt werden, dass sich fiir die
Beantwortung dieser und weiterer, auf zentrale innere Spannungen des
modernen Populismus zielender Fragen ein Blick aufjene Restrukturie-
rung des politischen Diskurses als hilfreich erweisen kann, die mit der
Great Depression einherging und die insbesondere im Kino dieser Zeit
zum Ausdruck kommt.

Wie Wolfang Schivelbusch iiberzeugend dargelegt hat, kennzeich-
net der von Brown analysierte Gegensatz dabei bereits die Regentschaft
Franklin D. Roosevelts, der bis heute in erster Linie als Vorkimpfer der
freien Welt gegen den Faschismus gilt. Seine Politik des New Deal, so
zeigt Schivelbusch, erweist sich bei genauerer Betrachtung als umfas-
sendes staatliches Zentralisierungsprogramm, das auf verschiedenen
Ebenen - etwa in seiner architektonischen Reprisentation, aber auch in
seinem Fithrungsstil, seiner Krisen- und Kriegsrhetorik, seiner Tendenz
zum Plebiszit und seiner Mobilisierung der Massen durch neue Medien
- starke Uberschneidungen mit dem italienischen Faschismus ebenso
wie mit dem deutschen Nationalsozialismus aufweist:

Hitler und Franklin D. Roosevelt werden heute als Kontrastgestalten
wahrgenommen, wie sie gegensatzlicher kaum vorstellbar sind. Der
eine hochgekommener Plebejer, hysterischer Demagoge, skrupello-
ser Diktator, Inkarnation der Unmenschlichkeit, des Bosen, Totalita-
ren. Der andere Patrizier-Gentleman, von angeborener personlicher
und politischer Autoritat, souverdn und zugleich liberal, demokratisch
und humanistisch bis in die letzte Faser. Beide aber sah die zeitgenos-
sische Wahrnehmung der dreifliger Jahre und sieht die neuere histo-

26  Robin, Corey: Der reaktionire Geist. Von den Anfingen bis Donald Trump. Ber-
lin 2018, S. 251.

27  Vgl. Gess, Nicola: Halbwahrheiten. Zur Manipulation von Wirklichkeit. Miin-
chen 2021.
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rische Forschung als die Massen bezaubernde charismatische Gestal-
ten, ohne die der Nationalsozialismus und der New Deal nicht mog-
lich gewesen wiren.?®

Der Versuch Roosevelts, eine »plebiszitire Direktverbindung zwischen
Masse und Fithrer unter Uberspringung der durch die Krise diskredi-
tierten alten Vermittlungsinstitutionen (Parlamente, Parteien)« aufzu-
bauen, die eine »Verschmelzung der Masse und der charismatischen
Personlichkeit zur gemeinsamen Bewegung gegen das alte Systemc
erméglichen sollte,” macht dabei nicht nur die Nihe zum NS-System
deutlich. Sie identifiziert Roosevelt auch als erfolgreichen Volkstribun,
in dessen Reden jener Gegensatz von »authentischer< Volkspolitik und
von diesem Volk >entfremdeter« Regierungselite stets prisent ist, der
seit jeher im Zentrum des amerikanischen Populismus steht. Jeffer-
son Cowie hat dies an der berithmten kimpferischen Rede Roosevelts
anlisslich seiner Wiederwahl 1936 exemplarisch nachvollzogen:

From the rostrum, FDR connected his location in historic Philadelphia
with his urgent political message. The enemy was not the aristocracy
of old but a new breed of »economic royalists« who threatened the
nation’s political traditions. The government was no longer the peo-
ple’s, but had succumbed to the »privileged princes of these new eco-
nomic dynasties, thirsty for power« who sought »control over Govern-
ment itself.« The »political equality we once had won,« he boomed,
had been rendered »meaningless in the face of economic inequality.«
He shamed those who argued that the New Deal would »overthrow
the institutions of America.« Quite the opposite, he emphasized: the
very preservation of »American institutions requires the overthrow of
this kind of power.«*°

28  Schivelbusch, Wolfgang: Entfernte Verwandtschaft. Faschismus, Nationalso-
zialismus, New Deal 1933—1939. Frankfurt a.M. 2008, S. 53.

29 Ebd., S. 55.

30 Cowie,Jefferson: The Great Exception. The New Deal and the Limits of American
Politics. Princeton 2016, S. 2.
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Obgleich seine Politik vielen jener Ideale widersprach, fiir die der Agrar-
populismus in den USA historisch stand, findet sich bei Roosevelt al-
so die fiir eben diesen Populismus charakeeristische Anklage der Eliten
und die Ankiindigung eines Umsturzes, der zugleich der Wiederbele-
bung des urspriinglichen und wahren Geistes der USA dienen soll. Die
Vehemenz der Attacke verbindet sich zugleich mit einem diffusen Iden-
tifikationsangebot, das sich unterschiedslos an die iberwiegende Mehr-
heit der Amerikaner:innen richtet: Angesprochen fithlen darf sich jeder,
der nicht zu augenfillig einer ausbeuterischen Elite angehort. Genau-
so steht auch im populistischen Narrativ Donald Trumps die Revolte im
Dienst der Konservierung des eigentlichen Amerikas, ohne dass endgiil-
tig entschieden wiirde, wer zu diesem gereinigten Staat gehoren soll und
wer nicht. GABRIEL OVER THE WHITE HoOUSE, im Jahr der Inauguration
Roosevelts in die Kinos gekommen, bringt diese Form von gleichzeitig
autoritirem und allgemeinem Populismus in einer filmischen Fiktion
auf den Punkt, die, wie noch genauer zu zeigen sein wird, zugleich als
dessen theoretische, wenn nicht gar theologische Begriindung lesbar ist.

Seit Franklin D. Roosevelt sind in den USA Liberalismus und Au-
toritarismus, Individualismus und Gemeinschafts-Pathos keine Ge-
gensitze mehr, sondern in einem eigentiimlichen Gefiige miteinander
verbunden. Das Kino seiner Zeit erweist sich in der Riickschau als eine
jener Instanzen, die die Begriindung fiir diese autoritire Politik im
Geiste der Freiheit lieferten, indem sie ihr eine erzihlerische Gestalt
verliehen, welche die Vermittlung ihrer Gegensitze glaubhaft machte.
Zu diesem Zweck aktivierte es andere, oftmals religios geprigte My-
then und Narrative, mit denen bereits in der Frithzeit der USA deren
Sonderstellung in der Welt begriindet worden war.*" Das mythologische
Amalgam, das auf diese Weise entstand, wird heute in der Regel als
Populismus identifiziert.

31 Vgl. grundlegend Jewett, Robert/Lawrence, John Shelton: The American Mono-
myth. New York 1977.
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1.2 Heterogenitat und Koharenz

Dass populistische Politik keine kohirente ideologische Ausrichtung be-
sitzt, sondern verschiedene, in sich heterogene Ansitze und Vorstellun-
gen biindelt, ist in der Populismus-Forschung oftmals hervorgehoben
worden. Unter Verweis auf Michal Freedens Konzept der »thin ideolo-
gy«** wird Populismus dabei wahlweise als blofRe rhetorische Strategie,
als politischer Stil oder gar als inhaltlich parasitire Form politischer
Meinungsmache definiert. Nach Karin Priester etwa ist >Populismusc
kein Substanz-, sondern ein Relationsbegriff: Populistische Positionen
entwickeln sich in Abgrenzung zu einer vermeintlich dominanten poli-
tischen Kultur, die im Namen des >wahrenc Volkes als elitir und korrupt
gebrandmarkt wird, ohne dass es dafiir einer kohirenten Eigenposi-
tion bediirfte.® Die Volk-Elite-Dichotomie gilt daher als wesentliches
Strukturmerkmal des Populismus, das sich je nach Situation und Ak-
teur mit ganz unterschiedlichen Inhalten fillen oder mit geeigneten
>Wirtsideologien< kombinieren lisst.>

Die Widerspriichlichkeit der Inhalte und Forderungen populis-
tischer Parteien erscheint aus einer solchen Perspektive nicht weiter
erklirungsbediirftig, ergibt sie sich doch nahezu notgedrungen aus dem
rein taktischen Charakter des populistischen Kalkiils. Unter den vielen
Theoretisierungen des Populismus hat einzig der Ansatz von Ernesto
Laclau und Chantal Mouffe der inneren Widerspriichlichkeit populis-
tischer Politik eine erhohte Aufmerksamkeit gewidmet, sie sogar zum
eigentlichen Kern populistischer Bewegungen erklirt. In den meisten
Definitionen des Populismus, so hilt Laclau zu Beginn seines Buches
On Populism fest, wird die konzeptuelle Geschlossenheit populistischer

32  Freeden, Michael: Ideologies and Political Theory. A Conceptual Approach. New
York 1996.

33 Priester, Karin: »Wesensmerkmale des Populismus.« In: Aus Politik und Zeitge-
schichte (APuZ) 62, 5-6 (2012), S. 3-9, hierS. 3.

34  Vgl. u.a. Stanley, Ben: The Thin Ideology of Populism. In: Journal of Political
Ideologies 13, 1 (2008), S. 95-110, sowie grundlegend: Mudde, Cas/Kaltwasser,
Cristobal Rovira: Populism. A Very Short Introduction. Oxford 2017, und: Tag-
gart, Paul: Populism. Buckingham/Philadelphia 2000.
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Politik abgestritten und ersetzt durch »appeals to a non-verbalized in-
tuition, or by descriptive enumerations of a variety of >relevant features«
— a relevance which is undermined, in the very gesture which asserts
it, by reference to a proliferation of exceptions.«** In den anschaulichen
Beispielen, die Laclau fiir diese These liefert, findet sich auch der Gegen-
satz von Autoritarismus und Freiheitsrhetorik wieder, der bereits als
besonders augenfilliges Merkmal des US-amerikanischen Populismus
identifiziert wurde.

Solche Widerspriiche und Inkonsistenzen, so Laclau weiter, sind
jedoch nicht zufilliger Natur, sie entstammen einem grundsitzlichen
Problem, das jede Beschreibung von Gesellschaft betrifft und das sich
im Falle des Populismus nur in besonderer Weise zeigt: Politische
Aushandlungsprozesse spielen sich niemals innerhalb eines bereits
vordefinierten Raums von Gesellschaft ab; vielmehr sind alle Beschrei-
bungen dieser Gesellschaft als kontingente Perspektivierungen zu
verstehen, die selbst an der diskursiven Herstellung dessen beteiligt
sind, was sie beobachten.*® Dies gilt insbesondere fiir die unterschied-
lichen Gruppierungen, die in einer Gesellschaft eine Rolle spielen. So
gehoren die Biirger:innen eines Staates nach Laclau etwa keinen »ob-
jektive zu definierenden Klassen an, vielmehr finden sie sich infolge
unterschiedlicher Selbstbeschreibungen zu politischen Gruppierungen
zusammen, innerhalb derer die Kategorie sKlasse« nur eine unter vielen
moglichen Konstitutionsmerkmalen darstellt. Politische Identititen
werden letztlich allein iiber Abgrenzungen fabriziert und sind aus
diesem Grund als diskursive Konstruktionen anzusehen:

Soziale und kulturelle Identitaten lassen sich nicht aus einer ihnen zu-
grunde liegenden Instanz ableiten, sondern werden durch diskursive
Artikulationsprozesse hergestellt. Jede Identitat wird in Abgrenzung

35 Laclau, Ernesto: On Populist Reason. London/New York 2005, S. 3.

36  Indiesem Sinne lasst sich von einem »fiktiven Staat« sprechen. Vgl. Koschorke,
Albrecht/Lidemann, Susanne/Frank, Thomas/Matala de Mazza, Ethel: Der fik-
tive Staat. Konstruktionen des politischen Korpers in der Geschichte Europas.
Frankfurt a.M. 2007.
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zu anderen Identititen erzeugt und tragt von sich aus keine Bedeu-
tung. Der negative Bezug auf das, was eine Identitét nicht ist, fithrt
zur Homogenisierung der inneren Differenzen einer Identitit.?’

Da das Reprisentierte nach Laclau also erst im Prozess der Reprasen-
tation tiberhaupt entsteht, variiert jede Gesellschaft in dem Mafle, in
dem sich ihre verfiigbaren Beschreibungen voneinander unterschei-
den. Auch »das Volks, das diese Gesellschaft bewohnt, existiert in seiner
kollektivsingularen Gestalt nur infolge seiner Reprisentation; es ist
Epiphinomen oder, wie die Medientheoretikerin Ute Holl es einmal
ausdriickte, »Effekt einer Nachtriglichkeit der Signifikation«.*® Der
Raum des Sozialen wird auf diese Weise entessenzialisiert und »im

39 als Feld konkur-

Sinne eines letztlich unaufléslichen Sprachspiels«
rierender und sich stetig ablosender Konstruktionsprozesse gefasst,
welche in ihrer Gesamtheit als die irreduzible »Unbestimmtheiten der

Demokratie«*®

in Erscheinung treten. Unbestimmtheit und Wider-
spriichlichkeit des Populismus spiegeln aus Laclaus Perspektive daher
eigentlich nur die tatsichliche Verfasstheit moderner Gesellschaften
wider: »[PJopulism is the royal road to understanding something about
the ontological constituion of the political as such.«*

In dem dynamischen Feld der Aushandlungen, in dem Gesellschaft
sich entwickelt, kénnen Laclau zufolge bestimmte Beschreibungen
einen hegemonialen Status erreichen, was letztlich bedeutet: jene

universale Giiltigkeit beanspruchen, die in der Welt des Politischen

37  Staheli, Urs/Hammer, Stefanie: »Die politische Theorie der Hegemonie. Ernesto
Laclau und Chantal Mouffe.«In: Brodocz, André/Schaal, Gary S. (Hg.): Politische
Theorien der Cegenwart. Bd. 3. Opladen 2016, S. 63—98, hier S. 68.

38  Holl, Ute: Der Moses-Komplex. Politik der Téne, Politik der Bilder. Zirich/Berlin
2014, S. 24.

39  Mein, Georg: Crisis? What Crisis? Die abendléndische Rationalitit im Entwick-
lerbad der Coronakrise. In: Mein, Georg/Pause, Johannes (Hg.): Self and Soci-
ety in the Corona Crisis. Perspectives from the Humanities and Social Sciences.
Esch-sur-Alzette 2021.

40  Rosanvallon, Pierre: Das Jahrhundert des Populismus. Geschichte — Theorie —
Kritik. Hamburg 2020, S. 130.

41 laclau 2005, a.2.0,S. 67.
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eigentlich niemals gegeben ist, obwohl sie tatsichlich auf partikularen
Interessen und Perspektiven beruhen. Hegemoniale Beschreibun-
gen von Gesellschaft sind jedoch selten in sich homogen. Vielmehr
beruhen sie auf dem, was Laclau eine Aquivalenzkette nennt: der Ver-
schaltung unterschiedlicher partikularer Impulse zu einer allgemein
akzeptierten Beschreibung von Gesellschaft. Die Stabilisierung einer
solchen Aquivalenzkette erfolgt in der Regel iiber die Reprisentation
der egalitir nebeneinanderstehenden Positionen durch einen einzigen
Signifikanten, der jedoch selbst inhaltlich entleert werden muss, um
diese Funktion zu tibernehmen. Es handelt sich dabei einerseits »um
einen ganz gewdhnlichen partikularen Signifikanten aus der Reihe aller
Signifikanten einer Aquivalenzkette, andererseits signifiziert dieser
Signifikant« jedoch »die Einheit dieser Kette als solche, mit anderen
Worten: das Prinzip der Kohirenz einer diskursiven Formation.«** Der
Begriff >Volk« als zentraler populistischer Signifikant, welcher der Her-
stellung eben einer solchen Aquivalenzkette dient, muss demzufolge
in seiner Bedeutung moglichst nebulds bleiben, um fir die verschie-
denen Menschen und Interessen, die durch ihn bezeichnet werden, als
gemeinsamer Bezugspunkt fungieren zu konnen. Als solcher suggeriert
er dann den Zusammenhang der verschiedenen Einzelanliegen, die in
seinem Namen erhoben werden.

Fir Laclau ist eine solche strategische Stiftung von Gemeinschaft
kein Betrug am Volk, da dieses eben nicht immer schon als existent
vorausgesetzt werden kann. Vielmehr wird es infolge seiner Benennung
performativ und damit auch statsichlich« iberhaupt erst hergestellt.
Die politische Philosophie Mouffes und Laclaus lisst sich vor diesem
Hintergrund regelrecht als Anleitung verstehen, wie Aquivalenzketten
gebildet und in den Dienst eines »linken Populismus« gestellt werden
konnen, der die Entwicklung einer neuen, hegemonialen Beschreibung
von Gesellschaft vorbereiten soll.* Fiir die Analyse existierender wie

42 Marchart, Oliver: »Die Diskursanalyse der Essex-School. Modell und Methode.«
In: Ders. (Hg.): Die Ordnung des Politischen. Einsdtze und Wirkungen der He-
gemonietheorie Ernesto Laclaus. Wiesbaden 2014, S. 57—80, hier S. 58.

43 Mouffe, Chantal: Fir einen linken Populismus. Berlin 2018.
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historischer populistischer Bewegungen ist der Ansatz insofern niitz-
lich, als dass er Heterogenitit und Kohirenz — und damit die ritselhafte
Widerspriichlichkeit, die viele populistische Bewegungen tatsichlich
kennzeichnet - zu entscheidenden Polen des politischen Spannungsfel-
des erklirt. Die populistische Reprisentation, die das Volk als Einheit
stiftet, l6scht dessen reale Differenz niamlich nicht aus.** Aus diesem
Grund wird es nach Laclau auch immer etwas an diesem strategisch
hergestellten Volk geben, das seiner Reprisentation entgeht, das sich
dem politischen Kalkiil entzieht und das entsprechend als widerspriich-
lich aus der Inszenierung herausfille.* Populismus wird so als jene
politische Strategie erkennbar, die auf die Herstellung einer zwar arti-
fiziellen, aber doch politisch wirkungsvollen Kohirenz innerhalb einer
bestehenden und anhaltenden Divergenz zielt.

Die strategische Entleerung des Begriffs des >Volkes< zum Zweck der
Herstellung eines imagindren Kollektivsubjekts lisst sich in der politi-
schen Kultur der USA wihrend der Great Depression beispielhaft beobach-
ten. Roosevelts populistische Rhetorik nahm ihren Ausgangspunkt nicht
mehr bei lokalen Interessen, sondern verband sich mit einer landeswei-
ten Medienpolitik und zielte mithin auf eine Mobilisierung unterschied-
lichster Akteure.*® Dies setzte eine weitreichende Kontrolle iiber die In-
formationskanile voraus: Roosevelt konnte nicht nur die Berichterstat-
tung tber sich weitgehend steuern, er erwies sich auch selbst als Meis-
ter des neuen Mediums Radio, das die auf Prisenz ausgerichtete poli-
tische Kultur der USA nachhaltig transformierte. Hatten frithere Prisi-
denten, namentlich Lincoln, hiufig Biirger:innen in ihrem Biiro emp-
fangen, war eine personliche Begegnung mit dem Prisidenten in der
Ara Roosevelt fiir die meisten Menschen schlicht undenkbar geworden.
Durch seine Radioansprachen, vor allem die berithmten Fireside Chats,
gelang es Roosevelt jedoch, per Medium eine neue Intimitit mit seinen

44 laclau 2005, a.a2.0., S. 81.

45 Ebd., S.152.

46  Vgl. Herbst, Susan: A Troubled Birth. The 1930s and American Public Opinion.
Chicago/London 2021, S. 79f.
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Zuhérer:innen aufzubauen und so eine imaginire Volkseinheit zu kon-
stituieren, die das Gemeinschaftsgefiihl der alten politischen Versamm-
lungen auf die ganze Nation ausweitete.*” Die Menschen reagierten en-
thusiastisch auf seine Ansprachen, die den Eindruck erzeugten, der Pri-
sident sage spontan und ungekiinstelt seine Meinung, obgleich die Re-
den tatsichlich sorgfiltig vorbereitet wurden.*® Amerikaner:innen un-
terschiedlichster Herkunft und politischer Gesinnung sahen sich durch
sie reprisentiert, gelang es Roosevelt doch, die komplexen Themen sei-
ner Ansprachen — etwa die Wihrungskrise oder sein Programm gegen
Arbeitslosigkeit — in einer rhetorischen Form vorzutragen, die es nahe-
zu allen Biirger:innen ermoglichte, sich mit dem gréferen Projekt ei-
nes einheitlichen, in eine gemeinsame Zukunft schreitenden Amerikas
zu identifizieren.* Auch das Kino Hollywoods, das den New Deal um-
fassend unterstiitzte, stellte Roosevelt stets in ein gutes Licht, und der
populistische Film kann als Teil jener Medienstrategie betrachtet wer-
den, die die Modernitit von Roosevelts Prisidentschaft ausmachte. Der
einflussreiche Komodienstar Will Rogers, der auch regelmif3ig im Radio
auftrat und dort lange Zeit offen mit populistischen Politikern wie Huey
Long sympathisiert hatte, sprach sich 1933 etwa mit einem Nachdruck
fiir den New Deal und Roosevelts Politik aus, der ihm den Spitznamen
»Number One New Dealer« einbrachte.*

Auch wenn ihm die Unterstittzung Hollywoods bisher versagt
bleibt, kennzeichnet sich der Populismus Donald Trumps heute durch

47  Vgl. Lenthall, Bruce: Radio’s America. The Great Depression and the Rise of
Modern Mass Culture. Chicago 2007.

48  Maney, Patrick].: The Roosevelt Presence. The Life and Legacy of FDR. Berkeley
1998, S. 71f.

49  Die Reden sind auch als Medienereignisse beschrieben worden, die schon
durch ihre massenhafte Rezeption eine>imagined community<generierten. Sie
stehen exemplarisch fiir den tiefgreifenden Wandel der politischen Offentlich-
keit, der durch das Massenmedium Radio in Gang gesetzt wurde. Vgl. Ryfe,
David M.: »Franklin Roosevelt and the Fireside Chats.« In: Journal of Commu-
nication 49, 4 (1999), S. 80—-103.

50  May, Lary: The Big Tomorrow. Hollywood and the Politics of the American Way.
Chicago 2000, S. 44f.
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eine diffuse, aber pathetische mediale Adressierung des ganzen ame-
rikanischen Volkes im Sinne populistischer Frontbildung, die ihre
Wurzeln augenscheinlich im frithen Medienpopulismus der 1930er
Jahre hat. Auch Trump setzt dabei auf neue Massenmedien, die es sei-
nen Anhinger:innen ermdglichen, sich als Teil eines gréfieren Ganzen
zu begreifen. Stirker noch als damals fallen dabei jedoch die Inkon-
sistenzen zwischen rhetorisch beschworenem Volk und tatsichlicher
Anhingerschaft Trumps, zwischen Anspruch auf Freiheit und Selbstbe-
stimmung und autoritirem Charakter der MAGA-Bewegung ins Auge.
Diese Inkonsistenzen haben Trumps Kritiker:innen sogar dazu verlei-
tet, von einem »Metapopulismus« zu sprechen, in dem die Biindelung
der widerspriichlichen Positionen nurmehr eine rein allegorische Ope-
ration darstelle.” Trumps Slogan »Make America Great Again, der sein
immer wieder bemiihtes »Narrativ des Verlusts«** auf den Punkt bringt,
erscheint tatsichlich nahezu als Inbegriff jenes leeren Signifikanten,
den Laclau zum Schlussstein im Gewdlbe der populistischen Aquiva-
lenzkette erklirte. Der Amerikanist Simon Schleusener hat die fehlende
Referenz dieses Slogans wie folgt auf den Punkt gebracht:

To be sure, the whole idea of America’s past greatness becomes
increasingly flimsy the more one reflects on it. Even Trump’s diehard
fans are often evasive when pressed to say when, exactly, America
was great. During slavery? The Jim Crow era? Under McCarthyism?
At the time of the Indian Removal Act? Or does the MACA slogan
instead refer to the more recent past, to the years preceding the
Obama presidency — years, that is, which were marked by 9/11, the
wars in Afghanistan and Iraq, and the financial crisis? What becomes
obvious here is that the reference to America’s past greatness is
typically less grounded in historical particularities than in an ex-
ceptionalist mythology that continues to inform American political
discourse. Trump’s base embodies this tendency in the most obvious

51 Hauser, Michael: »Metapopulism in-between Democracy and Populism. Tran-
formations of Laclau’s Concept of Populism with Trump and Putin.« In: Distink-
tion. Journal of Social Theory 19, 1 (2018), S. 68—87, hier S. 69.

52 Robin2018,a.2.0,,S. 41.
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and seemingly pure manner: Make America Great Again denotes
an imaginary orientation toward a non-existent past, and thus an
essentially reactive [..] desire [..].3

Die restaurative »Retrotopie«** des Trumpismus erweist sich als ein so
imaginarer wie inkonsistenter Topos und somit als Paradebeispiel popu-
listischer Rhetorik. Eine dhnliche, durch die »Romantik des heroischen
Widerstandskampfs« und weitere Formen der »Pathetik« verschleierte
inhaltliche Inkonsistenz wurde auch anderen als rechtspopulistisch
markierten Bewegungen der Gegenwart, etwa den deutschen »Quer-
denkern« attestiert.” Wie ist es moglich, so die immer neu wiederholte
Frage, dass diesen Bewegungen ihre offensichtliche Inkonsistenz nicht
schadet, ja nicht einmal aufzufallen scheint? Am Beispiel Trumps zeigt
sich dabei besonders, dass die Verbindung heterogener Elemente im
populistischen Kalkiil weder durch die Kraft des besseren Arguments
noch durch die Aushandlung von Kompromissen geschieht, sondern
allein im Rahmen einer affektiv wie mythologisch aufgeladenen Insze-
nierung von Reprisentation stattfinden kann, die die politische Operation
unweigerlich zu einer (medien-)isthetischen werden lisst. Indem der
populistische Reprisentant — nur in seltenen Fillen finden sich bis-
lang auch populistische Reprasentantinnen — unterschiedliche Impulse
der Frustration oder Opposition unter dem Dach eines gemeinsamen
Signifikanten zusammenfasst, entsteht eine emotionale Verbindung,
die die Grundlage der Kohirenzbildung darstellt. Dieser affektive Cha-
rakter populistischer Reprisentation kann dabei dezidiert aggressiver
Natur sein, wie an jenem »safe space for hate«*® deutlich wird, den

53  Schleusener, Simon: »Again and Again and Again.« In: Amerikastudien/
American Studies 66, 1 (2021), S. 127-31, hier S. 128.

54  Vgl. Baumann, Zygmunt: Retrotopia. Berlin 2017.

55  Vgl. Schafer, Robert/Frei, Nadine: »Rationalismus und Mystifikation. Zur forma-
len Pathetik des Dagegenseins.« In: Zeitschrift fiir Religion, Gesellschaft und
Politik 5 (2021), S. 391—410.

56  Milligan, Susan: A Safe Space for Hate. In: US News, 24. Mirz 2017.
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Trump wihrend seiner Auftritte immer wieder herzustellen vermag.”’
Dabei besteht jedoch eine kalkulierte Unklarheit dariiber, wer genau
zu dem vom populistischen Sprecher adressierten Volk gehort und
wer nicht.’® Die Besonderheit des modernen Populismus findet sich
darin, dass er Kohirenz primir auf affektiver Ebene stiftet: Durch den
Akt der Identifikation mit einer Reprisentationsfigur entsteht bei den
Anhinger:innen populistischer Politik der Eindruck von Zusammen-
gehorigkeit, auch wenn die gestellten Forderungen erkennbar keiner
grofieren konzeptuellen Idee untergeordnet sind.

Fir diesen affektiven Charakter der populistischen Herstellung von
Aquivalenz ist die Figur des charismatischen Fiithrers zentral. Auch
im Kino ist es in der Regel eine Einzelperson, die das Volk zur Einheit
formt, weshalb in diesem Buch auf die Formen der Herstellung perso-
naler Reprisentation fokussiert wird. An ihnen kann der Unterschied
zwischen Populismus und anderen Formen demokratischer Willens-
bildung besonders deutlich hervorgehoben werden. Denn wihrend die
demokratische Reprisentantin um den Unterschied weif3, der zwischen
ihren Positionen und den Forderungen oder Vorstellungen jenes Volkes
besteht, fir das sie spricht, inszeniert sich der populistische »homme
peuple«*® als direkte Inkarnation des Volkes, als welche er dessen Willen
gewissermafen verlustfrei zum Ausdruck bringen zu kénnen bean-
sprucht. Gelungene Reprasentation erscheint im Populismus daher als
unverzerrter »Spiegel der Gesellschaft« und nicht als etwas im Zuge der
»eigentlich politischen Arbeit« diskursiv »Hergestelltes«.®® Der Trick
des Populismus besteht somit darin, den Konstruktionsakt, den er

57  Vgl. Koch, Lars/Nanz, Tobias/Rogers, Christina: »The Great Disruptor. Eine An-
niherung.« In: Dies. (Hg.): The Great Disruptor. Uber Trump, die Medien und
die Politik der Herabsetzung. Berlin 2020, S. 120, hier S. 6f.

58  Vgl. Panizza, Francisco: »Introduction. Populism and the Mirror of Democracy.«
In: Ders. (Hg.): Populism and the Mirror of Democracy. London/New York 2005,
S.1-31, hier S. 8.

59  Rosanvallon 2020, a.a.0., S. 44.

60  Fassin, Eric: Revolte oder Ressentiment. Uber den Populismus. Berlin 2019, S.15.
Fassin bt in seiner Schrift scharfe Kritik am linken Populismus und insbeson-
dere an dessen Repréasentationsbegriff.
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durch die Bildung einer Aquivalenzkette vollzieht, im Akt der persona-
len Reprisentation gleichzeitig unsichtbar zu machen, um die mit dem
Volksbegriff unterstellte und fabrizierte Kohirenz als »natiirliche< aus-
zugeben. Nicht — wie oftmals behauptet — direkte Demokratie, sondern
direkte Reprisentation ist daher das eigentliche Ziel des Populismus.®
Das Kino bietet sich in den 1930er Jahren als dasjenige Medium an,
das dieses Idealbild direkter Reprisentation besonders wirkungsvoll
in Szene zu setzen und zu verbreiten vermag. Es verweist dabei nicht
nur wiederholt auf Franklin D. Roosevelt als neue Integrationsfigur des
Volkes, sondern auch auf eine Reihe historischer Prisidenten, die — allen
voran Abraham Lincoln - in der filmischen Darstellung zu regelrechten
Prototypen des populistischen Reprasentationsideals werden.

1.3 Der Mythos direkter Reprasentation

Der spezifische Reprisentationsanspruch des Populismus, der in einem
Ideal direkter Reprisentation besteht, tritt also notwendigerweise in ei-
nen Widerspruch zum demokratischen Reprisentationsbegriff, der die
Nicht-Identitit zwischen Reprisentantin und Reprisentierten gerade
zur politischen Bedingung demokratischer Prozesse erklirt.* Populis-
mus adressiert auf diese Weise ein Kernproblem der Demokratie, fiir
das es mit der Figur des populistischen Reprisentanten eine Losung
anzubieten sucht. Dieses Problem ist von Claude Lefort prominent auf
den Begriff der konstitutiven Liicke gebracht worden, die im Zentrum
jeder demokratischen Ordnung klafft. Der moderne Staat, so Lefort,
gehort niemandem, er ist ein Produkt stetiger Aushandlungen, und
deshalb muss der Ort, an dem einst der Korper des Konigs die Einheit

61 Urbinati, Nadia: Me the People. How Populism Transforms Democracy. Cam-
bridge (Mass.) 2019, S.162.

62  Nach Hannah Pitkins grundlegender Studie zur politischen Reprisentation ist
es daher notwendig, dass die Birger:innen einer Demokratie ihren Reprasen-
tant:innen stets sowohl mit Vertrauen als auch mit Skesis begegnen. Vgl. Pitkin,
Hannah: The Concept of Representation. Berkeley 1967, S. 239.
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von politischem System und Volk stiftete,” auf alle Zeit leer bleiben. Das
leere Zentrum der demokratischen Macht bedingt nach Lefort jedoch
ein fundamentales Reprisentationsproblem: »The locus of power is an
empty place, it cannot be occupied - it is such that no individual and no
group can be consubstantial with it — and it cannot be represented. Only
the mechanisms of the exercise of power are visible, or only the men,
the mere mortals, who hold political authority.«*

An die Stelle des Korpers des Konigs, so hat der deutsche Politolo-
ge Philip Manow gezeigt, treten in der Demokratie daher komplexere
Formen, ja regelrechte Arenen der Reprasentation, darunter etwa das ri-
tualisierte Geschehen innerhalb des architektonischen Raums des Par-
laments, der schon aufgrund seiner Sitzordnung selbst als politische Re-
prisentation gelesen werden kann.® Sowohl in seiner franzésischen Va-
riante — als auf eine Redner:innenbithne ausgerichtetes Halbrund — als
auch in der englischen Form, die eher einem Stadion mit zwei Tribii-
nen dhnelt, folgt diese architektonische Reprisentation der Grundidee
des Theaters: Politisches Geschehen besteht aus den Auftritten von Po-
litiker:innen, die das Wort ergreifen und im Zuge dessen — ganz nach
Thomas Hobbes® - zu Schauspieler:innen und Interpret:innen der von
ihnen vorgebrachten Ansichten werden. Die anderen anwesenden Poli-
tiker:innen formieren sich — ebenso wie die Zuschauenden auf den Rin-
gen — automatisch als Publikum dieses zeitlich begrenzten Geschehens,
wodurch sie in ihrer Gesamtheit als Reprisentation des abwesenden Vol-
kes erscheinen. Insgesamt gibt es in dieser Inszenierung somit drei rele-
vante Parteien, die in ein Verhaltnis zueinander gestellt werden miissen,
damit Reprisentation stattfinden kann: Reales, aber in sich heterogenes
und nicht abbildbares Volk, das aber partiell auf den Zuschauerringen

63  Vgl. Kantorowicz, Ernst: The King’s Two Bodies. A Study in Medieval Political
Theology. Princeton 2016.

64  Lefort, Claude: Democracy and Political Theory. Cambridge 1988, S. 17.

65  Manow, Philip: Im Schatten des Konigs. Die politische Anatomie demokrati-
scher Reprasentation. Frankfurt a.M. 2008.

66  Hobbes, Thomas: Leviathan. Or the Matter, Forme, and Power of a Common-
Wealth Ecclesiasticall and Civill. New Haven 2010, Kap. 16.
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des Parlaments vertreten sein kann, die Abgeordneten, die das verein-
te und zugleich in sich heterogene Volk reprisentieren, und die Spre-
cher:innen, die jeweils bis zu ihrer symbolischen >Hinrichtung« — dem
Ablauf der Redezeit — die leere Stelle der Macht besetzen, ohne sie tat-
sichlich einnehmen zu kénnen. Alle zusammen formen die fiktive Per-
son des Staates,” die sich auf diese Weise noch einmal von allen ihren
Teilen unterscheidet und im parlamentarischen Geschehen selbst ihre
komplexe Reprisentation erfihrt.

Die amerikanische Verfassung hat diese Reprisentationsordnung
durch ihre Aufsplitterung von Zustandigkeiten und durch die gegensei-
tige Kontrolle von Prisident, Senat, Abgeordnetenhaus, Bundesstaaten
und Justiz mit einigen zusitzlichen Ebenen der Komplexitit versehen.
Bereits die von Alexander Hamilton, James Madison und John Jay ver-
fassten Federalist Papers, durch die Teile der amerikanischen Offentlich-
keit nach der Unabhingigkeitserklirung von der Notwendigkeit eines
gemeinsamen Staatenbundes iiberzeugt wurden, rechtfertigen dieses
System der checks and balances mit Verweis auf das Problem partikularer
Positionen, die in einem direkteren demokratischen Prozess zu leicht
hegemoniale Macht erreichen und somit mit dem stets vielstimmigen
>Willen des Volkes< verwechselt werden kénnten. In den Augen James
Madisons sind solche factions genannten Partikularinteressen eine der
zentralen Gefahren fiir das Gemeinwesen. Das »Heilmittel«*® gegen die-
se >demokratische« Bedrohung, die heute wohl »populistisch« genannt
werden wiirde, liegt dem berithmten zehnten Federalist Paper zufolge
in einem >republikanischen< System, das die Macht an unterschiedli-
che ausgewihlte Akteure verteilt, deren Zusammenspiel letztlich den
Erhalt des Gemeinwohls bewirkt. In heutige Terminologie iibersetzt:
Populismus (»Demokratie«) muss durch politische Reprisentation (»Re-
publik«) verhindert oder eingedimmt werden, wobei das Wesen der

67  Vgl. Skinner, Quentin: Die drei Kérper des Staates. Gottingen 2012.

68  Hamilton, Alexander/Madison, James/Jay, John: Die Federalist Papers. Vollstian-
dige Ausgabe. Ubersetzt, eingeleitet und mit Anmerkungen versehen von Bar-
bara Zehnpfennig. Miinchen 2007, S. 97.
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Reprasentation gerade in der Nicht-Identitit von Reprisentantin und
Reprisentierten besteht.

Der Populismus des 20. Jahrhunderts interveniert in dieses kom-
plexe republikanische Reprisentationsstheater ganz im Sinne - und
gegen die Intentionen — Madisons in Gestalt eines besonderen Repri-
sentanten, der bestimmte Partikularinteressen mit dem Gemeinwohl
fir identisch erklirt.®” Auf diese Weise beansprucht er »nicht mehr
nur der Gewihlte oder Delegierte, das heiflt der Reprisentant im
verfahrenstechnischen Sinne« zu sein, der sich fiir eine bestimmte
Bevolkerungsgruppe oder ein bestimmtes Anliegen einsetzt. Vielmehr
tritt er als direktes Sprachrohr des abwesenden Volkes auf, als idealer
Reprasentant, der dieses Volk in seiner Ginze »prisent macht, im iiber-
tragenen Sinne des Wortes, der ihm Form und Aussehen gibt.«”® Der
Populist formt also nicht nur seine heterogene Anhingerschaft zu einer
Einheit, in den Worten Eric Fassins erzeugt er zugleich eine strategi-
sche »Verwechslung der Demokratie mit der Figur des Volkes«.” Seine
Gegner:innen, ja die Institutionen der reprisentativen Demokratie
insgesamt werden gleichzeitig zu Gegner:innen dieses Volkes erklart.
Der Graben, der zwischen den einzelnen Reprisentanten-Darsteller:in-
nen und dem eigentlichen Souverin, dem in sich heterogenen und
somit in seiner Gesamtheit unreprisentierbaren Volk, im politischen
Normalbetrieb notwendig bestehen bleibt, soll durch die Intervention
des populistischen Sprechers nicht nur geschlossen werden,”” seine
Existenz selbst wird als Beweis eines Betrugs am Volk gelesen und als
Ursache aller politischen Ubel angeprangert.

Diesem vermeintlichen >Betrug am Volk«wird dann die ereignishaf-
te (Wieder-)Herstellung einer unmittelbar erlebten Einheit von Sprecher

69  Nach Margaret Canovan sind Populisten Politiker »who claim to speak for the
whole people rather than for any faction«. Canovan 1981, a.a.0., S. 260.

70  Rosanvallon 2020, a.a.0., S. 44.

71 Fassin 2019, a.a.0., S.17.

72 Vgl. Torre, Carlos de la: »The People, Populism, and The Leader’s Semi-Embod-
ied Power.« In: Rubrica Contemporanea 2/3 (2013), S. 5—20.
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und Zuhorerschaft im Live-Event des 6ffentlichen Auftritts gegeniiber-
gestellt.” Wie wichtig solche Live-Events fiir den Populismus sind, hat
Johannes Volz in einer minutiésen Analyse ausgewihlter Wahlkampf-
auftritte Donald Trumps am Beispiel der Rally belegt. Der Populismus ist
auf solche Formen von Live-Performance laut Volz angewiesen, weil nur
hier die affektive Verbindung der unterschiedlichen partikularen Posi-
tionen und Interessen und die gleichzeitige Verdammung der feindli-
chen Eliten — die Kommunikation von Geschlossenheit nach innen und
von unbedingter Gegnerschaft nach auflen — effektiv ins Werk gesetzt
werden kénnen. Dies geschieht durch die Orientierung des Publikums
aufden populistischen Redner hin, der gleichzeitig als Reprisentant wie
als einer von vielen wahrgenommen wird, der also aus der Gruppe der
Reprisentierten heraustritt und doch beansprucht, mit jedem Einzel-
nen in dieser Gruppe identisch zu sein. Nach Volz bildet dieser paradoxe
Anspruch den Kern des populistischen Reprisentationsregimes:

Zwar ist es richtig, dass jede demokratische Offentlichkeit von per-
formativen Praktiken Gebrauch macht, um die Beziehung zwischen
Reprasentanten und Reprasentierten in Szene zu setzen, lber sie zu
verhandeln und sie infrage zu stellen. Doch anders als in gewdhn-
lichen demokratischen Reprisentationsverhiltnissen beruhen popu-
listische Bewegungen auf dem Anspruch, den Unterschied zwischen
Reprasentierten und Reprasentanten zu eliminieren. Der »represen-
tative claim« (Saward 2006) des Populismus ist paradoxer Natur, inso-
fern er Reprasentation als Nicht-Reprasentation vorstellt, oder, anders
gesagt, insofern er darauf besteht, die einheitliche und unvermittelte
Priasenz von Repriasentierten und Reprisentanten zu verkérpern.’*

73 Zur performativen Dimension des Populismus vgl. ausfithrlich Moffit, Ben-
jamin: The Global Rise of Populism. Performance, Political Style and Represen-
tation. Stanford 2016. Dabei ist es eben dieser »Moment der Kristallisation,
in dem das Volk sich in seinem Reprdsentanten wiederzuerkennen meint, der
dieses Volk nach Laclau—wie gesehen—als Einheit tiberhaupt erst konstituiert.
Vgl. hierzu auch Laclau 2005, a.a.0., S. 93.

74  Vblz, Johannes: »Zu einer Asthetik des Populismus. Teil I: Der populistische
Erscheinungsraum.« In: Koch, Lars/Nanz, Tobias/Rogers, Christina (Hg.): The
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Der populistische Reprisentant kann also nur dann ein direkter sein,
wenn er sich selbst als Teil des Volkes ausgibt, fiir das er spricht. Dazu
muss er diesem Volk direkt entgegentreten, wobei sein Auftritt im mo-
dernen Populismus allerdings in der Regel zugleich gefilmt und verbrei-
tet wird.

Als gewissermafien >vormediale« historische Referenzfigur fiir eine
solche Integrationsleistungen und damit als mythisches Vorbild jedes
gegenwirtigen amerikanischen Populisten — inklusive Donald Trumps”
- kann in den USA Abraham Lincoln gelten, dem der Aufstieg aus der
Provinz ins Weif3e Haus der Legende nach vor allem deshalb gelang, weil
er politische Konflikte stets aus der Perspektive des Common Sense anzu-
gehen vermochte. Zugleich gelang es ihm wie keinem anderen, die von
inneren Widerspriichen durchzogenen Vereinigten Staaten von Ameri-
ka, deren (Wieder-)Herstellung und Verkorperung er mit dem amerika-
nischen Biirgerkrieg in Angriff nahm, gerade in seinen 6ffentlichen Auf-
tritten als eigentliche Einheit zu reprasentieren.

Living in a nation divided against itself, Lincoln embodied this contra-
diction: the greatdivider and the great reconciler; determined to fight
a war in the name of a principle while believing himself the peace-
maker; autocratic and democratic, emancipator and reprimander, the
Cod of the Old Testament and the Redeemer of the New, savior and
judge, hero and demagogue. And, at his death, [..] the bloodied na-
tion incarnate.”®

Der Lincoln, von dem hier die Rede ist, ist freilich weniger der tatsich-
liche 16. Prisident der USA als vielmehr die populistische Imagination,
die nach seinem Tod in Umlauf geriet. Der Mythos Lincoln, welcher

Great Disruptor. Uber Trump, die Medien und die Politik der Herabsetzung.
Berlin 2020, S. 187—214, hier S. 188. Vgl. zudem Saward, Michael: »The Repre-
sentative Claim.« In: Contemporary Political Theory 5 (2006), S. 297-318.

75  Vgl. Meltzer, Brad/Mensch, Josh: Trump, stop comparing yourself to Lincoln! In:
CNN, 7. Mai 2020.

76  Pipolo, Tony: »Hero or Demagogue? Images of Lincoln in American Film.« In:
Cineaste 35,1 (2009), S. 14—21, hier S. 21.
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sich auch durch seine zahlreichen filmischen Darstellungen zieht, be-
sitzt unverkennbar religiése Ziige — im Tod erscheint er als »American
Christ«’” — und verbindet wiederum verschiedene Teilerzihlungen des
Gesamtmythos Amerika: »Poor boy made good. Ultimate American suc-
cess story. Saviour. Emancipator. Deliverer. Unifier. Lincoln is America’s
own Christ-like hero, actually assassinated on Good Friday. It is all the
stuff of myth, enshrined on screen as early as 1915 in D. W. Griffith’s
THE BIRTH OF A NATION.<’® Die gelungene Herstellung der Einheit
von heterogenem Volk und Reprisentant bedarf mithin nicht nur einer
wiederholten Inszenierung von Prisenz und Einheit, sondern auch
einer imaginiren Operation, die in der strategischen Verklirung des
populistischen Reprasentanten resultiert. Besonders fiir diese imagini-
re Operation erweist sich, wie sich am populistischen Kino der 1930er
Jahre studieren lisst, der Film als ideales Medium.

Bereits im spaten19. Jahrhundert war Lincoln zum Gegenstand einer
verklirenden Geschichtsschreibung geworden. 1922 wurde in Washing-
ton das Lincoln Memorial eréffnet, dessen von Daniel Chester French ge-
schaffene Kolossalstatue das charakteristische AuRere des Staatsman-
nes in ikonischer Weise festschrieb. Kurz darauf begann Hollywood, sich
in mehreren Biopics, die sich immer wieder auf Frenchs Monument be-
rufen, vor allem der Vorgeschichte des Prisidenten Lincoln zu widmen.
Im Anschluss an die mehrbandigen, populdren Biographien Ida Tarbells
sowie Carl Sandburgs” und an Griffiths rassistischen frithen Langfilm
THE BIRTH OF A NATION stellten etwa 1924 Phil Rosen in THE DRAMA-
TIC LIFE OF ABRAHAM LINCOLN und John Ford in THE IRON HORSE, 1930
erneut D. W. Griffith in ABRAHAM LINCOLN, 1939 wiederum John Ford
in YOUNG MR. LINCOLN und 1940 John Cromwell in ABE LINCOLN IN IL-
LiNois die »Prairie Years«®® Lincolns in den Fokus der Darstellung, al-

77 Coyne, Michael: Hollywood Goes to Washington. American Politics on Screen.
London 2008, S. 41.

78 Ebd.,S. 42.

79  Vgl. Stokes, Melvyn: »Abraham Lincoln and the Movies.« In: American Nine-
teenth Century History 12, 2 (2011), S. 203—231.

80 Sandburg, Carl: Abraham Lincoln. The Prairie Years. New York 1926.
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so seine frithen Jahre in Kentucky und als Anwalt in Illinois. Sandburgs
Lincoln-Bild folgend reproduzieren die Filme in der Regel den »conven-

8. Trotz seiner Rolle

tional white Southern myth of Lincoln the Healer«
als Kriegsprisident steht Lincoln vor allem fir die Einheit der Nation —
sehr viel mehr als etwa fir den Kampf gegen die Sklaverei —, wobei ge-
rade die Widerspriichlichkeit dieser Zuschreibung den Mythos Lincoln
begriindet. An dem grofien Vorbild aller Populisten zeigt sich auf die-
se Weise auch die Bedeutung von literarischen und filmischen Fiktionen
fur die einheitsstiftende Kraft dieser Figuren: Ohne Bezugnahme aufje-
ne Mythen, die in der Populdrkultur in Umlauf sind, ist die Herstellung
populistischer Kohirenz nicht zu leisten.

Diese Kohirenz ergibt sich auch im Falle Lincolns nicht aus einer in-
haltlichen Koordination von Forderungen und Positionen, sondern aus
der isthetischen Suggestion einer direkten Verbindung des homme peu-
ple mit jenen, fiir die er spricht. Die filmischen Werke fokussieren eben
aus diesem Grund weniger auf die politische Profilierung Lincolns als
vielmehr auf die bio- wie ikonographische Genese der mythischen Figur
selbst: Zeigen sie zu Beginn einen einfachen, aber ehrlichen Amerikaner,
stehtanihrem Ende in der Regel kein gewiefter Politiker, sondern ein zur
Allegorie der USA erhobener Staatsmann, in dem das Volk unmittelbar
sich selbst erkennt und dessen gereifte Gesichtsziige in manchen Fil-
len sogar ganz direkt von jenen der French-Statue iiberblendet werden.
Die Genese dieser »Apotheose«®* vollzieht sich in Form einer Reihe bio-
graphischer Szenen, in denen Lincoln von den Menschen, von denen er
umgeben ist, zunichst als einer von ihnen, dann jedoch zunehmend als
idealer Reprasentant der USA identifiziert wird. Der Filmwissenschaft-
ler Henry Taylor beschreibt dieses typische Muster (nicht nur) der Lin-
coln-Biopics anhand von YOUNG MR. LINCOLN wie folgt:

Wirkt Lincoln zu Beginn ungelenk in seiner Grofie, so erreicht er am
Filmende seine wahre, die Prasidentschaft und den spateren Ruhm

81  Wilentz, Sean: »The Lost Cause and the Won Cause. Abraham Lincoln in Politics
and the Movies.« In: The New Republic, 31. Dezember 2012, S. 28-34, hier S. 32.
82  Vgl. Coyne 2008, a.2.0,, S. 21.
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vorwegnehmende Statur. Somit realisiert sich die Substitution des
Korpers, indem der lebende dem toten Koérper und der Idee weicht.
Fastimmer findet am Filmende diese Opferung, dieser Ubergang vom
Korper zur Idee statt, sei der Tod nun physischer oder symbolischer
Art, um eine Form der Monumentalisierung und der Erinnerung zu
schaffen, die [...] als letzte filmische Méglichkeit, eine Botschaft zu
iibermitteln, verstanden werden kann.®

Die mythische Kraft Lincolns ist dabei in erster Linie durch seine Re-
den begriindet — allen voran die Gettysburg Address —, die deshalb auch
als zentrale Referenzen in nahezu simtlichen Filmen der 1930er Jahre
fungieren, die in irgendeiner Form von Politikern und ihren Karrieren
handeln.? In den Worten der Herausgeber der Cahiers du Cinema, die
Fords YOUNG MR. LINCOLN eine klassisch gewordene Analyse widmeten,
und in Vorwegnahme Laclaus erscheint der legendire Prisident auf die-
se Weise als »a sort of universal referent« des Kinos dieser Zeit.® Ikoni-
sche Szenen finden sich etwa in Frank Capras MR. SMITH GOES TO Wa-
SHINGTON, der von einem jungen, idealistischen Senator handelt, wel-
cher gerade erst aus einem provinziellen Bundesstaat in die Hauptstadt
gekommen ist und sich dort mit einer gut ge6lten Maschinerie der Kor-
ruption konfrontiert sieht. Nach der absehbaren ersten politischen Nie-
derlage findet Smith sich vor Frenchs Lincoln-Statue ein, um Anschluss

83  Taylor, Henry M.: Von der Besonderheit biographischer Figuren. YOUNG MR.
LINCOLN als Genrefall. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissen-
schaften 8, 4 (1997), S. 484-502, hier S. 491.

84  Melvyn Stokes reflektiert diese Bedeutung Lincolns wie folgt: »During the De-
pression years of the 1930s, Lincoln’s spirit was mobilized by (...) filmmakers in
avariety of ways. Many of the political movies of the era made incidental use of
him as a means of uniting and encouraging a people who, because of the De-
pression, appeared to be losing faith in the American democratic experiment.
The parallel between the crisis of the 1860s and that of the 1930s was often
hinted at in these films. Lincoln brought the two together because he provided
an example of strong executive leadership and had helped preserve the Amer-
ican republic at a time of great upheaval.« Stokes 2011, a.a.0., S. 214.

85  Cahiers du Cinéma: »John Ford’s YOUNG MR LINCOLN. A collective text by the
Editors of Cahiers du Cinéma.« In: Screen 13, 3 (Autumn 1972), S. 5—44, hier S. 13.
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an die durch sie reprisentierte amerikanische Tradition der Demokratie
zu suchen. Danach fithlt er sich in der Lage, es mit den falschen Eliten
Washingtons aufzunehmen und im Reprisentationstheater des Senats
eine wahrhaft demokratische Intervention zu wagen — einen 6ffentli-
chen Auftritt, der den Geist Lincolns in die entleerte Rhetorik des par-
lamentarischen Theaters zuriickbringt.® Die geisterhafte Prisenz Lin-
colns fungiert als mediale Versicherungsinstanz, die den Politiker mit
der Fihigkeit ausstattet, wihrend seines Auftritts zumindest partiell je-
ne Nihe zum Volk wiederherzustellen, die im populistischen Weltbild
die wahre von der falschen Reprisentation unterscheidet.

Zusammenfassend erweisen sich die 1930er Jahre so als Geburts-
stunde eines politischen Populismus, der sich vor allem durch einen
offenen Volksbegriftf kennzeichnet, unter dem sich verschiedene Po-
sitionen zu einer einheitlichen Opposition im Geiste des >wahrenc
Amerikas zusammenfithren lassen. Die Reprisentation des Volkes
durch einen charismatischen Fithrer erscheint als Schliisselelement
dieses neuen Populismus. Unmittelbarkeit und umfassender Vertre-
tungsanspruch lassen das populistische Reprisentationsmodell dabeiin
einen scharfen Gegensatz zur formellen Reprasentation der parlamen-
tarischen Demokratie treten. Wahlkampfveranstaltungen und andere
Inszenierungen verleihen der populistischen Reprisentation Ereignis-
charakter, wihrend ihre Einbettung in eine idealisierte amerikanische
Geschichte sie zugleich mit einer mythischen Legitimation ausstattet:
Im populistischen Mann des Volkes, so das Narrativ, lebt die Autoritit
von Griindervitern und legendiren Vorbildern, vor allem aber der Geist
des Ur-Populisten Abraham Lincoln wieder auf.

Das Kino ist das Medium, das sowohl die Prisenzeffekte persona-
ler Reprisentation als auch die Wucht mythischer Geschichten beson-
ders wirkungsvoll in Szene zu setzen vermag. Als paradoxes Medium ei-
ner vermittelten Unmittelbarkeit holt es den Geist Lincolns ins moderne
Amerika zuriick. Wihrend der Krisenjahre der Great Depression wird es
daher zum zentralen Lieferanten populistischer Mythen, von denen viele

86  Vgl. Rushton, Richard: The Politics of Hollywood Cinema. Popular Film and Con-
temporary Political Theory. Basingstoke 2016, S. 151.
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bis in die Gegenwart hinein nachwirken. Die Protagonisten dieses Kinos
verdammen die politische und soziale Realitit eines Amerikas, dessen
Ideale sie zugleich im Dienste einer umfassenden Erneuerung des Lan-
des beschworen. Diese populistische Mythologie ist jedoch nicht starr,
sie unterliegt einem stetigen Wandel und lisst sich daher auch als eine
facettenreiche filmische Reflexion reprisentativer Demokratie lesen, die
jenach Thema und politischem Impuls des jeweiligen Films unterschied-
liche Aspekte populistischer Politik hervorheben kann. Im Zentrum die-
ser Reflexion steht jedoch jeweils das Verhiltnis von Reprisentant und
Reprisentierten, das in den Schliisselszenen der Werke mit besonderer
Sorgfalt ins Bild gesetzt wird.

1.4 Die populistische Szenographie

Die Filmanalysen, die in den folgenden Kapiteln vorgestellt werden,
fokussieren auf einen Szenentypus, der sich als Inauguration des popu-
listischen Reprisentanten beschreiben lisst.’” Wie viele andere politische
Imaginationen von Staat und Gemeinschaft setzt dieser metonymisch

87  Die politischen Reprasentanten des populistischen Kinos sind in der Regel weif3
und ménnlich, weshalb fiir sie in diesem Text die ménnliche Form verwendet
wird. Eine seltene Ausnahme stellt die 1931 entstandene MGM-Komodie PoLI-
Tics (Charles Reisner) dar. In Anlehnung an Aristophanes tibernehmen die Frau-
en hier die Kontrolle tber eine kleine amerikanische Stadt, die durch grassie-
rende Korruption und Kriminalitdt bedroht wird. Zwar bleibt die Handlung auf
lokalpolitischer Ebene angesiedelt und erlaubt der Protagonistin keine grofien
Auftritte vor der Offentlichkeit — als sie eine Rede zu halten versucht, vertreibt
der Regen simtliche Zuhoérer:innen —, doch lasst sich der Film insofern auch
auf die Great Depression beziehen, als dass die Eskalation von Gewalt und Kor-
ruption hier— ganz den populistischen Narrativen folgend —als Elitenversagen
vorgestellt wird. Dass sich Weiblichkeit als Chiffre der Opposition gegen eine
mannlich dominierte Elite einsetzen lasst, wird erstin den spaten1940erJahren
von Hollywood erkannt. So steigt in H.C. Potters 1947 gedrehtem THE FARMER’S
DAUGHTER eine vom Land stammende und mit unbestechlichem Menschenver-
stand ausgestattete Krankenschwester zur Kongressabgeordneten auf.
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eine »imaginire Ganzheitsstiftung« ins Bild.%® Zugleich ermoglicht
er die Entwicklung von Legitimationsnarrativen, welche die spontane
Einsetzung des >wahrenc« politischen Reprisentanten glaubhaft begriin-
den und modellhaft zuspitzen sollen. Der gelungenen Reprisentation
werden dabei Szenarien politischer Miss-Reprisentation gegeniiber-
gestellt, die den Status quo republikanischer Politik vorfithren und
infrage stellen. Die Radikalitit dieser Gegeniiberstellung unterliegt
groflen Schwankungen: Bewegt sich die populistische Intervention
in einem Film wie MR. SMITH GOES TO WASHINGTON im Rahmen
rechtsstaatlicher Verfahren, machten die Rekordarbeitslosigkeit, die
der Weltwirtschaftskrise von 1929 folgte, und die sich daran anschlie-
3ende 6kologische wie 6konomische Katastrophe, die sich in den Jahren
1935-38 in den Great Plains abspielte und unter dem Begriff Dust Bowl
bekannt wurde, auch einen radikalen politischen Umbruch denk- und
darstellbar, wie ihn etwa GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE in Szene
setzt. Vor allem in den Filmen aus der Zeit vor Roosevelts Amtsantritt
findet sich eine Reihe von ungewohnt pessimistischen bis rundheraus
zynischen Reflexionen der politischen Sphire, die den Einsatz von Ge-
walt auf unterschiedliche Weise rechtfertigen. Nach 1933 verpflichtete
sich ein Grofdteil der Industrie hingegen zur Verbreitung von Zweck-
optimismus, der auch in scheinbar unpolitischen Werken, etwa den
Filmen Shirley Temples,®® zum Ausdruck kommt.

Die Great Depression ist nicht nur zentrale Referenz der Filme die-
ser Zeit, sie beeinflusste zudem die Arbeitsweisen der amerikanischen
Filmstudios nachhaltig. Die Gewinne Hollywoods brachen Anfang der
1930er Jahre stark ein, und Paramount, RKO und Fox — drei der fiinf gro-
en Studios Hollywoods — gingen voriibergehend bankrott.”® Parado-

88  Koschorke, Albrecht: »Macht und Fiktion.« In: Frank, Thomas/Koschorke, Al-
brecht/Lidemann, Susanne/Matala de Mazza, Ethel: Des Kaisers neue Kleider.
Uber das Imaginare politischer Herrschaft. Frankfurt a.M. 2002, S. 73-84, hier
S.78.

89  Vgl. Kasson, John F.: The Little Girl Who Fought the Great Depression. Shirley
Temple and 1930s America. New York 2014.

90 Balio, Tino: Grand Design. Hollywood as a Modern Business Enterprise, 1930-
1939. Berkeley/Los Angeles 1995, S. 16.
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xerweise gelten die 1930er Jahre gleichwohl als goldenes Zeitalter in der
Geschichte des US-amerikanischen Films. 1927 war mit dem Erfolg von
THE JAzZ SINGER (Alan Crosland) die Ara des Tonfilms eingeleitet wor-
den. In der Folge waren nicht nur neue Genres und - auch dies wieder-
um krisenbedingt — neue Produktionsweisen entstanden, das Kino hatte
sich, indem es zugleich Unterhaltung und Information bot, zum Leit-
medium der amerikanischen Gesellschaft entwickelt, das auf dem Ho-
hepunkt der Great Depression von einer Mehrheit der US-Biirger:innen
regelmiflig frequentiert wurde.” Bereits unter Prisident Hoover wur-
de diese neue gesellschaftliche Bedeutung des Kinos unter anderem da-
durch manifest, dass Kino-Tickets an Arbeitslose ausgegeben wurden,
um ihnen zumindest eine basale gesellschaftliche Teilhabe zu ermogli-
chen.** Der Einfluss Hollywoods auf die politische Kultur dieser Jahre
kann kaum iiberschitzt werden, und auch wenn ein Grofiteil der Pro-
duktionen auf unpolitische Unterhaltung zielte, ja gerade eine Auszeit
von den Realititen des Lebens anzubieten schien, sind die inhaltlichen
Bezugnahmen auf Great Depression und New Deal in vielen Werken der
Zeit kaum zu iibersehen — unabhingig davon, welchem Genre sie zuzu-
rechnen sind.”

91 Vgl. Morgan, Iwan W.: »Introduction. Hollywood and the Creat Depression.«
In: Davies, Philip/Morgan, lwan W. (Hg.): Hollywood and the Great Depression.
American Film, Politics and Society in the 1930s. Edinburgh 2016, S. 1-26.

92  Gianos, Phillip L.: Politics and Politicians in American Film. Westport/London
1999, S. 75.

93  DieFrage, inwiefern das Kinopublikum der1930er)ahre die Filme seiner Zeit als
Auseinandersetzungen mit der Great Depression verstand, ist intensiv erforscht
worden. Richard Maltby warnte etwa davor, sozialrealistische Werke vorschnell
als »symptoms of national sentiment«zu lesen. Vgl. Maltby, Richard: »As Close
to Real Life As Hollywood Ever Gets«. Headline Pictures, Topical Movies, Edito-
rial Cinema, and Studio Realism in the 1930s.« In: Lucia, Cynthia/Grundmann,
Roy/Simon, Art (Hg.): American Film History. Selected Reading. Origins to 1960.
Chicester 2016, S. 175-199, hier S. 177. Die unhinterfragte Identifikation des ar-
beitslosen Viertels der Bevolkerung jener Zeit mit den 30 Prozent der regelma-
Rigen Kinobesucher hat Ralph Brauer zudem einmal als »Depression folklore«
kritisiert. Der Grofteil der Kinoginger:innen gehorte der Mittelschicht an. Vgl.
Brauer1981,a.a.0., S.19.
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Auch populistische Inaugurationsszenen, in denen eine Person aus
der Masse der Menschen hervortritt, um weniger fiir sie als mit ihrer
Stimme zu sprechen, finden sich in den unterschiedlichsten Filmen.
In Anlehnung an Umberto Eco kann hier von einer »Szenographie«®
gesprochen werden, einer wiedererkennbaren und stets dhnlich dar-
gestellten sozialen Situation, die sich durch bestimmte Akteure und
Aktivititen auszeichnet und die von den Zuschauenden daher rasch
eingeordnet werden kann, bei ihnen aber auch konkrete Erwartun-
gen auslost. Nach Eco nehmen Szenographien eine Zwischenstellung
zwischen abstrakten Gattungsregeln und konkreten Inhalten ein, da
sie einerseits die Handlung strukturieren, andererseits selbst Teil der
Handlung sind. Zugleich charakterisieren sie sich durch eine Spannung
zwischen stereotypem Handlungsmuster und iiberraschender Variati-
on, zwischen allgemeiner Formel und konkreter Aktualisierung.” Sorgt
die relative Verlisslichkeit von Szenographien einerseits fiir stabile
skommunikative Anschliisse« zumindest innerhalb einer bestimmten
Epoche und Zuschauer:innengruppe,®® kann der iterative Bedeutungs-
wandel von Szenographien als eine Form der filmischen Begriffsarbeit
gefasst werden, da sich mit neuen Aktualisierungen auch die impliziten
Bedeutungen verschieben, die eine Szenographie transportiert.

Die populistische Szenographie, in der Volk und Reprasentant zu-
sammenfinden, beinhaltet in der Regel eine politische Rede oder eine
andere Form des offentlichen Auftritts, die sich von den gestelzten,
unehrlichen Reden der >Berufspolitiker< und anderer blof3 institutio-
nell legitimierter Reprasentant:innen durch ihre authentische Wucht
abhebt. Zudem bedarf sie der Darstellung eines Publikums, das durch
diesen Auftritt eine Wandlung, ja eine Formierung erfihrt. Das Kino

94  Vgl. Eco, Umberto: Lector in fabula. Die Mitarbeit der Interpretation in erzah-
lenden Texten. Miinchen 1987, S. 98.

95  Inderdeutschsprachigen Filmwissenschaftsind Szenographien auch als»Stan-
dardsituationen«beschrieben worden, wobei der Fokus auf eben diesem Raum
moglicher Varianz liegt. Vgl. Koebner, Thomas/Grob, Norbert/Kaufmann, Anet-
te (Hg.): Standardsituationen im Film. Ein Handbuch. Marburg 2016.

96  Vgl. Lickardt, Maren: »Star Trek. Popkultur als Szene gemeinsamer Aufmerk-
samkeit.« In: Pop-Zeitschrift, 3. Januar 2015.



1. Das Theater des Populismus

stellt die Menschen dabei zunichst als eine zerstreute Masse dar, als
»Wirrwarr der Singulare«,” der erst dadurch, dass er sich um einen
wahrhaftigen Reprisentanten versammelt und ihm aufmerksam zu-
hért, in die Lage versetzt wird, sich zu einem Volk zu formen. Durch
die Identifikation mit dem Reprisentanten erkennen die Menschen
sich selbst als kollektives Subjekt, das aufgrund geteilten Leids, ge-
teilter Aufmerksamkeit und geteilter Interessen als einheitliches zu
handeln vermag. Oftmals geschieht dies in Form eines Dominoeffekts:
Eine Person beginnt zuzuhéren, die anderen folgen ihrem Beispiel,
bis in der vormals unruhigen Menge eine feierliche Stille entsteht,
die die geteilte Aufmerksamkeit der Menschen zum Ausdruck bringt
und zugleich den Worten des Reprasentanten Gewicht verleiht. In der
filmischen Darstellung des Reprisentationsgeschehens entsteht so
eine rituelle Anerkennungsform, die als regelrechte Visualisierung der
Aquivalenzkette im Sinne Laclaus erscheint. Der populistische Sprecher
erweist sich zugleich als zwar wahrer, aber auch als unwahrscheinli-
cher Reprisentant, muss er sich doch — dem populistischen Narrativ
folgend — gegen eine kleine, aber itbermichtige Elite und deren fal-
sche« Reprisentant:innen durchsetzen, welche die Aufmerksambkeit
von ihm abzulenken, ihn zu verleumden und zu bekimpfen suchen.
Im klassischen, am Land-Stadt-Gegensatz orientierten populistischen
Film Frank Capras handelt es sich zumeist um einen unauffilligen,
aber politisch bewussten weiflen Mann, der den Kampf gegen diese
Elite aus innerer Uberzeugung heraus aufnimmt, um nach dem hart
erkampften Sieg in die Anonymitit des lindlichen oder kleinstddtischen
Familienlebens zuriickzukehren.*®

Indem sich die Untersuchung im Folgenden auf diese Szenogra-
phie der Inauguration des populistischen Reprisentanten konzentriert, die
zugleich immer auch eine Szene der erneuten »inauguration of the

97  Darmann, Iris: Figuren des Politischen. Frankfurt a.M. 2009, S. 30.
98  Vgl. hierzu ausfiihrlich Gehring, Wes D.: Populism and the Capra Legacy. West-
port1995.
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law« darstellt,” sucht sie jene Elemente des populistischen Diskur-
ses dingfest zu machen, die bis heute die politische Kultur der USA —
und, mindestens zu einem gewissen Grad, auch Europas - prigen. Die
Analyse vollzieht sich dabei in zwei Schritten: Zunichst werden jene
Filme vorgestellt, in denen sich die Szenographie gewissermafien in
Reinform entfalten kann, was in der Regel heifit: jenseits der Sphire
institutionalisierter Politik. In einem zweiten Kapitel wird dann der
Frage nachgegangen, was passiert, wenn die populistische Inaugura-
tion auf die politische Wirklichkeit der Great Depression-Ara und auf
die realpolitischen Kimpfe trifft, die etwa im Senat oder im WeiRen
Haus ausgetragen werden. Erst durch die Differenzierung dieser bei-
den komplementiren Szenarien ergibt sich die Moglichkeit, in einem
abschlieflenden Blick auf die gegenwirtige politische Kultur den Ein-
fluss der populistischen Szenographie zu ermessen, den das klassische
Hollywood-Kino entwarf.

Wenn es in den Erzdhlungen des Spielfilms um die institutionali-
sierte Sphire demokratischer Politik geht, steht dabei nicht allein die
politische Reprisentation, sondern stets auch deren Zustandekom-
men im Fokus: Politiker:innen werden dadurch interessant, dass sie
Vorgeschichten haben, auf Grund derer sie erst zu — besseren oder
schlechteren — Reprasentant:innen der Bevolkerung geworden sind,
dass sie sich im Umgang mit ihren Parteigenoss:innen oder Mitarbei-
ter:innen anders gebirden als wihrend ihrer Auftritte, dass sie Opfer
von Erpressungen oder Verschwoérungen sein konnen, die sie anders
handeln lassen als von der Bevolkerung erwartet. Hollywood-Filme,
die sich mit dem tiglichen Geschift der Politik auseinandersetzen,
kennzeichnen sich daher durch eine eigentiimliche Doppelbewegung:
Einerseits reproduzieren sie die mythische Ursprungserzihlung der
wahren Reprisentation, die sich infolge einer spontanen Versammlung

99 Indiesem Anspruch findet sich die zentrale Parallele des populistischen Kinos
mit dem Western. Vgl. Pippin, Robert B.: Hollywood Westerns and American
Myth. The Importance of Howard Hawks and John Ford for Political Philosophy.
New Haven/London 2010, S. 40.
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von Menschen um eine bestimmyte, in diesem Moment besonders repri-
sentative Person konstituiert. Andererseits artikulieren sie jedoch ein
tiefes Misstrauen gegeniiber der Inszeniertheit des Politischen selbst,
die von den Filmen gerade dadurch dekonstruiert wird, dass sie die
Politik als Theater mit dem Geschehen auf der Hinterbithne konfron-
tieren. Immer wieder wird die Szenographie so zum Medium einer
Gesellschaftsanalyse, das den Film selbst zugleich als investigatives
Medium etabliert, das durch den Blick hinter die Kulissen Wahrheit zu
sehen gibt.

Der Konflikt zwischen Vorder- und Hinterbithne kann in der popu-
listischen Szenographie dabei auf unterschiedliche Problemfelder ver-
weisen, je nachdem, ob die Hinterbiithne eher — wie etwa in MR. SMITH
GOES TO WASHINGTON - als konspiratives Hinterzimmer gezeigt wird,
in dem sich die wahrhaft Michtigen treffen, ob sie — wie in MAYOR OF
HELL (USA 1933, Archie Mayo) — in einem kriminellen Doppelleben des
Reprisentanten besteht, der sich erst selbst aus dem falschen Spiel der
Korruption befreien muss, bevor er fiir andere eintreten kann, oder ob
sie — wie zum Beispiel in THE LIFE OF VERGIE WINTERS (USA 1934, Alfred
Santell) — die Form einer heimlichen Liebesbeziehung annimmt, die auf
die unmégliche Vermittlung zwischen privater und 6ffentlicher Sphi-
re verweist. In jedem Fall besteht das populistische Ideal jedoch darin,
beide Sphiren miteinander in Einklang zu bringen: Wihrend Reprisen-
tation im Normalfall nichts als Inszenierung ist, kommt auf der Bithne
des Populismus die Wahrheit zur Erscheinung. Die Momente der Uber-
einstimmung vollziehen sich dabei wiederum selbst als Augenblicke der
Erkenntnis: Das Volk entdeckt den wahren Reprisentanten, weil ihm in
dessen Worten, einer politischen Anagnorisis gleich, der wahre ameri-
kanische Geist vor Augen gefithrt wird. Ist das Theater einerseits Ort des
Maskenspiels, erlaubt die Bithne andererseits also auch das Ereignis der
Demaskierung, das die Wahrheit zur Erscheinung bringt. Die Bithnen-
metaphorik bildet daher einen der Schwerpunkte der Analysen in die-
sem Buch: Das Verhiltnis von Vorder- und Hinterbithne wird im popu-
listischen Kino daftir genutzt, den wahren von falschen politischen Re-
prisentanten zu unterscheiden.
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Durch diesen investigativen Gestus vermittelt sich auch eine Selbst-
verortung des Mediums Film und eine Reflexion seines politischen
Potenzials. Der Begriff der Hinterbithne entstammt der Soziologie
Erving Goffmans, der das soziale Leben als Abfolge mehr oder minder
definierter Situationen analysiert hat, die jeweils eine Reihe von Regeln
und Rollen beinhalten. In solchen Situationen kommt es zu Aktionen,
die das anwesende Publikum adressieren, wie auch zu solchen, die
sbackstage« stattfinden und etwa der Probe oder Diskussion des ei-
gentlichen Auftritts dienen. Die Metapher des Theaters, die Goffman
verwendet, legt dabei die Begriffe der Vorder- und Hinterbithne nahe,
wobei ein bekanntes Beispiel Goffmans das Service-Personal eines Ho-
tels oder Restaurants ist, das sich auf der Vorderbiihne des Gastraums
vollkommen anders als auf der Hinterbithne der Kiiche verhalt — ohne
dass dieser Gegensatz selbst besonderes Irritationspotenzial béte.*®
Als Medium der Investigation von Wirklichkeit begniigt sich in diesem
Sinne auch der Spielfilm Hollywoods seit jeher nicht damit, seinen Zu-
schauer:innen Kellner, Singerinnen, Sportler, Detektive, Politikerinnen,
Kéniginnen oder Superhelden in ihrer sozialen Funktion vor Augen zu
stellen; vielmehr fithrt er vor, wie konkrete Individuen diese Rollen an-
und ablegen, wie sie an ihrer Fihigkeit zweifeln, sie auszufiillen, oder
welchen Kalkiilen sie heimlich folgen, wihrend sie sie einstudieren.
Die Oszillation zwischen Vorder- und Hinterbithne spiegelt dabei in
gewissem Mafd immer auch die identifikatorische Dynamik des Film-
erlebnisses selbst wider, das die Zuschauenden kraft seiner immersiven
Moglichkeiten mal ganz in der filmischen Handlung aufgehen, dann
jedoch in die Position des Publikums zuriickfallen lisst, das die sozialen
Situationen auf der Leinwand aus der Distanz beobachtet, interpretiert
und beurteilt.

Die populistische Szenographie betreibt so zugleich immer auch
Medienanalyse, stellt sie das Bithnengeschehen doch als Resultat ap-
parativer Techniken der Sichtbarmachung aus. Sie reagiert auf einen
medientechnischen Wandel der Offentlichkeit und des 6ffentlichen
Redens, indem sie die Bedingungen festzulegen versucht, untern denen

100 Goffman, Erving: The Presentation of Selfin Everyday Life. Edinburgh 1956, S. 72.
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die Entfremdung, die durch die Medialisierung der Politik entstanden
ist, durch den Einsatz von Medien wieder iiberwunden werden kann.
Damit ist einerseits die Funktion erfasst, die dieser Szenographie selbst
in der politischen Kultur der 1930er Jahre zukommt. In der modernen
Gesellschaft der USA verlieren die Live-Versammlungen und die 6f-
fentlichen Reden, die die politische Kultur Amerikas lange Zeit pragten,
zunehmend an Bedeutung, und werden durch medialisierte Formen po-
litischer Auseinandersetzung ersetzt. So wie Roosevelts Stimme durch
das Radio in die Wohnzimmer der Menschen drang und Ersatz fir die
alten Formen der direkten Demokratie schuf, indem sie ein imaginires
Resonanzverhiltnis zwischen Biirger:innen und Prisident aufzubauen
half, bildet auch die populistische Szenographie einen Ersatz fiir jene
Szenen wahrer Reprisentation, die sie vorfithrt. Sie verbindet die an-
onym und abstrakt gewordene Herrschaft mit der Imagination eines
Ortes, den sie zugleich unter der Nutzung der neuen Massenmedien
fir das ganze Land verfiigbar macht. Andererseits ist sie jedoch immer
schon Analyse dieser medialisierten politischen Kultur, indem sie die
investigativen Werkzeuge mitliefert, die politische Inszenierungsfor-
men aufzuschliisseln vermégen. Die Mise-en-Scéne der populistischen
Szenographie geht in der Bithnenlogik, die sie vorstellt, dabei eben-
so wenig auf wie in dem politischen Reprisentationsgeschehen, das
auf dieser Bithne stattfindet.”
Einnahme wechselnder Standpunkte, die die unterschiedlichen Par-

Vielmehr erlaubt sie der Kamera die

teien und Elemente dieses Ereignisses sichtbar machen. Sie macht die
Zuschauenden zu Beobachter:innen, die sowohl durch das Spektakel
ergriffen werden kénnen als auch hinter dessen Kulissen zu blicken ver-
mogen. Immersion und Reflexion, Teilhabe und Analyse sind, wie in den
folgenden Kapiteln gezeigt wird, in der populistischen Szenographie
wechselseitig aufeinander verwiesen.

Durch den Fokus auf Szenen der politischen Reprisentation unter-
scheidet sich das Korpus des populistischen Films, das hier betrachtet

101 Vgl. Ritzer, lvo: Medialitit der Mise-en-scéne. Zur Archiologie telekinemati-
scher Riume. Wiesbaden 2017, S.15.
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wird, trotz vieler Uberschneidungen von jenem, das in der filmwis-
senschaftlichen Forschung bereits in fritheren Studien untersucht
wurde. Wie in der politischen Populismus-Theorie wird auch der filmis-
che Populismus in diesen Untersuchungen in der Regel in Form einer
Aufzihlung unterschiedlicher nur lose zusammenhingender Motive
definiert, so etwa die »celebration of rural and/or small-town life,
mythic-like leaders who have risen from the people [..], an adher-
ence to traditional values and customs (mirroring the phenomenon’s
strong sense of nostalgia), anti-intellectualism (in an elitist sense), a
faithfulness to honest labor, and a general optimism concerning both
humanity’s potential for good and the importance of the individual.«***
Aus filmhistorischer Perspektive gehéren zum populistischen Kino
dieser additiven >Definition« folgend dabei zum Beispiel auch jene sen-
timentalen Werke der 1930er Jahre, die das Ideal guter Nachbarschaft
und freundlichen, respektvollen Umgangs miteinander als apolitische
Losung politischer Probleme ausstellen. Der Regisseur Leo McCarey,
der mit einer Reihe von Stan & Ollie-Klassikern bekannt wurde, schuf
mit MAKE WAY FOR TOMORROW (USA 1937) ein wirkungsvolles Beispiel
dieses Kinos: Im Zuge der Great Depression verarmt, wird ein alt gewor-
denes, rithrend eigensinniges Ehepaar von den eigenen Kindern so
lange durchs Land geschoben, bis sich Mann und Frau, in unter-
schiedlichen Bundesstaaten untergebracht, fiir immer voneinander
verabschieden miissen. Der herzlose Nachwuchs weif3 freilich um sein
Versagen, reklamiert das populistische Kino McCareys doch die Men-
schlichkeit als Common Sense, die einst das Herz des amerikanischen
Projektes dargestellt habe — und nun, im Zuge von Modernisierung und
Anonymisierung der Gesellschaft, vergessen worden sei.’®® »[I]t is not
society that has betrayed its citizens, but rather the individual who has

102 Gehring1995,2.2.0.,S.1.

103 Der Populismus Hollywoods verfiigt somit — wie Populismen generell — iiber
einen monolithischen Common Sense-Begriff, der keine Unterschiede zwischen
Angehdrigen verschiedener Klassen, Milieus oder sozialer Gruppen macht. Zu
einem alternativen, an Gramsci orientierten Konzept vgl. Landy, Marcia: Film,
Politics, and Gramsci. Minneapolis/London 1994, S. 79.
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betrayed society, lautet die moralisierende Botschaft des Films, die
sich als populistisches Ethos beschreiben liefe.”**

Die Frage nach der politischen Reprisentation wird in diesem Zu-
schnitt des populistischen Kinos jedoch nicht aufgeworfen. Diese steht
dafiir im Mittelpunkt eines anderen Werkes desselben Regisseurs: Lie-
fert MAKE WAY FOR TOMORROW ein filmisches Sinnbild einer einstmals
funktionierenden >populistischen< Gemeinschaft, die sich im moderni-
sierten Amerika nun im Niedergang befindet, so hatte McCarey bereits
im Jahr 1935 eine Vision der urspriinglichen, moralisch noch intakten
USA entworfen. Als »classic populist fairy tale<® beschreibt Jeffrey
Richards die burleske Paramount-Komddie RUGGLES OF RED GAp (USA
1935), die vor allem fir die unvergessliche schauspielerische Leistung
Charles Laughtons berithmt wurde, jedoch auch eine eigentiimlich
ernste Schliisselszene enthilt, die das populistische Reprisentations-
verstindnis auf den Punkt bringt. Mit ihr soll daher der analytische
Rundgang durch das populistische Hollywood-Kino der 1930er Jahre
beginnen.

104 Roffman, Peter/Purdy, Jim: The Hollywood Social Problem Film. Madness, De-
spair, and Politics from the Depression to the Fifties. Bloomington 1981, S. 47.
105 Richards 2016, a.a.0,, S. 268.
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2.1 Vitalismus und Idealismus: RUGGLES OF RED GAP (1935)

Mit RUGGLES OF RED GAP gelang Leo McCarey nicht nur eine so bril-
lante wie ironische Reflexion des Verhiltnisses von alter und neuer
Welt, vor allem schuf er eine Art Blaupause fiir jene Szenographie,
die hier als Inauguration des populistischen Reprisentanten beschrieben
werden soll. Die Handlung des Films fithrt nicht zufillig aus einer
Auflenperspektive in die amerikanische Gesellschaft ein. Im Jahr 1908
verwendet der distinguierte englische Earl of Brunstead (Roland Young)
bei einer Pokerpartie seinen treuen Butler Marmaduke Ruggles (Charles
Laughton) als Spieleinsatz — und verliert ihn an den amerikanischen
Neureichen Egbert Floud (Charles Ruggles), der ihn mit in den kleinen
Ort Red Gap im Bundesstaat Washington nimmt. Es handelt sich um
»quite an untamed country«, wie der Butler Ruggles bereits vor seiner
Abreise zutreffend voraussagt: Red Gap ist ein von einer Reihe kauziger
Saloon-Dauerbesucher:innen bevolkertes Provinzkaff, zu dessen wenig
kultivierter Gemeinschaft auch Floud, fir den der ehemalige Butler
nun arbeiten soll, im Grunde seines Herzens zihlt. Anfinglich versucht
Ruggles, Floud die europiische Kultur niherzubringen, doch erweisen
sich diese Bemithungen schon bald als zum Scheitern verurteilt. Zu-
dem wird Ruggles in Red Gap beharrlich fiir einen britischen Colonel
gehalten und zur Aufgabe seiner devoten Butler-Identitit gendtigt.
Scheint Ruggles die Zustinde in Red Gap anfangs noch mit Argwohn
zu betrachten, wird bald schon deutlich, dass er heimlich Gefallen an
ihnen findet. So plant er die Eroffnung eines eigenen Restaurants und
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fithrt damit vor, dass er amerikanischen Individualismus und Unter-
nehmergeist zu verinnerlichen beginnt. In einer aufwindig gestalteten
Schliisselszene kurz vor dem Ende des Films, die den klamaukigen Cha-
rakter der Komddie fiir einen Augenblick unterbricht, wird schliefilich
deutlich, dass sich der ehemalige britische Butler endgiiltig in einen
freiheitsliebenden Amerikaner verwandelt hat. Eingeleitet wird die
Sequenz durch einen Besuch des englischen Earls, der Ruggles zur
Riickkehr in die Heimat tiberreden méchte. In wohlgewihlten Worten
erklirt dieser zunichst seinem ehemaligen und dann seinem neuen
Herrn, dass er nicht linger als Diener leben, sondern sich im »land of
great opportunity« selbstverwirklichen mochte. Im 6rtlichen Saloon,
in dem Ruggles Floud aufgespiirt hat, bringt der begeisterte Millionir
das Gesprich daraufhin auf Lincolns legendire Gettysburg Address, an
welche die Ankiindigung des einstigen Butlers ihn erinnert hat. Weder
Floud noch sonst jemand unter den Besucher:innen des Saloons kénnen
sich jedoch an den genauen Wortlaut der Rede erinnern.

Um diese Ratlosigkeit als bedeutsam vorzufithren, folgt McCarey
dem Wirt in einer langen, ungeschnittenen Kamera-Seitfahrt durch den
ganzen Saloon. Die versammelten Biirger:innen, Cowboys und Trinker
von Red Gap werden einer nach dem anderen vorgefiihrt, doch sie alle
reagieren auf die Frage des Wirts — »What did Lincoln say at Gettys-
burg?« — mit ihrer jeweils ganz individuellen Form der Ratlosigkeit.
Zugleich jedoch scheinen sie um die Bedeutung der Rede zu wissen —
mit der Ausnahme eines betrunkenen Alten, der mit einem pampigen
»] don't know, I wasn't there« reagiert und darauthin vom Wirt mit
einem Fufdtritt bestraft wird. Das amerikanische Volk, das sich hier in
Form einer zerstreuten Menge verschrobener Individuen zusammenge-
funden hat, ist sich offenbar durchaus dunkel bewusst, auf Grundlage
welcher Prinzipien es ein Volk ist. Es ist allerdings nicht in der Lage,
diese Prinzipien in Worte zu fassen und damit in Reprisentation zu
tiberfithren. Die Aufgabe des politischen Reprisentanten, zu dem sich
Ruggles nun verwandeln wird, besteht mithin in der Kenntlichmachung
und Riickversicherung der geteilten politischen Identitit, in der Kunst
also, in Worte zu fassen, was lingst bestimmendes, aber latentes und
daher unverfiigbares Prinzip der zerstreuten Gemeinschaft ist.
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Dies gelingt Ruggles, indem er die komplette Rede mit leiser Stim-
me und in die Ferne gerichtetem Blick vortrigt. Zunichst fillt kaum auf,
dass er iiberhaupt spricht; als sie es schlieflich bemerken, versammeln
sich die Menschen im Saloon jedoch um den ehemaligen Butler und ho-
ren ihm gebannt zu. Durch ihre halbkreisférmige Anordnung um den
Sprecher, der sich von seinem Stuhl erhoben hat, lassen sie eine Bithne
entstehen, die vorher noch nicht existiert hat und die sich nach erfolgter
Rede wieder verfliichtigen wird. Auf ihr bezeugen sie die Transformati-
on des englischen Butlers zum freien Amerikaner.' Zugleich sind sie es
selbst, die durch den Auftritt verwandelt werden: Eben noch eine blo-
Re Ansammlung von Individuen, werden sie durch das Schauspiel ihrer
Reprasentation zu amerikanischen Biirger:innen, die sich ihrer Freiheit
und Souverdnitat und damit auch der Grundlagen der amerikanischen
Demokratie genau bewusst sind. Die Rede spricht von der Aufgabe, dem
»great taske, die Freiheit Amerikas zu verteidigen, und verpflichtet die-
jenigen, die von dieser Freiheit profitieren, somit zu aktiver Identifika-
tion.> Mit dem berithmten Dreiklang am Schluss der Rede — »a Gover-
nement of the People, by the People, for the People« — bringen die Worte
Lincolns zudem den Gedanken der Volkssouverinitit, nach Paula Diehl
die »primire Referenz« der demokratischen Reprisentation,® auf den
Punkt.

1 Nach Siegfried Kracauer, der den Film angeblich sehr mochte, erlaubt es die
Bekanntheit der Rede McCarey, den Fokus der Inszenierung ganz auf die opti-
sche Wirkung des Auftritts und damit auf die innere Wandlung des Butlers zu
legen. Vgl. Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren
Wirklichkeit. Frankfurt a.M. 1985, S. 153f.

2 Richard Rorty hat betont, dass die Vorstellung Amerikas als historischer Auf-
trag gerade keine Teleologie evoziert, sondern Geschichte als ergebnisoffenen
Prozess modelliert. Vgl. Rorty, Richard: Achieving Our Country. Leftist Thought
in Twentieth Century America. Cambridge (Mass.)/London 1998.

3 Diehl, Paula: Das Symbolische, das Imaginire und die Demokratie. Eine Theo-
rie politischer Reprasentation. Baden-Baden 2015, S. 121-131.
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Abb. 1: In RUGGLES OF RED GAP (1935) wird ein Saloon zur Biihne eines idea-
len Reprisentationsereignisses. Die Bewohner Red Gaps bezeugen die innere
Wandlung eines englischen Butlers, der sich mit den in Lincolns Gettysburg
Addpress formulierten hoheren Werten der USA identifiziert, und formieren sich
zugleich selbst zu einem einheitlichen Volkskorper.

Quelle: Screenshots von DVD (Universal Pictures, 2010)

Die staatsbiirgerliche Verpflichtung geht mit der visuellen For-
mierung des Kollektivs einher. Indem sie die raumliche Anordnung
eines Theaters herstellen, werden die Besucher:innen des Saloons zu
Zuschauer:innen eines Reprisentationsaktes und im Zuge dessen selbst
zur Reprisentation eines Volkes (Abb. 1). Diese Verwandlung, die auch
als Transformation des »amorphen« Publikums des Kinos in die politi-
sche Gemeinschaft des klassischen Theaters lesbar ist,* geschieht eben

4 Vgl. bereits Sontag, Susan: »Film and Theatre.«In: The Tulane Drama Review 11,
1(1966), S. 24—37, hier S. 32.
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durch die Orientierung des Geschehens auf die Bithne hin. Der zum
politischen Theater transformierte Saal lisst die anwesende Bevolke-
rung auseinanderfallen in einen, der fiir die anderen spricht, und ein
heterogenes Publikum, das sich spontan mit dem Sprecher identifiziert
und auf diese Weise zur Einheit wird. Das Volk erscheint mithin nicht
voraussetzungslos, sondern prizise als Folge seiner Reprisentation:
»Demokratie ist hier als ein politisches Theater vorgestellt, in dem das
Publikum erst durch die Anschauung seiner Reprisentanten iiberhaupt
zu einem Bewusstsein seiner selbst kommt.«* Die Bithne ist dabei nicht
bereits vorhanden, als Ruggles sie betritt, sie entsteht erst im Zuge des
Reprisentationsgeschehens als Folge des Aktes der Aufmerksambkeit
und ist somit mit seinen beiden Konstituenten, dem Volk und dem
Sprecher, gleichurspriinglich.

Das Reprisentationsereignis erhilt seine besondere Wirkung in
RUGGLES OF RED GAP dabei nicht zuletzt dadurch, dass es sich gerade
nicht in einem reinen Spiegelverhiltnis zwischen Ruggles und den
anderen Einwohner:innen von Red Gap erschopft. Ruggles unterschei-
det sich in allem von den anderen Besucher:innen des Saloons: Durch
seine Geschichte und seine innere Bewegung ist er ein einzigartiges
Individuum geworden, das — ganz der religiésen Grundierung des
amerikanischen Individualismus folgend — durch innere Wandlung
zur Erleuchtung gelangt ist.® Politische Reprisentation stiftet aus zer-
streuten Individuen ein Volk, doch da Individualismus selbst einer der
geteilten Werte der amerikanischen Gesellschaft darstellt, muss es die
Identitit der beteiligten Personen als distinkte Singularititen intakt
lassen. Das Volk ist weder eine blofle Zweckgemeinschaft autarker
Individuen noch »die Einswerdung der Subjekte« in einem Kollektiv,

5 Manow 2008, a.a.0., S. 156.

6 Stanley Cavell hebt in seiner philosophischen Auseinandersetzung mit dem
klassischen Hollywood in Anlehnung an Ralph Waldo Emerson eine zentrale
Erfahrung des amerikanischen Subjekts hervor, die darin besteht, sich dem Be-
wusstsein der Anderen auszusetzen und sich auf diesem Weg selbst zu thea-
tralisieren. Vgl. Cavell, Stanley: Contesting Tears. The Hollywood Melodram of
the Unknown Woman. Chicago/London 1989, S. 72.
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es bedarf vielmehr einer stetigen Vermittlung von Individualitit und
Kollektivitit.” Dies geschieht durch eine bestimmte Ordnung der Bli-
cke, die nicht zuletzt bedingt, dass sich das amerikanische Volk letztlich
dadurch selbst erkennt, dass es sich im Blick eines Fremden spiegelt.
Die Ordnung Amerikas ist die Ordnung einer individuell verstandenen
Freiheit, die gleichwohl ein von allen geteiltes Prinzip und damit Basis
einer Gemeinschaft heterogener Einzelner ist.

Gerade vor diesem Hintergrund ist auffillig, dass Ruggles seine
beispielhafte Wandlung zum amerikanischen Individuum nicht in
seinen eigenen Worten bezeugt, sondern die Worte Lincolns zitiert.
Mehr noch: Lincoln, der in Form eines kleinen Portraits an der Wand
des Saloons sogar visuell anwesend ist, scheint durch den gewandel-
ten Englinder geradezu persénlich zu den Einwohner:innen von Red
Gap zu sprechen. Ruggles wird auf diese Weise zum Medium einer
fremden Stimme, welche die Ur-Idee der amerikanischen Demokratie
zum Ausdruck bringt und fiir die gegenwirtige Gemeinschaft erneu-
ert. Die Identifikation des Volkes mit dem Reprisentanten geschieht
also durch die Bezugnahme auf ein Drittes, auf die von allen geteilten
Ideale Amerikas. In dieser Sphire der Idealitit ist Lincoln weiterhin der
Reprisentant eines geeinten und sich seiner Zusammengehorigkeit,
aber auch seiner politischen Souverinitit und seiner individuellen wie
geteilten Verantwortung bewussten amerikanischen Volkes.

Ruggles wird somit zunichst zu einem Reprisentanten, wenn nicht
gar zu einer Inkarnation Lincolns, der seinerseits ein ideales amerikani-
sches Volk reprisentiert, mit dem die anwesenden Individuen im Saloon
von Red Gap sich als identisch erkennen. Der Auftritt verweist durch den
tatsichlichen Sprecher auf den idealen Reprisentanten, das empirische
Volk auf die Idee des amerikanischen Volkes. Nur ttber den Umweg tiber
diese Sphire mythischer Idealitit, zu der Ruggles unerwartet den Zu-
gang erdffnet, durch den Aufruf einer symbolischen Wirklichkeit also,
welche die Erfahrung der Menschen strukturiert, ohne ihnen in jedem
Augenblick bewusst zu sein, und die wiederum durch bestimmte Doku-
mente und Reden aktiviert werden muss, kann die Deklamation des But-

7 Vgl. Ddrmann 2009, a.a.0,, S. 23f.
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lers zu einem Reprisentationsereignis werden. In RUGGLES OF RED GAP
ist es mit Ulrich Meurer daher »das Zitat, das das Wesen des Performa-
tiven ausspricht, denn um Recht zu beanspruchen, um sich ins Recht zu
setzen, muss auf dieses Recht als bekannt, geteilt, vorgingig verwiesen
werden.«® Ebenso definiert sich Populismus iiber das Ideal eines Repri-
sentationsgeschehens, das die Individuen auf iiberzeitliche politische
Wahrheiten verweist, die in den Griindungstexten der USA unwandel-
bar und verbindlich festgeschrieben sind.

Diese Bezugnahme auf eine héhere symbolische Wahrheit, die dem
Willen jedes Individuums und des Volkes insgesamt die Richtung weist,
ist dem Soziologen Robert N. Bellah zufolge das zentrale Merkmal der
zivilen Religiositit Amerikas. »The will of the people is not itself the cri-
terion of right and wrongx, erklirt Bellah die theologische Dimension
US-amerikanischer Wertvorstellungen, die auch in das Konzept der po-
litischen Reprasentation eingeht: »There is a higher criterion in terms
of which this will can be judged; it is possible that the people may be
wrong.« Die Aufgabe des politischen Reprisentanten sei es daher, stets
auf diese hohere Ordnung zu verweisen.” Bei ihr handelt es sich, wie
Ruggles’ Auftritt deutlich macht, um eine Vaterordnung, wird sie doch
durch Gesetze garantiert, welche die Griinderviter des Landes erlassen
haben und deren hoéhere Giiltigkeit vor allem von Lincoln reprasentiert
wird." Da sich das Reprisentationsereignis auf diese Vaterinstanz be-
zieht, bedarf es keiner formellen Wahl: Der Reprisentant wird nicht qua
Verfahren ins Amt gesetzt, sondern in jenem Moment, in dem er den
sidealen< Reprasentanten des Volkes — Lincoln - selbst glaubhaft repra-
sentiert, durch Akklamation bestitigt.

8 Meurer, Ulrich: »Ruggles, Rezitieren, Amerikaner werden.« In: Gro, Bernhard/
Ohner, Vraath/Robnik, Drehli (Hg.): Film und Gesellschaft denken mit Siegfried
Kracauer. Wien 2018, S. 3346, S. 40.

9 Bellah, Robert N.: »Civil Religion in America.« In: Daedalus 96,1 (1967), S. 1-21,
hierS. 4.

10  Ganz nach Jacques Lacan basiert hier die gesellschaftliche auf einer symboli-
schen Ordnung, die im Namen eines symbolischen Vaters —in diesem Fall: Lin-
colns —eingerichtet ist. Vgl. Lacan, Jacques: Namen-des-Vaters. Wien 2006.
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Im Unterschied zur Wahl macht die Akklamation als zentraler po-
pulistischer Legitimationsmodus deutlich, dass »der Anspruch des Fith-
rers, den >Willen des Volkes< auszudriicken, nicht blof3 gebilligt und hin-
genommen wird, sondern dass er als eine Gegenwart anerkannt wird,
die nicht angefochten werden kann«" - die allerdings zugleich nur in
der Gegenwart, in der sie auftritt, Giiltigkeit besitzt. Populismus wird
auf diese Weise als politischer Vitalismus kenntlich: Er ist nicht repri-
sentations-, sondern institutionsfeindlich, insofern er sich vor allem ge-
gendie Verstetigung der an die Reprisentant:innen delegierten Machtin
politischen Institutionen richtet. Das politische Amt, das Ruggles im An-
schluss an die Szene angetragen wird, lehnt der Butler daher auch ab. Im
Populismus ist die Ubertragung der Volkssouverinitit auf einen Repri-
sentanten moglich und erwiinscht, doch eben nur, solange der Akt der
Ubertragung aufgefithrt wird, die Reprisentation also Ergebnis einer
slebendigens, bewussten Identifikation ist. Legitim existiert sie nur als
Ereignis, das ewig giiltige Wahrheiten aktualisiert, nicht aber in institu-
tionalisierten Zeitintervallen wie etwa Legislaturperioden.'” Dagegen ist
die Wahl ein formalisiertes Verfahren, das auch Menschen an die Macht
bringen kann, die sich von dem - im Populismus als Einheit konzipier-
ten — Volk frither oder spiter entfremden, dem Willen zumindest eines
Teils dieses Volkes zuwiderhandeln werden.” Populismus zielt darauf,
diese Kontingenz des Historischen insgesamt als ein Symptom falscher,
da vom wahren Volk entfremdeter Politik zu denunzieren.

Die spezifische Form der Akklamation, die RUGGLES OF RED GAP vor-
fihrt, ist eine affektive. McCarey inszeniert dies eindrucksvoll, indem

1 Vo6lz 2020, a.a.0,, S.193.

12 Michael Saward unterscheidet zwischen Reprasentation als »presence« und
als »event«. Vgl. Saward, Michael: The Representative Claim. Oxford/New York
2010, S. 43.

13 In den Begriffen Jane Mansbridges ist Ruggles aus diesen Criinden ein »gy-
roskopischer« Reprasentant: Er (iberzeugt nicht durch die Versprechen, die er
gibt, sondern allein durch seine Personlichkeit und durch die Werte, an die er
— flr jeden sichtbar — glaubt. Vgl. Mansbridge, Jane: »Rethinking Representa-
tion.« In: The American Political Science Review 97, 4 (Nov. 2003), S. 515-528,
hier S. 520.
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er auf die Wirkung der menschlichen Gesichter setzt, auf welchen sich
die inneren Regungen spiegeln, und mithin auf den Einsatz von »Empa-
thieszenen«,* die auch die Zuschauenden in die Gemeinschaft der Stau-
nenden aufnehmen sollen. Gezeigt werden diese Gesichter als schwei-
gende, aber innerlich bewegte.” Diese Fokussierung des menschlichen
Gesichts dient der Verbiirgung einer Authentizitit, die das populisti-
sche Reprisentationsereignis vor allem vom institutionell-demokrati-
schen unterscheidet. Das bewegte Gesicht wird dabei selbst zum Mo-
dell einer ungebrochenen Reprasentation, eines wahren Ausdrucks ohne
inszenatorisches Kalkiil." Zudem macht es den Ereignischarakter der
Szene deutlich: Der zuvor in seiner ganzen Linge eingefithrte Hand-
lungsraum des Saloons wird, sobald Ruggles zu sprechen beginnt, auf
den ganz am duflersten Rand sitzenden ehemaligen Butler ausgerichtet.
Im Schuss-Gegenschuss-Verfahren zeigt McCarey abwechselnd den von
Lincolns Worten wie vergeistigt wirkenden Ruggles und die ergriffenen

14  Plantinga, Carl: »Die Szene der Empathie und das menschliche Cesicht im
Film.« In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller
Kommunikation 13, 2 (2004), S. 7—27, hier S. 7. Generell lassen sich die popu-
listischen Szenographien im Sinne Hermann Kappelhoffs auch als filmische
Pathosformeln lesen, die im Genrekino auf die affektive Stiftung von Gemein-
schaftzielen. Vgl. Kappelhoff, Hermann: Genre und Gemeinsinn. Berlin/Boston
2016.

15 Vgl. zu diesem Aspekt ausfiihrlicher: Pause, Johannes: »Der stumme Chor des
Volkes. Populistische Reprasentation im Classical Hollywood.« In: Dembeck, Till/
Fohrmann, Jiirgen (Hg.): Die Rhetorik des Populismus und das Populare. Kor-
perschaftsbildungen in der Gesellschaft. Gottingen 2022, S. 247—265.

16  »First of all, the face is part of a signifying system: what is expressed on a face
(the signifiers) are the concepts or feelings (the signifieds) behind<that face. In
Peirce’s terms, there is an indexical relation between what is on a face and the
feelings or ideas it expresses-that is, what is behind the face is what causes the
marks or expressions to appear on the face. [..] What the face thus brings forth
isa model of representation: the face represents or expresses the inner feelings
of a person; it expresses something that is hidden behind the face, yet there is
something in the appearance of a face (on the face) that allows access to what
is hidden beneath.« Rushton, Richard: »What Can a Face Do? On Deleuze and
Faces.« In: Cultural Critique 51 (Spring 2002), S. 219—237, hier S. 219.

59



60

Populismus und Kino

Zuhorer:innen, welche sowohl in Nahaufnahmen wie auch als Ensemble
zu sehen sind. Wihrend des Vortrags bleiben sie stumm und unbewegt,
sodass die duflere Geschiftigkeit des Saloons, die zuvor zu sehen war, in
einen starken Kontrast zur inneren Bewegtheit tritt, die durch die plotz-
liche Stasis der versammelten Menschen zum Ausdruck kommt."” Die
konzentrierte Aufmerksamkeit, die diese an den Tag legen, iibertrigt
sich unweigerlich auf die Zuschauenden des Films, deren Rezeptions-
haltung auf diese Weise — im Sinne jener »mechanischen Verlebendi-
gung«, welche die Filmtheorie der Zeit auf unterschiedliche Weise pos-
tulierte’™ — ebenfalls »vitalisiert« wird. Inmitten der entfremdeten Welt
der Moderne ermoglicht das Kino eine authentische Erfahrung, so wie
der Populismus in Form einer durch die Menschen live« bezeugten Ver-
wandlung die entfremdeten Bithnen der Macht wieder authentisch wer-
den l4sst.

Liegt in Filmen, die die politische Sphire Washingtons thematisie-
ren, das Hauptaugenmerk in der Regel nicht auf den Formen der Re-
prasentation selbst, sondern auf den Mechanismen und Verfahren ihrer
Herstellung, die fiir gewohnlich von der Hinterbithne der Macht aus ge-
steuert und eingesetzt werden, so fillt an McCareys Inaugurationsszene
fernerins Auge, dass es hier die Hinterbithne der Macht éiberhaupt nicht
gibt. Politische Reprisentation wird vielmehr im Stadium vor ihrer In-
stitutionalisierung gezeigt. Ganz im Gegenteil legt Ruggles die Maske
des Butlers gerade ab, als er seinen wahren Uberzeugungen im Saloon
offentlich Ausdruck verleiht. War er vorher in eine offizielle Butler-Biih-
nenidentitit und ein geheimes, freiheitsliebendes und amerikanisches
Ich gespalten, kommt er im Zuge seines Auftritts als voritbergehender
Reprasentant mit sich selbst ebenso ins Reine, wie er mit Lincolns Geist

17 PaulSchraderzufolge sind es Szenen derabsoluten Stasis, die das religiése Kino
auszeichnen, da durch sie »an image of a second reality« erzeugt werde. Vgl.
Schrader, Paul: Transcendental Style in Film. Ozu, Bresson, Dreyer. Los Angeles
1972, S. 49.

18 Vgl. Tedjasukmana, Chris: Mechanische Verlebendigung. Asthetische Erfah-
rung im Kino. Paderborn 2014.
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zur Einheit verwichst. Die amerikanische Demokratie ist in ihrer Ur-
szene stets maskenfrei: Es existieren hier keine Hinterbiihne, keine fal-
schen Inszenierungen und kalkulierten Auftritte. Entsprechend sind die
»demokratischen Leidenschaften«,” die hervorgebracht werden, affir-
mativer Natur: Das Volk von Red Gap erfihrt einen Moment des politi-
schen Erkennens,* in dem die ewige Wahrheit Amerikas in Form seines
Reprisentanten zum Vorschein tritt und den Subjekten das Gefiihl ver-
leiht, amerikanische Biirger:innen und damit freie, sich selbst regieren-
de Menschen zu sein.

Dieser Moment der Erkenntnisistjedoch gleichwohlimmer auch ein
Augenblick der Unterwerfung, fordert er doch eine Verpflichtung gegen-
itber den amerikanischen Pritexten und Moralvorstellungen, eine Un-
terordnung unter eine bestimmte rechtliche und sprachliche, also sym-
bolische Ordnung ein. Dasvitalistisch-populistische Reprisentationser-
eignis, von dem hier erzihlt wird, verhandelt damit — wie bereits ange-
deutet - ein spezifisches Problem des amerikanischen Staatsverstind-
nisses: Die USA sind, wie Ruggles mit Lincolns Rede in Erinnerung ruft,
das Land der Freiheit, denn nur in einer freiheitlichen Ordnung kann
sich — so eine der Grundiiberzeugungen, die die zivile Religion Ameri-
kas kennzeichnen - die christliche Ordnung verwirklichen.* Doch um
diese Freiheit gewihrleisten zu kénnen, miissen sich die Biirger:innen
der USA gleichwohl jenem Gesetz unterordnen, das diese Freiheit aller-
erst garantiert. Auch wenn dieses Gesetz also letztlich eine >freiheitli-
che Ordnungc errichtet, muss es eben zu diesem Zweck Freiheiten ein-
schranken: Das Bekenntnis zum amerikanischen Staat macht es nétig,
die eigene, natiirliche und unveriuflerliche Freiheit >freiwillig« — jeden-
falls in Teilen — aufzugeben. Der populistische Hass auf die Institutio-

19 Vgl Fassin 2019, 2a.a.0., S. 76-81.

20  Es lieRRe sich hier auch von einer Variation der »recognition of the hero« spre-
chen. Laut den Herausgebern der Cahiers zu Cinema handelt es sich dabei um
eine verbreitete Szenographie des klassischen Hollywood-Kinos, die in der Re-
gel theaterhaft inszeniert wird. Vgl. Cahiers du Cinema 1972, a.a.0., S. 37f.

21 Vgl. Lynerd, Benjamin T.: Republican Theology. The Civil Religion of American
Evangelicals. Oxford/New York 2014, S. 6.
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nen Washingtons erweist sich besonders in den USA immer auch als ei-
ne Reaktion auf die Unmoglichkeit der absoluten Einlésung des konsti-
tutionellen Versprechens der Freiheit: Die pomp6sen Regierungsgebau-
de in Washington reprisentieren hier den Umstand, dass die Freiheit
des Individuums in den USA nicht identisch sein kann mit jener un-
bedingten, da vorgesellschaftlichen Freiheit, die der Mensch nach Hob-
bes im >Naturzustand« besaf’.?” Das vitalistische Reprisentationskon-
zept des Populismus soll, indem es die Akklamation in jeder seiner In-
szenierungen wiederholt, diesem Problem entgegenwirken. Der Repra-
sentant, der fiir die anderen spricht, bleibt dies nur so lange, wie diese
ihm zuh6ren und seine Rolle aktiv bestitigen, wie also der Akt der Dele-
gation der eigenen Freiheit ein bewusst vollzogener bleibt.

2.2 Die Ordnung der Freiheit: MAN oF CONQUEST (1939)

Besonders explizit hat dieser Konflikt zwischen Staatlichkeit und Frei-
heit im Jahr 1939 am Beispiel Sam Houstons in der Republic Pictures-
Produktion MAN OF CONQUEST (George Nicholls Jr.) eine Umsetzung er-
fahren. Da es sich hierbei um ein Indie-Studio von der sogenannten Po-
verty Row handelt — ein Sammelbegriff fiir jene kleineren Studios, die vor
allem mit giinstig produzierten Genrefilmen Geld zu machen versuchten
und mit der Macht der Majors nicht mithalten konnten® -, findet der
Film in den monographischen Uberblicken zum politischen oder popu-
listischen Kino Hollywoods selten Erwidhnung. Drei Oscar-Nominierun-
gen weisen jedoch darauf hin, dass er in seiner Zeit durchaus wahrge-
nommen wurde. In seinem Protagonisten, dem Helden des Texanischen

22 Vgl. Skinner, Quentin: Freiheit und Pflicht. Thomas Hobbes’ politische Theorie.
Frankfurt a.M. 2008.

23 Die Majors unterteilten sich in dieser Zeit in die Big Five und die Little Three. Die
Big Five waren Paramount Pictures, 20th Century Fox, Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM), Warner Bros. und RKO Pictures, als Little Three wurden Columbia Pic-
tures, Universal Pictures und United Artists bezeichnet.
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Unabhingigkeitskriegs, erhilt das Freiheits-Dilemma geradezu dialek-
tische Konturen: Houston wird dargestellt als freiheitsliebender Kraft-
mensch, der seinen Posten als Gouverneur von Tennessee wegen einer
Verleumdungskampagne kiindigt, sich von den USA lossagt und zu den
Cherokee zieht, die er bald schon als offizieller Botschafter in Washing-
ton vertritt. Spater aber wird er dann doch zum Anfithrer einer Armee
der Vereinigten Staaten, denen er im Herzen treu geblieben ist, greift in
den Texanischen Krieg ein und unterwirft die Menschen dort im Dienst
der Freiheit seinem Kommando. Am Ende seines Lebens, in dem er ver-
schiedene Volker reprasentiert und sich ebenso hiaufig gegen politische
Reprisentationen gewendet hat, gewinnt er Texas als 28. Staat fir die
USA - und erweist damit seinem im Sterben liegenden Freund und Un-
terstittzer, dem legendiren Prisidenten Andrew Jackson, eine letzte Eh-
re.

Houston (Richard Dix) unterscheidet sich in diesem Film von an-
deren politischen Heldenfiguren dadurch, dass es ihm bei den meisten
seiner offentlichen Auftritte gerade nicht gelingt, die Menschen von
seinen Ideen zu iiberzeugen. Als es etwa um den Widerstand gegen die
mexikanischen >Unterdriicker< geht, horen die weifen amerikanischen
Siedler:innen, die in Texas leben und als dessen >Volk« dargestellt wer-
den, zunichst auf Austin, der Houston fiir einen Kriegstreiber hilt. Ein
natiirlicher Reprasentant der symbolischen Ordnung ist er somit nicht;
vielmehr liegt ihm die Sphire der Reprisentation insgesamt fern: Nur
durch Taten kann Houston die Menschen auf seine Seite bringen, und
nur in Situationen der Not wird er zum Anfithrer der Texaner:innen —
allerdings stets, ohne eine Rede gehalten zu haben. In der entscheiden-
den Szene des Films taucht Houston wortlos auf einer Versammlung
auf, auf der dartiber gestritten wird, wer der Oberbefehlshaber der
Armee von Texas im Krieg gegen Mexiko sein soll. Anders als bei Mc-
Carey wird das Volk hier nicht nur als zerstreut, sondern als regelrecht
zerstritten vorgefiihrt, als heterogen im Sinne Laclaus: Immer neue
Militirs werden vorgeschlagen, doch auch nach siebenstiindiger De-
batte hat sich keiner der Kandidaten durchgesetzt, und die anwesenden
Volksvertreter — gezwungen, sich zu einer Einheit zusammenzuftigen,
die sie in Wirklichkeit nicht sind — fangen an, sich wiitend gegenseitig
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zu beleidigen. Als Houston den Raum betritt, werden die Menschen still
und formen — wie schon in RUGGLES OF RED GAP — eine Bithne, indem
sie sich um ihn versammeln. In kurzen Worten gibt Houston Austin
bekannt, dass er mit 200 Soldaten der Vereinigten Staaten bereitstehe.
Er wendet sich nicht ans Volk, sondern an den politischen Sprecher,
und er demonstriert, dass er seine eigene Freiheitsliebe in den Dienst
der Vereinigten Staaten zu stellen gedenkt, sich also den Institutionen
Washingtons letztlich doch unterworfen hat. Darauthin ernennen die
Menschen ihn jubelnd und einstimmig zu ihrem neuen Befehlshaber.
Die Geste der Unterwerfung, ausgefithrt von einem, der fir seine be-
dingungslose Freiheitsliebe bekannt ist, legitimiert in den Augen der
Menschen nicht nur ihn, sondern auch die Ordnung der USA selbst.

Dieser Szene geht eine andere voraus, in der Houston von Jackson
zu seiner neuen Aufgabe iiberredet wird. Sie enthilt die eigentliche Re-
de — diejenige Jacksons (Edward Ellis) —, die hier also von der Szene der
Akklamation raumlich und zeitlich getrennt wird. Deutlicher noch als
bei McCarey wird damit eine Sphire der Idealitit, in der Freiheit, Staat-
lichkeit und Demokratie als amerikanische Prinzipien artikuliert wer-
den und fiir die Jackson steht, von dem konkreten politischen Hand-
lungsraum unterschieden, in dem es um die Anwendung dieser Prin-
zipien geht und fir den Houston der Experte ist. MAN OF CONQUEST
spricht sich somit fiir Institutionalisierung aus und richtet eine Hinter-
bithne der Politik ein, die — wie Jackson zugibt — die Gefahr der Kor-
rumpierung freiheitlicher Ideale stets mit sich bringt. Diese erscheint
als notwendig, um den Anspruch der Freiheit selbst dauerhaft gewahr-
leisten zu kdnnen. Das Pathos, das die Rede Jacksons auszeichnet, kann
—und soll - die Spannung, die sich zwischen Staat und Freiheit notwen-
dig auftut, allerdings nicht verdecken:

You are going to war for freedom, as you say. Up in Washinhton, you
said, we'd buried freedom under a pile of dirty politics. Well, | don’t
know, but all politics has got some dirt in some place. But remember
this: America is still the land of the free, and it’s always going to stay
that way as long as Americans are running things. Not that our brand
of freedom ain’t gotits faults—couldn’t help it, being run by ornery hu-
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mans like Congressmen and you and me. But | reckon that the United
States is still the only place in the world where a man can cuss the
President out loud and all the President can do is cuss back or else go
fishin’. That’s what | call democracy.

In der politischen Wirklichkeit der USA sind die Sphiren der Idealitit
und der Realpolitik getrennt, aber stets aufeinander verwiesen. Eben
das zeichnet die USA Jackson zufolge vor allen anderen Staaten aus:
Dass die Freiheit als Ideal anwesend bleibt, obwohl sie sich in ihrer
Idealform in der politischen Wirklichkeit gerade nicht umsetzen kann
— denn das konstituiert eben den Raum der Politik. Der populistische
Gegensatz von einfachem Volk und institutionalisierter Politik wird
hier gewissermaflen auf Dauer gestellt: Es ist der notwendige Ort eines
immerwihrenden Kampfes, dessen Unabgeschlossenheit garantiert
werden muss, um die Demokratie zu erhalten. In diesem Kampf wird
die symbolische Hierarchie zwischen dem Prisidenten und den Biir-
ger:innen immer wieder situativ nivelliert, indem die Gleichheit der
Rechte unterschiedlicher Individuen in den Vordergrund geriickt wird.

Auch aus diesem Grund kann Houston als Held dieses Films nicht
Vertreter der Ordnung sein. Wie die Helden des Western-Genres muss
er sich stets auf der Grenze zwischen Ordnung und Freiheit, Staat und
Wildnis, Recht und Selbstverwirklichung bewegen.* Texas, dessen mili-
tirische Annexion hier freilich revisionistisch iiberhéht wird,> wird auf
diese Weise zum Ort jener Frontier, iiber die hinweg sich nach Richard
Slotkin die stetige Erneuerung der amerikanischen Demokratie im Geis-
te einer urspriinglichen Freiheit im Naturzustand vollzieht: »The Ame-
rican must cross the border into >Indian country« and experience a sre-
gression« to a more primitive and natural condition of life so that the
false values of the >metropolis< can be purged and a new, purified so-

24 Vgl. Friichtl, Josef: Das unverschimte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne.
Frankfurt a.M. 2004, S. 33f.

25  Das stellt bereits eine Rezension aus dem Jahr 1939 fest. Vgl. Nugent, Frank S.:
»MAN oF CONQUEST, a Spectacle-Charged Biography of Sam Houston, Reminds
the Capitol of the Alamo At the Palace.« In: New York Times, 28. April 1939.
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cial contract enacted.«** Als Wanderer zwischen den Welten ist Houston
deshalb auch kein guter Redner: Wenn er erfolgreich o6ffentlich auftritt,
sprechen stets andere fiir ihn; vor allem Andrew Jackson selbst, der sich
bereits zu Beginn seiner Karriere fiir ihn einsetzt. So steht der Held des
Films wihrend der ganzen Handlung im Schatten einer institutionellen
Macht, die er eigentlich bekimpft, wihrend er sie reprisentiert, und er-
scheint so stets zugleich als Unterworfener und als Befreier.”” Fiir ihn
selbst ist sein Reprisentationsanspruch nur legitim, insofern er von den
Menschen ausgeht, nicht von ihm selbst: im Moment der Akklamation,
im Augenblick der Ubertragung des Willens der freien Individuen auf
ihn, die gleichbedeutend ist mit dem Augenblick einer freien Unterwer-
fung unter die Norm der Freiheit.

Diese Unterwerfung unter die demokratische Norm ist, wie nicht
zuletzt der bewegte Lebenslauf Houstons vorfithren soll, grundsitzlich
vorldufiger Natur. Wie das Volk seinen Reprisentanten nur fir den Au-
genblick wihlt, akzeptiert dieser seinen Einsatz fiir den amerikanischen
Staatimmer nur fiir kurze Dauer. Der populistische Reprisentant ist ein
Vertreter des Volkes, bevor er einer des Staates und seiner Institutio-
nen ist. Das Gebot der Verfassungstreue wird daher ins Gegenteil ver-
kehrt: Nicht der Reprisentant widmet sein Leben dem amerikanischen
Staat, vielmehr muss dieser Staat immer von Neuem beweisen, dass er
tatsichlich noch fir die Ideale steht, die er auf dem Papier vertritt. Es

26  Slotkin, Richard: Gunfighter Nation. The Myth of the Frontier in Twentieth-cen-
tury America. New York 1998, S. 14.

27  Diese Spannung ist nach Robert B. Pippin insbesondere fiir den Western
charakteristisch. »We receive in many Westerns not just a mythic account of
the founding of legal, civil society, with an American inflection, but the expres-
sion of a great anxiety about what this particular founded society will be like,
whether it can hold together, whether it can really leave behind what it was.
By this | mean leaving behind the mythic and largely feudal notion of nearly
complete self-sufficiency and self-reliance, an honor code, the unavoidability
of violence in establishing and maintaining proper status and order, a largely
male and isolated world.« Viele Western, so Pippin, handeln von Outlaws, die
sich der neuen Ordnung, die sie erkimpfen, selbst nicht anzuschlieflen vermo-
gen. Pippin 2010, a.a.0,, S. 24 u. 145.
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ist das Amerika Jacksons, dem Houston sich unterwirft, nicht der Staat
als solcher. Wo das klassische Hollywood-Kino die Frontier thematisiert,
tendiert es zu einer Reproduktion von Frederick Jackson Turners 1893
veroftentlichter Frontier Thesis, der zufolge die amerikanische Demokra-
tie nicht aus Theorien und Dokumenten geboren wurde, sondern natiir-
lich aus dem gemeinschaftlichen Leben im Grenzland erwachsen sei und
sich daher auch nach dem Untergang des alten Westens an diesem zu
messen habe:

American democracy was born of no theorist’s dream; it was not car-
ried in the Susan Constant to Virginia, nor in the Mayflower to Ply-
mouth. It came out of the American forest, and it gained new strength
each time it touched a new frontier. Not the constitution but free land
and an abundance of natural resources open to a fit people, made the
democratic type of society in America for three centuries while it oc-
cupied its empire.?®

Durch die gesamte Geschichte des amerikanischen Kinos hindurch
finden sich daher Heldenfiguren, die ihre Aufgabe als staatliche oder
inoffizielle Reprisentanten nur fiir gewisse Zeit annehmen, so als woll-
ten sie die Bevolkerung daraufhin testen, ob sie dieser Reprisentation
tatsichlich witrdig ist. Der fiir einen einzigen, ereignisreichen Tag aus
dem Ruhestand zuriickkehrende Marshal Will Kane, der in Fred Zinne-
mans Klassiker HIGH NooN (USA 1952) am Ende den Stern in den Staub
wirft, weil die Bewohner:innen seiner Stadt sich als Feiglinge zu erken-
nen gegeben haben, kann hier als ikonisches Beispiel dienen. Richard
Dix, der Darsteller Houstons in MAN OF CONQUEST, hatte selbst bereits
in dem einflussreichen, heute aber nur noch wenig bekannten Film
CIMMARON (USA 1931, Wesley Ruggles) einen rastlosen Zeitungsbesitzer
gespielt, der als Stimme des wahren Volkes neu gegriindeten Siedlun-
gen dazu verhilft, sich in zivilisierte Stidte zu entwickeln, der es selbst
jedoch niemals lange in der Bequemlichkeit der Sesshaftigkeit aushalt.
Der Kern amerikanischer Identitit besteht in der Transgression einer

28  Turner, Frederick ).: The Frontier in American History. New York 1950, S. 293.
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Ordnung der Freiheit im Namen der Freiheit, die zugleich Bedingung
der stetigen Erneuerung dieser Ordnung ist.

Dass der Staat und seine Bitrger:innen im Lauf der Zeit vergessen,
was ihre demokratische Gesellschaft im Kern ausmacht, ist ebenso
ein stehender Topos im politischen Kino Hollywoods.” Der gelunge-
ne Akt der Reprasentation macht es daher nicht nur notwendig, dass
der wahre Reprisentant sich zu erkennen gibt, er fordert auch eine
Riickbesinnung, ja gar eine innere Wandlung des selbstvergessenen
Volkes. In MAN oF CONQUEST stellt diese innere Wandlung einen Wen-
depunkt der Handlung dar: Die weiflen Einwohner:innen von Texas,
die lange Zeit jede Gewalt ablehnen, begreifen schlieflich, dass sie fiir
ihre Rechte kimpfen miissen. In RUGGLES OF RED GAP zeigt sie sich
in den wirkungsvollen Affektbildern der Zuhoérer:innen im Saloon, die
das Bekenntnis zur Verfassung der USA als Erinnerung der Individu-
en an eine Reihe von Werten und Idealen erscheinen lisst, denen sie
sich urspriinglich verpflichtet fithlten, die sie aber im Lauf der Zeit
aus den Augen verloren haben. Erneut ist der Kern des populistischen
Gedankens, dass nur zihlt, was in der Gegenwart wirksam ist: Popu-
listische Reprisentation ist ein spontaner Akt der Identifikation mit
einer unwandelbaren Idee Amerikas, deren Prinzipien in der Gegenwart
zur Wirkung gebracht werden. Ebenso ist in der Demokratie nur frei,
wer sich in jeder Situation, in jeder Krise von Neuem freiwillig dieser
Ordnung unterwirft, und nur der ist zu dieser Unterwerfung in der
Lage, der in dieser Ordnung den Sinn einer Garantie der Freiheit zu er-
kennen vermag. Der populistische Reprisentant fungiert dabei als jenes
Medium, das den gegenwirtigen Moment der Entscheidung mit dem
vergangenen der Stiftung von Ordnung in Ubereinstimmung bringt.

29  Vgl. Crotkopp, Matthias: »Heroic Ordinariness after Cavell and Capra. Holly-
wood Cinema and Everyday Heroism in the Interwar Period and World War Il.«
In: Wendt, Simon (Hg.): Extraordinary Ordinariness. Everyday Heroism in the
United States, Germany, and Britain, 1800—2015. Frankfurt a.M./New York 2016,
S.167-184, hier S.179.
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2.3 Die Konversion des Volkes: YOUNG MR. LINCOLN (1939)

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel fiir solch eine Neustiftung der
politischen Ordnung findet sich in John Fords vieldiskutiertem, fiir
Twentieth Century Fox produziertem Film YouNG MR. LINCOLN (USA
1939), in dessen Mittelpunkt ein spektakulirer Mordprozess steht. Der
junge Lincoln (Henry Fonda), noch in Illinois als Jurist tatig, tritt bei Ford
als Anwalt der Briider Clay auf, die von den erbosten Einwohner:innen
der Stadt Springfield eines Mordes beschuldigt werden und — im Geiste
des in den USA bis heute verklirten »Frontier Laws«** — ohne Verfahren
gelyncht werden sollen. Der Lynchmob ist ein wiederkehrendes Motiv
in den Filmen der 1930er und 1940er Jahre und reflektiert zumeist al-
legorisch die unkontrollierbaren Dynamiken innerhalb der modernen
amerikanischen Mediengesellschaft, wobei die rassistischen Motive der
meisten historischen Lynch-Morde allerdings systematisch vernebelt
werden.*" Auch bei Ford sind die Opfer des Lynchmobs weif. Die Tater
reprasentieren das Volk im Zustand des Furors, das seine Prinzipien
und damit in gewisser Weise sich selbst vergessen hat.

Lincoln ist bereits zuvor wiederholt zu sehen, wie er zu Teilen der
Bevolkerung spricht — die erste Szene zeigt einen noch sehr schlicht
gehaltenen Wahlkampfauftritt in seinem Heimatort, in dem er sich als
»plain Abraham Lincoln« prisentiert —, doch als er dem wiitenden Mob
gegeniibertritt, der dabei ist, die Tiir des Gefingnisses einzubrechen, in
dem die Clays gefangen gehalten werden, erweist sich, welche Wirkung
er auf die Menschen auszuiiben vermag. So gelingt es ihm zunichst,
mit einigen selbstironischen Witzen die zerstorerische Dynamik der
Situation zu unterbrechen. Dann appelliert er an Einzelne, die er in der

30 Vgl. Berg, Manfred: Popular Justice. A History of Lynching in America. Chicago
2011, S. 45.

31 Filme wie THIs DAY AND AGE (USA 1933, Cecil B. DeMille), FURY (USA 1936, Fritz
Lang) oder THE Ox Bow INCIDENT (USA 1943, William A. Wellman) zeigen sehr
unterschiedlich motivierte Lynchmobs, aber in der Regel »other ethnic scape-
goats (including, in a great many cases, whites)«. Vgl. Jackson, Robert: »A South-
ern Sublimation. Lynching Film and the Reconstruction of American Memory.«
In: The Southern Literary Journal 40, 2 (2008), S. 102—120, hier S. 116.
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Menge erkennt und die bereits verstanden haben, dass das, was sie tun,
falsch ist. Die endgiiltige Riickverwandlung des Mobs zum Volk erreicht
er schliefilich durch eine Darlegung sowohl rechtsstaatlicher als auch
christlicher Grundsitze:

Trouble is, when men start takin’ the law into their own hands, they’re
justapt, in all confusion and fun to start hangin’somebody who's not a
murderer as somebody who is. Then the next thing you know, they’re
hangin’ one anotherjust for fun till it gets to the place a man can't pass
a tree or look at a rope without feelin’ uneasy. We seem to lose our
heads in times like this. We do things together that we’d be mighty
ashamed to do by ourselves. For instance, you take Jeremiah Carter
yonder. There’s not a finer, more decent God-fearing man in Spring-
field thanJeremiah Carter. And | wouldn’t be surprised if, when he goes
home, he takes down a certain book and looks into it. Maybe he’ll just
happen to hit on these words: »Blessed are the merciful, for they shall
obtain mercy.«

Die Schlichtheit dieser Argumentation ist bei Ford in erster Linie Nach-
weis des starken, Common Sense-basierten moralischen Kompasses Lin-
colns. Auch in dem sich anschliefRenden Prozess, in dem Lincoln die bei-
den Clay-Briider — auf ersten Blick chancenlos - verteidigt, fillt er durch
die selbstsichere Art auf, mit der er sich auf seine juristischen Instink-
te verlisst. So besteht er etwa darauf, vielleicht nicht viel von Rechts-
wissenschaft zu verstehen, Richtig von Falsch aber intuitiv unterschei-
den zu kénnen. Diese letztlich naturrechtlich begriindete, intuitive Si-
cherheit des an der Frontier geborenen Lincolns, in dem sich eine fir die
gesamte amerikanische Mythologie charakteristische Dichotomie von
Naturrecht und positivem Recht aktualisiert,*” wird in seiner Rede vor
dem Gefingnis an zwei weitere Pritexte gebunden, die dem amerika-
nischen Staatsverstindnis gleichermafen zugrunde liegen: die rechts-
staatliche Verfasstheit der amerikanischen Republik, die in der Verfas-

32 Besonders prominent wird diese Dichotomie etwa bei James F. Cooper verhan-
delt. Vgl. Cooper, James F.: Die Lederstrumpferzahlungen. Vollstindige Ausga-
be in fiinf Banden. Frankfurt a.M. 1977.



2. Die Urszene populistischer Reprasentation

sung zum Ausdruck kommt und hier durch den Hinweis auf die Gewal-
tenteilung in Erinnerung gerufen wird, sowie die Bibel. Naturrecht, Zi-
vilrecht und christliches Recht, oder kurz: Natur, Staat und Religion sind
die drei Pfeiler, auf denen die symbolische Ordnung der USA gegriin-
detist und denen auch die freien Biirger:innen des Landes immer schon
unterworfen sind. Die staatliche Ordnung beansprucht zwar, die beiden
anderen in sich aufzuheben, doch fiithrt die Szene vor, dass die Koor-
dinierung der drei Rechtssysteme immer von Neuem geleistet werden
muss.*

Anders als in RUGGLES OF RED GaAP ist die symbolische Ordnung in
YOUNG MR. LINCOLN also nicht nur eine Ordnung der Freiheit. Viel-
mehr handelt es sich hier um eine Rechtsordnung, die widerstrebende
Prinzipien enthilt, die im Akt gelungener Reprasentation zum Einklang
gebracht werden. Der populistische Reprisentant ist erneut derjenige,
dem es gelingt, die Pritexte, auf denen diese Rechtsordnung aufbaut,
in Erinnerung zu rufen und in der Gegenwart mit neuer, lebendiger
Bedeutung zu versehen. Dabei vermag er zugleich das staatliche mit
dem Natur- und dem géttlichen Recht in eine selten erlangte Uberein-
stimmung zu bringen.* In der Auslegung Lincolns erhalten abstrakte
Rechtsvorstellungen, die bei Ford etwa vom anklagenden Staatsanwalt
im Clay-Prozess nur als leere Dogmen aufgefiihrt, aber nicht glaubhaft
gemacht werden kénnen, wieder ihren >urspriinglichen< Sinn. Ebenso
erinnert Lincoln in seiner Rede vor dem Gefingnis das Volk an die ei-
gentliche géttliche Substanz des amerikanischen Rechts, indem er es an
den Urtext der Bibel riickbindet. Das Volk, das gegen diese Prinzipien
zu verstoflen im Begriff steht, hat den >h6heren« Sinn dieses Rechts und

33 Wie Robert B. Pippin herausgearbeitet hat, brechen aus diesem Grund in den
Filmen Fords immer wieder archaisch erscheinende Konflikte durch die Ober-
flache der scheinbar zivilisierten Ordnung. Vgl. Pippin 2010, a.a.0., S. 60.

34 In dieser Trias zeichnen sich die drei intellektuellen Traditionen ab, die nach
Mark Noll im American Exceptionalism zusammenfinden: Evangelikaler Protes-
tantismus, Republikanismus und Common Sense-basierte Moralvorstellungen.
Vgl. Noll, Mark A.: America’s God. From Jonathan Edwards to Abraham Lincoln.
New York 2003.
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mithin sich selbst vergessen; die Aufgabe des populistischen Repri-
sentanten, der hier eben nicht nur spontanen Volkswillen ausdriickt,
sondern grundsitzliche Wahrheiten vertritt, besteht daher darin, die
Menschen auf diese Wahrheiten zuriickzuorientieren.

Gerade der religiose Kontext ist fur das Verstindnis des popu-
listischen Reprisentationsaktes entscheidend. Die innere Wandlung
des Volkes, welche die Szene zeigt, muss vor dem Hintergrund der
spezifisch amerikanischen Form christlicher Heilserwartung gele-
sen werden, um in ihrer Bedeutung voll erfasst werden zu kénnen.
Die politische Reprisentation fungiert dabei als Re-Prisentation, als
Wiedergewinnung einer verlorenen géttlichen Prisenz in der Zusam-
menkunft und Selbsterkenntnis der Gemeinschaft. Die gleiche Kraft
wohnte — den christlichen Ursprungsmythen der USA zufolge — auch
der amerikanischen Siedler:innengemeinschaft inne, die in den Bewoh-
ner:innen der Provinzstadt in Fords Film ihre natiirlichen Nachfahren
findet. In dieser Gemeinschaft vollzieht sich eine fiir die amerika-
nische Kultur charakteristisch gewordene Vermischung politischer
und religioser Reprisentation, sahen die neuenglischen Siedler:innen
ebenso wie viele der frithen Prisidenten der USA ihr Land doch als

35

»Redeemer Nation«® an, als diesseitige, gegenwirtige Verwirklichung

35  Tuveson, Ernest Lee: Redeemer Nation. The Idea of America’s Millennial Role.
Chicago/London 1968. John Quincy Adams brachte diese Einstellung in seiner
Rede vom 4. Juli 1837 — dem Jahrestag der amerikanischen Unabhingigkeit —
mit gréRtmaéglicher Uberzeugung zum Ausdruck, als er fragte: »ls it not that,
in the chain of human events, the birthday of the nation is indissolubly linked
with the birthday of the Savior? That it forms a leading event in the progress of
the gospel dispensation? Is it not that the Declaration of Independence first or-
ganized the social compact on the foundation of the Redeemer’s mission upon
the earth? That it laid the cornerstone of human government upon the first pre-
cepts of Christianity, and gave to the world the first irrevocable pledge of the
fulfilment of the prophecies, announced directly from Heaven at the birth of
the Savior and predicted by the greatest of the Hebrew prophets six hundred
years before?« Vgl. Adams, John Quincy: »Speech on Independence Day.« In:
Teaching American History (teachingamericanhistory.org).
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des tausendjihrigen himmlischen Kénigreichs.*® Lincolns Rede lisst
sich vor diesem Hintergrund als klassische »Jeremiade« lesen, als eine
jener Reden und Predigten, die in der Frithzeit der Nation den religios-
politischen Anspruch der USA mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit
in einen polemischen Kontrast stellten, um die Bevdlkerung an ih-
re besondere Aufgabe, ihre Auserwihltheit zu erinnern.’” Durch die
Kraft der Rede soll jener innere moralische Wandel vollzogen werden,
der letztlich zur Umsetzung dieser Aufgabe, zur Verwirklichung des
himmlischen Reiches auf Erden in Gestalt der USA fithren wird. Was
oftmals als amerikanischer Exzeptionalismus bezeichnet wurde, zeigt
sich hier an einen Individualismus gebunden, der von dem Gedanken
der Perfektionierung, der stetigen Arbeit an sich selbst und der fortwih-
renden Transformation zum Besseren getragen wird*® und bis heute
im Selbstverstindnis vieler Biirger:innen des Landes nachweisbar ist.*
Die christliche Symbolik, die sich in nahezu allen populistischen Filmen
des klassischen Hollywoods findet, ruht somit auf einer politischen
Metaphysik auf, die die eigentliche Begriindung der populistischen
>Ideologie« der Werke liefert.

Zugleich zeigt dieser theologische Kern der populistischen Vorstel-
lungswelt aber auch auf, dass die unterschwelligen Ausschliisse, die
die populistischen Visionen Hollywoods kennzeichnen, struktureller
Natur sind. Zu dem auserwihlten amerikanischen Volk kann namlich
nur gehoren, wem alle drei Sphiren — Natur, Staat und Religion -
prinzipiell zuginglich sind: Die wahre Demokratie Amerikas ist eine

36  Vgl. Schafer, Heinrich Wilhelm: Die Taufe des Leviathan. Protestantische Eliten
und Politik in den USA und Lateinamerika. Bielefeld 2021, S. 104.

37  Vgl. Bercovitch, Sacvan: The American Jeremiad. Madison (Wisc.) 1978.

38 Ebd.,S. 48.

39  Christine Matter hat dieses »Prinzip der ungebrochenen Transformation«in ei-
ner Reihe von Interviews als verbindendes Element zeitgendssischen amerika-
nischen Selbstverstindnisses nachgewiesen und gleichzeitig gezeigt, dass es
sich in europédischen Selbstentwiirfen nur selten findet. Vgl. Matter, Christine:
»New World Horizon. Religion, Moderne und amerikanische Individualitat.«
Bielefeld 2007, S. 203.
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von Christ:innen, die einen Zugang zu Gott wie zum Naturrecht ha-
ben, dieses aber in »Zivilisation« zu tiberfithren in der Lage sind. Wie
Philip Manow festgestellt hat, besitzt nicht nur der Konig, sondern
auch das Volk zwei Korper: Es zerfillt in unreprisentierte Vielheit und

t.%° Das populistische Kino stellt das amerikani-

reprasentierte Einhei
sche Volk stets als Gemeinschaft weifler Christ:innen dar, die zwischen
dem amerikanischen Heartland und den urbanen Zentren der Ostkiiste
ebenso zu vermitteln wissen wie zwischen christlichem Ideal und poli-
tischer Gegenwart. Die American Natives sowie People of Color konnen hier
tendenziell positiv gezeichnete Nebenrollen einnehmen, werden aber
in der Regel nicht als Bestandteile jenes idealisierten amerikanischen
Volkes gedacht, das einer Besinnung auf ewige moralische Werte fihig
ist.* In diesem Zusammenhang erklirt sich auch, weshalb die Sklaverei
in den Lincoln-Filmen dieser Zeit kein zentrales Thema darstellt: Ge-
rettet werden miissen dem teleologischen Selbstverstindnis der USA
zufolge stets die weiflen Siedler:innen selbst, die ihrem héheren Auftrag
nicht gerecht werden.** Der Rassismus des klassischen Hollywoods ist,
wie sich hier zeigt, mit dessen politischer und religiéser Ideologie eng
verkniipft.

Dariiber hinaus verweist die politische Theologie des amerikani-
schen Populismus auf das autoritire Element, das den Filmen inne-

40  Manow, Philip: (Ent-)Demokratisierung der Demokratie. Berlin 2020.

41 Wievorallem Lary May betont hat, finden sich gerade im Kino der1930er Jahre
allerdings immer wieder auch Visionen einerinklusiven und vielstimmigen Ge-
sellschaft. Wurden zum Beispiel Will Rogers-Komddien oftmals fiir ihren Ras-
sismus kritisiert, sieht May im Erfolg des Entertainers mit Cherokee-Wurzeln
vielmehr ein Anzeichen fiir diese inklusive Vision Amerikas, die sich wahrend
der Krisenjahre entwickelte. Vgl. May 2000, a.a.0,, S. 18-29.

42 Noch an Steven Spielbergs LINCOLN (USA 2012) wird kritisiert, dass er Schwarze
stets als passiv zeigt. Alison Landsberg hat den Film gegen diesen Vorwurf mit
dem Argument verteidigt, dass in den Distanzierungsstrategien, die es den Zu-
schauenden unméglich machen, sich vorschnell mit den Opfern des Rassismus
zu identifizieren, eine intellektuelle — und mithin antipopulistische — Strate-
gie am Werk sei. Vgl. Landsberg, Alison: » This isn’t usual, Mr. Pendleton, this is
History«. Spielberg’s LINcOLN and the Production of Historical Knowledge«. In:
Rethinking History 19, 3 (2015), S. 482—492.
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wohnt. Der Akt der symbolischen Kastration, der das weifle, souverdne
Volk einer gleichsam republikanisch, naturrechtlich wie religiés begriin-
deten Rechtsgewalt unterstellt, kann nur durch jemanden ausgefithrt
werden, der privilegierten Zugang zu den ewigen Wahrheiten der
drei genannten Sphiren hat. Tatsichlich ist Lincolns Uberlegenheit
gegeniiber allen anderen Figuren des Films und selbst gegeniiber der
Sphire der Politik an sich den ganzen Film hindurch zu spiiren.” Die
Bezugnahme auf ein hoheres moralisches Fundament versetzt den
populistischen Reprisentanten in die Lage, auch dem spontan zusam-
menfindenden Volk im Notfall entgegenzutreten: Er weifd immer schon
besser, was dieses im Kern eigentlich ausmacht. Anders als oftmals
behauptet, identifiziert der Populismus den >Willen des Volkes< somit
nicht direkt mit Recht und Moral:** Nur einem idealen Volk kann diese
gerechte Intuition zugesprochen werden; das reale Volk bedarf jedoch
erst der populistischen Formation durch einen charismatischen Fiithrer,
um moralisch in der Lage zu sein, Gut von Bdse zu unterscheiden.
Das »Festlegen von Regeln« aber, die »dem Existenz verleihen, was
sie verkiinden« und benennen, ist seinem Wesen nach selbst ein »reli-
gioser Akt«.* War Ruggles ein Wiederginger Lincolns, der nur in der
Gegenwart wiederholte, was dieser einst festhielt, so beruht die Macht
Lincolns selbst direkt auf der schopferischen Macht Gottes, die in seinen
Reden zur Wirkung kommt.

Die populistische Reprisentation zeigt sich bei Ford so als eine, die
das Volk, die es vertritt, durch die Kraft der moralischen Liuterung, der
Erinnerung an die eigene, hohere Aufhabe zu sich selbst kommen lasst.
Genretypisch zeigt auch Ford in der Gefingnisszene diese Erinnerung,
indem er die Gesichter der Zuhérer:innen Lincolns in Groflaufnahmen

43 Vgl. Cahiers du Cinema1972,2.a.0,, S. 22 u. 29.

44 So lautet eine vielzitierte Definition des Populismus, die in den 1950er Jahren
von dem Sozialphilosophen Edward Shils formuliert wurde. Vgl. Shils, Edward.:
The Torment of Secrecy. The Background and Consequences of American Se-
cruity Policies. Glence 1956, S. 98.

45 Bourdieu, Pierre: Was heif3t Sprechen?Zur Okonomie des sprachlichen Tauschs.
Wien 2015, S.122.
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filmt, wihrend diese Zuhérenden — dieses Mal unfreiwillig — durch ih-
re Ausrichtung auf das Gefingnisgebiude erneut eine vorinstitutionelle
Bithne der politischen Reprisentation formen (Abb. 2). Die Wandlung,
die sich in dieser Szene vollzieht, ist anders als in RUGGLES OF RED GAP
jedoch nicht eine von zerstreuten Personen zum amerikanischen Volk,
sondern diejenige von einem falschen zu einem richtigen Verstindnis
von Volkswillen. Die populistische Szenographie ist daher als Variante
einer melodramatischen »Asthetik der Konversion« zu identifizieren.*®
Die Menschen werden durch den Reprisentanten daran erinnert, wer sie
eigentlich sind, fiir welche Werte sie im Grunde ihres Herzens einstehen
und in welcher Gesellschaft sie tatsichlich leben wollen. Lincoln ist kein
geschickter Manipulator, sondern eine Figur symbolischer Bindung, die
eine stets prekire Sphire politischer Idealitit zuginglich macht. Nur
durch die momentane Revitalisierung dieser Sphire der Idealitit kann
die demokratische Gesellschaft sich selbst erkennen.

Die Uberhdhung Lincolns, auf die Fords Film auch insgesamt zielt,
indem er dessen Werdegang vom einfachen Mann aus der Provinz zu
jener legendiren Erscheinung nachvollzieht, welche die abschliefdend
gezeigte French-Statue verkorpert, entspricht demselben Kalkil: Lin-
coln institutionalisiert sich nicht als ein politischer Reprisentant unter
vielen, sondern geht direkt ein in die Sphire der Idealitit, aus der sich
das amerikanische Projekt speist.*” Schon in der berithmten Analyse des
Films durch die Herausgeber der Cahiers du Cinema findet sich daher die
zentrale Einsicht, das Thema von YOUNG MR. LINCOLN sei nicht dessen
Jugend, sondern die Transformation der historischen Figur in einen
Mythos und sein Eingang in die Ewigkeit. Von Beginn an, so kritisieren
die Autoren, »moral virtues are worth more than political guile, the

46  Decker, Christoph: Hollywoods kritischer Blick. Das soziale Melodrama in der
amerikanischen Kultur 1840-1950. Frankfurt a.M./New York 2003, S. 15.

47  Auch das kommuniziert die finale Uberblendung von jungem Lincoln und Lin-
coln-Memorial. Sie ist allerdings auch »a deliberate reminder of the difference
between the human, real Lincoln and the icon created in the years after his
death. The transition from history to myth is not seamless.«Smyth, J. E.:»YOUNG
MR. LINCOLN. Between Myth and History in 1939.« In: Rethinking History 7, 2
(2003), S.193—214, S. 208.
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Spirit more than the Word.«*® In den finalen Szenen des Films werde
auch der Clay-Prozess, den Lincoln gewonnen hat, als grofRes »rehear-
sal« fur ein anderes Schauspiel erkennbar, das auf der nationalen Bithne
stattfinden und dort einen Sieg der Moral iiber die Politik herbeifithren
wird.*

Abb. 2: In YOUNG MR. LINCOLN (1939) tritt der Reprisentant einem Lynchmob
entgegen. Das Reprisentationsereignis fithrt zur inneren Wandlung des Volkes,
das von Abvaham Lincoln an seine christlichen Rechtsvorstellungen erinnert
und damit auf die hoheren Ideale Amerikas zuriickorientiert wird.

Quelle: Screenshots von DVD (Criterion Collection, 2018)

48 CahiersduCinema1972,a.a.0, S.14.
49  Ebd., S. 38. Die Cahiers-Autoren bedienen sich hier selbst der Theater- und
Bithnen-Metaphorik.
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Zwar dominieren in Springfield grofitenteils die inoffiziellen Biih-
nen, wird Lincoln am Ende seines Prozesses auch von einem — nicht
mehr gezeigten — Volk spontan als Reprasentant bejubelt, doch wird
sein Einsatz in Washington, sein Aufstieg in die institutionalisierte
Politik, die er revitalisieren wird, durch seine ikonische Uberhéhung
- die Uberblendung mit der French-Statue des Lincoln-Memorials
am Ende des Films - als bereits geschehene vorweggenommen. Das
populistische Reprisentationsereignis ist daher letztlich ahistorisch:
Es verschaltet den Augenblick der Gegenwart — und das ist hier auch
die Gegenwart des Films selbst®® — direkt mit der Sphire tiberzeitlicher
Wahrheit, wihrend historische Prozesse, in denen sich Gesellschaft und
politische Notwendigkeiten stetig wandeln, durch die Apotheose des
populistischen Sprechers regelrecht tibersprungen werden.

2.4 Populistischer Dezisionismus:
GABRIEL OVER THE WHITE HousE (1933)

Die eigentiimliche Verbindung von Autoritarismus und Demokratie,
die der US-Populismus bis heute erkennen lisst, findet eine ihrer histo-
rischen Quellen in der Verschmelzung politischer und religiéser Uber-
zeugungen, von demokratischer Reprisentation, Naturrechts-Gedanke
und christlichem Idealismus in der Figur des populistischen Sprechers,
wie sie im Kino der 1930er Jahre vorgefithrt wird. Individuelle Freiheit
und universelle, géttliche Wahrheit sind wechselseitig aufeinander be-
zogen und formen das moralische Korsett des amerikanischen Projekts.
Obgleich als >demokratisch« ausgewiesen, ist dieses im populistischen
Zuschnitt antipolitisch, da es komplexe Prozesse der Meinungsbildung

50 »Der Filmg, schrieb Vinzenz Hediger einmal, »zeichnet historische Ereignis-
se demnach nicht nur auf, er macht das Ereignis in der Zeit verfiigbar und
damit auch iber den jeweiligen Zeitpunkt hinaus.« Hediger, Vinzenz: »Auf-
hebung. Geschichte im Zeitalter des Films.« In: Hediger, Vinzenz/Engell, Lo-
renz/Fahle, Oliver/Voss, Christiane (Hg.): Essays zur Film-Philosophie. Miinchen
2015, S. 169-232, hier S. 208.
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durch eine spontane Reprisentation >der<« Wahrheit >des einen« Volkes
ersetzt. In Zeiten der Krise, so wird bereits am Beispiel von Fords Film
deutlich, kann die géttliche Autoritit des Reprasentanten so auch einge-
setzt werden, um den Griindungsakt des Staates zumindest symbolisch
erneut zu vollziehen. Krisen und insbesondere Wirtschaftskrisen, so
hat Joseph Vogl gezeigt, bringen dabei oftmals eine rhetorische Re-
aktivierung jener rechtsstiftenden goéttlichen Gewalt mit sich, die das
Fundament aller politischen Ordnungen darstellt: »In Notlagen und
auferordentlichen Mafnahmen werden [..] gerade jene Krifte aktiviert
und sichtbar, die das bestehende Ordnungsgefiige fundieren und in
weniger bewegten Zeiten dezent oder schlicht unbemerkt bleiben.«*
Das Kino Hollywoods bemiiht sich in den 1930er Jahren um eine Recht-
fertigung auch solcher radikaler Neugriindungen der USA im Zeichen
der Krise, die nicht zuletzt Jeffersons Gedanken der Notwendigkeit
regelmifig wiederkehrender Revolutionen aufnehmen.*>

Von diesem Moment handelt der eingangs bereits vorgestellte Film
GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE, der auf dem Hohepunkt der Great
Depression das religiose Element, das auch anderen populistischen Fil-
men innewohnt, zu einer totalitiren Denkfigur der politischen Theolo-
gie tiberhoht. Kurz vor der Wahl Roosevelts von dem Medientycoon Wil-
liam Randolph Hearst finanziert und von MGM in die Kinos gebracht,
beginnt der Film seine Erzihlung mit der Inauguration des neu gewihl-
ten Prisidenten Judson Hammond (Walter Houston), eines laxen Partei-
politikers, der — hierin eine deutliche Karikatur des amtierenden Pri-
sidenten Hoover — vor allem durch seinen Opportunismus gegeniiber
seinen Parteifreunden und seine Visionslosigkeit im Umgang mit den
grassierenden Problemen des Landes auffillt. Die Arbeitslosigkeitin den
USA hilt Hammond fir ein »lokales« Problem, das ihn nichts angehe,
wie er auf seiner ersten Pressekonferenz in staatsminnischer Pose und

51 Vogl, Josef: Der Souverdnitatseffekt. Zurich/Berlin 2015, S. 21.

52 »lholditthatalittle rebellion now and thenis a good thing, and as necessary in
the political world as storms in the physical, schrieb Jefferson etwa einmal an
James Madison. Vgl. Jefferson, Thomas: »To James Madison. 30. Januar 1787.«
In: National Archives (founders.archives.gov).

79



80

Populismus und Kino

unter Verweis auf den »Geist von Gettysburg« zu Protokoll gibt, der die
amerikanischen Biirger:innen zur selbstindigen Losung ihrer Probleme
aufrufe. Als eine Rede John Bronsons (David Landau), des Anfiihrers ei-
ner grofden Gruppe von Arbeitslosen, die sich auf einem Protestmarsch
Richtung Washington befindet, im Radio iibertragen wird, spielt Ham-
mond in seinem Biiro mit seinem Neffen, ohne zuzuhéren. Der Geist
Lincolns wird an die Menschen zuriickdelegiert; in der Regierung selbst
ist er abwesend: Mit dem Federhalter Lincolns, der ihm zu seiner Inau-
guration geschenkt wurde und mit dem Lincoln einst die Sklaverei been-
det hatte, unterzeichnet Hammond nur ungern, und auch das Lincoln-
Portrit, das seine Kabinettssitzungen still iiberwacht, scheint er nicht
zur Kenntnis zu nehmen.

Dann verunfallt Hammond bei einer wilden nichtlichen Autofahrt.
Die Arzte prognostizieren seinen schnellen Tod, doch der Engel Gabriel,
visualisiert durch einen kunstvoll sich bauschenden Vorhang,* ergreift
von Korper und Geist des Prisidenten Besitz und verdndert diesen von
Grund auf. Bald schon ist Hammond wieder genesen und beginnt wie
manisch zu arbeiten. Das erste Treffen mit seinem Kabinett endet mit
der Kiindigung des Secretary of the State, der in dem autoritiren Prasiden-
ten seinen fritheren Parteifreund nicht wiedererkennt. Als Bronson auf
offener Straf3e erschossen wird, begibt sich Hammond selbst zu den nun
fithrerlosen Arbeitslosen, um in einer eindrucksvollen Rede, deren Rhe-
torik in einer Analyse des Films als »blatantly Lincolnesque« bezeichnet
wurde,>* weitreichende staatliche Arbeitsmafinamen und mithin einen
New Deal im Sinne Roosevelts anzukiindigen:

It is not fitting for citizens of America to come on weary feet to seek
their President. It is rather for their President to seek them out and
to bring to them freely the last full measure of protection and help.
And so | come to you. [..] I'm going to make you a proposition. You've

53 Selbst WindstoRe unterliegen im klassischen Hollywood-Kino in aller Regel ei-
nem genau berechneten Kalkiil. Vgl. Ray, Robert B.: The ABCs of Classical Hol-
lywood. Oxford 2008, S. 171-176.

54  McConnell, Robert L.: »The Genesis and Ideology of GABRIEL OVER THE WHITE
HousE. In: Cinema Journal 15, 2 (1976), S. 7-26, S.15.
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been called the army of the unemployed. You're soldiers trained not in
the arts of war but in the greater arts of peace —trained not to destroy
but to build up, if someone will give you a job. | propose, therefore,
to create an army to be known as the army of constructions. Yo"ll be
enlisted subject to military discipline. You'll receive army rates of pay.
You'll be fed, clothed and housed as we did our wartime army. You'll
be put to work, each one of you in your own field, from baking loaves
of bread to building great dams, without one dollar of profit accruing
to anyone. Then, as the wheels of industry begin to turn, stimulated
by these efforts, you will gradually be retired from this construction
army back into private industry as rapidly as industry can absorb you.

Die 6konomische Krise erfordert eine staatliche Intervention, welche die
Interventionen des New Deal erkennbar vorwegnimmt. Begriindet wird
sie jedoch durch eine hintergriindig sich vollziehende géttliche Inter-
vention, einen direkten Eingriff in die Rolle des Prisidenten durch hé-
here Michte, die das Legitimationssystem der Demokratie voriiberge-
hend aufler Kraft setzt. Verwiesen wird auf diese Weise auf die theo-
retische Figur des Ausnahmezustands, die wesentlich von Carl Schmitt
als Dreh- und Angelpunkt seiner politischen Theologie entwickelt wur-
de. Der Souverin, so Schmitt, kann seine rechtsetzende Macht nicht aus
der bestehenden Ordnung beziehen, da diese durch ihn selbst begriin-
det wird. Er wird Souverin nur dadurch, dass er den Ausnahmezustand
ausruft, die bestehende Ordnung also in einem quasi-géttlichen Akt au-
Rer Kraft setzt, indem er — in den Worten Jirgen Fohrmanns — »das Heft
des Handelns in die Hand und damit den »Ort des Fiirstenc< (ein)nimmt
(usurpiert).«** Schmitts Schrift zur politischen Theologie weist eine star-
ke Faszination fiir die Diktatur auf, die dieses >dezisionistische« Element
der Souverinitit in besonderer Weise kenntlich macht, und steht somit
in einem geistigen Zusammenhang mit dem spiteren Engagement des
Rechtsphilosophen fiir den Nationalsozialismus: Diktatur bedeutet fiir
ihn eine »Reduzierung des Staates auf das Moment der Entscheidung,

55  Fohrmann, Jirgen: Feindschaft/Kultur. Bielefeld 2017, S. 49.
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konsequent auf eine reine, nicht risonierende und nicht diskutieren-
de, sich nicht rechtfertigende, also aus dem Nichts geschaffene absolute
Entscheidung«®® und somit - so ist Schmitt in seiner rigorosen Ableh-
nung parlamentarischer Aushandlungsprozesse iiberzeugt — auf das re-
ligiose Urmoment des Politischen selbst.

Hammonds Mafinahmen sind zwar zunichst in erster Linie sozial-
politischer Natur, seine Rhetorik lisst jedoch keinen Zweifel daran, dass
hier ein politischer wie 6konomischer Ausnahmezustand geschaffen
werden soll. Wihrend Hammond im Geheimen mit der dezisionisti-
schen Macht Gottes ausgestattet ist, rechtfertigt er seine Mafinahmen
offentlich jedoch mit einer Erliuterung seiner eigenen Rolle, die er
allein dem Volk verpflichtet sieht. Der Prisident, so mach La Cavas Film
deutlich, ist zweifach gebunden: offiziell an das Volk, unsichtbar aber
an Gott, der hier als Medium fungiert, welches Reprisentant und Volk
zusammenfithrt. Die Menschen scheinen den iiberirdischen Charakter
ihres Prisidenten dabei durchaus zu erkennen, antworten sie doch
auf die Rede Hammonds mit religiésem Gesang: »Our Eyes have seen
the glory of the coming of the Lord«. Das Géttliche fungiert hier als
Figur des Dritten, die Politik und Menschen - zur Not gewaltsam -
aneinanderbindet, und somit als weitere religiése Uberhdhung jener
Sphire mythischer Idealitit, auf die auch Ruggles in seiner Rede Bezug
nimmt. Wahrend Ruggles jedoch auf politische Macht verzichtet, wird
diese durch Hammond iiberschritten. Und tatsichlich sind Exzesse
politischer Gewalt in der Geschichte der USA oftmals in diesem Sinne
als spirituelle Erneuerungen der Nation interpretiert und gerechtfertigt
worden.>’

56  Schmitt, Carl: Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre von der Souveranitat.
Berlin 2015, S. 69.

57  Dies zdhlt vor allem fiir den Biirgerkrieg: »The flight of Abraham, the desert
wanderings of Israel, the revival of the church, its war of independence against
CatholicRome, and the march of civilization from Greece and Rome through Re-
naissance, Reformation, and Enlightenment: to all these the Revolution stood
as fulfillment to promise. And as fulfillment, it obviates the need for any further
American uprisings.« Bercovitch, Sacvan: The Rites of Assent. Transformations
in the Symbolic Construction of America. New York/London 1993, S. 39.
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Eben diese Figur des Dritten ist es, die auch im Zentrum der po-
litischen Theologie Schmitts steht: »Nur ein fixiertes Drittes, das, wie
die Position des allmichtigen Gottes in der Religion, unverriickbar und
sich der menschlichen Einsicht entziehend dasteht, kann die notwendi-
ge griindende« Leistung erbringen«®®, derer es in der Krise bedarf. Wie-
der also ist es eine Sphire der Idealitit, von der die Wirklichkeit Ame-
rikas sich ableitet. Der Begegnung mit dem Arbeitslosenheer folgt eine
Schliisselszene des Films, welche die metaphysische Struktur des popu-
listischen Reprisentationsmodells auf den Punkt bringt. Obgleich die
Zuschauenden bereits wissen, dass Hammond vom Engel Gabriel >ge-
steuert«wird, vollzieht die Szene die géttliche Ubernahme des Prisiden-
ten ein zweites Mal. Sie beginnt damit, dass Hammond sich nicht dar-
an erinnern kann, eine Rede geschrieben zu haben, die seine Sekretirin
ihm vorlegt. Auf einmal jedoch verindern sich die Lichtverhiltnisse in
seinem Arbeitszimmer, Hammonds Augen beginnen suchend zu krei-
sen, bis er eine innere Stimme wahrzunehmen scheint, die ihm seine
eigene Autorschaft in Erinnerung ruft. Lichelnd beginnt er in seinem
eigenen Manuskript zu lesen. Seine Sekretirin bringt die eigentiimliche
innere Spaltung des Prisidenten, deren Zeugin sie geworden ist, in einer
nachtriglichen Beschreibung der Szene auf den Punkt: »The president
was really two menc, ruft sie sich in Erinnerung; aber dann sei ein »third
being« hinzugekommen, das zwischen den beiden Hammonds vermit-
telt habe. Ganz nach Kantorowicz besteht der Prisident aus einem leibli-
chen Menschen und einer itberindividuellen Rolle.*® Die Krise Amerikas
resultiert aus der Uniiberbriickbarkeit dieser Kluft, die in der Entfrem-
dung zwischen Menschen und Politik ihren realpolitischen Niederschlag
findet. Die géttliche Intervention jedoch bewirkt die Angleichung des
konkreten Menschen Hammond an die Sphire der Idealitit, die ihm un-
zuganglich geworden war, und damit, wie der Fortgang der Szene zeigt,
eine Identifikation von Souverin und Volk. Voraussetzung dafiir ist die
Eroberung, ja Zerschlagung der Hinterbithnen Washingtons im Rahmen
einer gottlichen Intervention.

58  Fohrmann2017,a.a.0,S. 92f.
59  Vgl. Kantorowicz 2016, a.a.0.
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Abb. 3: In GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE (1933) werden protestierende
Arbeitslose und US-Prisident ganz direkt an ein transzendentes, ideales Ame-
rika gebunden. Prisident Hammond wird vom Engel Gabriel sowie vom Geist
Lincolns innerlich verwandelt, wihrend die Arbeitslosen mit dem Geist des ame-
rikanischen Volkes identifiziert werden, der Hammond in einer Vision erscheint.

Quelle: Screenshots von DVD (MGM, 2010)

La Cava zeigt nun Hammond, der aus seinem Arbeitszimmer die re-
ligiésen Gesinge der inzwischen eingetroffenen Arbeitslosen hort. Kurz
ist eine Biiste Lincolns zu sehen, dessen Geist hier ebenfalls im Spiel
zu sein scheint und mit demjenigen Gabriels iiberblendet wird.*® Ham-
mond geht daraufhin ans Fenster und betrachtet die Menschen, die er-

60  Lincolnistin GABRIEL OVER THE WHITE HousE auch dadurch gegenwirtig, dass
Hammond von Walter Huston gespielt wird, der Lincoln dreiJahre zuvor in Grif-
fiths ABRAHAM LINCOLN (USA 1930) verkorpert hatte.
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neut — ein weiterer Verweis auf Lincoln — die Battle Hymn of the Republic
angestimmt und dafiir vor dem Weiflen Haus in eigentiimlich symme-
trischer Form Aufstellung genommen haben. Kurz vor dem Ende der
Szene verschwinden die Arbeitslosen jedoch, als wiren sie nur der Geist
des Volkes gewesen, wihrend ihr Gesang weiter zu horen ist: Es scheint
sich um eine Vision des Prisidenten zu handeln (Abb. 3). Ebenso wie
dem realen Prasidenten ein Prasidenten-Ideal — versinnbildlicht durch
Lincoln — entgegensteht, existiert auch das Volk als Einheit nur in Form
einer idealisierenden Reprisentation. Die gottliche Intervention in Ga-
BRIEL OVER THE WHITE HOUSE 6ffnet den Zugang zu dieser Sphire der
Idealitit, womit im Umbkehrschluss die Fihigkeit, zwischen Realitit und
Ideal vermitteln zu kénnen, als eine Form géttlicher Offenbarung kennt-
lich wird. Wie der ideale, géttliche Prasident an die Stelle des toten rea-
len tritt, nimmt dabei der ideale Reprisentant der Menschen die Stelle
sowohl des Prisidenten als auch des Arbeiterfithrers Bronson — des ver-
storbenen populistischen Sprechers — ein und kittet somit die Briiche,
die zwischen Politik und Volk bestehen.

Dass bei La Cava das Gottliche letztlich das Medium der politischen
Reprasentation ist, wird durch den Namen des Engels deutlich, der
diese Vermittlung vornimmt. Auch er wird von der Sekretirin genannt,
die in - allerding wenig bibelfester — Bezugnahme auf das Buch Daniel
die Frage aufwirft, ob der Engel Gabriel, der »Angel of Revelation«, nicht
ebenso wie einst von Daniel, so nun von Hammond Besitz ergriffen
haben kénnte. Als Bote ist der Engel ein Medium, das nicht nur eine
Botschaft iiberbringt, sondern das den Urheber dieser Botschaft selbst
prasent macht, indem es die Distanz zwischen idealer und realer Welt
itberbriickt." Er erméglicht also mehr als eine blof} formale Reprisen-
tation, ohne deshalb den Unterschied zwischen der Welt, aus der er
stammt, und derjenigen, in der er spricht, ganz einzuebnen. Gerade im
Kino ist die Funktion Gabriels in diesem Sinne immer auch die einer

61 Kramer, Sybille: »Medien, Boten, Spuren. Wenig mehr als ein Literaturbericht.«
In: Miinker, Stefan/Roesler, Alexander (Hg.): Was ist ein Medium. Frankfurta.M.
2008, S. 65-90, hier S. 70.
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»Differenzfigur«: Als Figur der Vermittlung fithrt sie dem Subjekt gera-
de seine Nicht-Identitit mit jenem Ideal-Ich vor Augen, das sie zugleich
verfiigbar macht.®* Auch der Prisident, der sich seiner Autorschaft nicht
erinnert, bleibt letztlich in sich gespalten, doch indem das Medium des
Engels gewaltsam eingreift und eine Vermittlung vornimmt, die irdisch
nicht zu leisten wire, kommt eine politische Reprisentation zustande,
die dem populistischen Ideal eines verlustfreien Ausdrucks entspricht.

Diese Adaption politischer Theologie erweist sich insofern als
typisch amerikanisch, als die diktatorische Intervention des Engels
anders als beim Anti-Demokraten Schmitt gerade das Ziel verfolgt, die
Demokratie zu retten. Als Hammond in einer Rede vor dem Senat den
nationalen Notstand und das Kriegsrecht ausruft und im Gegenzug
beschuldigt wird, das Land in eine Diktatur verwandeln zu wollen, fihrt
er in utilitaristischer Beweisfithrung aus: »I believe in democracy as
Washington, Jefferson and Lincoln believed in democracy, and if what
I plan to do in the name of the people makes me a dictator, then it
is a dictatorship based on Jeffersor’s definition of democracy — a go-
vernment for the greatest good of the greatest number.« Wie der Engel
Gabriel in den Prisidenten der USA gewissermafien zu dessen Besten
interveniert, so interveniert die Diktatur in die Demokratie nur in de-
ren Sinne. Da sich dieser rechtsetzende Akt aber nicht direkt aus dem
Volkswillen legitimieren kann, bedarf er eines gottlichen Ursprungs,
der den Volkswillen als zentrale Referenz demokratischer Politik itber-
haupt erst einsetzt. Der Prasident mag vom Volk gewihlt werden, doch
die demokratische Ordnung, die dieser Wahl Giiltigkeit verleiht, kann
nicht selbst auch demokratisch legitimiert sein: Sie ist Resultat einer
absoluten Entscheidung.

GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE reprisentiert damit eine bis
heute anhaltende filmische Tradition der Uberblendung von Politik und
Religion, in der die Engel als Geister der amerikanischen Urgemein-
schaft fungieren, die die individualistische Gesellschaft an ihre Wurzeln
erinnern: »America’s angels were allied to a 1930s programme of moral

62  Vgl. Urban, Teresa: Mit Engelsaugen sehen. Uberlegungen zur Figur des Engels
im Film. Stuttgart 2006, S. 89f.
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reform«,%

schreibt Emily Caston. Wie schon Schmitt wusste, spielt
der Gedanke dezisionistischer Souverdnitit in der politischen Mytho-
logie der USA dabei eine zentrale Rolle.** Der Rechtswissenschaftler
Paul Kahn hat den genuin amerikanischen Charakter der politischen

Theologie in einer Relektiire Schmitts herausgearbeitet:

For countless Americans, sovereignty remains the critical element of
their conception of the source and meaning of political life. The pop-
ular sovereign brought itself into being through a violent act of self-
creation: the Revolution. The Constitution appears as a product of that
sovereign actor, We the People. The popular sovereign sustained itself
through the Civil War, and will continue to defend itself against ene-
mies. The popular sovereign is understood as a collective, transtem-
poral subject in which all participate. It is the mystical corpus of the
state, the source of ultimate meaning for citizens.*®

Im weiteren Fortgang der Handlung ist es so nicht zufillig der Biirger-
krieg, der handlungsbestimmend wird. Nachdem Hammond/Gabriel
weitreichende soziale MafRnahmen fiir die Arbeitslosen veranlasst hat,
widmet er sich den Mafiosi, die fiir den Tod Bronsons verantwortlich
sind. Dabei folgt er den naturrechtlichen Regeln des Wilden Westens:
Stets wartet er auf den aggressiven Akt des Gegners, um auf diesen

63  Caston, Emily: Celluloid Saviours. Angels and Reform Politics in Hollywood
Film. Newcastle-upon-Tyne 2020, S. 158. Zur Attraktivitit der Engelsfigur fir
die amerikanische Gesellschaft bis weit ins 20. Jahrhundert hinein vgl. zudem
Bloom, Harold: Omens of Millenium. The Gnosis of Angels, Dreams, and Resur-
rection. New York 1996.

64  Schmitt spricht so unter anderem von dem »verninftig-pragmatischen Glau-
ben, daf} die Stimme des Volkes Gottes Stimme sei, ein Glaube, der Jeffer-
sons Sieg von 1801 zugrunde liegt. Tocqueville sagte noch in seiner Schilderung
deramerikanischen Demokratie, im demokratischen Denken schwebe das Volk
iber dem ganzen staatlichen Leben wie Gott iiber der Welt, als Ursache und En-
de aller Dinge, von dem alles ausgeht und zu dem alles zuriickkehrt.« Schmitt
2015,a.a.0,, S.53.

65  Kahn, Paul: Political Theology. Four New Chapters on the Concept of Sovereign-
ty. New York 2013, S. 121.
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dann mit umso hirterer Gewalt zu reagieren. Am Ende werden die
Feinde des Volkes, die mehrfach ausdriicklich als Immigranten ausge-
stellt werden,*® vom Kriegsgericht zum Tode verurteilt und von einer
militdrischen Sondereinheit erschossen. Wieder werden also gottli-
ches Recht, positives Recht und Naturrecht durch den Populisten zur
Deckung gebracht.

Daanders als bei Schmitt die Demokratie bei La Cava die angestrebte
und von Gott gewollte Ordnung bleibt, miissen géttliche und politische
Macht jedoch stets methodisch unterschieden werden, ebenso wie rea-
ler undidealer« Prasident den ganzen Film hindurch deutlich erkennbar
entzweit bleiben — ihre Einheit ist selbst nicht >real, sondern imaginar.
So beherrscht Hammond nur deshalb die Sprache der einfachen Men-
schen, weil er gottliche Allwissenheit besitzt und daher ihre Note kennt,
nichtweil erseinervon ihnencist und diese Néte selbst erlebt hat. Das po-
pulistische Motiv des homme peuple wird bei La Cava daher auch irritiert:
Hammond spricht bei seinen Reden nicht zu seinesgleichen, sondern
stets von erhobener Position aus auf die Menschen herab. Seine Stim-
me ist nicht diejenige des Volkes, sondern eine »Master’s Voice«”, die
zum Gehorsam zwingt — auch die Staatschefs anderer Nationen konnen
nicht anders, als ihrem Befehl zu folgen.

Die letzte politische Episode, in der er unter dem Verweis auf eine
neue Waffe und damit unter Androhung >géttlicher< Gewalt die Staa-
ten der Welt zum Frieden zwingt, zeigt ihn nicht inmitten des Volkes,
sondern auf dem Deck eines Schiffs vor einer Reihe von Mikrophonen.
Roosevelts Medium, das Radio, iibertragt seine Worte, die eigentlich die
Worte des Engels sind, in die ganze Welt und fithrt einen Wandel herbeti,

66 Zu diesem xenophoben Aspekt des Films vgl. u.a. Carmichael, Deborah:
»GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE (1933). William Randolph Hearst’s Fascist So-
lution to the Great Depression.«In: Rollins, Peter C./O’Connor, John E. (Hg.): Hol-
lywood’s White House. The American Presidency in Film and History. Lexington
2003, S.159-79, hier S.172.

67  Dolar, Mladen: His Master’s Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt a.M.
2014.
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den kein Mensch allein hitte erzwingen konnen. Der Film stellt so zu-
letzt eine Parallele zwischen der Medialisierung der amerikanischen De-
mokratie und der populistischen Vision einer gelungenen Reprasentati-
on her, was La Cavas Werk deutlich von anderen filmischen Populismus-
Versionen abhebt: Der Mythos der Prisenz wird hier gerade nicht in die
bekannte institutionskritische Form gebracht, in der der Reprasentant
von einer kleinen Urgemeinschaft von Amerikaner:innen auf die Bithne
gehoben wird; vielmehr erscheint sie als Resultat einer medientechni-
schen Distanzierung zwischen Volk und Menschen und einer durch sie
bedingten Asthetisierung der Politik, die an die Stelle >echter< Nihe die
Suggestion von Gemeinschaft stellt. Die Autoritit, die die Stimme des
Prasidenten erhilt, scheint dabei zu gleichen Teilen aus ihrer gottlichen
wie aus ihrer medialen Quelle zu stammen: Die technisierte Stimme ist
bei La Cava ein unheimliches Werkzeug der Unterwerfung und der Auf-
hebung von Distanzen, dessen Wirkung nur durch theologische Beziige
erklarbar ist.

Die Massenmedien haben die Politik einerseits entfremdet, doch be-
sitzen sie ganz nach Michel Serres zugleich das Vermégen der Engel, das
Wort Gottes wieder lebendig werden zu lassen.®® Bei La Cava werden
Reprisentant und Volk ebenso wie idealer und realer Prisident als Ver-
schiedenes vorgestellt. Die Uberbriickung des Grabens der Reprisenta-
tion ist jeweils nur durch Medien herzustellen, wobei das géttliche Me-
dium des Boten und das neue Massenmedium des Radios letztlich durch
das Medium Film zusammengefithrt werden. GABRIEL OVER THE WHITE
Housk ist auf diese Weise weniger eine populistische Fiktion als eine
fiktionale Reflexion des Populismus, die dessen theologische wie media-
le Basis freilegt: Die populistische Identifikation von Reprisentant und
Volk kann nur funktionieren, wenn unter ihrer Oberfliche eine rechtset-
zende Gewalt mobilisiert wird, die gerade nicht vom Volk ausgeht, son-
dern von >héherer« Natur ist. Und diese Gewalt bedarf einer Stimme, die
nicht einem Menschen, sondern einem Lautsprecher entstammt, der die
Allgegenwart der Botschaft herstellt.

68  Vgl. Serres, Michel: Die Legende der Engel. Frankfurt a.M. 1995.
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2.5 Reprasentation als Epiphanie: Erstes Zwischenfazit mit
OuR DAILY BREAD (1934)

Die in den vorangegangenen Kapiteln vorgestellten Analysen, die
allesamt von vor- oder iiberinstitutionellen Inaugurationen des popu-
listischen Reprasentanten erzihlen, haben eine Reihe verbindender
Merkmale zutage gef6érdert. Das populistische Reprisentationsmodell
kennzeichnet sich demzufolge zunichst durch eine vitalistische Kon-
zeption der Reprisentation als gegenwirtigem Ereignis, wodurch es
jeder institutionalisierten Form von Reprisentation entgegengestellt
wird. Die Anerkennung des Reprisentanten durch das Volk bleibt dabei
ebenso vorliufig wie dessen Einsatz fiir die Vereinigten Staaten von
Amerika, deren Bevolkerung sich in einem Akt der Konversion immer
wieder aufihre eigenen, iiberzeitlichen Ideale und Werte zuriickbesin-
nen und somit der Reprisentation durch den wahren Vertreter Amerikas
als wiirdig erweisen muss. Hier zeigt sich der ahistorische Impuls der
Filme: Das amerikanische Volk »entwickelt< sich nicht, es verliert sich
und findet im Moment gelungener Reprisentation wieder zu sich selbst
zuriick. Die Verbindung von ahistorischem Idealismus, politischem
Vitalismus und sikular-messianischem Konversionsgedanke resultiert
schlieRlich in einem christlich begriindeten Dezisionismus, der den
Populismus Hollywoods in das Theoriefeld der politischen Theologie
tberstellt. Armin Schifer und Michael Ziirn zufolge, die sich in einer
materialreichen Querschnittanalyse dem gegenwartigen Populismus
widmen, ist eben dieser Dezisionismus ein zentrales Merkmal auch des
autoritiren Populismus, wie er etwa von Donald Trump, Victor Orban,
Recep Tayyip Erdogan oder der deutschen AfD heute vertreten wird:

Politische Einstellungen und Interessen sind gegeben. Welche Ziele
des Volkes Willen sind und wie diese erreicht werden kénnen, wird
nicht im Dialog und in der Auseinandersetzung mit anderen konsti-
tuiert oder verdndert. Legitimen Streit iiber Ziele oder (iber den bes-
ten Weg, diese zu erreichen, kann es nicht geben, da das Richtige von
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vornherein fixiert ist. Es braucht daher auch keine komplizierten Ver-
fahren, um die richtigen politischen Entscheidungen zu treffen.®®

Der populistische Anspruch einer verlustfreien Reprisentation des
Volkes als Einheit, die auch fiir Schifer und Ziirn ein Kernmerkmal des
populistischen Reprisentationsmodells ist, ist somit auf tiberzeitliche
Wahrheiten angewiesen. Wie Frank Ankersmit gezeigt hat, liegt die
Annahme solcher Wahrheiten vom europiischen Mittelalter iiber die
klassische politische Philosophie bis in die Gegenwart hinein der Idee
der politischen Reprisentation zugrunde. Diese bezieht ihre Legiti-
mitit stets aus der Hypostasierung eines »tertium comparationis«,
das wahlweise als Naturrecht, géttliche Vorsehung oder Common Sense
konzipiert und mit universeller Giltigkeit versehen wird. Dieser ideale
Bezugspunkt allen positiven Rechts wird als statisch konzipiert und
dient als allgemeingiiltiger Orientierungspunkt fiir jedwede politi-
sche Entscheidung.”® In der Moderne sind die Existenz universeller
Wahrheiten ebenso wie die Moglichkeit der einheitlichen Reprisen-
tation eines Volkes zwar zunehmend fraglich geworden; dennoch, so
Ankersmit, unterliegt die Politik weiterhin der Versuchung, ein tertium
comparationis zu behaupten, das die Heterogenitit der Wirklichkeit auf
universelle Wahrheiten zuriickorientiert.” Der Populismus erscheint
- zumindest durch das Prisma des klassischen Hollywood-Kinos - als
jene politische Kraft, die sich eine solche Riickorientierung zum Ziel
setzt, und daher als grundlegend konservativ. Die populistische Aqui-
valenzkette, die nach Laclau durch den Signifikanten des >Volkes< zu
einem Kollektivsubjekt zusammengeschmiedet wird, erhilt durch das
Kino eine metaphysische Bindung. Der leere Signifikant >Volk«erscheint

69  Schéifer, Armin/Zirn, Michael: Die demokratische Regression. Die politischen
Ursachen des autoritdren Populismus. Berlin 2021, S. 65f.

70 Sein Zweck ist, in den Worten Ankersmits, »to derive the >ought< of the good
ethical or political order from thesis<of human nature or the nature of society«.
Ankersmit, Franklin R.: Aesthetic Politics. Political Philosophy Beyond Fact and
Value. Stanford 1997, S. 32.

71 Ebd, S.34f.
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nicht mehr als leer, sondern als Ausdruck einer in Christentum, Natur-
recht und dem Griindungsakt der Amerikanischen Revolution und der
Selbstreinigung des Biirgerkriegs angelegten hoheren Bestimmung der
USA.

In den Filmen des klassischen Hollywoods stehen sich Reprisentant
und Volk in dieser Sphire der Idealitit gewissermaflen in ihrer Reinform
gegeniiber. Die Idee Amerikas, an der sich das empirische Amerika stets
zu messen hat, erweist sich auf diese Weise als ewiger Gottesstaat.” Wie
bei Augustinus miissen Zeitlichkeit und Ewigkeit, wirklicher und géttli-
cher Staat aufeinander bezogen werden, ohne miteinander identifiziert
werden zu kénnen.” Zugleich werden Gott und Volk jedoch in ein di-
rektes Verhaltnis zueinander gestellt in dem Sinne, dass der eigentlich
transzendente Gottesstaat der amerikanischen Gesellschaft, ja sogar je-
dem einzelnen Amerikaner immer schon immanent ist.”* Nur durch die
Wiederentdeckung dieser dem amerikanischen Projekt, aber auch dem

72 Die Bedeutung von Augustinus fir das amerikanische Selbstbild ist immer
wieder hervorgehoben worden. Vgl. u.a. Schlesinger, Arthur M.: The Cycles of
American History. Boston/New York 1999, S. 4f.

73 Essei hier am Rand daran erinnert, dass der Begriff der politischen Theologie
auf Augustinus zuriickgeht, der diese —als Bestandteil der heidnischen Theolo-
gie Roms—scharf kritisierte und ihr die Transzendenz Gottes gegenuberstellte,
die im »Staat post Christum natum« jede diesseitige Politik zur Orientierung
an christlichen Gerechtigkeitsvorstellungen verpflichtet: Die Wahrheit Gottes
ist bereits offenbart, sie kann auch von einem restlos sdkularisierten Staat nicht
ignoriert werden, der daher als Reprasentant des Gottesstaates fungieren muss
—diesem verpflichtet, aber doch strikt von ihm unterschieden. Vgl. Maier, Hans:
Politische Theologie — neu besehen (Augustinus, De civitate Dei VI, 5-12). In:
Zeitschrift fur Politik 50, 4 (2003), S. 363—376, hier S. 370.

74 Aufdiese Vorstellung einer besonderen Nihe zu Gott hat insbesondere Harold
Bloom polemisch hingewiesen: »What makes it possible for the self and God to
commune so freely is that the self already is of God; unlike body and even soul,
the American self is no part of the Creation, or of evolution through the ages.
The American selfis not the Adam of Genesis but is a more primordial Adam, a
Man before there were men or women. Higher and earlier than the angels, this
true Adam is asold as God, older than the Bible, and is free of time, unstained by
mortality.« Bloom, Harold: The American Religion. The Emergence of the Post-
Christian Nation. New York 1992, S. 15.
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amerikanischen Subjekt von Beginn an eingeschriebenen Divinitit kann
auch der populistische Reprisentant in den Krisenfiktionen Hollywoods
moralisch wie juristisch unanfechtbare Losungen finden, die das Volk
unmittelbar iiberzeugen und reprisentieren. Zugleich muss das Volk je-
doch selbst die hohere Wahrheit in den Worten ihres Reprisentanten er-
kennen und den Reprisentationsanspruch von sich aus bestitigen, da-
mit der populistische Sprecher ins Amt treten kann. Erst wenn das Volk
den Sprecher als wahren Reprisentanten bestitigt hat, wird es selbst zur
Einheit. All dies geschieht auf einer vorinstitutionellen Bithne und in le-
bendiger Auseinandersetzung, also ohne dass institutionelle Anspriiche
aus dem Reprisentationsereignis abgeleitet werden kénnten.

Mit Blick auf Michael Sawards Konzept des Reprisentationsan-
spruchs — des »representative claim«” — wird deutlich, dass sich hier
unterschiedliche Reprisentationsakte gegenseitig bedingen. Zunichst
reklamiert der populistische Sprecher, dass bestimmte Uberzeugungen,
Wahrheiten, Pritexte oder Gesetze reprisentativ fir die Idee Ameri-
kas sind. Er reprisentiert also in erster Instanz nicht die Menschen,
sondern - in Anlehnung an mittelalterliche Reprisentationskonzepte
— Amerika selbst, und zwar als iiberzeitliches, von historischen Krisen
und Verirrungen unabhingiges >realms, als »a broader, profounder, or
more fundamental order or structure encompassing both the represen-
tative and the represented«.”® Im Gegenzug sind es die versammelten
Individuen, die den Mann, der zu ihnen spricht, als Reprisentanten
dieses wahrhaften Amerikas anerkennen. Im Zuge dessen erinnern sie
sich selbst ihrer Zugehorigkeit zu diesem Amerika; sie werden also zu
Reprisentationen eines idealen Volkes. Volk und politischer Sprecher
stehen somit in keinem direkten Spiegelverhiltnis; sie miissen beide
erst eine Identifikation >im Reich des Idealen« vollziehen, bevor sie in
ein Verhiltnis politischer Reprisentation eintreten kénnen. Die hier
vorgestellten Filme handeln aufje unterschiedliche Weise daher von der
Reprisentation der einen Verwandlung durch eine andere — Ruggles erinnert

75  Zudessen rhetorischer Struktur vgl. Saward 2010, a.a.0., S. 36.
76  Ankersmit1997,a.a.0,, S. 30.
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die Menschen an ihre eigenen Werte; die Menschen bezeugen, dass Rug-
gles zu einem Amerikaner geworden ist — und somit von wechselseitig
sich bedingenden Konversions- und Reprisentationsakten.”

Dass der ideale Reprisentant auch ein tatsichlicher Reprisentant
der Menschen im politischen Sinne ist, dass also Ruggles, der junge Mr.
Lincoln oder Prisident Hammond tatsichlich fiir das amerikanische
Volk sprechen, wird indes durch keinen Akteur der Filme 6ffentlich
sbeansprucht«. Dieser »representative claim« wird vielmehr auf der
politischen Bithne, die durch die vorangegangenen, idealistischen Re-
prasentationen entstanden ist, gleichsam offenbar. Diese Bithne wird
nun zu dem — politischen wie filmischen — Ort, an dem der Sprecher
das anwesende wie abwesende Volk als das wahre Volk eines idealen
Amerikas reprisentiert.”® Populistische Reprisentation ist daher in
ihrer letzten Instanz nicht Resultat eines bewussten >claims, sondern
vielmehr Ereignis, wenn nicht gar Epiphanie: Der Reprisentant er-
scheint als Medium einer hoheren Wahrheit; er ist weder ein gewihlter
Politiker noch ein Diktator, der das Volk durch Zwang zur Einheit
bringt, vielmehr ermoglicht er die Offenbarung der wahren, hoheren
Einheit dieses Volkes in jenem Moment, in dem er als wahrer Repri-
sentant in Erscheinung tritt. Durch die Offenbarung wird diese Einheit
Wirklichkeit: Populistische Reprasentation wird, noch einmal in der
Formulierung Ankersmits, zur »Parusie« ewiger politischer Wahrheit.”

77  Im Sinne André Bazins reprasentiert das Kino also nicht einfach gelungene Re-
prasentation als statisches Modell, vielmehr ist dem filmischen Bild —der »Mu-
mie der Verdnderung, wie Bazin es nannte —auch in diesem Zusammenhang
immer schon eine zeitliche Dimension eingeschrieben. Vgl. Bazin, André: Was
ist Film? Berlin 2004, S. 39.

78  Beidieser Form der Reprisentation handelt es sich tatsachlich um eine Portrai-
tierung, also um eine dsthetische Représentation, die als Bestandteil der po-
litischen erscheint. Wie der Philosoph Thomas Fossen ausfiihrt, ist politische
Reprasentation nach Saward daher nur durch eine Ausfaltung der in ihr einge-
schlossenen anderen Reprasentationsakte zu begreifen. Vgl. Fossen, Thomas:
»Constructivism and the Logic of Political Representation.« In: American Polit-
ical Science Review 113, 3 (2019), S. 824-837.

79  Ankersmit1997,a.a.0,S. 34.
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Der populistische Reprasentant ist damit zugleich eine demokratische
Figur, da an das Volk als Souverin gebunden, und ein Autokrat, da er
tiber den institutionellen Verfahren demokratischer Staaten steht. Vor
diesem Hintergrund erklart sich das Misstrauen aller populistischen
Bewegungen in »die Medienc<: Als klassische externe »maker« eines »re-
presentative claim« in modernen Demokratien verfehlen diese immer
schon den theologischen Charakter der populistischen Reprisentation,
die sich ereignet, anstatt eingefordert oder behauptet zu werden.
Dieses komplexe Geftige aus demokratischen, autoritiren und reli-
giosen Aspekten, das die populistische Reprisentation im Hollywood-
Kino der 1930er Jahre ausmacht, wird fast wie auf dem Reif’brett von
einem Film vorgefithrt, der sich ganz der Ausgestaltung einer agrarpo-
pulistischen Utopie widmet: King Vidors OUR DAILY BREAD (USA 1934).
In diesem von United Artists vertriebenen Depressions-Drama erzihlt
Vidor die Geschichte von John (Tom Keene) und Mary Simms (Karen
Morley) weiter, jenem typisch amerikanischen Paar, das in seinem
Klassiker THE CROWD (USA 1928) bereits zueinandergefunden hatte.
Geplagt von Armut und Perspektivlosigkeit, folgen John und Mary der
Einladung von Marys reichem Onkel, eine brachliegende Farm fernab
der Stadt zu betreiben. Da sie keinerlei Erfahrung mit der Landwirt-
schaft haben — Vidor macht auf diese Weise deutlich, dass sein Film
anders als der klassische Agrarpopulismus nicht nur fiir eine bestimmte
Bevolkerungsgruppe eintritt —, laden John und Mary alle von der Wirt-
schaftskrise gebeutelten Menschen, die an ihrer Farm vorbeikommen,
dazu ein, mit ihnen zusammen eine landwirtschaftliche Kooperative
aufzubauen. Aus zerstreuten Menschen mit unterschiedlichsten Beru-
fen, denen hier auch zahlreiche Immigranten angehéren, wird durch
den Enthusiasmus Johns ein einheitliches Volk geformt, das sich auf
dem Gelinde der Farm sein eigenes kleines Dorfchen baut. In mitrei-
Renden Auftritten entwirft John das kommunitaristische Ideal einer
Mikrogesellschaft, in der sich alle Mitglieder tatkriftig gegenseitig
unterstittzen und die daher ohne staatliche Regelungen und sogar ohne

80 Saward 2010, a.2.0.,, S. 36.
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Geld auskommt.® Wie in vielen anderen Filmen Vidors ist das Land
in OUR DAILY BREAD der idealisierte Gegenraum zur Stadt, in dem ein
uramerikanischer Geist wieder zum Leben erwachen kann, der in der
modernen Lebenswirklichkeit seine Kraft eingebiif3t hatte. John erkennt
dieses Potenzial und wird daher trotz seiner Unerfahrenheit von den
Menschen, die ihm folgen, zum rechtmifRigen Anfithrer erklirt.

Dies geschieht in einer politischen Verhandlung, die die popu-
listischen Prinzipien Hollywoods explizit ausformuliert. In der ersten
nichtlichen Versammlung der Kooperative kommt die Frage auf, wie die
neu gegriindete Gemeinschaft politisch zu regieren sei. Der Vorschlag,
eine konstitutive Demokratie aufzubauen, wird mit der Begriindung
abgelehnt, eben dieses System hitte Amerika in die Krise getrieben,
der man hier zu entkommen suche. Auch der Vorschlag eines sozialis-
tischen Modells kann sich nicht durchsetzen. Beide Zuriickweisungen
erstaunen schon deshalb, weil die agrarische Kommune offenkundige
Merkmale der zwei genannten Staatsformen aufweist und etwa die
Regierungsform der Demokratie durch Mehrheitsentscheid, also de-
mokratisch ablehnt. Der Geist des Volkes richtet sich augenscheinlich
gegen die Abstraktion dieser Prinzipien, gegen ihre Festschreibung und
Institutionalisierung: Das demokratische System Amerikas ist korrupt
und bedarf einer lebendigen Neugriindung, die an die Stelle der abs-
trakten Regeln, die der Fiirsprecher des demokratischen Systems in
Form einer neuen Verfassung einfithren mochte, den Augenblick der
spontanen Volksbildung stellt.

Schliefdlich findet der Ausruf, eine starke Gemeinschaft brauche ei-
nen starken Fithrer, und dieser Fiithrer sei kein anderer als John Simms,
die Zustimmung der Menschen. Ein autoritires politisches Modell wird
also durch die Menschen demokratisch eingerichtet, die sich durch
ihren Reprisentanten als Volk geformt und erkannt haben.®* Dass es
sich hier um eine Konversion handelt, wird von Vidor durch die Figur

81  Vgl. O'Leary, Brian: »King Vidor’'s Communitarian Vision in OUR DAILY BREAD.«
In: Film and Philosophy 4, 4 (1997), S. 66—73.

82  Der Film wurde sowohl als kommunistische wie als faschistische Vision gele-
sen und kritisiert, bleibt politisch jedoch letztlich kalkuliert ambivalent. Vgl.
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des gesuchten Verbrechers Louie (Addison Richards) verdeutlicht, der in
Johns Kommune einen neuen Lebenssinn findet und der sich schliefllich
fur die Farm opfert. In einer spiteren Szene, in der die Farm versteigert
werden soll, wird zudem vorgefithrt, dass sich dieses Volk durch Gewalt
gegen duflere Einflisse und scheindemokratische Gefahren schiitzen
muss: Interessierte Investoren werden durch Drohungen davon ab-
gehalten, Gebote abzugeben, sodass die Kommune selbst das Land
schlieRlich fir den Preis von 1,85 Dollar erwerben kann. Louie sorgt
zudem durch die handfeste Umsetzung einer Common Sense-basierten
Ordnung fir die innere Stabilitit der Gemeinschaft.

Deren religioser Charakter wird spitestens deutlich, als John in sei-
ner Rolle durch die Ankunft Sallys (Barbara Pepper) irritiert wird, einer
verfithrerischen Frau aus der Stadt, die ihn wihrend einer Diirre, welche
die Existenz der Farm bedroht, von Mary und der Kommune zu tren-
nen versucht. Die biblische Metaphorik ist augenfillig und macht den
Graben bewusst, der zwischen Ideal und Wirklichkeit besteht: John be-
ginnt an seiner Eignung fiir die Rolle des Reprisentanten zu zweifeln
und schmiedet Pline, in die Stadt zuriickzukehren, die mit Siinde und
Selbstverlust assoziiert wird. Doch dann erlebt er eine nichtliche Epi-
phanie, die ihn dazu befihigt, der modernen Eva zu widerstehen: Wah-
rend einer Autofahrt erscheint ihm der inzwischen verhaftete Louie, der
ihn als guter Geist der Kommune an seine Aufgaben erinnert und auf die
Idee bringt, einen nahegelegenen Fluss umzulenken und die Felder auf
diese Weise zu bewissern. Das frustrierte Volk muss durch einen weite-
ren Offentlichen Auftritt, in dem durch die Versammlung der Menschen
wieder eine spontane Bithne entsteht, neu gewonnen werden. Die ein-
malige Wahl zum Anfithrer schafft auch hier keine institutionalisierte
Regentschaft, sondern muss - Ghnlich wie die Ehe in der von Stanley
Cavell analysierten Comedy of Remarriage® — durch eine zweite Entschei-

Durgnat, Raymond/Simmon, Scott: King Vidor, American. Berkeley/Los Ange-
les/London 1988, S. 149f.

83  Auch dieses Subgenre der Screwball-Komddie richtet sich gegen Institutionali-
sierung, er6ffnetin Filmen wie THEAWFUL TRUTH (USA 1937, Leo McCarey) doch
erst die voriibergehende Trennung des Ehepaars die Moglichkeit, dass dieses
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dung, eine erneute Akklamation bestitigt werden, damit sie authentisch
bleibt. Die Menschen sind dieses Mal skeptisch, doch Johns Vision, sein
Zugang zu einer hoheren Wahrheit, fithrt zu ihrer erneuten Konversion,
und schlieRlich helfen sie ihm bei dem waghalsigen Projekt. Die harte
Arbeit, die Vidor im Detail zeigt, zahlt sich aus: Als das Wasser das aus-
getrocknete Land erreicht, feiert die Kommune in einem rauschhaften
Fest ihre Auferstehung. Der Film endet mit Bildern zeitlosen lindlichen
Gliicks, in denen weniger die Zukunft des konkreten Kollektivs als das
Ideal des amerikanischen Volks selbst zum Ausdruck kommt (Abb. 4).
Der Moment der gegliickten Kollaboration, der auf die »Drangsalzeit<der
Dirre folgt, geht so iiber in eine Vision der Parusie als des gelebten und
zugleich zeitlosen Gliicks der amerikanisch-christlichen Gemeinschaft,
mit der das reale, zusammengewiirfelte Volk der Kommune nun iden-
tisch geworden ist.

Wie in vielen anderen Filmen der Zeit inszeniert auch Vidor die 6f-
fentlichen Auftritte seines populistischen Reprisentanten als Momente
der Offenbarung. Der Eindruck wird erneut vor allem durch den Einsatz
von Affektbildern hergestellt, die das Ereignis als ausgedehnte Gegen-
wart, als nunc stans markieren, indem sie die handlungsorientierte Dra-
maturgie des Hollywood-Kinos unterbrechen. Die Reprisentation voll-
zieht sich so in einem Moment reiner Anschauung, in dem Wahrneh-
mung nicht mehr in Aktion umschlagen kann, sondern in iiberwéltigter
und iiberwiltigender Affektivitit verharrt.® Die Epiphanie des populis-
tischen Sprechers erhilt auf diese Weise den Charakter der Erhabenheit.

durch eigene und freie Entscheidung eine authentische und gleichberechtig-
te Liebesbeziehung entwickelt. Vgl. Cavell, Stanley: Pursuits of Happiness. The
Hollywood Comedy of Remarriage. Cambridge (Mass.) 1981.

84  Vgl. Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a.M. 1989, S. 96.
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Abb. 4: In OUR DAILY BREAD (1935) entdeckt der Protagonist
das wahre Amerika auf dem Land. Von seinen Anhinger:in-
nen wird er durch Akklamation zum informellen Anfiihrer
bestimmt. Eine neue amerikanische Siedlung und ein neues
Volk entstehen. In einer Diirrezeit muss sich der Protagonist
als Anfiihrer beweisen. Infolge seiner erneuten Inaugurati-
on wird auch sein Gefolge wieder zur Einheit und schafft sich
durch harte Arbeit ein ivdisches Paradies.

Quelle: Screenshots von DVD (The Film Detective, 2015)
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Die diinne Grenze zwischen Sehen und Agieren indes wird im po-
pulistischen Kino der 1930er Jahre tendenziell mit jener zwischen Po-
pulismus und Totalitarismus iiberblendet: Die politische Reprasentati-
on bewirkt in OUR DAILY BREAD eine innere Befriedung der Konflikte
zwischen den Mitgliedern der Gemeinschaft, so wie sie in YOUNG MR.
LINCOLN zu einer Selbstbesinnung und daraufhin zum Abbruch der Ge-
walthandlung fithrte. Dagegen wird der populistische Sprecher in spite-
ren, populismuskritischeren Filmen wie etwa ALL THE KING’Ss MEN (USA
1949, Robert Rossen) das Volk so lange aufwiegeln, bis die Empdrung
in willkiirliche Gewaltakte umschligt.® An die Stelle der inneren Kon-
version tritt hier nun eine duflere Mobilisation, die das Volk zur bloflen
Masse verkommen lisst: Die »people in actiong, die direkt in das poli-
tische Geschehen eingreifen, ersetzen die »people in reserve, die die
politischen Reprisentanten nur passiv legitimieren, indem sie deren ei-
gene Wandlung bezeugen.® Eine solche — erst im Kino der 1940er Jahre
ausdriicklich als faschistisch konzipierte — Mobilisierung der Massen ist
nicht Ziel des Populismus, wie ihn das Hollywood-Kino der 1930er Jah-
re entwickelt. Es wire daher ungenau, Filmen wie in OUR DAILY BREAD
oder GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE Proto-Faschismus vorzuwerfen.
Wo hier Elemente eines politischen Autoritarismus erkennbar werden,
bleiben die Unterschiede zu den Reprisentationsformen, die sich in die-
ser Zeitin Europa entwickeln, vielmehr stets deutlich erkennbar. Der Po-
pulismus amerikanischer Prigung kann daher als eigene Form des Au-
toritarismus verstanden werden, der Elemente sowohl der Radikalisie-
rung wie auch der Infragestellung demokratischer Prinzipien miteinan-
der verbindet.

85  Vgl. Pause 2022, a.a.0.
86  Vgl. Canovan, Margaret: The People. Cambridge (Mass.) 2005, S. 11-15.



3. Die populistische Intervention

3.1 Der Shyster als Reprasentant: THE DARK HORSE (1932) und
THE PHANTOM PRESIDENT (1932)

Was aber hindert — der populistischen Vision Hollywoods zufolge — das
amerikanische Volk daran, seine Ideale zu erkennen und ihnen entspre-
chend zu leben? Wer hat den »moral, political, and material ruin« der
USA zu verantworten, den die Populist Party bereits 1892 fiir unfraglich
hielt?' Auch die Antworten auf diese Fragen tragen tendenziell theologi-
sche Zige, denn wie in der christlichen Ikonographie erscheint im po-
pulistischen Kino der Teufel hiufig in der Gestalt des Guten. Amerika
ist demzufolge von Feinden belagert, die sich als wahre Reprisentan-
ten der Nation ausgeben, die sich ferner fiir das Volk einzusetzen be-
haupten und die sich dabei auf die gleichen Vorbilder und Pritexte be-
rufen wie die wahren Reprisentanten, die sie bis ins Detail nachzuah-
men versuchen. Auch der zynische Realpolitiker Hammond zitiert in Ga-
BRIEL OVER THE WHITE HOUSE Lincolns Reden. Echte und falsche Spre-
cher:innen sind so fiir das Volk nur schwer voneinander zu unterschei-
den: Die institutionalisierten Bithnen der Politik lassen alles politische
Geschehen zu einer Maskerade verkommen, und oft erscheinen gerade
diejenigen als licherlich und unprofessionell, welche die einzig Ehrli-
chen im dreckigen Spiel der politischen Reprisentation sind. Ganz im

1 So konstatiert es der erste Satz der Omaha Platform of the People’s Party (1892),
in der die zentralen Forderungen der Partei zusammengefasst wurden. Vgl. O.
Verf.: The Omaha Platform of the People’s Party (1892). In: McPherson, Edward
(Hg.): A Handbook of Politics for 1892. Washington D.C. 1892, S. 269—271.
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Geiste des »paranoid style of American Politics« ist der Populismus von
der Existenz feindlicher, aber maskierter und daher schwer identifizier-
barer Feinde tiberzeugt.” Das populistische Hollywood-Kino der Great
Depression entwirft daher nicht nur Szenographien idealer Reprisentati-
on, sondern auch solche der falschen, missverstandenen oder scheitern-
den Volksvertretung. Insbesondere die verschiedenen politischen Biih-
nen Washingtons sind in diesen Visionen von gefihrlichen Reprasen-
tations-Simulant:innen bevélkert, doch ebenso finden diese sich in der
Provinz, in welche die Moderne eingedrungen ist und wo sie traditio-
nelle Lebensweisen zerstort hat, deren Einwohner:innen aber auch zu
selbstgerecht geworden sein konnen, um der politischen Organisation
ihrer Gemeinschaft linger die notwendige Lebendigkeit zu sichern.
Vor allem politische Filme aus der Zeit vor der Wahl Roosevelts, die
heute oftmals dem nicht selten idealisierten Pre-Code-Hollywood zuge-
rechnet werden,? zeichnen in der Regel ein defitistisches, nachgerade
zynisches Bild der US-Demokratie, in der Verfassung, Unabhingigkeits-
erklirung und die Reden Lincolns nur noch als leere Zitate zirkulieren.
Schuld an diesem Verlust der Wahrhaftigkeit sind diesen Filmen zufol-
ge nicht zuletzt die Massenmedien, die bereits in den 1920er Jahren zum
Gegenstand einer kritischen politischen Debatte wurden, da sie zuneh-
mend als Konstrukteure, nicht als blof3e Sprachrohre 6ffentlicher Mei-
nungen wahrgenommen wurden.* Der Populismus gewinnt seine Kraft
in den 1930er Jahren aus dem Versprechen, in einer Zeit nicht nur der

2 Vgl. Hofstadter 1965, a.a.0.

3 Der Mythos eines >wilden< Pre-Code-Kinos, das durch die Einfithrung des Pro-
duction Codes im Jahr1934 moralisch reguliert worden sei, wird etwa von Richard
Maltby infrage gestellt. Er beobachtet stattdessen eine allméhliche Entwick-
lung eines konventionierten Reprisentationssystems im Laufe der 1930er Jah-
re. Vgl. Maltby, Richard: »The Production Code and the Mythologies of the >Pre-
Code« Hollywood.« In: Neale, Steve: The Classical Hollywood Reader. London/
New York 2012, S. 237—248, hier S. 245.

4 Vgl. etwa Lippmann, Walter: Public Opinion. New York 1922. Eine entsprechen-
de Medienkritik ist so auch Thema des Hollywood-Kinos dieser Zeit, so etwa in
dem bitteren Drama FIVE STAR FINAL (USA 1931, Mervyn LeRoy) oder in satiri-
schen Komdédien wie LIBELED LADY (USA 1936, Jack Conway).
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politischen, sondern auch der epistemologischen Krisen gegen alle ver-
filschenden Einfliisse das Richtige erkennen und vermitteln zu kdnnen.
Der Schliissel zu diesem Versprechen ist das Volk selbst, das dem po-
pulistischen Mythos zufolge im Besitz einer starken Intuition ist: Seine
moralischen Instinkte sind hoher zu bewerten als jedes politische Kal-
kil. Es muss sie einzusetzen lernen, um durch den>Schleier der Maja< zu
blicken, hinter dem die Berufspolitiker:innen in Washington ihre wah-
ren Absichten verbergen.

Vollziehen sich die wahren Augenblicke der Reprasentation wie ge-
zeigt stets auf einer vorinstitutionellen Bithne, die keine Hinterbithne
kennt, sind die politischen Institutionen in den Filmen des Classical Hol-
Iywood durch einen scharfen Gegensatz von Vorder- und Hinterbithne
charakterisiert. Das Bild der Demokratie als Theater, das in RUGGLES
OF RED GAP die spontane Identifikation des Volkes mit dem Staat zum
Ausdruck brachte, steht hier nun im Dienste einer radikalen Kritik jener
Institutionen und Akteure, welche die Macht besitzen, iiber das Schau-
spiel auf der Bithne aus dem Hintergrund zu entscheiden.” Das Kino
findet dabei eine Reihe von Wegen, die Hinterbithnen Washingtons als
Handlungsriume zu etablieren. So erscheinen sie etwa als natiirliches
Spielfeld des »Shysters«, eines bestimmten Antihelden-Typus, der fiir
das Kino der Great Depression besonders charakteristisch ist und der sich
als »lovable good bad guy who revels in an atmosphere of corruption«®
beschreiben lisst. In Alfred E. Greens fiir Warner gedrehter Komdodie
THE DARK HORSE (USA 1932) wird der verschuldete Gefingnisinsasse
Hal Blake (Warren William) als typischer Vertreter dieses Charakterty-
pus auf erstaunlichen Umwegen zum Wahlkampfmanager eines Gou-
verneurs-Kandidaten der Progressive Party. Dieser Kandidat, ein gewis-
ser Zachary Hicks (Guy Kibbee), stellt sich allerdings als denkbar tumb
und einfallslos heraus, sodass Blake und seine Shyster-Freundin Kay (Bet-
te Davis) ihn dazu bringen miissen, auf jede Frage, die ihm gestellt wird,

5 Zur Geschichte der Theater-Metaphorik in der politischen Philosophie vgl. Re-
bentisch,Juliane: Die Kunst der Freiheit. Zur Dialektik demokratischer Existenz.
Berlin 2012.

6 Roffman/Purdy 1981, a.a.0., S. 31.
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mit einer nachdenklich klingenden, aber nichtssagenden Floskel zu ant-
worten: »Well: yes; but then again: no.« Der Politiker des reguliren Re-
prasentationsbetriebs ist nichts als Fassade ohne Substanz und droht
daher jederzeit als >Fake< aufzufliegen. Der Shyster hingegen ist jene Fi-
gur, die das Spiel der Hinterbithne beherrscht und dort oftmals gegen
ihren eigenen Willen dazu beitrigt, dass die leeren Inszenierungen auf
der Vorderbithne zumindest mit ein wenig Inhalt unterfiittert werden.

Nicht nur die Figur des Reprisentanten, auch die Szenographie des
oOffentlichen Auftritts wird in THE DARK HORSE zynisch gewendet, wobei
insbesondere die Bezugnahme auf Lincoln karikiert wird. Als eine Wahl-
kampfveranstaltung bevorsteht, auf der Hicks gegen seinen Konkurren-
ten antreten muss, zwingt ihn Blake, eine alte Lincoln-Rede auswendig
zu lernen. Nur mit grofiter Mithe kann Hicks den simplen Vortrag me-
morieren, dessen Gehalt er bis zuletzt nicht zu verstehen scheint. Am
Tag der Debatte wird Hicks Gegenkandidat zuerst auf die Bithne gebe-
ten. Dort beginnt dieser in pathetischer, aber leerer Geste, eben dieselbe
Lincoln-Rede aufzusagen, die Hicks so mithsam vorbereitet hat. Hicks,
dessen Name soviel wie >Hinterwildler<bedeutet, reagiert entsetzt. Bla-
ke kann den Gegner jedoch als Plagiator entlarven und bewirken, dass
Hicks um seinen Auftritt herumkommt, indem er selbst auf die Bithne
geht, einen Skandal inszeniert und so die Aufmerksamkeit der Zuhéren-
den meisterhaft vom eigentlichen Kandidaten ablenkt. Nach einer Folge
weiterer Hinterbithnen-Verwicklungen gewinnt der verdienstlose Hicks
am Ende so tatsichlich die Wahl.

Institutionalisierte Politik erscheint in Greens sarkastischer Komo-
die als bloRe Fassade, der >Mann des Volkes« inklusive seiner populisti-
schen Rhetorik als reines Medienprodukt und Klischeebild erfolgreicher
Reprasentation, wihrend die auf der Hinterbithne agierenden Bera-
ter:innen und Offentlichkeitsexpert:innen in manipulativer Brillanz
mit den Erwartungen der Biirger:innen spielen.” Die Bezugnahme auf
Lincoln wird dabei als eines der Klischees amerikanischer Politik vor-
gefithrt und erscheint als restlos entwertet. Die Unfihigkeit Hicks’, die
Bedeutung der Rede iiberhaupt zu begreifen, macht zugleich deutlich,

7 Vgl. Decker 2003, a2.a.0,, S. 238.
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dass die blof3e Zitation des amerikanischen Pritextes aus populistischer
Perspektive nicht ausreicht, um einen wahrhaftigen Reprisentations-
anspruch zu erheben: Nur wer wie Ruggles oder Young Mr. Lincoln
in der Lage ist, den toten Worten in der Gegenwart neues Leben zu
verleihen, ist ein wahrer Reprisentant der Menschen. Der Umstand,
dass die dummen Amerikaner:innen in THE DARK HORSE den Unter-
schied zwischen einem echten und einem falschen Reprisentanten gar
nicht bemerken wiirden, verleitet Blake — in zynischer Umkehrung des
populistischen Reprasentationsanspruchs — zu der Feststellung: »We're
going to convince the voters that at last they’re getting one of their own
kind to represent them: Honest and dumb«.®

All dieser scheinbaren Generalskepsis gegeniiber politischem Ge-
schehen insgesamt zum Trotz ist THE DARK HORSE jedoch ex negativo
ein der populistischen Vorstellungswelt verpflichteter Film, wird doch
— wiederum im Geiste der Jeremiade — die Wirklichkeit als Gegenteil
des populistischen Ideals kritisiert und dieses somit unterschwellig
einklagt: Die Biirger:innen und der Reprisentant erkennen sich hier
nicht, sie bleiben blind fiireinander und reagieren nicht mit stummen
Affekten, sondern mit kindischem Gejubel.’ Interessant ist dabei, dass
der Film keine authentische Rede Lincolns verwendet, sondern Hicks
eine Klischee-Version von Lincolns Narrativ auswendig lernen lasst:

I am unknown to most of you. | was born and have ever remained in
the most humble walks of life. | have no wealthy or popular relations,
or friends to recommend me. My case is thrown exclusively upon the
independent voters of the country. And if elected they will have con-
ferred a favor upon me for which | will be unremitting in my labors to
compensate. But if the people, in their wisdom, shall see fit to keep
me in the background, | have been too familiar with disappointments
to be very much chagrined.

8 Diese Aussage liefe sich als Persiflage populistischer Intellektuellenkritik le-
sen, derzufolge gilt: »The cleverest politician, after all, may be precisely the
most dangerous, if he is corrupt.« Vgl. Canovan 1981, a.a.0., S. 212.

9 In der Darstellung der Masse wird mithin das Affektbild wieder in ein Aktions-
bild aufgelost.
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Auf ersten Blick dhnelt die Rede jenem Auftritt Lincolns, den John Ford
einige Jahre spiter zu Beginn seines YOUNG MR. LINCOLN in Szene set-
zen wird, um seine Hauptfigur einzufithren. Lincoln ist hier zu sehen,
wie er sich als junger Mann erstmals um ein politisches Amt bewirbt.
Hier wie dort wird die einfache Herkunft betont, die mégliche Ableh-
nung durch die Wihler:innen in demonstrativer Bescheidenheit akzep-
tiert. Fords »plain Abraham Lincoln« kann aber im Gegensatz zu Zachary
Hicks davon ausgehen, dass alle seine Zuhorer:innen bereits wissen, wer
er ist. Zudem betont er, dass er von seinen vielen Freund:innen gerade-
zu dazu gendtigt wurde, sich zur Wahl zu stellen. Der wahre Reprisen-
tant, so macht der Vergleich deutlich, bewirbt sich niemals von sich aus.
Die Anpassung der Lincoln-Rhetorik an die Bithnenlogik der institutio-
nalisierten Politik, die THE DARK HORSE vornimmyt, schlief3t eine solche
Reaktivitit hingegen prinzipiell aus: Der Kandidat muss sich hier allein
zu verkaufen versuchen; er kann sich nicht auf eine vorweggenommene
Unterstittzung berufen. Je eindringlicher der Vertretungsanspruch aber
durch den Reprisentanten-Anwirter selbst artikuliert wird, desto we-
niger glaubhaft erscheint er. Noch einmal in den Worten Sawards: Der
»Maker« des »Representative Claim« darf — der Philosophie des popu-
listischen Hollywood-Kinos zufolge — niemals der Kandidat selbst sein;
vielmehr kommt er aufgrund seiner Eigenschaften und seiner Uberzeu-
gungskraft automatisch als Reprisentant zur Erscheinung.”

Vorder- und Hinterbithne sind in den Politkomédien der frithen
1930er Jahren kaum miteinander in Einklang zu bringen. Das macht
auch die Paramount-Komoédie THE PHANTOM PRESIDENT (USA 1932,
Norman Taurog) sinnfillig, in der es um einen Prisidentschaftskandi-
daten namens Blair (George M. Cohan) geht, der in seiner Partei zwar
als fahiger Politiker gilt, gerade deshalb den Menschen des Landes aber
unter keinen Umstinden als Reprisentant zu vermitteln ist. Die Lo-
sung bringt ein zufillig auftauchender Doppelginger des Kandidaten,
der diesem dufderlich bis in die Haarspitzen gleicht, als Personlichkeit
jedoch sein grofitmogliches Gegenteil darstellt: Seinen Lebensunter-
halt verdient er als charismatischer Scharlatan und Wunderheiler, der

10  Saward 2010,2.2.0,S. 36.
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mittels spektakuldrer Bithnenshows wirkungslose Medikamente an gut-
gliubige Menschen verkauft. Das Wahlkomitee nutzt den Wunderheiler
— einen weiteren typischen >Shyster< — fortan als publikumswirksames
Kandidatenimitat, wihrend der eigentliche Prasidentschaftskandidat
im Hinterzimmer die Strippen zieht. Der mogliche Prisident fillt
auseinander in unvereinbare Teile, er spaltet sich in sympathisches
Frontend und ernsthaftes Backend, wobei beide Prisidenten-Varianten
nach kurzer Zeit bereits mit allen Mitteln gegeneinander zu intrigieren
beginnen.

Das Geschift der Politik wird hier als auf ganzer Linie verbrecherisch
vorgestellt, denn einerseits ist Reprasentation blof3e Show, andererseits
erweist sich die Politik der Hinterbithne im Fortgang der Handlung als
korrupt, brutal und vom Volk ginzlich entfremdet. Starker noch als bei
Green wird bei Taurog die Wihlerschaft als passives, beeinflussbares
Publikum einer véllig inhaltsleeren Inszenierung dargestellt. In dieser
wird erneut Lincoln zitiert — dieses Mal der berithmte letzte Satz aus
der Gettysburg Address —, allerdings nur als Refrain im Rahmen einer
Musical-Darbietung. Wie schon in seiner fritheren Existenz als Medicine
Man muss der falsche Prisident vor allem >verkaufen<, wozu er sich aller
Mittel des Show-Business bedient, nur ist sein Produkt nicht mehr ein
wirkungsloses Medikament, sondern er selbst als Kandidat.” Auf die
strategische Identifikation mit dem Publikum und die Verwendung
populistischer Slogans wird dabei stets geachtet: »The country needs
a man like youg, singt der falsche Kandidat, der auf der Bithne sogar
selbst am Klavier sitzt. Die Darbietung endet in einem choralen Wech-
selgesang zwischen dem angeblichen Blair und den unterschiedlichen
Bevolkerungsgruppen, in die sich das Publikum unterteilt und die
begeistert mitsingen. Der Asthetizismus des frithen Musicals, in dem
das Continuity Editing in eine Reihe von dekorativen, narrativ nur lose

1 Krukones, Michael G.: »Motion Picture Presidents of the 1930s. Factual and Fic-
tional Leaders for a Time of Crisis.« In: Rollins, Peter C./O’Connor, John E. (Hg.):
Hollywood’s White House. The American Presidency in Film and History. Lex-
ington 2003, S. 143-158, hier S. 151.
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zusammenhingenden Einstellungen zersplittert wird, wird auf diese
Weise zur Metapher des Washingtoner Polit-Wahnsinns.”

Die zwei Korper des Prisidenten stehen bei Taurog in einem un-
aufloslichen, im Lauf der Zeit ernster werdenden Konflikt.” Allmihlich
muss der Prisidenten-Darsteller begreifen, dass der politische Repri-
sentant, den er dsthetisch reprisentiert, in kriminelle Machenschaften
verwickelt ist. Wie im idealistischen Modell des >positiven« populisti-
schen Films gibt es auch im >paranoiden< Kino der Zeit, das Washington
in den Hinden krimineller Eliten wihnt, immer zwei gesellschaftliche
Ordnungen; die offizielle und die inoffizielle, die sich hinter der offizi-
ellen verbirgt." Der Reprisentationsakt dient hier jedoch nicht dazu,
beide miteinander in Einklang zu bringen; vielmehr wird die politische
Reprasentation als dsthetische aufgefiithrt, um die eigentliche Ordnung,
die im Hintergrund tatsichlich wirksam und dabei alles andere als ideal
ist, zu verdecken. In den Begriffen der psychoanalytischen Theorie ist
die Paranoia dieser Filme mithin »at its most elementary a belief into an
»Other of the Other, into another Other who, hidden behind the Other
of the explicit social texture, programs (what appears to us as) the un-
foreseen effects of social life and thus guarantees its consistency [...].«*
Der Musical-Wahlkampf ist in der Tat voller unvorhersehbarer Wen-
dungen, doch ist er nur dazu eingerichtet, die eigentlichen Machthaber
im Unsichtbaren zu belassen.

12 Das Musical gilt insofern als atypisches Hollywood-Cenre, da es die dominan-
ten Merkmale des klassischen Erzahlkinos —»realism, consitency, and narrativ-
ity«—durch dessen Cegenteile ersetzt: »contradiction, inconsistency, and show-
stopping spectacle.« Rubin, Martin: Showstoppers. Busby Berkeley and the Tra-
dition of Spectacle. New York 1993, S. 2.

13 Vgl. Smith, Jeff: The Presidents We Imagine. Two Centuries of White House Fic-
tions on the Page, on the Stage, Onscreen, and Online. Madison 2009, S. 127

14 Vgl. Boltanski, Luc: Mysteries and Conspiracies. Detective Stories, Spy Novels
and the Making of Modern Societies. Cambridge 2014.

15 Zizek, Slavoj: »Cogito, Madness and Religion. Derrida, Foucault and then La-
can.« In: Davis, Creston/Pound, Marcus/Crockett, Clayton (Hg.): Theology after
Lacan. The Passion for the Real. Cambridge 2015, S. 19-33, hier S. 33.
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Die populistische Pointe des Films besteht am Ende darin, dass der
Scharlatan als Mann aus dem Volk und Mann des Volkes erkannt und
zum eigentlichen Prasidenten ernannt muss, um die USA zu retten. Wie
Roosevelt erscheint er vor allem aufgrund seines unverwiistlichen Op-
timismus dazu geeignet, doch muss dieser in die richtigen Bahnen ge-
lenkt werden, was nur durch Konversion geschehen kann. Die innere wie
dufere Wandlung gelingt dem falschen Prisidenten, indem er — in sei-
ner letzten Rede — tatsichlich zu meinen beginnt, was er sagt. War politi-
sche Reprisentation in THE PHANTOM PRESIDENT bis dahin ausschlief3-
lich ein Ablenkungsmanéver, das nur der Hinterbithne der Macht ver-
pflichtet war, wird sie nun auf die Sphire der Idealitit zuriickorientiert,
die den in den Reden zitierten Begriffen und Konzepten einzig tatsich-
lichen Sinn zu verleihen vermag. Dazu muss der falsche Blair zugeben,
wer er wirklich ist: Peeter Varney, ein Scharlatan, der sein Talent genutzt
hat, um gutgliubigen Menschen wirkungslose Medizin zu verkaufen.
Die Reprisentation wird wahrhaft durch einen Akt der Demaskierung,
die Aufgabe einer Bithnen-Persona, die die falsche Bithne zum Ort der
personlichen wie politischen Erneuerung werden lisst.

Damit ist der Film jedoch noch nicht an sein Ende gelangt: Einmal
mehr wird deutlich, dass echte Reprisentation nur im Augenblick statt-
finden kann. Noch wihrend Varney im Anschluss an das offentliche,
vom Radio iibertragene Gestindnis in einem moralisch gereinigten
Hinterzimmer sitzt und seine neuen Aufgaben diskutiert, kommt
im Aufnahmestudio sein grenzwahnsinniger Kampagnenmanager
(gespielt von dem Komiker und Musiker Jimmy Durante) ans Radio-
Mikrophon — und verbreitet sich dort unzensiert iiber die Great Depres-
sion: »A depression is a hole, a hole is nothin’, and why should I waste my
time talking about nothin?« Realpolitische wie idealistische Referenz-
losigkeit bleibt als Problem der Politik weiterhin bestehen — und wird
auch einen Prisidenten Varney ohne Zweifel in seiner weiteren Karriere
begleiten. Insgesamt dient auch hier die Shyster-Figur dazu, die Lage
kenntlich zu machen, mit der sich das populistische Ideal im Amerika
der 1930er Jahre konfrontiert findet: Sie besteht in einem raffinierten
Bithnenspiel, in dem alle Auflerungen ihres Sinnes beraubt, alle ehrli-
chen Statements strukturell verunmoglicht werden. Wer sich auf die
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Bithne der institutionellen Politik begibt, wird unweigerlich Bestandteil
dieses fortgesetzten Betrugs am Volk, der die Unterscheidung zwischen
wahrem und falschem Reprasentanten nahezu unmaglich werden lasst.

3.2 Forgotten Men: HEROES FOR SALE (1933) und
THE GRAPES OF WRATH (1940)

Unter den Regisseuren der Great Depression-Ara nimmt William Well-
man eine Sonderstellung ein. Heute vor allem fiir Genrefilme wie WINGS
(USA 1927), THE PuBLIC ENEMY (USA 1931) oder A STAR IS BORN (USA
1939) bekannt, zeigen einige seiner Werke aus den frithen 1930er Jahren
in ungewodhnlicher Offenheit die soziale Misere in den USA wihrend
der Krise. Diese Filme wurden von Warner vertrieben, dem auf Sozial-
realismus abonnierten Studio Hollywoods,* das in dieser Hinsicht mit
Mervyn LeRoys pessimistischem I AM A FUGITIVE FROM A CHAIN GANG
1932 besonderes Aufsehen erregte. James Allen, der Held des Films (Paul
Muni), kommt nach den vielen Hindernisse, die er im krisengeriittel-
ten Amerika zu iiberwinden hat, nicht — wie es die Hollywood-Formel
eigentlich vorsieht — schlussendlich doch noch zum Erfolg, vielmehr
endet er als Dieb, der sich aus der biirgerlichen Welt vollstindig zu-
riickgezogen hat. In der Tradition dieses sozialrealistischen Klassikers
drehte Wellman 1933 WiLD Boys oF THE RoaD, der von Jugendlichen
handelt, die als Wanderarbeiter durch die USA ziehen, in Hoovervilles
leben und sich Straflenschlachten mit der Polizei liefern. Wellman zeigt
sich hier als Vertreter eines empathischen Realismus, der sich stets
auf die Seite der Ausgestofienen stellt.” Bereits zuvor im gleichen Jahr
entstand HEROES FOR SALE (USA 1933), der wie WILD BOYS OF THE ROAD
und im Gegensatz zu LeRoys Klassiker zwar auf einer positiven Note

16 Vgl. Schindler, Colin: Hollywood in Crisis. Cinema and American Society 1929-
1939. New York 1996, S. 152—168.

17 Ganzim Sinne von Sarah Kozloffs nachgerade normpoetischer Einlassung zum
Social Problem Film. Vgl. Kozloff, Sarah: »Empathy and the Cinema of Engage-
ment. Reevaluating the Politics of Film.«In: Projections 7 (Winter 2013), S. 1-40.
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endet, gleichwohl aber ein iberaus diisteres Bild des Amerikas der Great
Depression zeichnet. HEROES FOR SALE wird prigend fiir einen zweiten
Antihelden-Typus, der das populistische Reprisentations-Ethos auf
ganz andere Weise am Leben erhilt als der Shyster.

Mit Tom Holmes (Richard Barthelmess), dem Protagonisten von HE-
ROES FOR SALE, entwirft Wellman den Prototypen des »forgotten man,
der als »stock figure in the Warner Brothers social dramas of that deca-
de«®® sowie im sozialkritischen Hollywood-Kino iiberhaupt gelten kann.
Trotz seines anhaltenden Misserfolgs erlebt er im Film eine Apotheose
zum Reprisentanten, doch setzt diese — in eigentiimlicher Umkehrung
des Plots von THE PHANTOM PRESIDENT - seine Spaltung in eine Vor-
der- und eine Hinterbithnen-Figur gerade voraus. Holmes wird bereits
zu Beginn des Films als heimlicher Kriegsheld eingefiihrt, der auf einer
gefihrlichen Mission nur knapp dem Tode entkommt, wihrend ein Ka-
merad, der feige die Ausfithrung des Befehls verweigert hatte, an seiner
Stelle als Held gefeiert und ausgezeichnet wird. Infolge seiner schwe-
ren Verletzung von Morphin abhingig, verliert Holmes nach Ende des
Krieges seinen Job bei einer Bank und muss in Chicago als Wischeliefe-
rant einen Neuanfang machen. Gemeinsam mit einem deutschen Kom-
munisten (Robert Barrat), der ebenfalls in Chicago lebt, entwickelt und
verkauft er schlieflich eine professionelle Waschmaschine, die von den
Bossen seiner Firma sofort eingesetzt wird und die Arbeitsbedingungen
der Angestellten — die von Holmes zu Shareholdern gemacht werden -
schlagartig verbessert. Als jedoch das Management der Firma wechselt,
werden die Arbeiter:innen aufgrund des technischen Fortschritts, den
Holmes mit in die Wege geleitet hat, sofort entlassen. Die Maschine wird

18 Booker, M. Keith: Film and the American Left. A Research Guide. Westport 1999,
S. 36. Es handelt sich hierbei um einen durch Franklin D. Roosevelt geprigten
Begriff, mit dem dieser in seinen Reden wiederholt die sozial und politisch ab-
gehangten Opfer der Wirtschaftskrise bezeichnete. Vgl. Neve 1992, 2.2.0,, S. 73.
Das populdre Warner-Musical GoLb DIGGERS OF 1933 (USA 1933, Mervyn LeRoy)
enthalt gar eine Musiknummer mit dem Titel »My Forgotten Man«. Zur kultur-
geschichtlichen Bedeutung dieses Figurentypus auch ber das Kino hinaus vgl.
Allen, Holly: Forgotten Men and Fallen Women. The Cultural Politics of New
Deal Narratives. Ithaca 2016.
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geringfligig verandert, sodass sie dariiber hinaus ihre Anteilsrechte ver-
lieren.

Holmes wird von seinen Kolleg:innen eine Mitschuld an den Ereig-
nissen gegeben, und die wiitenden Arbeiter:innen versammeln sich vor
seinem Haus. Bei seinem 6ffentlichen Auftritt vor dem zu allem berei-
ten Mob ist Holmes weniger erfolgreich als der junge Lincoln: Er kann
die Gewalt zwar von sich selbst ablenken, die Arbeiter:innen aber stiir-
men die Wischerei und werden daraufhin von der Polizei angegriffen.
Die innere Konversion bleibt also aus, das Volk degeneriert stattdessen
zur gewalttitigen Masse. In dem Tumult, in den sich auch Holmes ge-
stiirzt hat, um Schlimmstes zu verhindern, kommt seine Frau (Loretta
Young) ums Leben. Holmes selbst wird als vermeintlicher Ridelsfithrer
verurteilt und gilt nach seiner Entlassung aus dem Gefingnis fiinf Jahre
spater weiterhin als Kommunist, der von Polizei und Behérden drang-
saliert wird. Da er an der Entwicklung der Maschine beteiligt war, ist er
zugleich reich geworden; sein ganzes Geld spendet er jedoch fiir eine Ar-
menbkiiche, die Tag und Nacht geoffnet bleiben soll, wihrend er selbst als
Wanderarbeiter, als Hobo durchs Land zieht. In einer verregneten Nacht
trifft er unter einer Briicke den Kameraden aus Kriegszeiten wieder, der
an seiner statt als Held gefeiert wurde und nun ebenfalls ohne Arbeit
und Wohnsitz ist. Im Gegensatz zu dem resignierten ehemaligen Freund
glaubt Holmes trotz allem, was er erlebt hat, weiterhin an die Zukunft
Amerikas. So erklirt er den anderen Wanderarbeitern:

It's maybe the end of us, butit’s not the end of America. In a few years,
it'll go on bigger and stronger than ever. [...] That’s not optimism —
just common horse-sense. Did you read President Roosevelt’s inaugu-
ral address? He’s right. You know, it takes more than one sock in the
jaw to lick a hundred and twenty million people.

Der Optimismus des »forgotten man«wirkt angesichts seiner Erfahrun-
gen kaum glaubhaft. Wie alle populistischen Reprisentanten hat jedoch
auch Holmes einen hoheren Zugang zum amerikanischen Projekt, kann
das Ideal Amerikas durch die Diisternis der Wirklichkeit hindurch er-
kennen. Die explizite Bezugnahme auf Roosevelt macht dabei deutlich,
dass es nur des richtigen Reprisentanten bedarf, um der eigentlichen
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Bestimmung der USA zum Durchbruch zu verhelfen. Bis dies geschieht,
miissen symbolische und reale Wirklichkeit getrennt bleiben: In der Ar-
menkiiche, die Holmes eingerichtet hat, hingt eine Plakette, die ihn als
Spender ausweist. Sein Sohn, der in Chicago von Pflegeeltern erzogen
wird, betrachtet in der letzten Szene des Films das Profilbild, das auf
der Plakette zu sehen ist. Wenn er einmal grof} ist, so sagt er, mochte
er so sein wie sein Vater. So endet Holmes als zweifache Figur: als in die
Sphire der Idealitit entriickter amerikanischer Held und Reprisentant,
der anderen Amerikaner:innen den Zugang zu dieser Sphire erdffnet,
sowie — gleichzeitig — als mittelloser Wanderarbeiter, der wihrend ei-
nes Sturms an einem kleinen Feuer unter einer Eisenbahnbriicke sitzt,
bis die Polizei kommt und ihn in den Regen hinaustreibt (Abb. 5). Si-
gnifikat und Signifikant fallen hier erneut — wenn auch auf ganz andere
Weise als in THE PHANTOM PRESIDENT — ebenso auseinander wie Repri-
sentant und amerikanische Nation: Amerika ist nicht in der Lage, seine
wahre Identitit zu erkennen und Wirklichkeit werden zu lassen — was
nichts daran indert, dass diese trotzdem existiert, und sei es auch >nur«
in einer Sphire der Idealitit. »In der Uberblendung, die den Vater durch
den Sohn ersetzt,« stecken auf diese Weise zugleich »New Deal-Opti-
mismus und die Erwartung an die Tradierbarkeit der richtigen Ideale«
wie »die pessimistische Diagnose einerverlorenen Generation, die die-
se Zukunft nicht mehr erleben wird.«*

Die Figur des heimlichen Reprisentanten hat im klassischen Hol-
lywood-Kino eine ganze Reihe unterschiedlicher Variationen erfahren.
So muss es sich bei ihr nicht notwendig um eine Person handeln, die
selbst Opfer der Great Depression geworden ist. Der gutmiitige Bankier
aus der Will Rogers-Komdodie DaviD HARUM (USA 1934, James Cruze) et-
wa, der nach auflen ein Image als harter, profitorientierter Geschifts-
mann zu etablieren sucht, wihrend er tatsichlich den sozial Schwachen
seines Ortes unter die Arme greift, wire ein Beispiel fiir den heimlichen
Populismus einer regionalen, kleinstidtischen und wahrhaft amerikani-
schen Elite. Diese unterscheidet sich im Film von den Wirtschaftseliten

19 Rothdhler, Simon: »Keep on Walking. HEROES FOR SALE (William A. Wellman)
USA 1933.« In: Cargo, 19. Februar 2009.
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der Grof3stadt, die den Kontakt zu ihrer konkreten Lebenswelt verloren
haben. Auch der zur Menschlichkeit bekehrte Bankier Kirby aus Capras
You CAN'T TAKE IT WITH You gewinnt am Ende des Films Ziige eines
heimlichen Reprisentanten. In diesen Filmen gelingt die populistische
Reprisentation also, auch wenn das fir die Feinde Amerikas unsichtbar
bleibt, und die Probleme der Wirtschaftskrise werden symbolisch iiber-
wunden.

ADbb. 5: Der sForgotten Man<in HEROES FOR SALE (1933) ist ein in sich gespal-
tener Reprisentant. Wiihrend eine Plakette ihn als idealen Vertreter des Volkes
in Erinnerung hilt, wird er tatsichlich als mittelloser Wanderarbeiter von der
Polizei drangsaliert. In der politischen wie der dsthetischen Reprisentation blei-
ben Zeichen und Bezeichnetes unvermittelt.

Quelle: Screenshots von DVD (Warner, 2009)

Eine weitere, besonders einflussreiche Umsetzung des gespaltenen,
durch die Wirtschaftskrise >verhinderten« Typus des heimlichen Repri-
sentanten stellt hingegen die Figur des Tom Joad aus John Fords Oscar-
primierter Steinbeck-Verfilmung THE GRAPES OF WRATH (USA 1940)
dar. Die Fox-Produktion erscheint schon deshalb fiir eine Auseinander-
setzung mit dem Populismus im Film als relevant, weil sie den Topos des
Volkes, »the peoplex, iiber die ganze Handlung hinweg immer wieder
ausdriicklich beschwort. Ideologiekritische Filmwissenschaftler:innen
bemingelten bereits in den 1960er Jahren, dass das Motiv inhaltlich
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leer und zudem an konservative Vorstellungen von Familie sowie an
das alte Konzept des Agrarpopulismus gebunden bleibe.*® Gleichwohl
kann Tom Joad, der am Ende seines Leidensweges durch Dust Bowl und
auseinanderfallende Gesellschaft seine Familie verlisst, um als Geist des
wahren Amerikas fiir die Entrechteten zu kimpfen, als komplementire
Figur zum jungen Lincoln gelesen werden: Wie dieser von Henry Fonda
gespielt, erlebt auch Tom Joad eine Apotheose, die jedoch nicht mit
seinem Aufstieg zum Staatsmann, sondern mit seinem Verschwinden
im Untergrund und seiner damit zusammenhingenden Verfliichtigung
ins Geisterhafte assoziiert wird.

Zuvor ist Joad, gerade aus dem Gefingnis entlassen, wihrend der
verzweifelten Reise seiner Familie durch ein von der Wirtschaftskrise
verrohtes Amerika verschiedentlich gedemiitigt und ungerechtfertigt
kriminalisiert worden. Das offizielle Amerika, reprisentiert vor allem
durch die Polizei, lisst die Arbeitssuche der Familie, die ihr Land ver-
loren hat und sich nun auf dem Weg nach Westen befindet, zu einer
regelrechten Passionsgeschichte werden. Geriichte von guter Arbeit in
Kalifornien kursieren unter den hungernden Wanderarbeiter:innen,
doch iiberall begegnen ihnen nichts als die Ausbeutung durch einige
wenige Grofdgrundbesitzer und Anfeindungen von der Bevdlkerung.
Mehrere Familienmitglieder sterben, und auch der kurze Aufenthalt in
einem staatlich gefithrten Migrant:innenlager, das faire Arbeitsbedin-
gungen garantiert — Referenz auf die Mafinahmen des New Deal —, ist
nur eine kurze Unterbrechung des Leidenswegs.

Joads Konversion zum Widerstandskimpfer wird schlieflich durch
einen Wanderprediger initiiert; sie ist mithin religios, nicht politisch
gerahmt. In einer genauen Analyse der visuellen Gestaltung des Films
hat Vivian Sobchack festgestellt, dass der Film zudem keineswegs — wie
oft angenommen - eine realistische Darstellung der Great Depression in
der Tradition der fotojournalistischen Arbeit der Zeit darstelle, sondern

20 Vgl. etwa Sarris, Andrew: The American Cinema. Directors and Directions
1929-1968. New York 1968, S. 45, sowie: Christensen, Terry: Reel Politics. Amer-
ican Political Movies from BIRTH OF A NATION to PLATOON. New York 1987, S. 52.
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die Joad-Familie vielmehr durch den Einsatz tableauhafter Einstellun-
gen, geschlossener Riume und einer groflen Zahl von Nachtaufnahmen
von ihrem zeithistorischen Kontext abhebe, sie abstrahiere und in
eine Sphire der mythischen, nicht der geschichtlichen Wirklichkeit
verschiebe.” Tatsichlich besitzt THE GRAPES OF WRATH etwa mit den
erschiitternden Filmaufnahmen der grofRen Dilrre, die die Roosevelt-
Administration in der Kurzdokumentation THE PLow THAT BROKE
THE PLAINS (USA 1936, Pare Lorentz) landesweit publik gemacht hatte,
anders als Vidors OUR DaiLy BREAD isthetisch kaum Ahnlichkeiten.
Die Joads erscheinen auf diese Weise nicht als Fallgeschichte der Kri-
se, sondern umso mehr als Allegorien einer grofieren, von konkreten
sozialen oder historischen Gegebenheiten unabhingigen Wirklichkeit
Amerikas.

Das wird nicht zuletzt an Toms Abschiedsworten gegeniiber seiner
Mutter deutlich, die weniger einen konkreten Kampf fir Gerechtigkeit
ankiindigen als — einmal mehr - aufjene Sphire ewiger Wahrheiten ver-
weisen, die fir die politische Theologie des Populismus ausschlaggebend
sind:

I'll beallaround in the dark. I'll be everywhere. Wherever you can look,
wherever there’s a fight, so hungry people can eat, I'll be there. Wher-
ever there’s a cop beatin’ up a guy, I'll be there. I'll be in the way guys
yell when they’re mad. I'll be in the way kids laugh when they’re hun-
gry and they know supper’s ready, and when the people are eatin’ the
stuff they raise and livin’ in the houses they build, I'll be there, too.

Ma Joad (Jane Darwell) fasst daraufhin wieder Vertrauen, und dhnlich
wie bei Tom Holmes erscheint dieses Vertrauen so unbegriindet wie un-
verbriichlich: »We're the people that live«, so ist sie nach dem Verschwin-
den ihres Sohnes tiberzeugt. »They can’t wipe us out, they can't lick us.
We'll go on forever, Pa, cos we're the people.« Dieses Volk ist auch hier
kein konkretes, das dezidierte Forderungen stellen wiirde, sondern das
ewige Volk Amerikas, das durch keine Krise in seiner Existenz infrage

21 Vgl. Sobchack, Vivian C.: »THE GRAPES OF WRATH (1940). Thematic Emphasis
Through Visual Style.« In: American Quarterly 31, 5 (Winter 1979), S. 596—615.
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gestellt werden kann. Indem sich Ma Joad mit diesem Volk identifiziert,
gewinnt sie den Kontakt zu der Sphire der Idealitit zuriick, zu der ihr
Sohn ihr den Zugang erdffnet hat. Paradoxerweise ist es dabei gerade
die Krise, die diese Identifikation allererst ermoglicht: Ohne durch das
Tal von Armut und Leid zu gehen, so lautet das letztlich eschatologische
Narrativ des Films, kann die Besonderheit Amerikas, die Erwihltheit des
amerikanischen Volkes nicht erfahren werden. Wie viele populistische
Reden des Kinos haben sowohl Toms als auch Mas Worte prophetischen
Charakter: Sie interpretieren die Gegenwart aus der Sicht einer Zukunf,
die bereits feststeht.?*

Wie Nancy Wright in einer Analyse des Films festgestellt hat, greift
Ford einige der christlichen Interpretationen der Great Depression ganz
direkt auf, die in den 1930er Jahren populir wurden und die die Krise
als Zeichen einer unsichtbaren Vorsehung deuteten.”® John Ford kann
auf diese Weise als jener der grofRen populistischen Regisseure Hol-
lywoods gelten, der die Sphire der Idealitit am direktesten in seine
Bildsprache, seine Entwiirfe eines mythischen, ewigen Amerikas ein-
geschrieben hat. In THE GRAPES OF WRATH gibt es keine politischen
Bithnen, es gibt nur das ideale, prophezeite Amerika, das auch seine
grausamsten politischen Misshandlungen immer iiberleben wird. Wie
die idealen Reprasentanten des populistischen Hollywood-Kinos, die
auf vorinstitutionellen Bithnen ihre Auftritte haben, bleiben die heimli-
chen Reprisentanten den Zentren politischer Macht aus diesem Grund
aus Prinzip fern. Die Frage, wie der Geist populistischer Vitalisierung
nach Washington getragen werden konnte, wird in den Filmen der
1930er Jahre nur selten ernsthaft gestellt. Dies mag einer der Griinde
dafiir sein, dass Frank Capras im gleichen Jahr realisierter Columbia-
Film MR. SMITH GOES TO WASHINGTON heute als grofiter Klassiker des
populistischen Kinos gilt.

22 Vgl. Blanchot, Maurice: The Book to Come. Stanford 2003, S. 79.
23 Wright, Nancy: »Apocalypse and Eschatology in John Ford’s THE GRAPES OF
WRATH (1940).« In: Journal of Religion & Film 24,1 (2020), Art. 58, S. 4.
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3.3 Politik des Selbstopfers:
MR. SMITH GOES TO WASHINGTON (1939)

MR. SMITH GOES TO WASHINGTON greift nahezu alle Themen auf, die
in den vorangegangenen Analysen aufgeworfen wurden, und erzihlt
davon, wie in den institutionalisierten Welten Washingtons um sie
gekampft werden kann. In kaum einem anderen Film treffen populis-
tischer Mythos und republikanische Realitit der USA so unvermittelt
aufeinander wie hier.”* Wie ernst es Capra mit dieser Konfrontation
ist, beweist allein schon die genaue Inszenierung des Senatsaals und
der Regierungsgebiude Washingtons, die in seiner Geschichte eines
jungen, unerfahrenen Senators, der in Washington fiir seine Ideale und
die Rechte des Volkes eintritt, in geradezu pidagogischer Detailtreue
gezeigt werden.” Der originalgetreue Nachbau des Senats setzt dabei
idealtypisch die drei politischen Korper des amerikanischen Staates in
Szene: das Volk selbst, das sich auf den Zuschauerringen einfindet,
die Reprisentation der Einheit des Volkes durch das Halbrund des
Senats sowie den voriibergehenden individuellen Reprisentanten —
ein weifler Mann, der sich als Sprecher an die Senatoren wendet. Der
Titelheld, der neu zum Senator eines ungenannt bleibenden, aber offen-
kundig agrarisch gepragten Bundesstaates gewihlte Pfadfinderfithrer
Jefferson Smith (James Stewart), stellt sein Engagement in den Dienst
amerikanischer Werte, wobei ihm insbesondere die Freiheit wichtig ist:

24  MR. SMITH GOES TO WASHINGTON steht daher am Anfang einer ganzen Reihe
von Hollywood-Filmen, die — (iber Otto Premingers ADVISE AND CONSENT (USA
1962) bis hin zu George Clooneys THE IDES OF MARCH (USA 2011) —die Bithnen-
logiken institutionalisierter Politik in den Blick nehmen und an amerikanischen
Idealen messen. Vgl. Pause, Johannes: »Capturing Backstage. Representations
of Democracy in Hollywood Cinema.« In: Frames Cinema Journal 15 (2019).

25  Siomopoulos, Anna: »Embodying the State. Federal Architecture and Mascu-
line Transformation in Hollywood Films of the New Deal Era.« In: Morgan, lwan
(Hg.): Hollywood and the Great Depression. American Film, Politics and Society
in the 1930s. Edinburgh 2016, Art. 10.
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Boys forget what their country means by just reading The Land of the
Free in history books. [..] Liberty’s too precious a thing to be buried
in books. [...] Men should hold it up in front of them every single day
of their lives and say: »I'm free to think and to speak. My ancestors
couldn’t. I can. And my children will.«

Das Problem der Institutionalisierung von Freiheit, das im gleichen Jahr
auch von MAN oF CONQUEST behandelt wird, ist somit in paradigma-
tischer Form aufgeworfen. Smith wird es in Washington freilich nicht
leicht gemacht: So wird er zunichst ob seiner Naivitit verlacht, als er
mit zitternder Stimme seinen Plan zu Gehor bringt, ein nationales Ju-
gendcamp errichten zu wollen. Dieses soll zufillig auf eben jenem Ge-
linde entstehen, auf dem der Grof3kapitalist Taylor (Edward Arnold), In-
begriff der politisch-6konomischen Elite und damit auch der>Maschine-
rie« Washingtons,?® einen Staudamm erbauen will - ein korruptes Pro-
jekt, fiir das allerdings lingst eine iiberwiltigende Mehrheit im Senat
besteht. Das Jugendcamp wird zu einem hoffnungslosen Unterfangen,
doch Smith ist keiner, der allzu leicht aufgibt: »Lost causes are the only
ones worth fighting for«, lautet eines der bekanntesten Zitate aus dem
Film, das auf bis heute populire Siidstaaten-Mythen referiert.”’

Smith muss jedoch schmerzhaft lernen, dass der wichtigste politi-
sche Handlungsort Washingtons nicht die Vorderbithne des Senatsaals,
sondern die Hinterbithne der Macht ist, die paradigmatisch in der
Form des Hinterzimmers eingefithrt wird, in dem Wirtschaft und
Politik >postfaktische« Begrilndungen des Bauprojektes ersinnen. Die
Rechtschaffenheit eines Politikers misst sich bei Capra dabei daran, wie
sehr Hinterbithnen- und Vorderbithnen-Verhalten iibereinstimmen:
Der naive Smith findet sich in Momenten der Krise etwa vor dem Lin-
coln Memorial ein, wo er sich seines Glaubens an die amerikanische
Demokratie versichert und dabei in etwa die gleichen patriotischen
Reden schwingt wie auf der Vorderbithne des Senatssaals. Wie Robin

26  Vgl. Richards 1984, a.a.0., S. 71f.
27  Vgl. Anderson, David ].: The Lost Cause of the Confederacy and American Civil
War Memory. London 2018.

n9



120

Populismus und Kino

Celikates und Simon Rothéhler in einer genauen Analyse des Films
gezeigt haben, steht Smith fiir einen Idealtyp unmittelbarer, gleich-
sam mimetischer Reprasentation, in der Inszenierung und Kalkiil sich
ebenso entsprechen wie Volk und Reprisentant.”® Auch bei Capra ist
diese Identifikation aber nur iiber einen Umweg herzustellen: Lincoln
fungiert hier erneut als Medium, das die Verbindung zu der Sphire der
Idealitit herstellt, ist doch das Memorial jener Ort, an dem Smith seine
naturrechtlichen Instinkte und seinen fast kindlichen Idealismus nach
jeder politischen Niederlage wieder zu erneuern versteht.

Um seine »lost cause« durchzusetzen, greift Smith zu einem radika-
len Mittel der amerikanischen Demokratie, dem sogenannten Filibuster
— einer Dauerrede, die nicht unterbrochen werden darf, solange sich der
Redner nicht setzt oder das Wort abgibt. In den 1930er Jahren wurde der
Filibuster von beriichtigten Populisten wie etwa Huey Long wiederholt
zum Einsatz gebracht, um die Arbeit der Regierung lahmzulegen. Ca-
pras Filibuster-Szene entwickelte jedoch eine derart ikonische Wucht,
dass der heutige Glossar-Eintrag des US-Senats zum Filibuster noch auf
sie verweist:*® Durch seinen Auftritt bewegt Smith Senator Paine (Clau-
de Rains) dazu, die korrupten Absprachen dffentlich zuzugeben, indem
er ihn an den verstorbenen Vater Smiths erinnert, einen alten Freund
Paines und aufrechten, allseits anerkannten und bewunderten Politiker.
Einmal mehr also wird die Demokratie im Namen eines abwesenden Va-
ters neu gegriindet, der hier nicht nur der ideale Vater Lincoln, sondern
auch der >biologische« Vater Smiths ist, und einmal mehr geschieht die-
ser Wandel durch die Konversion, die innere Liuterung eines Zuhorers
der populistischen Rede.

Zuvor sieht es allerdings fiir lange Zeit kaum danach aus, dass Smith
Erfolg haben konnte: Die anderen Senatoren wenden dem itber Stun-

28  Celikates, Robin/Rothéhler, Simon: »Die Korper der Stellvertreter. Politische Re-
prasentation zwischen Identitdt, Simulation und Institution: MR. SMITH GOES
TO WASHINGTON, THE PARALLAX VIEW, THE WEST WING.« In: Diehl, Paula/Koch,
Certrud (Hg.): Inszenierungen der Politik. Der Kérper als Medium. Miinchen
2007, S. 57-76.

29 Vgl. 0. Verf.: About Filibusters and Cloture. In: US Senate (senate.gov).
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den hinweg auf sie einredenden jungen Mann den Riicken zu und le-
sen demonstrativ Zeitung, um ihn zu entmutigen. Als er beginnt, die
Verfassung der Vereinigten Staaten von Amerika vorzulesen, ist empor-
tes Murren zu vernehmen — der Verweis auf die verbindlichen Urtexte
der Demokratie reicht nicht mehr aus, wo realpolitische Machtkalkii-
le die Institution Politik beherrschen. Nur ein Akt totaler kérperlicher
Verausgabung, eine Rede bis zur Ohnmacht, welche die authentische
Einheit zwischen dem Menschen und dem Politiker Smith unter Beweis
stellt, kann letztlich die Anwesenden davon iiberzeugen, den Intrigen
der Hinterbiithne abzuschworen. Erschdpftvon seiner Rede und den Ma-
chenschaften Taylors, dem es immer wieder gelingt, ihn vor der Offent-
lichkeit und den anderen Senatoren ins Unrecht zu setzen, bricht Smith
schliefdlich im Senatsaal zusammen. Bei Capra muss somit die konsti-
tutive Nicht-Identitit zwischen Vorder- und Hinterbithne der Politik,
der Graben zwischen Repriasentant und Reprisentierten, durch eine Art
korperlicher Entsublimierung reprisentativer Macht iberwunden wer-
den, um das Volk und ihren Sprecher wieder zusammenzufiithren. Das
zumindest symbolische Selbstopfer wird zum - erneut religiés konno-
tierten — Pfand des populistischen Reprisentanten, der auf der institu-
tionellen Bithne der Macht kein anderes Mittel findet, die Authentizitit
seiner Botschaft unter Beweis zu stellen.*®

Diese >Inszenierung der Echtheit< bleibt jedoch erneut nur von
voriibergehender Wirkung: Die »Taylor machinex, in der sich ein ver-
hiangnisvoller medial-politisch-industrieller Machtkomplex offenbart,
ist nur fiir diesen Moment besiegt, nicht aber generell.** In dieser
Fliichtigkeit der >swahren< Demokratie besteht jedoch auch bei Capra
kein Defizit, sie bildet vielmehr ihren eigentlichen mythologischen

30 Raymond Carney liest Capras Filme aufgrund solcher Szenen als romantische
Erkundungen des Individuums und seiner Innenwelten, fiir die das Politische
nur als Metapher fungiere. Vgl. Carney, Raymond: American Vision. The Films
of Frank Capra. Cambridge 1986. Diese Sicht ist allerdings mit guten Griinden
kritisiert worden. So hat etwa Brian Neve den Individualismus Capras gerade
als politisches Konzept beschrieben. Vgl. Neve 1992, a.a.0., S. 43.

31 Scott, lan: American Politics in Hollywood Film. Edinburgh 2011, S. 65.
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Kern: Wahre Demokratie und gelungene Reprisentation sind auch
in Washington nur als aktuell vollzogene, im Augenblick gelebte und
verteidigte zu haben. Die zentrale Szene des Filibusters fithrt dabei
vor Augen, dass das Idealmodell einer unmittelbaren Verbindung von
Volk und Reprisentant im Reich institutionalisierter Politik immer nur
momentan herzustellen ist — und gleichwohl immer wieder hergestellt
werden muss, um die Demokratie am Leben zu erhalten. Darin, dass
der Film die generelle Moglichkeit dieser performativen Re-Authentifi-
zierung der Politik nicht nur gegenwirtig halt, sondern sie im Modus
des Einspruchs, des Widerstands gegen einen falschen Konsens, eine
falsche Hegemonie vollzieht, liegt auch nach Richard Rushton — der hier
explizit an Laclau anschlief8t — sein tatsichlich demokratischer Wert
begriindet: »If MR SMITH GOES TO WASHINGTON at the very least shows
us how a world that is constructed in the way it currently is does not have
to be constructed in such a way, that change or a >transformation of the
socialc might still be possible, then it strikes me as a film that is still
worthy of inspiring us.«**

Dieses positive Bekenntnis zur Unabgeschlossenheit demokrati-
schen Streits unterscheidet MR. SMITH GOES TO WASHINGTON von
vielen anderen populistischen Werken und insbesondere von seinen
»Pre-Code«-Vorbildern. Aus dem Jahr 1932 stammt etwa die ebenfalls
von Columbia produzierte Polit-Komddie WASHINGTON MERRY-GO-
ROUND (James Cruze), die wie eine zynische Version von Capras spi-
terem Film wirkt. Auch hier kommt ein junger Abgeordneter nach
Washington, um sich der korrupten Maschinerie aus Lobbyismus und
Korruption entgegenzustellen. Anders als Smith rechnet er allerdings
gar nicht damit, fiir seine Bemithungen Anerkennung zu erhalten oder
gar wiedergewihlt zu werden: Seine Enthilllungen und seine brutale
Ehrlichkeit machen ihn selbst bei seinen Freund:innen unbeliebt, sodass
er jeden politischen Riickhalt einbiift. Lincoln-Reden werden bei Cruze

32 Rushton2016,2a.a.0., S.156. Rushtons Argumentation richtet sich insgesamt ge-
gendie Behauptung, das klassische Hollywood sei von einer Ideologie des Kon-
senses beherrscht. Vgl. hierzu Maltby, Richard: Harmless Entertainment. Hol-
lywood and the Ideology of Consensus. Metuchen (NJ) 1983.
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von den korrupten Politik-Darstellern in Washington nur papageiartig
rezitiert, um die Menschen zu beliigen. In jenen Szenen, in denen der
zynische Idealist und Shyster Button Wynett Brown (Lee Tracy), selbst
Nachfahre eines der Unterzeichner der Unabhingigkeitserklirung und
damit erneut mit der Autoritit toter Viter ausgestattet, sich auf Lincoln
bezieht, macht er sich hingegen zum Gespott seiner Zuhorer:innen: Als
er sich in seiner ersten Rede im Senat einmal als ahnungsloses Greenhorn
bezeichnet, um sich von den Berufspolitikern Washingtons moralisch
abzuheben, applaudieren diese in sarkastischer Akklamation. Den kri-
minellen Kopf der kapitalistischen Korruptions-Maschine kann er —
anders als Smith — am Ende so auch nicht 6ffentlich entlarven, sondern
nur mittels gewiefter Tricks zur Strecke bringen, die sich selbst auf der
Hinterbithne der Macht abspielen und den Augen der Offentlichkeit
entzogen bleiben. Er bleibt so dem Typus des heimlichen Reprisentan-
ten verwandt, der selbst von den im Hooverville lebenden Arbeitern, fiir
die er sich einsetzen mochte, noch missverstanden und bekdmpft wird.
Capras Smith hingegen lisst am Ende der krisengeschiittelten 1930er
Jahre eine populistische Eroberung und Verlebendigung der institu-
tionellen Bithnen der Politik méglich erscheinen, auch ohne dass diese
— wie bei GABRIEL OVER THE WHITE HOUSE - durch eine autoritire
gottliche Intervention verandert werden miisste.

Der zweite Film, auf den Capra in MR. SMITH GOES TO WASHING-
TON zuriickgreift, ist Charles Brabins MGM-Produktion WASHINGTON
MASQUERADE aus dem Jahr 1932. Der Held dieses Werks, der Provinz-
Anwalt Jefferson Keene (Lionel Barrymore), trigt wie Smith den Nachna-
men des Vorbildes aller Agrarpopulisten als Vornamen. Wenn er spricht,
so in »plain words of a plain man« und ergo mit der rhetorischen Ge-
walt Lincolns. Auch er folgt dem klassischen populistischen »Log Cabin
to White House«-Topos,* schafft er es doch als Junior Senator aus dem
Agrarstaat Kansas nach Washington, wo die riumliche Anordnung des

33  Richards 1976, a.a.0., S. 68. Dieser Topos ist nicht allein mit Abraham Lincoln
verbunden. Vgl. u.a. bereits Thayer, William M.: From Log-cabin to the White
House. Life of James A. Garfield: Boyhood, Youth, Manhood, Assassination,
Death, Funeral. Boston 1881.
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Senats dhnlich wie bei Capra als demokratisches Modell vorgestellt wird.
Auch er geritin das Visier der Eliten, die hier wie der Hofstaat eines eu-
ropdischen Konigs des 19. Jahrhunderts inszeniert werden, und auch er
blickt — wie Smith in mehreren ikonisch gewordenen Szenen (Abb. 6) -
wiederholt durchs Fenster auf das Kapitol. Wie bei Capra geht es auch
bei Brabin in den politischen Konflikten, in die Keene sich einmischt, zu-
dem um das Land und wem es gehort: den grofien Konzernen oder dem
amerikanischen Volk. In der Idee der >Commons« sieht Keene, so sagt
er in seiner eindrucksvollen ersten 6ffentlichen Rede, »the very essence
and foundation of >plain American«: This land belongs to its millions of
people.« Als Beleg dafiir, dass die Privatisierung des Landes abzulehnen
ist, fithrt er in drastischen Bildern das Leid der Great Depression ins Feld —
und erntet begeisterten Applaus von den Zuhorer:innen auf den Ringen,
nicht aber freilich von den anderen Senatoren.

Wie Smith erhilt Keene in Washington zudem Hilfe von einer ein-
flussreichen Frau (Karen Morley) — doch diese spielt ein falsches Spiel
und verfithrt ihn als moderne Eva zum Verrat: Keene nimmt aus blinder
Liebe eine grofRe Geldsumme an, um seinen Posten als Senator zu ver-
lassen. Der Senat leitet ein Untersuchungsverfahren gegen ihn ein, auf
dem die korrupten Partner:innen Keenes ein perfektes Alibi zusammen-
spinnen, doch der moralisch gelduterte Ex-Senator tiberrascht sie mit
dem Gestandnis, er habe Geld dafiir angenommen, sein Mandat und sei-
ne politischen Pline aufzugeben. Durch diese Enthiillung werden auch
seine Partner:innen entlarvt — jene Eliten, die in Washington die Strip-
penziehen. Er selbst, innerlich zerriittet, stirbt kurz nach der Anhérung,
doch wird er aufgrund seiner Ehrlichkeit durch seine Parteifreunde po-
litisch rehabilitiert. Auch hier ist es also ein dufRerster kérperlicher Ak,
der benétigt wird, um die >Maskerade«der korrupten Polit-Institutionen
zu durchbrechen. Der Film wirkt jedoch insgesamt deutlich pessimisti-
scher als Capras Beinahe-Remake, zeigt er doch, dass selbst der Idealty-
pus des populistischen >neuen Lincolns< nicht nur den Kampf gegen die
Eliten, sondern auch seine naturrechtliche Intuition in der Washingto-
ner Bithnenrepublik verlieren kann.
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Abb. 6: Das populistische Kino des Classical Hollywood zeigt
immer wieder die Regierungsgebiude Washingtons, die met-
onymisch fiir Geist und I1deale der Griinderviter stehen. In
MR. SMITH GOES TO WASHINGTON (1939) ist das Kapitol
zudem die Arena, in der die Demokratie durch einen authenti-
schen Repriisentanten des Volkes erneuert werden muss.

Quelle: Screenshots von DVD (Sony Pictures Home Entertain-
ment, 2008)
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Im Vergleich mit diesen beiden offensichtlichen Vorbildern wird
deutlich, dass das offene Ende, das Capra MR. SMITH GOES TO Wa-
SHINGTON verleiht — es bleibt trotz Smiths Einsatz unklar, ob sein
politisches Projekt Erfolg haben wird -, von einer tatsichlichen Unsi-
cherheit zeugt: Der Kampf des populistischen Reprisentanten gegen
das Establishment kann auch zugunsten des letzteren ausgehen. Diese
Unsicherheit lisst sich auch an der Rolle beobachten, die dem 6ffent-
lichen Sprechen in den populistischen Filmen zukommt. Die meisten
populistischen Reprasentanten nimlich — und das gilt selbst fir Lincoln
— sind von sich aus keine grofien Redner: Sie suchen nicht die Bithne,
bleiben vielmehr lange schweigsam, denn ein Sich-Einlassen auf die
Sprache bedeutet eine >symbolische Kastrations, einen Macht- und Sou-
veranititsverlust, ein Sich-Unterordnen unter die Gewalt des Staates.>*
Nur die Erkenntnis, dass die ganze symbolische Ordnung der Politik
falsch ist, dass sie falsche Aussagen und eine grundfalsche Wirklichkeit
hervorbringt, zwingt den Populisten in die Arena. Hier geht es letztlich
darum, welchem »Herrensignifikanten«<®® diese Ordnung unterliegt,
in anderen Worten: Welche unhinterfragbare Wahrheit es ist, um die
herum sich alle anderen Aussagen organisieren. In der »paranoidenc
Lesart ist dieser Herrensignifikant die Hinterzimmer-Verschworung
der Michtigen; aus idealistischem Blick besteht er jedoch im Idealbild
des naturrechtlich selbstgewissen Griindervaters, in dessen Urtexten
unzweifelhaft >richtige« Pramissen der politischen Ordnung festgehal-
ten sind.

Der Herrensignifikant ist mithin jener Signifikant, in dem Zeichen
und Bezeichnetes zwar nicht ginzlich zur Deckung gelangen, doch der-
art miteinander verniht werden, dass ihr Zusammenhang unfraglich er-
scheint. Er erméglicht auf diese Weise eine provisorische Letztbegriin-
dung bestehender Ordnung: Am Herrensignifikanten endet die Infra-
gestellung. Indem sie einen »idealen< Herrensignifikanten entwirft, be-
miiht sich auch die populistische Szenographie bestindig darum, sym-

34  Neale, Steve: »Masculinity as Spectacle. Reflections on Men and Mainstream
Cinema.« In: Screen 24, 6 (1983), S. 2—16, hier S. 12.
35 Vgl u.a. Lacan, Jacques: Das Seminar Ill. Die Psychosen. Wien 2016, S. 316f.
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bolische Gegensitze zur Einheit zu bringen: Der populistische Repri-
sentant ist mit sich selbst identisch, wie er zugleich mit Lincoln, dem
amerikanischen Volk und den Gesetzen Gottes und der Natur im Ein-
klang ist. Der Modus Washingtons ist hingegen jener der Spaltung, der
alle Individuen dazu zwingt, sich von ihrer Bithnen-Persona zu entzwei-
en, soziale Rollen anzunehmen und jede >urspriingliche« Authentizitit
oder >Naivitit« abzulegen. Die Frage der Macht im populistischen Ki-
no ist die Frage danach, welcher dieser beiden Herrensignifikanten tat-
sichlich regiert: Jener, der Differenzen will, oder jener, der Ubereinstim-
mung etabliert. Als einzige Moglichkeit, die Authentizititsbehauptung
auf der falschen Bithne der Politik glaubhaft zu vertreten, erscheint da-
bei das Selbstopfer, das den populistischen Reprisentanten als jeman-
den erscheinen lisst, der zu keiner Heimlichtuerei oder Heimtiicke fi-
hig ist.

Die ikonische Schlusssequenz des Films (Abb. 6) zeigt Smith am
Ende seines Filibusters, der inzwischen landesweit zum Medienereignis
geworden ist. Die Massenmedien werden jedoch von dem GrofRkapita-
listen Taylor kontrolliert, der iiberall in den USA gegen Smith Stimmung
macht. Die Briefe der emporten Menschen, die sich gegen den einsti-
gen Pfadfinder aussprechen, lisst Taylor korbeweise in den Senatssaal
tragen, wo Smith sie als Zeichen seiner Niederlage in Empfang nimmt.
Gleichwohl ist er entschlossen, weiter fiir seine gerechte Sache einzu-
stehen, und so kann nur seine Ohnmacht seine politische Dauerrede
unterbrechen, der nun endlich auch die Senatoren gebannt und bestiirzt

36  Nach Paul Kahnist der Topos des Opfers fester Bestandteil auch der politischen
Theologie Amerikas: »The fundamental character of the relationship of citi-
zen to sovereign is not contract—as in the social contract—but sacrifice.« Kahn
2013, a.2.0,, S. 121. Im Kino der 1930er Jahre ist das Motiv des Selbstopfers vor
allem mit dem Militar verbunden, so etwa in THE CHARGE OF THE LIGHT BRIGA-
DE (USA 1936, Michael Curtiz), in dem die beriihmte selbstmorderische Attacke
britischer Kavalleristen wahrend des Krimkrieges als Kompensation fiir politi-
sche Fehler erscheint, die zuvor in British Raj begangen wurden. Auch hier stellt
das Selbstopfer somit eine fehlgeschlagene politische Reprasentation wieder
her.
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zuhdren. Wie die Briefe demonstrieren, kann in der medialisierten Ge-
sellschaft die Akklamation durch das Volk als authentische Bestitigung
des Reprisentanten in die falsche Richtung gelenkt werden: Sie setzen
sich fir die Anliegen des Demagogen ein und erkennen denjenigen, der
mit ihrer Stimme spricht, nicht mehr. Capra lisst auf diese Weise zwei
unterschiedliche Populismen miteinander kollidieren: Den Distanz-
und Massenmedien des negativen Populisten, der aus der Opazitit des
Hinterzimmers heraus Propaganda betreibt und Feedback nur in Form
schriftlicher Botschaften empfingt, steht anders als in GABRIEL OVER
THE WHITE HOUSE die Prisenz des Auftritts eines maskenlosen, durch
die Unmittelbarkeit der Miindlichkeit als ehrlich markierten Vertreters
des Volkes gegeniiber. Das wahre Amerika, in dem die Gemeinschaft der
Siedler:innen in direktem Austausch Politik betreibt, wird bei Capra so
zugleich als politisches Ideal und als hoffnungslos veraltet vorgefiihrt.
Die Moderne hat die Regeln des politischen Spiels nachhaltig verdndert,
und damit gerit auch die Zuversicht in die endlose Erneuerungsfihig-
keit der Demokratie ins Wanken, die das populistische Kino bis dahin
ausgezeichnet hatte.

3.4 Allegorische Unbestimmtheit: Zweites Zwischenfazit mit
THE W1zARD oF 0z (1939)

Anders als die idealen Reprisentanten, die in Kapitel 2 vorgestellt wur-
den, erleben die heimlichen, scheiternden und unfreiwilligen Helden
des populistischen Kinos, um die es in diesem Kapitel ging, in der
Regel keine Inauguration. Ihr reprisentativer Status wird nicht von
einer innerdiegetischen Versammlung von Menschen, sondern nur
durch den Film selbst reklamiert. Der >representative claim« wird von
der auktorialen Erzihlinstanz der Filme tibernommen: Indem diese
Narrative und Bilder entwerfen, die von der Genese jener Narrative
und Bilder handeln, an welche die Menschen glauben, indem die Filme
also Vorder- und Hinterbithnen der modernen Welt gleichermafien
sichtbar machen, kénnen sie zeigen, welche Personen sich als politi-
sche Reprisentanten tatsichlich eignen. Gleichzeitig aber machen sie
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auch deutlich, dass und weshalb dieser Reprisentationsanspruch keine
Umsetzung erfihrt. Durch diesen diagnostischen wie idealistischen
Wirklichkeitsbezug erscheinen die Figuren der Filme tendenziell eher
als ambivalente denn als idealistische Reprisentationen der USA: Der
zur Plakette erstarrte Tom Holmes und der ins Geisterhafte entriickte
Tom Joad, der auf dem Theater des Senats zusammenbrechende Jef-
ferson Smith und der tot im Stuhl sitzende Jefferson Keene sind keine
Apotheosen eines wahren, einheitlichen Amerikas, sondern in sich
spannungsreiche Sinnfiguren, die ebenso als Metonymien des realen
wie als Platzhalter eines idealen Amerikas gelesen werden kénnen.*”
Als solche bediirfen sie einer weiteren Ausdeutung: Weshalb ist das
prophezeite Amerika keine Realitit geworden? Was wire zu tun, um die
realen Zustinde den idealen Forderungen anzupassen?

An diese Beobachtung schlief3t sich unweigerlich die Frage an, wie es
generell um das Verhiltnis der Filme zur gesellschaftlichen Wirklichkeit
bestellt ist. Wie verhalten sich politische und 4sthetische Reprisentati-
on mit Blick auf die Bilder und Narrative, die dieses Kino entwirft, zu-
einander? Die Frage nach dem Reprisentationscharakter des filmischen
Bildes hatin der Medienwissenschaft eine lange Geschichte. Soist einer-
seits die Reprisentationspolitik des Kinos mit Blick auf Zuschreibun-
gen vor allem von >Gender< und >Race« in den vergangenen Jahren stark
diskutiert worden. Im Anschluss an Jacques Ranciéres Theorie zur Poli-
tik des Asthetischen hat sich andererseits ein — auch im politikwissen-
schaftlichen Kontext aufzufindender®® - generell reprisentationskriti-
scher Impetus verbreitet, der sich — etwas polemisch zusammengefasst

37  Wielrina Gradinariam Beispiel des Kriegsfilms gezeigt hat, organisiert die »Lo-
gik der metonymischen Vertretung« insbesondere Fragen der Zugehorigkeit
zum >Volk«. Die scheinbar aus der Ordnung gefallenen Wanderarbeiter etwa
werden bei Ford in diesem Sinne visuell ins Zentrum des amerikanischen Vol-
kes zuriickgefiihrt. Vgl. Gradinari, Irina: »Erinnerung als Film. Uberlegungen zur
filmischen Erinnerungspolitik in deutschen Kriegsfilmen nach 1945.« In: Au-
genBlick. Konstanzer Hefte zur Medienwissenschaft 61: Kino und Erinnerung
(2015), S. 8-37, hier S.19.

38  Vgl. etwa Barber, Benjamin: Strong Democracy. Participatory Politics for a New
Age. Berkeley 1984.
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- durch das »Etikettierungsmuster Politik-Asthetik-Gut versus Polizei-
Reprisentation-Schlecht«® kennzeichnen lsst. Demzufolge stehen po-
litische wie 4sthetische Reprasentation auf der Seite einer>polizeilichen<
Ordnung, die Wirklichkeit in einer bestimmten Weise zu sehen gibt: In-
dem den Individuen in der Gesellschaft bestimmte Plitze und Eigen-
schaften zugeordnet werden, indem Welt also auf bestimmte Weise dar-
gestellt wird, werden auch geltende politische Ordnungen nach Rancie-
re bestitigt und naturalisiert.*® Asthetische ebenso wie politische Er-
eignisse hingegen brechen diese Ordnungen auf, indem sie dasjenige,
das zuvor keinen Anteil an der »Aufteilung des Sinnlichen«* hatte, als
Gleichberechtigtes sicht- und hérbar machen. Wie die Filme des klassi-
schen Hollywoods bedient sich Ranciere dabei der Metapher des Thea-
ters, die keineswegs (nur) mit dem Modus der Reprisentation verbun-
den ist, sondern als »Raum o6ffentlicher Teilhabe« auch als Ort isthe-
tisch-politischer Interventionen erscheint.*

Aufgrund seiner Fihigkeit, Ungleiches in neue Relationen zu stellen
und auch scheinbar Unwichtiges in den Mittelpunkt zu riicken, gilt der
Film Ranciére gar als Medium des Asthetischen schlechthin: Er dyna-
misiert und iiberschreitet fest gefiigte Formen der Wahrnehmung.*
Ranciére erkennt jedoch durchaus, dass die Asthetik des Kinos auf Re-
prisentationsordnungen aufbaut, die etwa in seinem Genresystem, in
dem Hang seiner Narrationen zur Linearitit und seiner Bilder zu einem

39 Robnik, Drehli:»Politisches Film-Denken durchkreuzt Asthetisierungsneigung.
Anknipfungen an Oliver Marcharts Vergleich der (Geschichts-)Politiken von La-
clau und Ranciére.« In: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaf-
ten 27,1 (2016), S. 7687, hier S. 78.

40 Vgl. grundlegend Ranciére, Jacques: Das Unvernehmen. Politik und Philoso-
phie. Frankfurt a.M. 2002.

41 Ranciére,Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre
Paradoxien. Berlin 2002.

42 Wihstutz, Benjamin:»Der Streitum die Bithne. Theatralitatim politischen Den-
ken Jacques Ranciéres.« In: Doll, Martin/Kohns, Oliver (Hg.): Die imaginare Di-
mension der Politik. Texte zur politischen Asthetik 1. Miinchen 2014, S. 229-256,
hier S. 231.

43 Ranciére, Jacques: La fable cinématographique. Paris 2001.
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konventionellen Realismus zum Ausdruck kommen. Es wire daher
verkiirzt, den Film als per se anti-reprasentational zu beschreiben, kann
der asthetisch-politische Impuls sich doch nur im Kontrast zu einer
bestimmten Reprisentationsordnung tiberhaupt entfalten. Reprisen-
tation muss daher zunichst aufgebaut werden, bevor sie unterlaufen
werden kann. Beide »Regimec, das dsthetische und das reprisenta-
tionale, bilden in Werken vor allem des Hollywood-Kinos dabei ein
Spannungsgefiige, und politische Kunst »ereignet« sich eben »dort,
wo geordneter Sinn mit chaotischer Sinnlichkeit in Kontakt tritt.«*
Das macht Ranciére zum Beispiel anhand einer Analyse von John Fords
YouNG MR. LINCOLN deutlich: Die visuelle Apotheose des Protagonisten,
auf die der Film zuliuft und die augenfillig dem Regime der Reprisen-
tation zuzurechnen ist, werde zuvor bestindig durch die schlaksige
Korperlichkeit des Protagonisten konterkariert, durch die limmelhafte
Haltung, die Henry Fonda etwa in den Szenen einnehme, die vor Gericht
spielen und die das »Fihig-Werden des einfachen Menschen« zeigten,
»das einen fiir die Einsamkeit der Landarbeit geschaffenen Kérper in
einen der kollektiven Gerechtigkeit verpflichteten Kérper verwandelt,
ohne ihn zu verindern.« Die abschlief}ende Transformation Lincolns
in ein Symbol Amerikas stehe daher in einem Widerspruch zum ei-
gentlichen »Programm des Films, das eben darin besteht, der Statue
ihre Beweglichkeit zuriickzugeben.«* Nur weil Lincoln aber als starre
Reprisentation im kollektiven Imaginiren vorherrscht und vom Film
erneut in dieser Weise aufgerufen wird, kann er iiberhaupt dsthetisch
derart >in Bewegung versetzt< werden.

Diese Revitalisierung einer festen Ikonographie entspricht wieder-
um augenscheinlich dem populistischen Programm, das im Kino der

44  Sonderegger, Ruth: »Affirmative Kritik. Wie und warum Jacques Ranciére Streit
sammelt.« In: Robnik, Drehli/Hiibel, Thomas/Mattl, Siegfried (Hg.): Das Streit-
Bild. Film, Geschichte und Politik bei Jacques Ranciére. Wien 2010, S. 29-59,
hier S. 32.

45  Ranciére, Jacques: Und das Kino geht weiter. Schriften zum Film. Berlin 2012,
S.164.
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1930er Jahre stets gegen Erstarrung gerichtet ist. Ranciéres Ausfithrun-
gen zu Ford liefen sich so auf die Mehrheit der hier analysierten Werke
ibertragen: Auch Ruggles, Tom Holmes oder Mr. Smith sind durch eine
Reihe von Eigenschaften gekennzeichnet, die der Uberhéhung wider-
streben, und gehen daher in ihren heroisierenden Schlussbildern nicht
ginzlich auf. Ruggles etwa ist in vielen Szenen des Films betrunken,
wobei die steife Haltung, die er als Butler an den Tag legt, infolge kurzer
Exzesse gebrochen und letztlich ins Licherliche gezogen wird. Freilich
stellen die Filme nicht nur existierende Wirklichkeit infrage, sondern
kiinden auch von der Hoffnung auf eine neue Ordnung, so wie auch
»grofle Kunst« nach Ranciére niemals einfach »die der gebrochenen
Linie« ist, sondern »die, welche die gerade Linie in eine andere gera-
de Linie verwandelt.«** MR. SMITH GOES TO WASHINGTON inszeniert
dementsprechend populistische Politik zunichst als Intervention und
Revitalisierung, die das erstarrte Schauspiel der institutionalisierten
Politik durch authentische Personlichkeit ins Wanken bringt. Gleich-
zeitig wird Smiths Auftritt — ebenso wie diejenigen von Ruggles oder
dem jungen Lincoln — jedoch zu einem neuen Schauspiel, einem neuen
Reprasentationsakt, der bei den Zuschauenden auf den Ringen zu
einer Liuterung fithrt und die Hoffnung auf ein >anderess, besseres
Washington und eine neue Ordnung der Reprisentation begriindet. Die
im populistischen Kino durchgehend prasente Theater-Metaphorik ist
stets darauf angelegt, den Scheincharakter politischer Reprisentation
einerseits entlarvend auszustellen und zu durchbrechen, sich jedoch an-
dererseits selbst der illusorischen Effekte theatraler Inszenierungen zu
bedienen, ja im Zuge der Entlarvungsgeste gar ein noch wirkungsvolle-
res Schauspiel einzurichten.*” Populismus erweist sich als konservativ,
insofern er auf die Reprasentation des Volkes als ganzheitlicher Einheit

46  Ebd.167.

47  Mit]irgen Link konnte in diesem Akt der Desillusionierung der gekonnte Rea-
litatseffekt des Populismus vermutet werden. Realismus beruht nach Link auf
der gezielten Stérung und Zurschaustellung eines zuvor eingefithrten Reali-
tatssystems als illusionar. Vgl. Link, Jirgen: »Wiederkehr des Realismus — aber
welches?« In: kultuRRevolution 54 (2008), S. 6—21.
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zielt, entfaltet aber dort ein kritisches Potenzial, wo er existierende
politische Imaginationen als unvollstindig entlarvt und darauf hin-
weist, dass sie grofSe Teile der Menschen eben nicht umfassen.*® Er
resultiert aus einem demokratischen Impuls, kann jedoch auch im Feld
des Asthetischen unmittelbar in die autoritire Griindung einer neuen
Ordnung umschlagen.

Die Zwischenstellung, die den Reprisentationsmodus des populis-
tischen Kinos auszeichnet, wird auch in dessen Tendenz zur Allegorese
fassbar, lisst sich die Allegorie doch als Gegenmodell zur Reprisenta-
tion begreifen. So hat Fredric Jameson in der Allegorie den Modus der
Spatmoderne erkannt, in der Produktions- und Herrschaftsverhiltnis-
se ungreifbar und daher unreprisentierbar geworden sind. Als visuel-
le Reprisentation abstrakter Begriffe, die zur Wirklichkeit in einem ge-
brochenen, indirekten Verhiltnis steht, fungiert die Allegorie im Kino
im Sinne einer den gesellschaftlichen Verhiltnissen adiquaten Herstel-
lung briichiger Reprisentierbarkeit.*’ Die tatsichliche Bedeutung, die
die starken Schlussbilder der Filme vermitteln, bleibt fiir die Rezipien-
tenim Film — den Sohn etwa, der in HEROES FOR SALE so werden mdchte
wie sein Vater — dementsprechend Gegenstand eines Interpretations-
aktes, dessen Ergebnis keinesfalls immer auf der Hand liegt. Im Falle
von WASHINGTON MASQUERADE erscheint die finale Deutung des Ge-
standnisses Keenes als Sieg gegen die Korruption derart iiberraschend,
dass auch Keene selbst dadurch nicht mehr zu retten ist. Wieder ist der
Verweis auf eine Sphire der Idealitit, deren Existenz von einem Glau-
bensakt abhingt, entscheidend: Letztlich handelt es sich in den Filmen,
die von gegliickten oder verkannten populistischen Interventionen han-

48  Vgl. Rebentisch 2012, a.a.0,, S. 330.
49  Jameson, Fredric: The Geopolitical Aesthetic. Cinema and Space in the World
System. Bloomington 1992.
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deln, um Allegoresen, deren Sinn sich nur jenen erschliefit, die im Her-
zen lingst wissen, wovon die Rede ist.*®

Kaum ein Werk der Zeit mach dies deutlicher als Victor Flemings
berithmter, fiir das Glamour-Studio MGM gedrehter Klassiker THE W1-
ZARD OF Oz (USA 1939), der sich dsthetisch zwar stark von den anderen
hier analysierten Filmen unterscheidet, der sich aber gleichwohl als
populistische Meta-Allegorie lesen lisst. Wurde die literarische Vorlage
bereits als kritische Reflexion des Agrarpopulismus der 1890er Jahre
interpretiert,” ist Flemings Filmversion sichtbar der populistischen Vi-
sion der New Deal-Ara verpflichtet: Der Zauberer von Oz (Frank Morgan)
mit seiner dampfenden und donnernden Theatermaschine erscheint
hier als ultimative Verbildlichung des falschen Schauspiels inszenier-
ter Politik, wihrend Dorothy (Judy Garland) und ihre Gefihrten ihre
Legitimation als unschuldige Volksvertreter:innen wiederentdecken
miissen, um das Reprisentationsgebiude des falschen Souverins zum
Einsturz zu bringen. Erneut geht es also um eine Transformation des
Volkes durch ein unerwartetes Reprisentationsereignis — Dorothys
iiberraschende Ankunft in Oz, durch die ein Teil des Volkes aus der
Unterdriickung befreit wird und zu sich findet. Gemeinsam sind Doro-
thy und ihre Begleiter der Inbegriff eines zunichst verstreuten, durch
eine Folge unwahrscheinlicher Reprisentationsakte aber zu sich selbst
findenden Volkes, das sich in der Schlussszene ganz sichtbar zu einer
Aquivalenzkette vereinigt. Vor allem der feige Léwe (Bert Lahr), der -
im Gegensatz zu seinen Mitstreiter:innen — sogar das Privileg einer
symbolischen Krénung erfihrt (Abb. 7), steht allegorisch fiir das Motiv
der Konversion, das ihn sich selbst als >natiirlichen< Reprisentanten
erkennen lasst.

50  Auf die Abhidngigkeit der Allegorie von den Rezipient:innen bekannten Pri-
texten hat etwa Anke-Marie Lohmeier hingewiesen, die den Begriff zugleich
fiir die Filmanalyse zugeschnitten hat. Vgl. Lohmeier, Anke-Marie: Hermeneu-
tische Theorie des Films. Tiibingen 1996, S. 342.

51 Vgl Littlefield, Henry M.: »The Wizard of Oz. Parable on Populism.« In: Ameri-
can Quarterly 16,1 (Spring 1964), S. 47-58.
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Gleichzeitig ist die ganze Binnengeschichte jedoch als politische Fa-
bel ausgestellt, deren deutliche Parallelen zu Dorothys Lebenswirklich-
keit im Dust Bowl von Kansas nach ihrem Erwachen von ihr selbst rich-
tig interpretiert werden miissen. Mit der Frage, welche Folgen Dorothy
denn nun genau aus ihrem Traum ziehen wird, lisst der Film die Zu-
schauenden jedoch allein: Oz ist eine vieldeutige Allegorie, keine eindeu-
tige Reprisentation der USA der Great Depression. Die Vieldeutigkeit der
Bilder — der Zauberer von Oz etwa kann sowohl als Reprisentation der
Washingtoner Elite wie selbst als Populist gelesen werden — ist dabei ge-
rade Kennzeichen der Allegorie, die stets auf das gebrochene Verhiltnis
ihrer Bilder zu den >wahren< Bedeutungen, auf die diese referieren, auf-
merksam macht.

Abb. 7: Wieviele Hollywood-Filme der 1930er Jahre handelt auch THE WIZARD
OF Oz (1939) von den unerfillten Hoffnungen und Idealen Amerikas. Der popu-
listische Reprisentationsakt erscheint hier nun als Allegorie, die in einem inter-

pretationsbediirftigen Verhiltnis zu Dorothys eigentlicher Lebenswirklichkeit in

Kansas steht.

Quelle: Screenshots von DVD (Warner, 2014)

Allegorische Rede, im Kino zumal, gibt kund, dass die Ordnung der
Welt nicht in ihren Erscheinungen zu haben ist, dass die Erscheinun-
gen diese Ordnung nicht ent-, sondern vielmehr gerade verhiillen,
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dass folglich die sie bezeichnenden Worter oder Bilder, eben weil
sie nur die Erscheinungen erfassen, Welt >falsch< abbilden, weshalb
sie auch nur noch als»alieniloquiumc«<taugen, als Andersrede, die die
>wahren<Referenten notwendig >falsch« bezeichnet.>

Das populistische Kino des klassischen Hollywoods, so wie es hier vor-
gestellt wurde, nimmt auf diese Weise eine itberraschende Zwischen-
stellung ein. Einerseits setzt es sich — auf dsthetischer wie politischer
Ebene - fiir eine Erneuerung der Reprisentation ein, indem es — wie
gezeigt — eine Sphire der politischen Idealitit entwirft, die ganz nach
Ankersmit als tertium comparationis der politischen Gegenwart und so-
mit als Herrensignifikant des politischen Diskurses fungieren soll. In
den politischen Welten, welche die Filme entwerfen, stehen dabei stets
die richtigen Reprisentanten, die das wahre Amerika aufzurufen ver-
mogen, den falschen, da bloR gewihlten, offiziellen Amtsinhabern ge-
geniiber, die ihre Verbindung zum Volkswillen bestenfalls geschickt si-
mulieren und daher als nachgerade betriigerisch erscheinen. Der Topos
der richtigen und falschen Reprisentationen lisst sich auf die Bilder der
Filme selbst tibertragen, die ebenfalls zutreffende und weniger zutref-
fende Bilder Amerikas aufeinanderprallen lassen.

Andererseits jedoch machen die Filme auch die gelungenen Re-
prasentationsakte stets als dsthetische Operationen kenntlich, als wir-
kungsvolle Auffithrungen, Erzihlungen und symbolische Handlungen,
die allegorisch und mithin deutungsoffen und in sich unabgeschlossen
bleiben. So sind viele der in diesem Kapitel vorgestellten Protagonist:in-
nen nicht zufillig selbst mehr oder weniger verkappte Bithnen- und
Kinstlerfiguren, die Inszenierungen, Bilder oder mythische Narrative
entwickeln, welche das Volk begeistern und mobilisieren sollen. Diese
Inszenierungen reprisentieren kein ideales Amerika, sie referieren
auf dieses lediglich im gebrochenen Modus der Allegorie, in dem die
Verwirklichung populistischer Volksherrschaft als unerreichter Flucht-
punkt erscheint — das utopische Schlussbild aus OUR DAILY BREAD
mag hier erneut als Ilustration dienen. Das populistische Kino, das

52 Lohmeier1996,a.a.0., S. 357.
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Hollywood wiahrend der Great Depression entwickelt, ist daher keines-
wegs einfach Propaganda fiir einen politischen Populismus. Es liefert
vielmehr ein Framing — eben eine Szenographie® - fiir die krisenge-
schiittelte amerikanische Gesellschaft, das durch die Spannung von
Ideal und Inszenierung ebenso gekennzeichnet ist wie durch jene zwi-
schen christlicher Heilserwartung und realpolitischer Pragmatik. Je
mehr das Kino sich dabei auf die gesellschaftlichen Realititen einldsst,
von denen es umgeben ist, desto stirker artikuliert sich die Sehnsucht
nach einer neuen politischen Reprisentation im Modus der Allegorie —
und damit als Frage.

53  Ecos Szenographie-Begriff geht auf Marvin Minskys Konzept des kognitiven
Frames zuriick. Vgl. Minsky, Marvin: A Framework for Representing Knowledge.
In: Winston, Patrick Henry (Hg.): The Psychology of Computer Vision. New York
1975, S. 211-277.
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4. Die Sakularisierung der populistischen
Theologie

Die populistische Szenographie handelt von den Moglichkeiten des
politischen Auftritts unter medialen Bedingungen. Unter Nutzung des
Massenmediums Film setzt sie politische Griitndungsszenen ins Bild,
die es der zersplitterten amerikanischen Gesellschaft erlauben, sich als
Gemeinschaft mit einem hoheren Sinn zu imaginieren und zugleich die
Bedingungen zu reflektieren, unter denen die Reinigung und Neugriin-
dung dieser Gemeinschaft moglich ist. In den 1930er Jahren wird diese
Szenographie nicht nur von Hollywood, sondern auch von der Politik
selbst, namentlich vom Medienprisidenten Franklin D. Roosevelt ent-
wickelt und bedient. In den folgenden Jahrzehnten wird sie von einer
grofien Zahl von US-Politiker:innen aufgegriffen, wobei ihr religioser
Charakter stets erhalten bleibt. Uber Ross Perot etwa, der in den 1990er
Jahren als »dritte Kraft« sowohl Demokraten als auch Republikaner her-
auszufordern suchte, hat Linda Schulte-Sasse einmal geschrieben, er
bemithe nicht nur »capraeske« Metaphern, Rhetoriken und Argumente,
es sei vielmehr gerade die messianische Form seiner Reden, die seine
beiden Prisidentschaftskampagnen als populistisch markiere. Das
»fantasy scenario« seines Auftritts, also eben die Szenographie der po-
pulistischen Reprisentation sei es dabei, die die filmischen Urspriinge
dieser Tradition kenntlich mache.' Heute, einige weitere Medienrevo-
lutionen spiter, stellt sich die Frage nach der Moglichkeit authentischer

1 Schulte-Sasse, Linda: »Meet Ross Perot. The Lasting Legacy of Capraesque Pop-
ulism.« In: Cultural Critique 25 (Autumn 1993), S. 91-119, hier S. 98.
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Reprisentation auf neue Weise. Populistische Strategien zitieren dabei
zwar weiterhin jene Szenographien der Reprisentation, die in den
1930er Jahren entwickelt wurden; sie verindern sie jedoch auch, passen
sie den neuen medialen Bedingungen und der verdnderten politischen
Kultur an.

Inwiefern also kann ein Blick auf das populistische Kino, das Hol-
lywood in den 1930er Jahre entwickelte, fiir eine Analyse gegenwirtiger
populistischer Tendenzen nutzbar gemacht werden? Zur Beantwortung
dieser Frage erscheint es zunichst notwendig, die zentralen Aspekte,
die im Rahmen der Filmanalysen in den vorangegangenen Kapiteln her-
ausgearbeitet wurden, noch einmal prignant zusammenzufassen. Der
Populismus des Classical Hollywood hat sich zunichst als eine Variante
der politischen Theologie erwiesen, die durch eine starke Bezuhnahme
auf die — selbst wiederum christlich gepragte — Denktradition des ame-
rikanischen Exzeptionalismus ihre spezifische Ausprigung erfihrt. Der
wahre Reprisentant des Volkes spricht in den Filmen im Auftrag und
Geiste eines hoheren Projekts >Amerika<, dessen nachgerade heilsge-
schichtliche Bedeutung ihm oftmals in einer Schliisselszene des Films
selbst erst bewusst wird. Seine Reden werden von dieser hoheren Er-
kenntnis getragen, die ihm eine unerschiitterliche Sicherheit in seinen
Ansichten verleiht. Die Uberzeugungskraft seines Auftritts fithrt dazu,
dass aus der zerstreuten Menge seiner Zuhoérer:innen ein Volk geformt
wird, welches im Anblick seines Reprisentanten seine eigene héhere
Aufgabe erkennen und dieser gerecht werden kann. Die Ideale, an denen
sich das Volk orientieren soll, sind dabei in den Texten der Griinderviter
der USA niedergelegt und somit jedermann zuginglich. Der Populismus
Hollywoods ist Agent einer symbolischen Bindung, die dem Individuum
einen transzendenten Existenzgrund in der politischen Ordnung der
USA vor Augen fiihrt.

Wo dem populistischen Sprecher in den Fiktionen der Filme diese
grundlegende Reform und Riickbesinnung Amerikas auf seine Werte
und Urtexte nicht gelingt, da die Verschworung der wirtschaftlichen
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und politischen Eliten sich als zu stark erweist,” tritt er stattdessen als
Prophet auf den Plan, der die Verwirklichung der prophezeiten City upon
the Hill zumindest vorherzusagen vermag. Der Populist kann dabei als
trickreicher Shyster auftreten, der in der undurchschaubar modernen
Welt Amerikas einfach nur zu iiberleben versucht, oder aber als schlich-
te, diesseitige Natur, als »plain Abraham Lincolng, der die Sprache der
einfachen Leute spricht. Und doch ist er ein besonderer, ja auserwihlter
Charakter, so wie andersherum der Geist Lincolns in allen wahren,
noch so durchschnittlichen Amerikaner:innen steckt. Um sein Potenzial
zu erkennen, muss der unerkannte populistische Held oftmals einen
Wandlungsprozess durchlaufen — ein bis heute fiir das Hollywood-
Kino zentrales »narrative of becoming«® —, das im Falle populistischer
Erzihlungen jedoch stets ein Selbsterkenntnisprozess ist, der den
Protagonisten zu Uberzeugungen und Fihigkeiten zuriickfiihre, die er
eigentlich immer schon besaf3. Der populistische Mythos emergiert im
klassischen Hollywood-Kino so direkt aus der Sphire des Alltiglichen,
aus der er die hoheren Ideale als stets schon gegenwirtige und implizite
lediglich zu >bergen«<versucht.*

Fiir den offentlichen Auftritt des populistischen Reprisentanten,
den die Filme wirkungsvoll in Szene setzen, ist eine Reihe von Elemen-
ten charakteristisch, die im zweiten Teil dieses Buches exemplarisch
erliutert wurden. So wird er nicht gewihlt oder durch ein anderes insti-
tutionalisiertes Verfahren bestimmt, er tritt epiphanisch in Erscheinung:
Sein Reprisentationsanspruch wird spontan offenbar, indem er auf den
Punkt bringt, was der Situation angemessen ist. In der populistischen

2 Die starke Tendenz des Populismus zu einem manichéischen Weltbild, in dem
das Bose als klandestine Kraft hinter den Kulissen ihr Unwesen treibt, wirft
abermals einen religiésen Interpretationsrahmen auf, erscheint der Populis-
mus auf diese Weise doch dem dsthetischen Modus des Melodramatischen ver-
wandt, den Peter Brooks einmal als persistierendes Relikt christlicher Weltan-
schauung in einer ansonsten sakularisierten Wirklichkeit beschrieben hat. vgl.
Brooks, Peter: Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James, Melodrama,
and the Mode of Excess. New Haven/London 1995.

3 Vgl. Purse, Lisa: Contemporary Action Cinema. Edinburgh 2011, S. 32-35.

4 Vgl. Matter 2007, a.a.0., S. 115f.
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Weltsicht ist die Wahrheit, sofern sie einmal ausgesprochen wurde,
grundsitzlich unstrittig: Es gibt keine demokratische Auseinanderset-
zung um Weltbilder und Interessen, sondern nur das intuitiv Richtige,
das allerdings vom medialen und institutionellen Sperrfeuer falscher
Informationen und Interpretationen verdeckt wird. Zur Wahrheit fihig
ist der Populist, weil er frei von den Zwingen eines Staates ist, der oft
genug falsch liegt, da er in den Hinden der Gegner:innen Amerikas ist.
Der Populist kann sich daher im Geiste Amerikas gegen den amerikani-
schen Staat stellen, ja oftmals muss er dies sogar. Populismus zielt auf
politische Ordnung im Moment ihrer (Neu-)Setzung: Verpflichtet ist der
Populist nicht dem realen, sondern dem idealen, noch zu schaffenden
Amerika, und so verweist er stets medial auf die amerikanische Ur-Idee,
indem er deren Griindungstexte zitiert, doch zugleich auch auf eine
hohere Wahrheit, die sich in diese Texte eingeschrieben hat. Die Wahr-
heit entfaltet sich dabei durch eine Reihe medialer Ubertragungen,
die vom Urtext iiber den Reprisentanten schliefllich zu den Massen-
medien und damit implizit zum Film selbst fithrt. Sein privilegierter
Zugang zu letztlich gottlichen Sphiren verleiht dem populistischen
Reprisentanten seine grofle und spontane Wirkung insbesondere bei
den seinfachen< Menschen. Wie ein Prediger fithrt er die Konversion
seiner Zuhérer:innen herbei, im Notfall kann er aber auch autoritir in
das scheindemokratische Geschehen eingreifen, also von jener recht-
setzenden >gottlichen< Gewalt Gebrauch machen, die im politischen
Normalbetrieb sublimiert bleibt.

Dass das Amerika der Great Depression von seinem Ideal allzu weit ab-
gewichen ist, hat im populistischen Weltbild eine Reihe von Griinden,
auf die der populistische Reprasentant — so hat Kapitel drei gezeigt —
trickreich reagieren muss. Zunichst besteht seine Aufgabe in Selbstfin-
dung, muss er sich doch von jenen zu unterscheiden lernen, die ihn imi-
tieren, die sich etwa auf die Urtexte Amerikas beziehen und sich als Wie-
derentdecker:innen amerikanischer Wahrheiten ausgeben, dabeijedoch
unlautere Absichten verfolgen. Die entwertete Sprache und das Theater
politischer Reprisentation umgeben ihn und machen die andere Seite
der Massenmedien deutlich, die auch entfremden und verfilschen koén-
nen, und seine Aufgabe besteht darin, dort wieder Referenz zu stiften,
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wo nur noch Simulation herrscht. Oft genug bedeutet das, dass er seine
eigene Rolle im grofien falschen Spiel zunichst aufgeben, also etwa die
Identitit des Shysters, der sich iiber dieses Spiel nur lustig macht, hinter
sich lassen muss. Wenn dies erreicht ist, kann er die Michte des Bésen
von unten attackieren und die Menge der Vergessenen zu organisieren
versuchen, die als das wahre, verratene Volk Amerikas erscheinen. Oder
er nimmt den Kampf direkt auf und versucht unter Einsatz seiner gan-
zen Krifte, die Eliten Washingtons auf den institutionellen Bithnen der
Macht daselbst herauszufordern — zum Beispiel als Mirtyrer der Demo-
kratie wie Jefferson Smith. In vielen Fillen wird er dabei zur Allegorie —
und wirft auf diese Weise die Frage auf, auf welchen Wegen sich eine
Erneuerung der Demokratie legitim ins Werk setzen lasst.

Im gelingenden wie im scheiternden Fall steht im Zentrum des
populistischen Kinos die Szenographie der Reprisentation, die sich
entweder als reale oder als virtuelle, rein imaginire oder in eine bessere
Zukunft ausgelagerte Inauguration des wahren Volksvertreters voll-
zieht. Gerade die Konzentration auf den Moment des In-Erscheinung-
Tretens des Reprisentanten erlaubt einen Vergleich von filmischen und
politischen Sichtbarkeiten, denn hier wie dort wird durch den Auftritt
ein Geltungsanspruch erhoben, der sich auf die Legitimation politi-
scher Reprisentation insgesamt bezieht und der durch die dsthetische
Gestaltung der Reprisentation als Ereignis vermittelt wird. In beiden
Fillen findet dieses Ereignis auf einer Bithne vor einem Publikum statt,
deren Interaktion durch Kameras festgehalten und medial verbreitet
wird. Die Inauguration des populistischen Reprisentanten ist somit
sowohl in seiner fiktionalen wie in seiner nichtfiktionalen Gestalt als
transformatives Medienereignis konzipiert, das eine bestimmte Dra-
maturgie besitzt, die auf die Sicherung der gesellschaftlichen Ordnung
zielt.> Gleichzeitig sucht die populistische Szenographie ein bis dahin
im Virtuellen verbliebenes Potenzial der Politik zu aktualisieren, dessen
Folgen fiir die Gesellschaft vor allem in ihrer gegenwirtigen, krisen-

5 Vgl. Dayan, Daniel/Katz, Elihu: Media Events. The Live Broadcasting of History.
Cambridge/London 1992.
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haften Verfasstheit itberaus einschneidend sein kénnen.® Die Prisenz
des Augenblicks der Verwandlung, um den es dem populistischen Kino
geht, ist auf diese Weise immer schon virtuelles Bild dieser Prisenz und
damit ihre Transformation in »die Modalitit einer Zukunft«.”

4.1 Trump Over the White House?

Worin aber bestehen die Ubereinstimmungen und Differenzen zwi-
schen >klassischer« und gegenwirtiger populistischer Szenographie?
Mit Blick auf die autokratischen Volkstribune der Gegenwart — vor allem
auf Donald Trump, den amerikanischen Vertreter der neuen internatio-
nalen Riege autoritirer Populist:innen — macht ein Vergleich zunichst
deutlich, dass sich bei ihnen nahezu alle Strategien und Uberzeugun-
gen wiederfinden, die schon die populistischen Reprisentanten des
klassischen Hollywoods auszeichneten. Auch wenn seine Auftritte stark
inszenierte Spektakel sind, betont Trump so etwa stets deren spontanen
Charakter, vor allem indem er iiber die Grofde der Menge staunt, der er
sich gegeniibersieht,® und diese so als den eigentlichen Anlass seines
Auftrittes erscheinen lisst. Trotz seines Reichtums soll er als dieser
Menge zugehorig erscheinen, als »One of Us«.” Die freie und geheime
Wahl lehnt er als offizielle Legitimation seiner Stellung als Reprisentant
des Volkes ab; stattdessen will er vom Volk als legitimier Erlser erkannt
und bejubelt werden, was den transformativen Charakter, den seine

6 Zur Spannung zwischen »subversivem, >offenemc« Ereignis und stabilisieren-
dem, >berechnetem«Nicht-Ereignis«, die im Begriff des Medienereignisses an-
gelegt ist, vgl. Nanz, Tobias/Pause, Johannes: »Politiken des Ereignisses. Ein-
leitung.« In: Dies. (Hg.): Politiken des Ereignisses. Mediale Formierungen von
Vergangenheit und Zukunft. Bielefeld 2015, S. 7—32, hier S.18.

7 Rieger, Stefan: Kybernetische Anthropologie. Eine Geschichte der Virtualitat.
Frankfurt a.M. 2003, S. 29.

8 Cillizza, Chris: »Donald Trump is (still) totally obsessed with Crowd Size.« In:
CNN Politics, 27. Oktober 2020.

9 Haberman, Maggie: »He’s sOne of Us«. The Undying Bond Between the Bible
Belt and Trump.« In: New York Times, 14. Oktober 2018.



4. Die Sakularisierung der populistischen Theologie

Auftritte in Anspruch nehmen, unterstreichen soll. Seine fortgesetzte
Bestitigung durch Akklamation ist, wie Johannes Volz gezeigt hat, das
zentrale Element aller Wahlkampfinszenierungen Trumps,' und ganz
im Sinne Carl Schmitts soll diese im Vergleich zur freien und gehei-
men Wahl als bessere demokratische Alternative erscheinen.” Trumps
Anhinger:innen verstehen sich dabei als eine Protestbewegung der
Vergessenen, als Aufmarsch der von der institutionalisierten Politik
aus der politischen Wirklichkeit Amerikas herausdefinierten wahren
Biirger:innen des Landes."

Durch die unausgesetzte Folge seiner kalkulierten Tabubriiche gibt
sich Trump ferner als itber der Ordnung von Gesetz und Staat stehender
Reprasentant eines wahren Amerikas zu erkennen, das nichts mit der
politischen Gegenwart des Landes gemein hat. Diese Gegenwart ist
in seiner Darstellung von Eliten korrumpiert, die Amerika zersetzen:
Eine Zukunft unter Clinton oder Biden hat Trump in seinen beiden
Wahlkampfen in apokalyptischen Farben ausgemalt. Von seinen An-
hinger:innen wurde die Wahl selbst zu einem »make-or-break moment
for conservative resistance against an otherwise perennial liberal su-
premacy« stilisiert.”® Als durch sein Geld immunisierter Shyster kann
Trump es jedoch mit diesen liberalen Eliten aufnehmen, kann ihr Spiel
mitspielen, bis er sie zu Fall gebracht, den »Sumpf trockengelegt< hat.
Seine Aufgabe sieht Trump darin, diesen epischen Kampf zu fithren,
der nicht um eine konkrete Wahl, sondern um die Idee Amerikas an sich
ausgestritten wird. Daher muss er das Volk wieder auf das zuriickori-
entieren, was dieses ideale Amerika eigentlich ausmacht: »Finally, we
are going to bring our country together. It is so divided. We are going to

10 Vgl. V6lz 2020, a.a.0.

11 Vgl. Schmitt, Carl: Die geistesgeschichtliche Lage des heutigen Parlamentaris-
mus. Berlin 1991, S. 22f.

12 Vgl. Cowie, Jefferson: »Donald Trump and History’s Competing Visions of Amer-
ica’s >Forgotten Man«. In: Time, 11. November 2016.

13 Kelleter, Frank: »Hegemoronic Vistas. The Pseudo-Gramscian Right from the
Powell Memorandum to the >Flight 93 Election«« In: Kennedy, Liam (Hg.):
Trump’s America. Political Culture and National Identity. New Perspectives on
the American Presidency. Edinburgh 2020, S. 72—106, hier S. 90.
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bring it together. We are going to do it by emphasizing what we all have
in common as Americans, versprach er etwa in einer 2016 gehaltenen
Wahlkampfrede, die von der Washington Post als seine beste eingestuft
wurde. Diese Einheit prophezeite er fiir ein zukiinftiges, von seinen ge-
genwirtigen Verirrungen gereinigtes Amerika, eine »new future built
on our common culture and values as one American people.«**

Shyster und Prophet, Reprisentant und ostentativ freies Indivi-
duum in einem, aktiviert Trump so je nach Situation die passenden
Mytheme, die — seit langer Zeit Bestandteil der amerikanischen Alltags-
und Populdrkultur — von seinen Anhinger:innen wiedererkannt und
durch Applaus beglaubigt werden. Gerade dass er einen denkbar un-
wahrscheinlichen Reprisentanten des christlichen Amerikas darstellt,
macht ihn in den Augen seiner Anhinger:innen umso glaubwiirdiger,
ist der populistische Sprecher doch stets ein Auflenseiter, der gleich-
sam epiphanisch in die politische Sphire einbricht.” So leer seine
Versprechen und so falsch seine Selbstmystifikation auch erscheinen
mégen, die absolute Uberzeugung, mit der Trump jede Kritik und alle
realpolitischen Konflikte und Debatten an sich abprallen lisst, macht
das dezisionistische Element seiner Politik deutlich. Uber Vertrige und
Gesetze setzt Trump sich etwa regelmifiig hinweg, und die Rhetorik des
Ausnahmezustands ist in seinen Reden allgegenwirtig.® Trumps 6f-
fentliche Auftritte sind einigen seiner Interpret:innen zufolge gar durch
eine Art »God Talk« gekennzeichnet, eine Offenbarung unbegriindeter
und unbegriindbarer Wahrheiten — wahrhaftiger >alternative facts< —,
deren Medium Trump selbst zu sein beansprucht und die er deshalb
widerspruchslos »Politik und Gesellschaft [...] oktroyieren« zu kénnen,
ja zu missen vorgibt.” Gerade durch seine Ligen erscheint Trump

14 Blake, Aaron: »Donald Trump’s best speech of the 2016 campaign, annotated.«
In: The Washington Post, 19. August 2016.

15 Schneider, Johannes: »Trump und die Bibel. Eine Kriegserklarung.« In: Die Zeit,
3.Juni 2020.

16  Vgl. Schupmann, Benjamin A.: »Emergency Powers and Trump. Lessons from
Carl Schmitt.« In: Public Seminar, 22. Marz 2019 (publicseminar.org).

17 Schéfer2021,a.a.0,S. 26.
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seinen Anhinger:innen so als authentischer Messias einer tieferen,
echteren Wahrheit,"®
erforschbaren, sondern eines hoheren, reineren und mithin virtuellen

als Regent nicht des gegenwirtigen, empirisch

Amerikas, in dem ginzlich andere Gesetze herrschen als in der Realitat.
Dass er infolge dieser Apotheose in der Tradition der politischen Theo-
logie steht, dass Trump auch ganz aktiv beweisen zu wollen scheint,
dass auch demokratische Staaten auf nichts anderem fuflen als auf
schierer Macht und rechts- wie wahrheitssetzender Gewalt, hat der
Anthropologe Jack David Eller zuletzt in einer monographischen Studie
iberzeugend herausgearbeitet:

Unless they are [..] accepted and believed without questioning or
close inspection, the state, political institutions, and law, and the
informal, ubiquitous, and crucial norms and traditions of political
and ethical behavior are fragile and easily fractured. A leader with
sufficient disregard, even disdain, for them [...] can consolidate power
to ignore and overturn them, pulling the levers of government (the
Department of Justice, the courts, the military) against them and
against civil society (the media, the two-party system etc.). With-
out external, let alone supernatural, support and justification, the
state and the law prove to be defenseless against the onslaught of a
Schmittian decider, one who, like a sovereign, produces political acts
that need not be based on, are heedless of and are unconstrained
by, »normal« law. And as both Schmitt and Hobbes apprehend that
authority, not truth, drives politics, so truth is no protection against
sheer political will."”

Gerade in diesem dezisionistischen Element zeigen sich freilich auch
die wichtigsten Unterschiede zwischen den klassischen Populisten des
Kinos und den neuen Populisten des 21. Jahrhunderts. So ist die Idee

18  Vgl. Hahl, Oliver/Kim, Minjae/Zuckerman Sivan, Ezra W.: »The Authentic Ap-
peal of the Lying Demagogue. Proclaiming the Deeper Truth about Political Il-
legitimacy.« In: American Sociological Review 83,1 (2018), S. 1-33.

19 Eller, Jack David: Trump and Political Theology. Unmaking Truth and Democ-
racy. Denver 2020, S. 20.
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einer bindenden Kraft héherer Ideale Trump augenscheinlich fremd.
Sein Dezisionismus ist egomanisch, nicht theologisch motiviert: Wih-
rend die Hollywood-Helden auf den falschen Bithnen Washingtons
bis zur Selbstaufgabe fiir die Rechte und Projekte Anderer kimpften,
scheint Trump in seinen Auftritten vor allem sich selbst als exzeptio-
nell darstellen zu wollen.*® Die Idee Amerikas, die er vertritt, bleibt
eine blof} strategisch eingesetzte rhetorische Figur ohne Substanz; die
eigene Uberhdhung tritt an die Stelle derjenigen der USA.*" Trumps
Bezugnahmen auf die Bibel, etwa wihrend seines pathetischen Auf-
tritts vor der St.-John’s-Kirche in Washington am 1. Juni 2020, dhneln
weit stirker den leeren Inszenierungen der Reprisentanten-Darsteller
in THE DARK HORSE als den mitreifienden Reden eines YOUNG MR.
LINcOLN: Nachweislich verfiigt Trump #iber nur sehr wenige Kennt-
nisse der Heiligen Schrift;** seine Zitate dienen der Irrefithrung seiner
christlichen Wiahlerschaft. Auch ansonsten fiihlt er sich in den meis-
ten Situationen nicht an Vorschriften, Gesetze oder Werte gebunden,
ebenso wie seine Beschworung der Einheit des amerikanischen Volkes
in der politischen Realitit allein auf dessen Spaltung, insbesondere auf
die gezielte Unterstiitzung rassistischer Ressentiments zielt.

Trumps sikularisierter Glaube wirkt so zumindest fir jene, die ihm
nicht folgen, als Anmafiung, sein Verweis auf eine héhere Ordnung als
referenzlose Behauptung, die nur dem eigenen Machtausbau und der
Verschirfung der Konflikte dient, von denen er profitiert. Die politische

20 »Trump actively tied the future of American exceptionalism not so much to the
inherent qualities of the nation, but rather to himself. Instead of tapping into
the power of American values and principles as the basis for American resur-
gence, he focused more on portraying himself as being uniquely qualified to
retrieve a lost America.« Gilmore, Jason/Rowling, Charles M./Edwards, Jason A./
Allen, Nicole T.: »Exceptional sWe< or Exceptional sMe< Donald Trump, Ameri-
can Exceptionalism, and the Remaking of the Modern Jeremiad.« In: Presiden-
tial Studies Quarterly 50 (2020), S. 539567, hier S. 558.

21 Vgl. auch Gilmore, Jason/Rowling, Charles: »Exceptional Me. How Donald
Trump Exploited the Discourse of American Exceptionalism.« London 2021.

22 Vgl.etwa Morton, Victor:»Donald Trump favorite Bible verse is one Jesus specif-
ically repudiated.« In: The Washington Times, 14. April 2016.
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Theologie, die seinem Populismus zugrunde liegt, ist erkennbar eine
sikulare, keine christliche Theologie. Dem franzdsischen Rechtsphilo-
sophen Pierre Legendre zufolge kann sie als »Ideologie der normativen
Selbstbedienung«* beschrieben werden, in der Gesetze und Prinzipien
situativ erfunden, reformuliert und willkiirlich dem eigenen Bedarf an-
gepasst werden. Diese Ideologie entspricht laut Legendre dem Zustand
einer sikularisierten Welt, die ihre reale Abhingigkeit von einer Instanz
des Dritten, einem dogmatischen, der Alltagspolitik selbst unzuging-
lichen, da stets vorgingigen Gesetz, das in den USA vor allem durch
die Texte der Griinderviter reprisentiert wurde, gerade hinter sich zu
lassen sucht. Die Instanz des Gesetzes kehrt Legendre zufolge jedoch in
pervertierter Form zuriick: als »Majestitssubjeke«,** das sich selbst iber
alle Regeln stellt und das etwa die konkrete Gestalt eines Diktators an-
nehmen kann. Als solcher dient Trump anderen Majestitssubjekten als
Vorbild: Auch seine Wihler:innen wollen von sozialer Verantwortung,
globalen Zusammenhingen, komplexem Expertenwissen und daraus
sich ergebenden Regeln nach Moglichkeit befreit sein. Anstatt die Bin-
dung an eine symbolische Ordnung zu unterstiitzen, bietet sich Trump
fir eine rein imaginire Identifikation, eine Suggestion individueller
Handlungsmacht an. Als autoritirer Reprisentant steht er nicht fir die
Bindung der Individuen an gemeinsame Regeln, sondern vor allem fiir
die gewaltsame Zerstorung dieser Bindung.

Der Unterschied zwischen dem Populismus des klassischen Holly-
woods und demjenigen Trumps lief3e sich etwa mit Rekurs auf Trumps
Pressesprecherin Kellyane Conway illustrieren, die in einer epoche-
machenden Presseerklirung auf der Bithne des Weiflen Hauses weder
Offenbarungen noch inneren Wandel mehr zustande brachte, sondern
nur noch die bereits erwihnten »alternativen Fakten«.” Die héheren

23 Legendre, Pierre: Das politische Begehren Gottes. Studie iber die Montagen
des Staates und des Rechts. Wien/Berlin 2012, S. 28.

24  Legendre, Pierre: Gott im Spiegel. Untersuchung zur Institution der Bilder.
Wien 2011, S. 73.

25  Vgl. Bradner, Eric: »Conway. Trump White House offered »alternative facts< on
crowd size.« In: CNN, 23. Januar 2017.
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Wahrheiten, die fiir das Volk dogmatische Giiltigkeit besitzen, werden
im Medienpopulismus des 21. Jahrhunderts augenscheinlich nicht mehr
aus den Texten von Griindervitern zitiert, sie werden im Moment der
Reprasentation frei erfunden mit dem Zweck, die eigene GrofRe und
Uberlegenheit zu behaupten. Die rhetorischen Konstruktionsprozesse,
die jeder Populismus nach Ernesto Laclau vollzieht, werden auf die-
se Weise nicht mehr idealistisch legitimiert, sondern in ihrer ganzen
Haltlosigkeit und Willkiir offen zur Schau gestellt. Der Trumpismus
inszeniert zwar weiterhin gelegentlich eine Bindung an die Urtexte der
Demokratie, vor allem ans Second Amendment, welches das Recht fest-
schreibt, Waffen zu tragen; doch wihlt er sich auf diesen Urtexten nur
diejenigen aus, die im Rahmen der generellen Forderung nach Befrei-
ung von Verantwortung gegeniiber der Gesellschaft funktionalisierbar
und im Kampf gegen die dominanten Wissenssysteme der Gesellschaft
mobilisierbar sind.

Bei den »alternativen Fakten« des Trump-Regimes geht es mit Nicola
Gess somit »nicht um die Verkehrung von Wahrheit und Liige in der Pro-
paganda, sondern letztlich um die vollstindige Irrelevanz dieser Unter-
scheidung in einem totalitiren System, das seine Wahrheit gewaltsam
setzt.«*® Diese Wahrheit ist in sich nicht kohirent, sie stellt vielmehr
Kohirenz selbst — ebenso wie alle anderen »geltenden Wahrheitsstan-
dards« - als Machtinstrument der herrschenden Eliten infrage: »Die Lii-
ge, egal welcher Art, wird zur Kritik der da oben, womit jede nachgewie-
sene Falschaussage Akklamation statt Beschimung erfihrt.«*” Mit La-
clau gesprochen biindelt Trump in seinen Auftritten so nicht nur hete-
rogene Interessen, sondern auch heterogene Wahrheitsanspriiche und
-systeme, wihrend er zugleich die symbolische Ordnung, auf die jedes

26  Gess2021,a.a.0.,S. 26.

27 Vgl. Dyk, Silke van: »Die Krise der Faktizitdt und die Zukunft der Demokra-
tie. Strukturwandel der Offentlichkeit in Zeiten von Fake News, Technokratie
und Wahrheitskritik.« In: Seeliger, Martin/Sevignani, Sebastian (Hg.): Ein neu-
er Strukturwandel der Offentlichkeit? Sonderband Leviathan 37. Baden-Baden
2021, S. 68—90, hier S. 73 & 76.
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Wahrheitssystem verweist, radikal negiert und in narzisstische Regello-
sigkeit iiberfiihrt. Diese Zersplitterung von Wahrheitsanspriichen wird
durch die Funktionslogiken der fiir Trumps Kampagne zentralen sozia-
len Medien unterstiitzt, die analog zum modernen Populismus durch
einen »Widerspruch zwischen der Beschreibung einer holistisch anmu-
tenden Kollektivvorstellung und eines eher auf radikalen individuellen
Ausdruck oder Selbstbespiegelung zielenden Gebrauchs« gekennzeich-
net ist.?® Aus dieser Perspektive wire Trump weniger die Fortsetzung
politischer Theologie als vielmehr Idealbild eines radikal weltlichen Sub-
jekts, »das sich keinerlei Regeln« mehr unterwirft — nicht einmal den ei-
genen — und fiir das »die Insistenz auf ehedem noch bestehenden all-
gemeinen normativen Standards keinen Sinn mehr ergibt«, das also in
seinen politischen und sonstigen Entscheidungen reine Willkiir walten
lasst.”

4.2 Populismus in der Mediendemokratie:
MEET JoHN DoE (1941)

Dieses Umkippen populistischer Theologie in sikulare Selbstermich-
tigung und letztlich in Diktatur erscheint als zentrales Motiv des
populistischen Hollywood-Kinos der 1940er und 1950er Jahre, das am
Beispiel Europas nun die Gefahren erkennt, die dem populistischen
Narrativ eingeschrieben sind. It Can’t Happen Here war der Titel eines
1935 erschienenen Romans von Sinclair Lewis, der die Frage der Anfil-
ligkeit der USA fiir autoritire Bewegungen erstmals offen stellte.>® Zwei
Jahre nach MR. SMITH GOES TO WASHINGTON drehte Frank Capra mit

28  Doll, Martin: »Theorie und Genealogie des Techno-Imaginéren. Social Media
zwischensDigital Nation<und kosmopolitischem Pluralismus.«In: Doll, Martin/
Kohns, Oliver (Hg.): Die imaginare Dimension der Politik. Texte zur politischen
Asthetik 1. Miinchen 2014, S. 49-89, hier S. 73.

29  Augsberg, Ino: »Im Namen des Vaters.« In: Finkelde, Dominik/Klein, Rebekka
(Hg.): In Need of a Master. Politics, Theology, and Radical Democracy. Berlin/
Boston 2021, S. 49-70, hier S. 57.

30 Lewis, Sinclair: It Can't Happen Here. New York 1935.
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seiner eigenen Produktionsfirma die Komodie MEET JoHN DoE (USA
1941), die Lewis’ Frage »positiv« beantwortet. Gerade die von ihm selbst
mitentwickelte, idealistische Version eines spezifisch amerikanischen
Populismus ist es dabei, die Capras Film als mogliches Einfallstor fiir
den Faschismus identifiziert.

John Doe stellt eine neue Variation des Motivs der erfundenen Me-
dien-Persona dar: Unter seinem Namen erscheint in einer Zeitung ein -
tatsichlich von einer entlassenen Mitarbeiterin dieser Zeitung, Ann Mit-
chell (Barbara Stanwyck), an ihrem letzten Arbeitstag aus Frust verfass-
ter — Leserbrief, der in klassisch populistischer Manier die Sorgen und
Note der >kleinen Leute« artikuliert und einen offentlichen Selbstmord
des Autors aus Protest ankiindigt. Der Brief findet bei den Leser:innen
grofe Resonanz, und so muss ein tatsichlicher John Doe gefunden wer-
den, derdie Rolle des erfundenen Autors iibernehmen kann. Der arbeits-
lose und von der Great Depression schwer gebeutelte Baseballspieler>Long
John« Willoughby (Gary Cooper) akzeptiert schlieRlich den Job, tritt 6f-
fentlich auf und schafft es unmittelbar, die Menschen zu begeistern. In
seiner ersten Rede — es handelt sich um eine Radioansprache vor Live-
Publikum - zitiert auch er wieder die Worte eines toten Vaters, die auf
einidealistisches Reich ewiger Werte und Prinzipien verweisen. Da John
nichtin der Lage ist, seine Gedanken selbst zu formulieren, benutzt Ann
eine alte Rede ihres eigenen Vaters, die in Johns Vortrag wie eine kon-
densierte Version all jener grofRen Ansprachen klingt, die die >wahren«
Reprisentanten des populistischen Kinos der 1930er Jahre auf die Lein-
wand brachten. Insbesondere der religiése Subtext des Populismus wird
hier nun ganz offensiv vertreten:

Yes sir, yes sir, we're a great family, the John Does. We are the meek
who are supposed to inherit the earth. You'll find us everywhere. We
raise the crops, we dig the mines, work the factories, keep the books,
fly the planes and drive the buses, and when the cop yells, »Stand back
there you,« he means us — the John Does. We've existed since time
began. We built the pyramids. We saw Christ crucified, pulled the oars
for Roman emperors, sailed the boats for Columbus, retreated from
Moscow with Napoleon, and froze with Washington at Valley Forge.
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Yes sir, we've been in there dodging left hooks since before History
began to walk. In our struggle for freedom, we've hit the canvas many
a time, but we always bounced back because we're the people — and
we're tough.

Zu Beginn seines Auftritts wirkt John schiichtern, ist er doch wie alle
wahren Reprisentanten kein geborener Redner; seine Zuhorer:innen
jedoch werden zunehmend aufmerksamer und spenden bald schon
begeistert Beifall. Durch diese Reaktion gewinnt John langsam Selbst-
vertrauen und fingt schliefilich an, die Worte, die er wihrend seines
Vortrags selbst erstmals liest, zu verstehen und endlich an seine eigene
Botschaft zu glauben. Capra zeigt ihn zugleich als Rezipienten wie
als Quelle der populistischen Botschaft und stellt auf diese Weise den
inneren Wandel des Reprisentanten und die duflere Formierung des
Volkes als gleichurspriinglich und durcheinander bedingt dar. Der Auf-
tritt fihrt ganz im Sinne der klassischen populistischen Szenographie
zu einer Wandlung des Reprisentanten durch einen Urtext, der die
Verwandlung der Menschen in ein Volk bedingt und der zugleich durch
diesen Wandel bestitigt wird. Gleichwohl sind Volk und Reprisentant
in der Inszenierung dieser Auffithrung raumlich fixiert und nicht in der
Lage, sich das Dispositiv der theatralen Bithne wirklich anzueignen. Der
offentliche Raum ist durch Massenmedien bereits vorstrukturiert, und
selbst die vermeintliche Gegenbithne des populistischen homme peuple,
seine massenmedial hergestellte >Prisenz< auch fernab des eigentlichen
Geschehens, sowie die Akklamationen des Volkes, das sich in seinen
Worten erkennt, sind in MEET JOHN DOE nun unhintergehbarer Teil
einer politischen Inszenierung.

Erst spat bemerkt John, dass hinter der John Doe-Kampagne tat-
sichlich der Medienmogul und faschistische Politiker Norton (Edward
Arnold) steckt, der die Bewegung von der Hinterbithne aus funktiona-
lisiert, um selbst ins Prisidentenamt gewihlt zu werden und von dort
aus die Verwandlung der USA in eine Diktatur in Angriff zu nehmen.
Norton folgt dabei keinen politischen Prinzipien; seine Motivation be-
steht allein im Ausbau und in der Zementierung seiner eigenen Macht.
John versucht Nortons Pline am Ende des Films auf einer spektakuliren
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Grof3veranstaltung, die bereits Ahnlichkeiten mit faschistischen Insze-
nierungen aufweist, 6ffentlichkeitswirksam auffliegen zu lassen, doch
Norton erscheint personlich und richtet die Aufmerksambkeit auf Johns
eigene falsche Identitit und den Umstand, dass weder Leserbrief noch
Reden tatsichlich von ihm verfasst wurden. So lenkt er erfolgreich von
seinen eigenen Vergehen ab, und John wird von den zunichst fassungs-
losen, dann zunehmend wiitenden Menschen, die Norton kurzzeitig
zu einem gedankenlosen Mob aufgewiegelt hat, fortgejagt. Die Mobi-
lisierung der Menschen, ihre Eroberung des 6ffentlichen Raums und
ihr Sturm auf die Ordnung der Sichtbarkeit, die die theatrale Insze-
nierung errichtet hat, ist keine spontane Selbstermichtigung mehr,
sondern erneut Ergebnis einer geschickten Manipulation (Abb. 8).
Ausgerechnet die Ordnung des Zitats, die den fritheren populistischen
Helden Legitimation verlieh, wird dem populistischen Sprecher in der
auf Authentizititsinszenierungen ausgerichteten Mediendemokratie
dabei zum Verhidngnis. Die Authentizititsbehauptung des Medienpo-
pulismus siegt wie schon in MR. SMITH GOES TO WASHINGTON iiber
die idealistische Referenz des >wahren< Populismus. Im Anschluss an
diese finale Niederlage entscheidet John, sich tatsichlich umzubringen,
womit Capra auch auf das im Vorgingerfilm idealisierte Paradigma des
Selbstopfers zuriickverweist. Im letzten Moment jedoch wird er von Ann
Mitchell an der Tat gehindert und dazu tiberredet, fortan mit ihr ge-
meinsam und gegen alle Widerstinde fiir den >wahren« Geist ihres John
Doe-Narrativs zu arbeiten, das von seinen inzwischen selbstkritisch
gewordenen Anhinger:innen weiter akzeptiert wird.

Der Film, der eine Reihe von Motiven aus William A. Wellmans
Screwball-Komddie NOTHING SACRED (USA 1937) aufnimmt, verkehrt
den Plot von THE PHANTOM PRESIDENT ins Gegenteil: Hier ist es nicht
eine Vorzeigeversion des realen Reprisentanten, die gefunden werden
muss, sondern die Realitit hinter dessen medialer, eigentlich referenz-
loser Reprisentation. Ganz nach Laclau lisst diese Reprisentation das
Volk tiberhaupt erst entstehen, verschafft ihm Charakter und Ausdruck.
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ADbb. 8: In MEET JOHN DOE (1941) wird die populistische Biihne heimlich von
einem faschistischen Usurpator kontrolliert, der den Reprisentationsakt im
entscheidenden Moment sabotiert. Die Identifikation des Volkes mit dem Re-
prisentanten verweist die Menschen nun nicht mehr auf hohere Ideale, sondern
macht sie anfillig fiir politische Manipulationen.

Quelle: Screenshots von DVD (Alpha Video, 2002)
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Wie schon Peeter Varney muss zugleich auch John Willoughby
mithsam zum tatsichlichen Vertreter des Volkes verwandelt werden:
Durch seinen angekiindigten Selbstmord wird er dazu befihigt, »the
empty place in some pre-existing symbolic network«* einzunehmen.
Im Gegensatz zu allen populistischen Helden der 1930er Jahre bleibt im
Falle Johns jedoch bis zuletzt unklar, inwiefern er tatsichlich in der Lage
ist, die Ideen und Werte des >wahren< Amerikas zu verinnerlichen. Sei-
ne Reden liest er stets ab, ohne sie sich vorher anzusehen oder dariiber
nachzudenken, und seine eigenen politischen Ansichten artikuliert er in
jenen ehrlichen Gesprachen, die auf der Hinterbithne der Inszenierung
stattfinden, nur unbeholfen und mit geringer innerer Uberzeugung. Als
gleichsam leerer Reprisentant« kann er — und mit ihm der Populismus
insgesamt — daher umso besser fiir jedweden Zweck missbraucht wer-
den. Wie Slavoj ZiZek ausgefiithrt hat, bleibt daher auch die Bewegung,
die er ins Leben ruft, eigenartig unpolitisch. Die John Doe-Clubs, die
tiberall im Land im Namen des Ideals guter Nachbarschaft eroffnet
werden, nehmen Politiker:innen nicht auf und weigern sich, mit ihnen
zu sprechen — und mithin auch, auf sie Einfluss zu nehmen. Nach ZiZek
istes dabei gerade diese politische Unbestimmtheit, die den Populismus
zur gefihrlichen Ideologie werden lisst. Das Versprechen der Eigent-
lichkeit, das gerade keinen festen Glaubenssitzen folgt, sondern auf
konkrete Forderungen ginzlich verzichtet, legitimiert zu jeder Art von
gewalttitiger Intervention und in letzter Instanz auch zur Errichtung
einer Diktatur.>*

Diese ideologische Entleerung des Populismus hat in MEET JOHN
DOE sichtbar damit zu tun, dass Politik in all ihren Formen sich hier
unwiederbringlich in ein Medienphinomen verwandelt hat. Nach
Joshua Meyrowitz wird durch das Auftauchen der Massenmedien die
Goffman'sche Unterscheidung zwischen Vorder- und Hinterbithne
verunklart. Meyrowitz erldutert diesen Mechanismus am Beispiel der
Situation des Fernseh-Interviews: In dieser neuen Form medialen
Bithnengeschehens befindet sich etwa ein Prisident, auch wenn er

31 Zizek, Slavoj: The Plague of Fantasies. London 2009, S. 191.
32 Ebd., S.197.
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sich mit seinen Worten an die ganze Nation wendet, hdufig in einer
eigentiimlich privaten Situation, die derjenigen der 6ffentlichen Rede
widerspricht. Dennoch kann er sich auch wieder nicht so verhalten, als
befinde er sich tatsichlich in einem rein privaten Gesprach, obgleich
das Format des Interviews — das im Fernsehen zum Beispiel im privaten
Arbeitszimmer des Interviewten oder in dessen Garten durchgefiihrt
werden kann - genau das suggeriert. Wenn die Membrane zwischen
Hinter- und Vorderbithne durchlissig werden, entstehen nach Meyro-
witz Seitenbithnen: Ehemalige Teile der Hinterbiithne, etwa die private
Wohnung, werden offentlich bedeutsam, indem sie zum Beispiel in
einem Wahlwerbespot gezeigt werden. »In this sense, we have not only
adifferent situation, but also a different President, and - in the long run
- a different presidencyx, schlussfolgert Meyrowitz.** Durch die Mul-
tiplikation der Bithnen, so lisst sich an Capras Film studieren, werden
die Machtverhiltnisse weiter verunklart, wird vor allem eine Position
sunschuldiger« Selbstvergessenheit, wie sie etwa das Volk von Red Gap
svor« seiner Reprisentation auszeichnete, prinzipiell unmaglich.

So findet sich auch John nach seiner Ubernahme der John Doe-Per-
sona auf einer kolossalen Seitenbiithne wieder, die fiir ihn errichtet wur-
de und von der er nicht mehr herunterkommt. Was immer er tut, wird
durch Medien wieder der Offentlichkeit zuginglich gemacht. Die ver-
meintliche Freiheit des Wanderarbeiters etwa, in der er zuvor gelebt hat,
istihm unzuginglich geworden, wie er schmerzhaft feststellen muss, als
er sich mit dem >Colonels, seinem alten Weggefihrten aus Hobo-Tagen,
wieder auf Wanderschaft zu machen versucht. Schon bei der ersten Ge-
legenheit wird er erkannt — sein Bild ist lingst in allen Zeitungen —, von
den lokalen Pressevertretern interviewt und auf diese Weise in das po-
litische Reprisentationstheater zuriickbeférdert. Sein versuchter Aus-
stieg macht seine Medienpersona dabei nur umso glaubhafter. Der Co-
lonel begleitet ihn zwar treu zuriick auf die Bithnen der medialisierten
Offentlichkeit, fordert John aber im Fortgang der Handlung immer wie-
der erneut zur Flucht auf. Er reprisentiert auf diese Weise einen neuen

33 Meyrowitz, Joshua: No Sense of Place. The Impact of the Electronic Media on
Social Behavior. New York 1986, S. 43.
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Figurentypus, der fiir die filmische Auseinandersetzung mit dem Popu-
lismus ab den 1940er Jahren typisch wird: Der Colonel steht nicht mehr
fur politische Opposition, sondern fiir eine Position der Nichtteilnahme,
der reinen Zeugenschaft, die auf den nicht-reprisentierbaren Rest Ame-
rikas verweist — auf alles, das sich nicht in den Symbolen und Bildern
Washingtons (und Hollywoods) verwerten lasst. Mit Urs Stiheli lisst er
sich als eine Figur der Entnetzung verstehen, deren Wert in einer Di-
stanzierung und Deintensivierung der populistischen Diskurse gesehen
werden kann. Das »Unbehagen des Schweigens« wird so als Gegenfi-
gur zu einem Verstindnis des Politischen lesbar, »das sich an Modellen
der Versammlung und der Verhandlung« und somit immer am Diskurs
orientiert — und das die Populisten wie die von ihnen kritisierten >Eli-
ten< miteinander teilen.>* Anders ausgedriickt: Der Colonel reprisen-
tiert die Nicht-Reprisentation selbst — und mithin die Widerstindigkeit
des >realen< Volkes gegen jede, auch jede populistische Vereinnahmung,
die nun auch als gefihrlich erscheint, wenn sie im Dienste eines >wahren
Amerikas« stattfindet.

Das politische Spiel der Bithnen und Gegenbiihnen, in dem sich John
verfangen hat, wird von Capra im Kontrast zu dieser Figur der Entnet-
zung als piranesihafter Albtraum eines endlos sich verschachtelnden 6f-
fentlichen Raums inszeniert, in dem die realen Machtverhiltnisse zu-
nehmend opak werden. Auch wenn Capras Film darauf beharrt, dass
die >Idees, die hinter der John Doe-Kampagne stand, letztlich gut war,
so fithrt er doch die universalistische Eigentlichkeitsrhetorik des Popu-
lismus als inhaltsleeres Spektakel vor Augen. Wo die idealistische Refe-
renz unklar wird, weil die mediale Inszenierung immer vorgingig ist,
degeneriert das Reprasentationsverhaltnis zwischen Sprecher und Volk
tendenziell zu einer reinen Spiegelbeziehung: John Doe ist nicht lin-
ger derjenige, der die Menschen an die Ideale eines idealen Amerikas
erinnert, er wird selbst mit diesen Idealen verwechselt. Das symboli-
sche wird so in ein imaginires Reprasentationsverhaltnis iberfiihrt, der
Akt der Reprisentation, der auf ein Drittes verwies, zu einem der idea-
lisierenden Identifikation, die am Ende durch die peinliche Enthilllung

34  Stiheli, Urs: Soziologie der Entnetzung. Berlin 2021, S. 112.
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Nortons schmerzhaft durchbrochen wird.* Die blofle Spiegelung ver-
mag keine Ordnung mehr zu griinden, sie ist vielmehr — ganz nach La-
can — durch ein gegenseitiges Verkennen charakterisiert. Die Illusion
der Identifikation kann der faschistische Norton, der von einer Positi-
on>hinter dem Spiegel und somit vom Ort der symbolischen Macht aus
operiert,* zu seinen Gunsten nutzen. In eben dieser Weise setzen auch
in spateren Filmen wie ALL THE KING’S MEN (USA 1949, Robert Rossen),
A FACE IN THE CROWD (USA 1957, Elia Kazan) oder SEVEN DAYS IN MAY
(USA 1964, John Frankenheimer) Medienschaffende oder Politiker:innen
die identifikatorischen Dynamiken populistischer Rhetorik zu unlaute-
ren Zwecken ein und etablieren so ein neues populistisches Narrativ, das
weniger auf die Ideale Amerikas als auf die gewaltige Kraft imaginirer
Dynamiken zielt, die das Volk in einem nun referenzfreien politischen
Theater immer neu formieren kénnen.

Der Populismus, den Capra in MEET JoHN DOE eher reflektiert als
reproduziert, stellt auf diese Weise die unhintergehbare Medialitat aller
politischen Reprisentationsakte in den Mittelpunkt des Geschehens.
Im Gegensatz zu den frithen, idealistischen Filmen des populistischen
Kinos, etwa RUGGLES OF RED GAP oder OUR DAILY BREAD, wird der
mediale Wandel der Gesellschaft hier nicht mehr in Szenen der Prisenz
aufgehoben, sondern als irreversibel ausgestellt. Jene Unmittelbarkeit,
die in denvormedialen Reprisentationssituationen des Great Depression-
Kinos erzeugt werden sollte, erscheint nun als reiner Medieneffekt, an

35  Amerikanische Ideale stehen in abstrakter Form weiterhin im Mittelpunkt der
Handlung, doch bestehtauch hierdas Problem, dass diese direkt mitJohn iden-
tifiziert werden. Nach Samantha Vice geht es Capra damit um die »dangers of
embodiment« dieser Ideale oder — in anderen Worten — um ein irrefithrendes
Verstandnis von politischer Reprasentation. Vgl. Vice, Samantha: »Lighthouses
in a Foggy World. Ideals in Frank Capra’s MEET JOHN DOE.« In: Jones, Ward E./
Vice, Samantha (Hg.): Ethics at the Cinema. Oxford/New York 2011, S. 159-176,
hier S.168.

36  Vgl. im Anschluss an Legendre: Hackbarth, Sabine: »Quid est pictura? Pierre
Legendres Dogmatik des Bildes und die Frage nach dem gottlichen Spiegel.«
In: Mein, Georg (Hg.): Die Zivilisation des Interpreten. Studien zum Werk Pierre
Legendres. Wien 2011, S. 109—-126.



160

Populismus und Kino

dem die Engel Amerikas nicht mehr beteiligt sind. Aus dem kritischen
Medienbewusstsein, das Capras Kino hier entwickelt, kann eine weitere
Vergleichsebene zum Populismus der Gegenwart gewonnen werden:
Wie das von Capra geschilderte Amerika erlebt auch das gegenwirtige
eine mediale Revolution, die in der Prisidentschaft Trumps in beson-
derer Weise zum Ausdruck kommt. Denn auch Trump bedient sich
des illusorischen Gegenwartscharakters eines Mediensystems, um eine
neue Form politischer Reprisentation zu etablieren, die gleichzeitig sei-
ne stindige virtuelle Prisenz erzeugt.” Die Twitter-Prisenz Trumps ist
jedoch von ginzlich anderer Art als jene Gegenwart, die etwa Leo McCa-
rey in RUGGLES OF RED GAP inszenierte: Wurden dort die Unterschiede
zwischen Reprisentant und Biirger:innen infolge eines epiphanischen
Augenblicks der Wahrheit fiir eine kurze Zeit tberbriickbar, erscheint
Trump eher als auf Dauer gestellte Stérung eines medialen Apparates,
der nicht anders kann, als seine Aufmerksamkeit bestindig auf jede
seiner Handlungen auszurichten.*® Symbolische Distanzen werden auf
diese Weise nicht iberbriickt, vielmehr wird politische Reprisentation
immer wieder durch gezielte Attacken zum Kollaps gebracht. Zugleich
wird ein immer neuer Deutungsbedarf und damit eine Okkupation
des 6ffentlichen Raums generiert, die Trump als wahren Protagonisten
des politischen Geschehens erscheinen lisst — eine Dynamik, welche
Capra in seiner Darstellung der wankelmiitigen, zwischen Euphorie

37  Vgl. Moffitt, Benjamin: »Populism 2.0. Social Media and the False Allure of
»Unmediated« Representation.« In: Fitzi, Gregor/Mackert, Jiirgen/Turner, Bryan
(Hg.): Populism and the Crisis of Democracy. Politics, Social Movements and
Extremism. London 2019, S. 30—46, hier S. 37.

38  Vgl. Werber, Niels: »Donald Trumps Medien.« In: Koch, Lars/Nanz, Tobias/
Rogers, Christina (Hg.): The Great Disruptor. Uber Trump, die Medien und die
Politik der Herabsetzung. Berlin 2020, S. 115-133. Dass gleichwohl auch der Cy-
berspace als weltweit zuginglicher Raum des Digitalen eine Sphare der Engel
ist, aus der hohere Botschaften zu den einfachen Menschen gesendet werden,
hat Hartmut Bohme in Anschluss an Michel Serres deutlich gemacht. Vgl. Boh-
me, Hartmut: »Zur Theologie der Teleprasenz.«In: Hager, Frithjof (Hg.): Kérper-
Denken. Aufgaben der historischen Anthropologie. Berlin 1996, S. 237—249.



4. Die Sakularisierung der populistischen Theologie

und Hass hin- und herschwankenden, rein personenorientierten Volks-
masse bereits vorwegnimmt. Das Ereignis der wahren Reprisentation,
von dem die Filme der 1930er Jahre noch handelten, fungiert in dieser
Konstellation lediglich noch als Werkzeug und falsches Versprechen.

4.3 Die Paranoia des Neopopulismus: THE MATRIX (1999)

Indem es seine eigenen Mythen also hinterfragt und variiert, wird das
Hollywood-Kino als Historiograph populistischer Politik lesbar. Wie in
den vorangegangenen Kapiteln gezeigt wurde, beteiligt es sich wihrend
der Great Depression an der Herstellung eines antagonistischen Poli-
tikverstindnisses, in dem Institution und Individuum, korrupte und
ideale Vertreter:innen der Demokratie einander diametral gegeniiber-
gestellt sind. Der immer wieder erneuerte Bezug auf ein bestimmtes Set
von Werten sowie auf den von christlichen Vorstellungen getragenen
Glauben an die Sonderstellung der USA erméglicht es dabei, die ei-
gentlich referenzlose Konstruktion der populistischen Aquivalenzkette
tiber den leeren Signifikanten des >Volkes« als substanziell begriinde-
ten und begriindbaren Vorgang erscheinen zu lassen. Ab den 1940er
Jahren jedoch wird dieses Konzept der idealistischen Reprisentation
zunehmend problematisiert. MEET JOHN DOE und ALL THE KING’S
MEN thematisieren den Faschismus als Extremform des populistischen
Reprisentationskonzepts und somit als diesem inhirente Gefahr, und
auch John Ford erzihlt in THE LAST HURRAH (USA 1958) vom Wandel der
Demokratie und seiner — auch medialen — Formen. In den Filmen der
1960er Jahren riicken dann zunehmend die rechtsstaatlichen Verfahren
der Demokratie in den Fokus, die nun als dasjenige erscheinen, das
gegen alle idealistischen Versuchungen verteidigt werden muss. An
die Stelle der demokratischen Interventionen der 1930er Jahre tritt in
Filmen wie ADVISE ¢# CONSENT (USA 1962, Otto Preminger) oder THE
BEST MAN (USA 1964, Franklin J. Schaffner) die ausdriickliche Frage,
welche Mittel im parlamentarischen Kampf um die bessere politische
Idee erlaubt sind - und ab wann der Zweck diese Mittel nicht mehr
rechtfertigt. Nach Michael Coyne geht damit die idealistische Phase
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Hollywoods, in der ein Einzelner einen politischen Unterschied machen
konnte, in die pragmatische Phase tiber, die - in direkter Umkehrung
der populistischen Logik — das politische System gegen seine Infrage-
stellung durch einzelne Politiker:innen verteidigt.* Die idealistische
Referenz, die den klassischen Populismus auszeichnet, geht dabei nicht
vollends verloren, wird jedoch zum Gegenstand der moralischen wie
rechtlichen Moderation.

Dieser vermeintlich >postideologische« Umbruch, der auch auf die
Legitimationszwinge zuriickgefithrt werden kann, denen sich die west-
lichen Demokratien wihrend des Kalten Kriegs ausgesetzt sahen, fithrt
dazu, dass die politische Sphire im Kino immer stirker als Feld flexibler
und vielschichtiger Aushandlungen wahrgenommen wird. Idealistische
Positionen konnen hier per se nicht bestehen, da sie innerhalb des poli-
tischen Diskurses der Mediengesellschaft grundsitzlich fir konkurrie-
rende hegemoniale Projekte funktionalisierbar sind. Die politische Are-
na erscheint stattdessen ganz nach Laclau als von diskursiven Opera-
tionen und wirkmichtigen Konstruktionen beherrscht, nicht von ewi-
gen Wahrheiten. Populisten miissen nun entlarvt und vorgefithrt wer-
den, weshalb der investigative Impuls des Kinos umso starker in den Fo-
kus riickt. Nimmt das idealistische Kino der 1930er Jahre auf eine po-
sitive Arkansphare hoherer Idealitit Bezug, tritt seit den 1960er Jahren
zunehmend die rein negativ besetzte Klandestinitit der Verschwérung
an deren Funktionsstelle, die auch das Gegenwartskino noch stark do-
miniert.*® Die Machteliten, die sich auf der Hinterbithne anders gebir-
den als auf der Vorderbiithne der Demokratie, werden in den Filmen Hol-
lywoods nun zu iibermachtigen, konspirativen Netzwerken iiberhéht —

39 Coyne2008,2.2.0.,S.27.

40 Nach Henry Taylor ist die Asthetik der Paranoia nicht nur fiir den klassischen
Politthriller der 1970er Jahre, sondern fiir grofe Teile des Unterhaltungskinos
seit dem Zweiten Weltkrieg charakteristisch. Gerade als — mit Bazin —»der»to-
tale Realismus«<des Kinos erreicht«schien, schlagt das Kino nach Taylor in des-
sen Gegenteil um: in den »geschlossenen« Film, in dem die Zuschauenden es
mitder»Simulation und der Hermetik paranoider Systeme zu tun« bekommen.
Taylor, Henry: Conspiracy! Theorie und Geschichte des Paranoiafilms. Marburg
2017, S. 54.
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eine Entwicklung, die sich in MEET JoHN DOE bereits ankiindigt und die
im Paranoiakino der 1970er Jahre, in dem die Verschworung als ginzlich
ortlos und depersonalisiert und mithin als @ibermichtig erscheint,* ih-
ren Hohepunkt findet.

In der Folge von Kennedy-Attentat und Watergate wird politische
Reprisentation nun zugleich als blof3e Fassade dargestellt, die, in Szene
gesetzt von unbekannten Kriften mit undurchschaubaren Kalkiilen,
der Tarnung einer letztlich gegen Bevolkerung und Staat gerichteten
Mega-Verschwoérung dient.*” Einen »systemisch gewordenen Riss zwi-
schen Vorder- und Hinterbithne der Politik« zeigt nach Celikates und
Rothohler besonders Alan J. Pakulas Film THE PARALLAX VIEW (USA
1974),® in dem der Reporter Joe Frady die Hintergriinde eines Mordes
an einem Senator aufzukliren versucht. Im Zuge seiner Recherchen
kommt Frady den Machenschaften einer anonymen Firma auf die Spur,
die im Auftrag unbekannter Akteure politische Morde in Serie durch-
fithrt. Die Tdter sind dem Anschein nach Einzelginger, die im Rahmen
sogenannter psychologischer Tests gehirngewaschen und regelrecht zu
>Einzeltitern« umprogrammiert werden. Die Vorstellung einer idealen
Volksherrschaft, die im Alltagsgeschift republikanischen Geschehens
vergessen wird, wird in THE PARALLAX VIEW so strukturell von der um-
fassenden Bedrohung einer Konspiration gegen die Demokratie ersetzt,
die sich — wie der Fortgang der Handlung zeigt — jeder Darstellbarkeit
entzieht: Der Verdacht wird stets auf den Einzelnen zuriickgelenkt,
der als >Einzeltiter< am Ende sogar selbst fiir die Morde verantwortlich
gemacht wird, die er aufzukliren versuchte.

41 Vgl. Pause, Johannes: »Topologien der Macht. Zum filmischen Raum des Po-
lit-Thrillers.« In: Engelke, Henning/Fischer, Ralf Michael/Prange, Regine (Hg.):
Film als Raumkunst. Historische Perspektiven und aktuelle Methoden. Mar-
burg: Schiren 2012, S. 177-191.

42 Nach FredricJameson ist das Verschworungsmotiv der dsthetische Versuch des
Kinos »to think a system so vast that it cannot be encompassed by the natural
and historically developed categories of percpetion whith which human beings
normally orient themselves.« Jameson 1992, 2.a.0., S. 2.

43 Celikates/Rothohler 2007, a.2.0., S. 67.
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Eben diese paranoide Gegenfigur zum Idealismus der 1930er Jahre
ist es, die auch Trump und Orban, QAnon und Querdenker:innen heute
noch mobilisieren. Sie alle kimpfen nicht fiir eine Verwirklichung eines
idealen demokratischen Staats, sondern gegen eine dimonisierte poli-
tische Sphire, die unter dem stindigen und unaufhebbaren Generalver-
dacht steht, dunklen und geheimen Michten zu gehorchen.* Tatsich-
lich folgen jene politischen Akteure unserer Tage, gegen die der Neopo-
pulismus sich in erster Linie wendet, jedoch sichtbar keinem siniste-
ren Masterplan, sondern in tiberwiegender Mehrheit einem normalis-
tischen Kalkiil, das die alte Bezugnahme auf hohere Ideale seinerseits
durch ein statistisches Paradigma abgeldst hat: Orientierungspunkt po-
litischen Handelns ist zunehmend eine rein empirisch definierte >Mitte
der Gesellschaft<, deren Ansichten und Prinzipien in Form von Umfra-
gewerten und Normalverteilungskurven ausgedriickt werden. Die Kon-
struktion des Volkes geschieht hier also nicht in Referenz auf Vortex-
te, sondern auf die Durchschnittsverteilung der verfiigbaren Meinun-
gen.* Populismus erscheint in dieser Konstellation zunichst als antago-
nistisches Aufbegehren gegen diesen Normalismus der Mitte und sei-
ne Rhetoriken der Alternativlosigkeit, denen in gegenwirtigen Analysen
des Populismus aus diesem Grund auch immer wieder Sympathien ent-
gegengebracht werden. Fiir Bernd Stegemann zum Beispiel hat der nor-
malistische »Liberalismus« der westlichen Gesellschaften »sich das Pa-
radox der Demokratie so ausgelegt, dass er darin selbst nicht als Par-
tei, sondern als Stimme der Vernunft auftritt, die berechtigt ist, jede
Opposition moralisch zu kritisieren. Diese besondere Entparadoxierung
durch den Liberalismus«, also die strategische Verunsichtbarung ver-
meintlich >echter< Antagonismen, »ist das Geheimnis seiner aktuellen
Meinungsfiihrerschaft«*, gegen die nur durch populistische Oppositi-
on vorgegangen werden konne.

44  Vgl. Rushton 2016, a.a.0., S. 216.

45  Vgl. grundlegend Link, Jirgen: Versuch iiber den Normalismus. Wie Normalitat
produziert wird. Gottingen 2006.

46  Stegemann, Bernd: Das Gespenst des Populismus. Ein Essay zur politischen
Dramaturgie. Berlin 2018, S. 32.



4. Die Sakularisierung der populistischen Theologie 165

Die Wiedereinfithrung des Antagonismus durch neopopulistische
Bewegungen, wie sie heute zu beobachten ist, steht jedoch gerade
nicht im Zeichen eines politischen Idealismus oder auch nur einer
>Nostalgie der Werte<, sondern ist durch eine paranoide Hermeneutik
des Verdachts geprigt, die sich, wie gezeigt, gegen alle Instanzen der
Bindung gleichermafSen richtet. Wo er auf Christentum, Demokratie-
geschichte, Griitndungstexte oder hohere Prinzipien iiberhaupt Bezug
nimmt, erscheint der Neopopulismus bestenfalls als Karikatur oder
Verfallsprodukt jener politischen Theologie der Demokratie, der sich
der klassische Populismus einst verschrieben hatte. Ganz im Gegenteil
ist auch der Neopopulismus von einer Generalskepsis gegen héhere
politische Werte und Prinzipien getragen, die ihn noch einmal von
den paranoiden Visionen der 1970er Jahre unterscheidet. Auch das
lasst sich an Entwicklungen des Hollywood-Kinos nachvollziehen, auch
wenn das engere Genre des Politiker:innen-Films hierfiir nicht mehr als
signifikant erscheint.

Dennwie Neo (Keanu Reeves) in den MATRIX-Filmen (USA 1999-2003,
The Wachowskis), Vorbild aller gegenwirtigen konspirativen Populis-
ten,*” reicht dem Neopopulismus zur Legitimation seiner Macht allein
die Erkenntnis der grundlegenden Falschheit der ihn umgebenden
Welt. Die Einsicht in hohere politische Wahrheiten, die den Populismus
des klassischen Hollywood motivierte, und die Angst vor einer Mega-
Verschwérung, die im Zentrum der paranoiden Asthetik des New Hol-
lywood stand, wird im postklassischen Film daher von jener absoluten
sDurchsicht« abgelst, die dsthetisch in der Bullet-Time zum Ausdruck
kommt.*® Neo, der Held der Matrix-Filme, ist kraft seiner Einsicht in

47 Vgl etwa Chapelan, Alexis: »Swallowing the red pill.c The Coronavirus Pan-
demic and the Political Imaginary of Stigmatized Knowledge in the Discourse
of the Far-Right.« In: Journal of Transatlantic Studies 19 (2021), S. 282—312.

48  Gunnar Schmidt sieht in der Bullet-Time den Ausdruck eines ganzen Dispo-
sitivs, das in der Gegenwart in einer »ultimative[n] Real-Paranoia« miindet.
Vgl. Schmidt, Gunnar: Visualisierungen des Ereignisses. Medienésthetische Be-
trachtungen zu Bewegung und Stillstand. Bielefeld 2008, S. 132.
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den Konstruktionscharakter der Wirklichkeit* in der Lage, selbst noch
die aufihn abgeschossenen Pistolenkugeln als reine Artefakte zu erken-
nen und zu neutralisieren.”® Am Ende des ersten Teils der Saga hilt er
eine neopopulistische Rede, die das Prinzip der Bindungslosigkeit, dem
er folgt, unmissverstindlich auf den Punkt bringt:

| know you're out there. | can feel you now. | know that you're afraid.
You're afraid of us. You're afraid of change. | don't know the future. |
didn't come here to tell you how this is going to end. | came here to
tell you how it’s going to begin. I'm going to hang up this phone and
then I'm going to show these people what you don’t want them to see.
I'm going to show them a world without you, a world without rules
and controls, without borders or boundaries, a world where anything
is possible. Where we go from there is a choice | leave to you.

Diese Worte werden wihrend des Abspanns gesprochen. Thnen folgt ei-
ne Szene, in welcher Neo aus einer Telefonzelle tritt. Er hat seine Rede
nicht an die Menschen gerichtet, die sich — als zerstreute Menge — um
ihn herumbewegen, sondern sie mithilfe des antiquierten Sprachmedi-
ums >nach obenc itbertragen, um als einzelnes Individuum einer géttli-
chen Macht den Kampf anzusagen. Entsprechend richtet er seinen Blick
nicht auf seine Mitbiirger:innen, vor denen er sich mit Hilfe zuerst der
Telefonzelle, dann einer Sonnenbrille abschottet, sondern auf den Him-
mel. Dass er dabei aufeiner Bithne steht, wird niemandem aufler>ihnenc
tiberhaupt offenbar (Abb. 9). Was den archimedischen Punkt jenseits der
sichtbaren Ordnung genau auszeichnet, den Neo anspricht, welche In-
stanzen diese Ordnung geschaffen und eingerichtet haben und welchen
héheren Prinzipien sie folgen, spielt keine Rolle mehr.

49  Alain Badiousieht auch hier einen »heroism of conversion«am Werk, der aller-
dings anderer Natur istalsjener des klassischen Hollywood-Kinos. Vgl. Badiou,
Alain: Cinema. Cambridge 2013, S.199.

50  Vgl. Spiegel, Simon et al.: »Verschworungstheorien als narratives Phdnomen.«
In: Zeitschrift fiir Fantastikforschung 8,1 (2020), S. 1—49, hier S. 27-35.
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Abb. 9: Der Neopopulismus von THE MATRIX (1999)
etabliert ein neues Verhiltnis von Volk, Reprisentant
und Sphdre der Transzendenz. Anstatt die Menschen
an die hoheren Ideale Amerikas zuriickzubinden, er-

klirt Neo — hier ein von der zerstreuten Menge unbe-
achteter Anti-Ruggles — als Inbegriff eines anti-sozia-
len »Majestitssubjekts« (Legendre) den heimlichen
Ordnungsmichten der Wirklichkeit den Krieg.

Quelle: Screenshots von DVD (Warner, 2013)
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Der Ort der Transzendenz kann in THE MATRIX kein tertium com-
parationis mehr sein, er ist vielmehr der Gegner eines totalen Krieges
zwischen Individuum und Wirklichkeit. Die Welt ohne Regeln und
Beschrinkungen, die Neo als Alternative imaginiert, ist augenschein-
lich mit Hobbes’ Naturzustand identisch, der hier den Umsturz einer
Ordnung herbeifithren soll, die durch den neuen, ginzlich unmensch-
lichen Herrensignifikanten des Computers stabilisiert wird. Zugleich
handelt es sich um den ultimativen paranoiden Gegenentwurf zu der
idealistischen Vision, die der Butler Ruggles einst als populistisches
Ideal entwarf: Die Ordnung der Freiheit wird durch das Versprechen
einer Freiheit von Ordnung ersetzt, die Berufung auf Transzendenz in
eine Utopie radikaler Immanenz iiberfithrt.”

Der Idealismus der 1930er Jahre wird so zunichst von der medien-
kritischen Selbstreflexion im Hollywood der 1940er- und 1950er-Jahre,
dann von der paranoiden Verunsicherung der 1970er Jahre und schlief3-
lich von den verschworungstheoretischen Gewissheiten der Gegenwart
abgelost. Im Zeitalter digitaler Medien sind dabei Bewegtbilder wei-
terhin ein zentrales Instrument der politischen Mobilisierung gegen
herrschende Eliten, auch wenn der investigative Gestus, mit dem sie
agieren, und die affektiven Dynamiken, die sich mit ihnen verbinden,
neue Formen annehmen.” Die Mythen, die der idealistische Popu-
lismus geschaffen hatte, bleiben wirkmachtig, doch beziehen sie sich
nicht mehr auf eine aufler ihnen liegende Wahrheit, sondern allein
auf den Akt der Setzung selbst: Die politische Ordnung wird nicht von
einem erleuchteten, von Gott beseelten Abraham Lincoln und auch nicht
von einer undurchschaubaren Megaverschwérung eingesetzt, sondern
von einem selbsterklirten Majestitssubjekt, das die Wirklichkeit nach

51 Vgl. auch Valentin, Joachim: »Versprechen der Digitalisierung und Verheifdun-
gen Gottes. Markierungen und Uberginge.« In: Beck, Wolfgang/Nord, llona/
Valentin, Joachim (Hg.): Theologie und Digitalitat. Ein Kompendium. Freiburg/
Basel/Wien 2021, S. 347-367.

52 Dasgiltnicht nur fiir die Anhdnger rechter Populisten, sondern fir alle Formen
des Online-Aktivismus, der im Videoclip einflussreiche filmische Ausdrucksfor-
men entwickelt. Vgl. Eder, Jens/Hartmann, Britta/Tedjasukmana, Chris: Bewe-
gungsbilder. Politische Videos in Sozialen Medien. Berlin 2020.
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Gutdiinken zu programmieren vermag. Der Wille des Volkes, den der
populistische Reprisentant zum Ausdruck bringt, formiert sich zu-
gleich nicht in Relation zu einer geteilten Wirklichkeit und zielt auch
nicht auf die Herstellung einer Gemeinschaft, er artikuliert sich als
Bestitigung der Einzigartigkeit, der Singularitit jedes Individuums.*

Auch Trump ist in diesem Sinne kein Reprisentant eines Volkes,
sondern vielmehr blof3es Spiegelbild vieler jeweils autarker Handlungs-
subjekte, die alle ihre eigene Bithne beanspruchen. Im Januar 2021 for-
mierte sich somit kein klassisch populistisches Kollektivsubjekt vor dem
Kapitol, dieses wurde vielmehr von einer Reihe von selbstermichtig-
ten Individuen gestiirmt, die ihrem eigenen Reprisentationsanspruch
Ausdruck verleihen wollten. Die populistische Reprisentation des 21.
Jahrhunderts hat zwar den Konflikt in die Politik zuriickgetragen, sie
ist jedoch gleichwohl postpolitisch, da sie schon die Existenz einer Arena
oder Bithne der Aushandlung radikal infragestellt und somit nicht nur
auf Konsens, sondern auch auf diskursiven Dissenz prinzipiell verzich-
tet. Mit Pierre Rosanvallon ist sie in letzter Instanz der Ausdruck einer
Gesellschaft, »der es an Reprisentation mangelt«, die sich also »ein
Einwirken auf sich selbst« nicht mehr »konkret vorstellen« kann und die
daher bestindig dazu tendiert, von Wut und »Ressentiment beherrscht
zu werden«.>*

4.4 Die politische Anagnorisis

Wie bereits gezeigt wurde, reproduziert das Kino die hier vorgestellten
populistischen Paradigmen nicht einfach;vielmehr gibt es den ihnen zu-
grundeliegenden abstrakten Ideen und Konzepten eine Form und setzt
unterschiedliche Aspekte der populistischen Reprisentation miteinan-
derin Beziehung, indem es die gleiche szenographische Anordnung im-
mer von Neuem aufgreift. So entsteht ein intertextuelles Gefiige, in dem

53  Vgl. Reckwitz, Andreas: Die Gesellschaft der Singularitaten. Zum Strukturwan-
del der Moderne. Berlin 2018.
54  Rosanvallon 2020, a.2.0., S. 223.
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Filme verschiedener Regisseure und Studios auch iiber grofiere Zeitriu-
me hinweg miteinander in Korrespondenz treten. Wie Francesco Caset-
ti einmal ausgefiihrt hat, ist das Kino einerseits ein realititskonstituti-
ves Medium der Identifikation und Teilhabe, andererseits aber auch ein
Medium der Beobachtung, das gesellschaftliche Prozesse fiir Interpreta-
tionen und Deutungen iiberhaupt erst verfiigbar macht.> Wenn Popu-
lismus den Versuch darstellt, eine hegemoniale Reprasentation von Ge-
sellschaft zu konstruieren, so machen populistische Filme nicht einfach
Propaganda fiir diese Reprasentation, als »heuristische Karte[n] sozialer
Konstellationen«*® bringen sie vielmehr dem Publikum eines krisenge-
schiittelten Amerikas nahe, welchen umfassenderen Mechanismen und
Ideen das populistische Konzept von Reprisentation folgt.”’

Die Szenographie der Inauguration des populistischen Reprisen-
tanten iibersetzt diese Ideen in riumliche Anordnungen und eréffnet
somit gleichermaflen Méglichkeiten der Identifikation wie der sinnlich-
intellektuellen Reflexion ihrer abstrakten, im Modus der Teilhabe nor-
malerweise nicht explizierten Grundlagen.*® Dieses reflexive Potenzial
wird nicht zuletzt durch den epistemologischen Charakter der hier
verhandelten Szenographie ermdglicht, bei der es sich nicht umsonst
um eine Epiphanie handelt. Als solche nimlich ist die populistische
Szenographie, wie die Analysen in diesem Band veranschaulicht haben,
stets auch rezeptionsisthetisch beschreibbar: Anders als andere, kon-
ventionell erzihlte Szenen — und anders als die Reprisentationsszene in

55  Vgl. Casetti, Francesco: Eye of the Century. Film, Experience, Modernity. New
York 2008, S. 24.

56  Ritzer, lvo: Medientheorie der Globalisierung. Wiesbaden 2018, S. 46.

57  Indiesem Sinne hat auch Joshua Foa Dienstag die filmische Représentation re-
flektiert: »Film representation offers us the chance to reflect on political repre-
sentation from a unique perspective, one where the act of representation can,
in a sense, be isolated from the flows of power and interest that commonly
modify its political expression.« Dienstag, Joshua Foa: Cinema Pessimism. A
Political Theory of Representation and Reciprocity. Oxford 2020, S. 2.

58  DerSzenographiebegriffwird auf diese Weise auch anschlussfahig fiir eine Dia-
grammatologie des Films. Vgl. Wentz, Daniela: Bilderfolgen. Diagrammatolo-
gie der Fernsehserie. Paderborn 2017.
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THE MATRIX - zielt sie nicht darauf, die Zuschauenden im Kino mit dem
Subjekt der Handlung, also etwa dem Politiker, welcher der Protagonist
des Films sein mag, identifikatorisch zu >vernihen.*® Vielmehr positio-
niert sie die Zuschauenden auch hinter den Kulissen oder, besonders
hiufig, auf Seiten des in passivem Staunen gefangenen Publikums,
das Teil der Szene ist, und versetzt sie damit in einen Zustand affek-
tiver, aber abwartender Aufmerksambkeit. Der Protagonist selbst wird
zugleich isthetisch entriickt und so der identifikatorischen Dynamik
enthoben. Das politische Ereignis wird auf diese Weise nicht — im Sinne
des klassischen Aktionskinos — als Handlung, als aktive Bewiltigung
eines Problems vorgefiihrt, sondern als Augenblick der Verinderung ei-
ner geteilten politischen Wahrnehmung. Sein epiphanischer Charakter
markiert diesen Augenblick dramaturgisch als Anagnorisis, als Moment
des Umschlags von Unkenntnis in Kenntnis, wobei das Subjekt dieser
Erkenntnis weniger der Protagonist selbst als vielmehr eben das inner-
wie aufderdiegetische Publikum und mithin das Volk ist.

Die Anagnorisis richtet ein reflexives Verhiltnis zum Augenblick
des Geschehens ein, der durch ihn bezeugt wird, macht sie ihn doch
zu einem Gegenstand der Lektiire und Interpretation, zu einem An-
lass der aktiven Genese von Bedeutung, an der die Zuschauenden des
Films immer schon beteiligt sind. Die Inaugurationsszene schafft, in
anderen Worten, nicht allein — im Sinne der politischen Ikonographie
— eine Metapher der Einheit und Ganzheit von Gesellschaft; vielmehr
vollzieht sie sich gerade als Beobachtung einer solchen Einheitsstiftung
und wird auf diese Weise als politische Ikonographie zweiter Ordnung
lesbar, die das Volk »im Moment seiner Vereinigung« als Ergebnis der
»theatralische[n] Inszenierung eines Kollektivs«® vorfithrt. Das Repri-
sentationsgeschehen wird damit als mediales und dsthetisches Produkt
bewusst, ohne seine Wirkung deshalb einzubiifien. Gegeniiber diesem

59  Vgl. grundlegend Oudart, Jean-Pierre: »Cinema and Suture.« In: Screen 18
(1978), S. 35—47.

60 Kohns, Oliver: »Die Politik des >politischen Imagindren«. In: Doll, Martin/
Kohns, Oliver (Hg.): Die imaginire Dimension der Politik. Texte zur politischen
Asthetik 1. Miinchen 2014, S.19-48, S. 44.
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Produkt kénnen die Zuschauenden eine Reihe von Standpunkten und
Perspektiven einnehmen, deren potenzielle Vielfalt durch das innerdie-
getische Publikum des Ereignisses, das in der Regel aus einer Menge
eigenstindiger Individuen besteht — man denke an die vierschréti-
gen Saloon-Besucher in RUGGLES OF RED GAP oder das interkulturelle
Kollektiv in OUR DAILY BREAD —, unterstrichen wird. Die im Reprasen-
tationsakt geschaffene Kollektivitit wird so als eine in sich vielstimmige
bewusst, die auf den freien, aber koordinierten isthetischen Urteilen
einzelner Beobachter:innen beruht.® Die Freiheit dieses dsthetischen
Urteils wird in vielen Filmen dabei auch dsthetisch durch den Wechsel
der genrespezifischen Darstellungsmodi unterstiitzt — zum Beispiel
von der Komdédie zur politischen Apotheose -, der nach Hermann
Kappelhoftf selbst wiederum ein demokratisches Gemeinschaftsideal
visualisiert.®

Indem sie sich diesem reflexiven, dialogisch auf die Zuschauenden
bezogenen politischen Potenzial des Kinos zuwendet, richtet sich die
szenographische Methode, der die vorliegende Untersuchung folg-
te, gegen ein Verstindnis Hollywoods, das dessen Filme — bei aller
Parteilichkeit, die diese an den Tag legen - als naive Affirmationen
bestehender Ideologie®® oder bestenfalls als Blaupausen oder >Vorweg-
nahmenc gesellschaftlicher Entwicklung beschreibt — auch wenn der

61 Nach Hermann Kappelhoff kommt im Genrekino »das asthetische Urteil als
Movens des Gemeinsinns« zum Tragen. Vgl. Kappelhoff 2016, a.a.0., S. 375.

62  Exemplarisch erlautert das Kappelhoff an einer Analyse der WHY WE FIGHT-
Filme Frank Capras (USA 1942—45): »Capra [..] vervielfiltigt Perspektiven und
Standpunkte, indem er die Montage nutzt, um hochst heterogene Darstel-
lungsmodi des Kinos gegeneinander zu setzen: jeder dieser Modi eine andere
Perspektive, eine andere affektive Ladung des Wirklichkeitsbezugs: die Asso-
ziationsmontage, die Querschnittsmontage, der sentimentale Modus des Me-
lodramas und der Thrill des Gangsterfilms.« Ebd., S. 67.

63 Richard Rushton konstatiert in diesem Sinne: »For too long film scholars have
been taught to denigrate Hollywood films as politically naive or backward, or if
such films could be said to have anything to do with politics, then those politics
must necessarily be of a conservative, reactionary kind.« Rushton 2016, a.a.0.,
S.1.
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schwerreiche vermeintliche Philanthrop Norton in MEET JOHN DOE
oder der Kraftmeier Larry Rhodes in A FACE IN THE CROWD der Figur
Trumps aus unterschiedlichen Griinden sehr nahekommen mégen.*
Vielmehr sucht die szenographische Methode filmische Werke an theo-
retische Diskurse anschlussfihig zu machen, ohne sie dabei ginzlich
in Thesen oder Botschaften und mithin in sprachlichen >Diskurs< auf-
zulosen. Ihr Ziel besteht darin, den Eigencharakter ebenso wie das
theoretische Potenzial einer bestimmten medialen Form herauszu-
arbeiten und zugleich die spezifische Epistemologie dieses Mediums
fir andere Reprisentationen anschlussfihig zu machen. Hollywood
entwickelt durch die Wiedererkennbarkeit und die Reflexivitit seiner
asthetischen und narrativen Formen ein Wissen, das »in Analogie zum
Denken in sprachlich gefassten Begriffen« steht, wihrend es sich gleich-
zeitig »im Bereich des Sinnlichen und am 4sthetischen Material selbst«
vollzieht. Durch stetiges Umschreiben und Neukombinieren seiner
Elemente, die nicht als feste Formeln, sondern vielmehr als »Bausteine
oder Schablonen« eines kreativen Spiels begriffen werden miissen, wird
jedes einzelne Werk in eine komplexe »Verweislogik« integriert und
auf diese Weise innerhalb eines grofleren dsthetischen Denkprozes-
ses situiert.” In diesem Zusammenspiel, das zwischen den einzelnen
Filmen, aber auch zwischen Regisseuren und Genres entsteht, in dem
Kosmos der Anschaulichkeit und der gegenseitigen Kommentierung,
den Hollywood trotz des Kommerzes und seiner Tendenz zur morali-
schen Vereindeutigung entstehen lie3,* betreibt das klassische Kino

64  Vgl. hierzu kirzlich: Neve, Brian: »A FACE IN THE CROWD in the Trump Era.« In:
Film Criticism 44, 4 (2020).

65  Gradinari, Irina/Ritzer, Ivo: »Einleitung: Genre und Race. Ein zu beriicksichtigen-
des Verhaltnis.«In: Dies. (Hg.): Genre und Race. Mediale Interdependenzen von
Asthetik und Politik. Wiesbaden 2021, S. 1—23, hier S. 12. Gradinari und Ritzer
analysieren in erster Linie Genres als Medien filmischer Denkprozesse.

66  David Bordwell hat diesen Kosmos einmal im hier ausgefiihrten Sinne, aller-
dings mit Blick auf die 1940er Jahre mit jenem des elisabethanischen Theaters
verglichen. Vgl. Bordwell, David: Reinventing Hollywood. How 1940s Filmmak-
ers Changed Movie Storytelling. Chicago/London 2017.
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Amerikas weder Ideologie noch Politik, sondern letztlich eine Epis-
temologie der Anschauung — und damit, im urspriinglichen Sinn des
Wortes, Theorie.

»The real can never be represented; representation alone can be
represented«, schrieb Rick Altman einmal, denn: »For in order to be
represented, the real must be known, and knowledge is always already
a representation.«”’ Die populistischen Filme Hollywoods wurden in
diesem Buch in eben diesem Sinne als genuin isthetische Reprisenta-
tionen eines politischen Reprisentationsregimes analysiert. Indem sie
sein idealistisches Erbe in den Fokus riicken, konnen sie zum Verstind-
nis des Populismus auch in seiner gegenwirtigen Form einen Beitrag
leisten. Die Analysen, die dieses Buch versammelt, verstehen sich daher
als Dialoge mit jhrem Material. In den szenographischen Anordnungen
des Kinos wird ein Modus des Denkens greifbar, der anderen Modi -
etwa jenen der Wissenschaft — auf Augenhdhe zu begegnen vermag,
auch wenn er sich ginzlich anderer medialer Formen bedient.

67  Altman, Rick: »Sound Space.« In: Ders. (Hg.): Sound Theory/Sound Practice.
New York 1992, S. 46—64, hier S. 46.
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