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KRITIK, KOMIK UND POLITIK
Gratwanderungen der Politik- und Gesellschaftssatire
im Film

»Was darf die Satire?« fragte Kurt Tucholsky 1919 im Berliner Tageblatt und
kam zu dem Ergebnis »Alles!«. Eine pauschale und provokative Antwort, die
bis heute gesellschaftlich immer wieder neu verhandelt wird. Zum Beispiel in
der gegenwartigen Debatte um den Begriff der »Cancel Culture, in der es um
Grenziiberschreitungen und deren 6ffentliche »Abkanzelung« geht. Eine end-
giiltig befriedigende und allgemeingiiltige Antwort gibt es also auch tiber 100
Jahre nach Tucholskys Frage nicht und wird es vermutlich auch nie geben, viel-
mehr erscheint sie der Gattung immanent zu sein. Gebrauch der Satire und
Toleranz ihr gegeniiber - egal in welchem Medium - sind dabei abhéngig von
Machtstrukturen und gesellschaftspolitischen Gegebenheiten. Die Grenzen
des Erlaubten verschwimmen dabei auch je nach personlicher Betrachtungs-
weise und Ideologie.

Das zeigen auch die Beitrage in diesem Buch, die der Fragestellung im Rahmen
der Filmgeschichte nachgehen. Ein »Spiel mit Autoritidten« betrieb Heinrich
Spoerl. Mit Romanen wie »Die Feuerzangenbowle« (1933) und »Der Maul-
korb« (1936) wurde der Autor als Humorist bekannt und befand sich zur Zeit
des Nationalsozialismus auf dem Hohepunkt seines schriftstellerischen Schaf-
fens. Gleichzeitig erlangte er mit seinen Drehbuchvorlagen in der Filmwirt-
schaft ein gewisses Ansehen und seine Werke wurden auch nach 1945 mehr-
fach auf Zelluloid gebannt. Michael Toteberg spilirt anhand von Spoerls
Korrespondenz der Entstehung der Verfilmung DER MAULKORB (1937/38)
durch Erich Engel nach.

Ebenfalls eine Satire auf den Untertanengeist, allerdings in einem ganz an-
deren historischen und gesellschaftspolitischen Kontext, hatte Heinrich Mann
bereits 1918 veroffentlicht. Der Roman iiber den Mief des Kleinbiirgertums der
Wilhelminischen Ara bot 1951 die Vorlage fiir den DEFA-Film DER UNTERTAN
(Wolfgang Staudte). Karl Griep betrachtet die Transformation vom Buch zum
Film und vergleicht dabei auch, wie sich die Satire im jeweiligen Medium dar-
stellt.

Theo Lingen zeigt in HIN UND HER (1947) als Kiinstler Peter Vogel Einfalls-
reichtum im Kampf gegen die Biirokratie. Heike Klapdor beschreibt in ihrem
Aufsatz, wie der wenig bekannte Osterreichische Nachkriegsfilm mit und von
Theo Lingen die Lacherlichkeit der Autoritdten offenlegt, gleichzeitig aber
auch das damals aktuelle Problem der »Displaced Persons« thematisiert.
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Dem Verhaltnis von Politik, Film und Satire in den 1950er Jahren geht Sandra
Nuy in ihrem Beitrag »Wer Sorgen hat, hat auch Likor« nach. Im Mittelpunkt
ihrer Betrachtungen steht der Film WIR WUNDERKINDER (1958, Kurt Hoff-
mann), in dem auch der Schauspieler und Kabarettist Wolfgang Neuss mit-
wirkte. 1960 schrieb Neuss das Drehbuch fiir WiR KELLERKINDER (Jochen Wie-
dermann), dessen Titel sich offensichtlich an Hoffmanns Film anlehnt. Dabei
zeichnet Neuss ein ganz anderes Bild der Nachkriegszeit in Westdeutschland.
Aufsehen erregte der Film auch, weil Neuss ihn vor der Kinoauswertung im
Fernsehen ausstrahlen lieR, was den Boykott einiger Kinobetreiber nach sich
zog. Mit GENOSSE MUNCHHAUSEN (1961/62) nimmt Sigrun Lehnert in ihrem
Beitrag ein weiteres Werk von Neuss in den Blick und untersucht dabei zu-
gleich, mit welchen Metaphern und Sinnbildern der Kalte Krieg Einzug in sati-
rische Filme und Wochenschauen wie DER AUGENZEUGE nahm.

Dass Satire gerade auch in der kurzen Form »stachelig« sein kann, bewiesen
u.a. die STACHELTIER-Kurzfilme, die in der DDR gegen NATO und BRD pole-
misierten oder durch (sanfte) Kritik an lokalen Missstdnden der Bevolkerung
ein Ventil boten. Frank-Burkhard Habel beschéftigt sich mit dieser Kurzfilm-
Serie der DEFA und deren Bemiihungen um das Lachen im Kino der 1950er
Jahre.

Eine andere Auseinandersetzung mit dem Kalten Krieg entstand Anfang der
1950er Jahre in GroRbritannien mit ANIMAL FARM (1951-54, John Halas, Joy
Batchelor). Dass in diesem Animationsfilm viel mehr steckt als eine Fabel in
Technicolor, ist hinlanglich bekannt. Was auf den ersten Blick als »harmloser«
Kinderfilm erscheinen mag, war politisch hoch brisant und sollte als Parabel
auf die russische Revolution (und deren Versagen) gesehen werden. Dass auch
die CIA tiefin die Produktion involviert war, hat Daniel J. Leab in seinem Buch
»Orwell Subverted« (2007) aufgezeigt. Julian Petley zeichnet in seinem Aufsatz
auf Grundlage von Leabs Recherchen die Vorgange nach, die im Hintergrund
der Entstehung des britischen Vorzeige-Animationsfilms gewaltet haben.

Im Filmgeschiéft ist die sprachliche Transformation ein wichtiger Faktor fiir
die internationale Vermarktung. Insbesondere in der Satire ist der Sprachwitz
elementarer Bestandteil. Ein Beispiel dafiir ist DR. STRANGELOVE OR: How I
LEARNED TO STOP WORRYING AND LOVE THE BOMB (1964 ) von Stanley Kubrick.
Die Roman-Vorlage »Two Hours to Doom« (1958, Peter George) nahert sich
dem Thema noch prosaischer und weniger sarkastisch an. Aber insbesonde-
re auch durch die Dialoge wandelte Kubrick die Adaptation in eine Satire um.
Die Herausforderung, dies auch in Synchronfassungen zu erhalten, unter-
sucht Nils Daniel Peiler am Beispiel der akribischen Verfahrensweise bei der
deutschen Synchronfassung DR. SELTSAM ODER: WIE ICH LERNTE, DIE BOMBE
ZU LIEBEN.

Die Tschechen sind nicht zuletzt wegen des »braven Soldaten Schwejk« stolz
auf ihre lange Tradition des satirischen Humors. Anhand von einigen verbote-
nen Studentenfilmen der FAMU in Prag aus den 1970er und 1980er Jah-
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ren zeigt Tereza Cz. Dvotakova, wie Satire in tschechoslowakischen Filmen
verwendet wurde und auf welche Widerstdnde sie im sozialistischen System
stieRen.

Andere Missstande offenbart die Satire im kapitalistischen System. Judith El-
lenbiirger erkundet mit Georg Simmel und Diogenes in Filmen wie ZEIT DER
KANNIBALEN (2014), THE WOLF OF WALL STREET (2012/13) und AMERICAN
PsycHO (1999/2000) den »Zynismus in der Finanzsatire«.

Einen selbstreflexiven Blick auf das Medium Film werfen Produktionen wie
BEING THERE (1979, Hal Ashby) und WAG THE D0oG (1997, Barry Levinson), die
Werner Barg in seinem Beitrag »Medienkritik als politische Satire« betrachtet
und die gerade in Zeiten von »Fake News« und Verschworungserzahlungen in-
teressante und aktuelle Parallelen zur Gegenwart bieten.

Die Grenzen der Satire werden auch immer wieder beim satirischen Umgang
mit dem Nationalsozialismus, insbesondere der Figur Adolf Hitlers deutlich.
Francois Danckaert beleuchtet am Beispiel von David Wnendts ER IST WIEDER
DA (2015) die Hitler-Komik und inwieweit diese als politischer Weckruf fungie-
ren kann.

Der vorliegende Band versammelt die (iiberarbeiteten) Vortréage des 32. Inter-
nationalen Filmhistorischen Kongresses »Dr. Seltsam oder: Aus den Wol-
ken kommt das Gliick. Film zwischen Polit-Komodie und Gesellschafts-Satire«,
der vom 21.-23.11.2019 im Gastehaus der Universitat Hamburg stattfand, ein-
gebettet in das XVI. Internationale Festival des deutschen Film-Erbes (Ham-
burg 16.-24.11.2019). Dabei ging es um die Fragen, wie Filme im Kraftfeld zwi-
schen Politik, Kritik und Komik wirken, wie sich die satirische Darstellung
iiber die Jahrzehnte und in unterschiedlichen Regimen duflerte. Es stand nicht
die finale Definition eines Genres im Mittelpunkt, sondern die Bestimmung
der Grenzen, in denen sich die Trennschérfe auflost. Die folgenden Beitrage ge-
ben somit einen Eindruck von der Vielfalt der Politik- und Gesellschafts-Satire
im Film, die sich iiber ganz unterschiedliche Genres erstreckt. Nicht ein voll-
standiger Uberblick, sondern Schlaglichter auf Stacheltiere, Wunder- und Kel-
lerkinder, die als DenkanstoR fiir die weitere Beschéftigung mit der Thematik
dienen mogen.

Erika Wottrich, Swenja Schiemann Hamburg, im Herbst 2020
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Michael Téteberg

EIN MAULKORB FUR DEN FUHRER
Satire im »Dritten Reich«: Der Fall Heinrich Spoerl

Am 6.2.1935 erschien im Film-Kurier ein Feuilleton von Heinrich Spoerl, das
aufhorchen lieR. »Die Angst vor dem Witz« war es {iberschrieben.! »Zunéchst
sei festgestellt: Der Witz ist keine jlidische Erfindung. Auch kein Instrument
des Satans. Witz ist Wiirze und Waffe. Auch heroische Zeiten konnen ihn
nicht entbehren.« Mit der »Machtergreifung« der Nationalsozialisten waren
»heroische Zeiten« angebrochen. In wenigen Monaten war aus der liberalen
Weimarer Republik eine stramm auf den »Filihrer« ausgerichtete Diktatur ge-
worden. Fiir Andersdenkende gab es nichts mehr zu lachen. Humor und Ironie
waren nicht gefragt, da klang das offene Pladoyer fiir den Witz fast schon wie
der Aufruf zu Subversion. »Witz hat allerdings eine unsoldatische Eigenschaft:
Er 1aBt sich nicht kommandieren.« Ein Witz lasse sich nicht unterdriicken.
»Wenn man ihn als Unkraut jatet, spriet er in verborgenen Nischen um so hef-
tiger und wird giftig.«

Das waren die sogenannten Fliisterwitze, die iiberall kursierten und trotz Straf-
androhung nicht zu unterbinden waren. Angeblich handelte es sich um aus-
landische Feindpropaganda. Spoerl setzte dagegen: »Witze sind zollfrei. Aber
das ist kein Grund, unsere Witze aus dem Ausland zu beziehen. Ich halte dafiir,
dall wir unsere Witze kiinftig wieder selber machen. Auch die politischen. Die
erst recht.«

Das kleine Feuilleton wurde zur Visitenkarte des Autors. Heinrich Spoerl stell-
te es 1937 an den Anfang eines Bandes mit Plaudereien, dem er den program-
matischen Titel »Man kann ruhig dariiber sprechen« gab. Dort wurden Dinge
angesprochen, tiber die man im »Dritten Reich«, wollte man nicht Gefang-
nis und Verfolgung riskieren, lieber nicht sprach. Spoerl verstand es, wider
den Stachel zu 16cken, ohne wirklich anzuecken.

Sein Meisterstiick in dieser Hinsicht lieferte er mit dem Roman »Der Maul-
korb« (1936), einer Satire auf Obrigkeitsglaubigkeit und Untertanengeist, an-
gesiedelt im zeitlosen Nirgendwo, doch mit unverkennbar kritischen Zeit-
beziigen. »Die Komplexe sind auf das genaueste proportioniert«, lobte die
Lichtbild-Biihne die Verfilmung von 1938, »der Film sagt an vielen Stellen deut-
liche Wahrheiten, ohne wehe zu tun.«<? Dieses Kunststiick machte Spoerl
wiahrend der Nazi-Zeit zum mit Abstand erfolgreichsten Unterhaltungsschrift-
steller sowie zu einem von Wolfgang Liebeneiner wie von Joseph Goebbels ge-
schétzten Filmautor.
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Zensurangst

Den Film-Kurier las auch Olaf Fjord, ein berliner Schauspieler mit Drang zu
Hoherem, d.h. er wollte Produzent und Regisseur werden. Er hatte 1934 bereits
Kontakt mit Heinrich Spoerl und den Autor nach Filmideen gefragt. Die Ant-
wort kam postwendend: »Selbstverstandlich habe ich einen Film mit starker
Idee auf Lager. Der Oedipus-Konflikt, ins Kriminalhumoristische iibersetzt.
Der Staatsanwalt, der sich selbst verfolgt. Beiliegend eine ganz kurze Skizze.«3
Er habe den Stoff bereits weitgehend ausgearbeitet. Eigentlich sei er fiir einen
humoristischen Roman bestimmt, noch mehr aber sei es ein Filmstoff, und man
konne ja beides machen. »Mit der Zensur wird man zurechtkommen. Der Stoff
hat ethische Haltung, er ist keine persiflierische, sondern ein Loblied auf den
preussischen Beamten, der selbst in groter Not keinen krummen Weg geht,
und trotzdem das Ansehen des Staates und der Behorde rettet.«

Gleich unter dem Artikel tiber den Witz stand im Film-Kurier die Meldung
»Filmverbot«. Die neuen Zensur-Vorschriften waren derart vage - fiir ein Ver-
bot reichte es, dass die Belange des Staates oder auch nur »das nationalsozialis-
tische Empfinden« verletzt werden konnte -, dass es keine Rechtssicherheit
gab. Die Vorstellung, einen Film zu produzieren, der nicht ausgewertet werden
kann, schreckte jeden Produzenten. Spoerl spiirte, dass dieser Punkt sich mit
einem bloRen Hinweis auf die ethische Haltung nicht erledigen wiirde. So
schickte er, noch bevor dieser sich zu dem Exposé gedulRert hatte, Fjord einen
Brief und préasentierte seine Trumpfkarte: »Wenn Sie fiir den Stoff Interesse ha-
ben, wiirde ich die Zensurfrage auf mich nehmen. Die Schriftleitung des >An-
griff¢, die ja iiber gute Beziehungen verfiigt, wiirde mich dabei gegebenenfalls
unterstiitzen.«*

Das Exposé hatte Spoerl parallel an die Redaktion des berliner Parteiblatts Der
Angriff geschickt, wo man sich von ihm einen humoristischen Roman erhoffte.
»Der Maulkorb« stieR angeblich auf Begeisterung; Spoerl bekam den Auftrag,
der Roman sollte im Blatt in Fortsetzungen abgedruckt werden. Urspriinglich
von Goebbels als Kampfblatt gegriindet, war Der Angriff als zentrales Partei-
organ der NSDAP vom Volkischen Beobachter abgelost worden, aber keines-
wegs unbedeutend. Es firmierte nun als Tageszeitung der Deutschen Arbeits-
front und verfiigte iiber eine entsprechend hohe Auflage. Spoerls unabléssig
wiederholte Argumentation: Wenn das Parteiblatt den »Maulkorb« druckt,
kann auch die Filmzensur keine Einwénde haben.

Von den Filmgesellschaften erhielt Spoerl nur Absagen. Die Ufa verwies — wie
andere Firmen - darauf, dass »von den zustandigen amtlichen Stellen sicher-
lich Zensurbedenken erhoben werden diirften«.5 Es blieb nur Olaf Fjord, der
auller einem schonen Briefpapier (eine Kogge unter vollen Segeln) nicht viel zu
bieten hatte. Fjord und Spoerl schlossen einen Optionsvertrag, den der Produ-
zent nur in Raten zahlen konnte. Selbst um geringe Betrdge wurde zwischen
beiden heftig gerungen, denn auch Spoerl war stets in Geldnoten. Seine Rechts-
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Der Maulkorb (1937/38, Erich Engel)

anwaltskanzlei lief nicht, so hatte er sich als Schriftsteller versucht und einen
Roman geschrieben, fiir den er die Hilfe eines — ungenannten - professionellen
Co-Autors in Anspruch nehmen musste: »Die Feuerzangenbowle« (1933).6
Wichtige Termine mussten verschoben werden, weil schlicht das Reisegeld
fehlte. »Ich habe versucht, mir bei der Ufa etwas Geld aufzutreibenc, gestand
Fjord; doch sei er vertrostet worden und konne so die Verlangerungsgebiihr fiir
die Option erst eine Woche spéter leisten.”

In den folgenden Wochen wurden fast taglich Briefe zwischen Diisseldorf
(Spoerl) und Berlin (Fjord) gewechselt. Wahrend der Autor mit der Ausarbei-
tung von Roman und Drehbuch beschaftigt war, wurde der Produzent aktiv.
Er sprach mit dem Dramaturgen Edlef Koppen, um den Tobis Europa Verleih
fiir das Projekt zu gewinnen, und traf den Schauspieler Paul Henkels, den er
gern in der Hauptrolle des Staatsanwalts von Treskow gesehen hatte. Sie dis-
kutierten iiber das junge Liebespaar, die Figur des Assessors, vor allem iiber
die Frage, warum der Oberstaatsanwalt eingreift: Ein Skandal muss im Inter-
esse der Staatsraison vermieden werden. »Wenn dieser Gedanke gut durch-
gebracht wird, so haben wir gegen alle Zensurbedenken ein grosses Plus, denn
es handelt sich um die Staatsraison, um den Staatsgedanken, berichtete Fjord
Spoerl.®
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Bei allen Uberlegungen, wie man das Zensurproblem umgehen konnte, stand
eines nie zur Debatte: »Ich bin der Auffassung, dass das Thema, wenn es ent-
politisiert wird, nicht mehr so reizvoll bleibt, schrieb Fjord. »Gerade das poli-
tische Moment in diesem Stoff ist das Nette daran und ich glaube auch, dass
Minister Dr. Goebbels, wenn ihm die Sache richtig vorgetragen wird, durch-
aus dafiir Verstandnis aufbringt, umsomehr, als er gerade in einer seiner letzten
Reden betont hat, dass er die deutsche Satyre wiinsche.«* Um den allerorten
geaullerten Zensurbedenken zu begegnen, bendtigte man eine Unbedenk-
lichkeitsbescheinigung »von hochster Stelle«, moglichst von Goebbels person-
lich.

Der Weg dahin fiihrte {iber die Redaktion des Angriff. Spoerl wandte sich an
den Hauptschriftleiter Hans Schwarz van Berk. Er musste nicht sehr lange war-
ten. »Dr. Goebbels hat das Filmmanuskript, wie ich hore, wohlwollend an den
Reichsfilmdramaturgen Willi Krause weitergegeben, mit dem ich heute tele-
fonierte. Er ist der Meinung, dass sich aus der Geschichte etwas machen lasst,
hat aber Anderungsabsichten. Er bittet Sie, sich mit ihm in Verbindung zu set-
zen und mit ihm einen Termin auszumachen, bei dem er mit Thnen und dem in-
teressierten Produzenten sich iiber die Sache aussprechen konnte.«!? »Damit
ware also die erste Klippe liberstanden«, kommentierte Spoerl. Mit Krause - bis
Januar 1934 Schriftleiter des Angriff - und seinen Anderungsabsichten werde
er schon zurechtkommen.

Am Nachmittag desselben Tags meldete Spoerl sich noch einmal bei Fjord.
Man sollte vielleicht als juristischen Fachberater Regierungsrat Alfred Kliitz,
den Leiter der Justizpressestelle, hinzuziehen. »Es wére zu {iberlegen, ob Sie bei
der telefonischen Anfrage bei Krause nicht von vorneherein ganz dumm fra-
gen, ob auch Herr Kliitz zugezogen wiirde. Dadurch bringen Sie ihn wenigstens
auf die Idee und Herrn Krause wird es vielleicht ganz angenehm sein, die Ver-
antwortung noch mit jemanden teilen zu konnen.«'* Und so geschieht es. Kliitz
hatte Einwénde, die leicht zu entkraften waren (so mussten z.B. die Kostii-
me ganz eindeutig darauf hinweisen, dass die Geschichte um die Jahrhundert-
wende irgendwo in der Kleinstadt spielt). Uberraschend kamen von der Film-
kreditbank ebenfalls Einwéande, doch auch die lieBen sich ausrdaumen.

Mitte April 1935 sprang die Europa-Film ab, mit der Fjord seit langem im Ge-
sprach war; zu befiirchten war, dass die Absage auch fiir die beiden ande-
ren Konzernfirmen N.D.L.S. und ROTA galt. Die Terra bzw. das Bankhaus
Sponholz zogen sich ebenfalls zuriick: »Zensurangst«.'> Auch andere Filme,
»die alle Zensursicherheiten und Mitarbeit von offiziellen Stellen hattenc, sei-
en verboten worden. Die Vorzensur war gerade wieder abgeschafft worden,
doch Fjord glaubte, ohne ein Gutachten des Reichsfilmdramaturgen — Kosten:
RM 2000 - nicht weiterkommen zu konnen.!3

»Lieber Herr Fjord, Sie miissen Ihre Schreibmaschine mal nachsehen lassen,
die Ziffern sind offenbar nicht in Ordnung«, beantwortete Spoerl das Honorar-
angebot, das ihm der Produzent gemacht hatte: 3000 Reichsmark fiir Idee
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und Mitarbeit am Drehbuch.* »Mein lieber Doktor Spoerl! Sie sind total iiber-
geschnappt und zwar ungefihr so, wie ich Sie eingeschétzt habe«, begann die
Retourkutsche.!> Da Spoerl seine Drehbuchmitarbeit zur unerlédsslichen Be-
dingung gemacht habe, werde Fjord noch einen zweiten, eventuell dritten, ja
vierten Drehbuchautor hinzuziehen und bezahlen miissen. Zudem rechne er
damit, »dass Sie mich in den néchsten Monaten vollkommen fertig machen
werden, so bin ich gezwungen, Thnen das schon jetzt abzuziehen, was ich fiir
meine Erholung spiter notwendig habe«. So launig die Auseinandersetzung
zunachst klang, beim Geld verstand der Humorist keinen Spa3. Man kam nicht
zusammen, die Option verstrich ungenutzt.

Nach monatelangem Schweigen kam ein letzter, recht kleinlauter Brief von
Olaf Fjord. »Lieber Spoerl! Ich bin keine nachtragende Natur, sonst hétte ich
IThnen beim MAULKORB dazwischen gefunkt. Ich war iiber den Vorgang voll-
kommen unterrichtet. Dass die Sache beim Syndikat so schnell gegangen ist,
verdanken Sie meiner seinerzeitigen Vorarbeit beim Syndikat. Ich weiss auch,
dass Sie RM 12.000,— erreicht haben, wozu ich Thnen gratuliere.«!®

Produktionsprobleme

Mit Tobis Tonbild Syndikat wurde Spoerl handelseinig. Fiir die Weltverfil-
mungsrechte am Roman erhielt er 8000 Reichsmark, fiir das Drehbuch, wobei
ihm ein Mitarbeiter an die Seite gestellt werden sollte, nochmals 4000 Reichs-
mark.!'” Spoerl hatte erklart, dass er »selbstandig zur Ausarbeitung des Dreh-
buches nicht in der Lage sei, weil ich noch kein solches geschrieben habe«.18
Dies sollte F. D. Andam bewerkstelligen, der jedoch wegen anderweitiger Ver-
pflichtungen nie die Zeit dazu fand. Dann sollte Hans H. Zerlett diese Aufgabe
iibernehmen. Es gab einige Besprechungen, doch keine wirkliche Zusammen-
arbeit. Mit Verweis auf seinen Vertrag verwahrte sich Spoerl dagegen, dass sein
Drehbuch als »Vorentwurf dann von Herrn Zerlett in beliebiger Weise umgear-
beitet wird und ich bei der endgiiltigen Fassung nicht mehr zugezogen werde.
Ich bin zum mindesten gleichberechtigter Mitarbeiter, nicht Vorarbeiter.«!°
Wihrend der dreijahrigen Entwicklung dnderte sich Spoerls Status: Anfang
1937 konnte er seine Anwaltskanzlei in Diisseldorf schlieen und nach Berlin
an den Wannsee ziehen, wo er als freier Autor residierte; sein Bestseller »Wenn
wir alle Engel wiren« (1936) wurde von Carl Froelich verfilmt (und von Goeb-
bels als vorbildliche deutsche Filmkomddie gelobt). Er konnte jetzt selbst-
bewusst auftreten: »Die Filmindustrie kennt mich als Drehbuch-Autor bereits
geniigend.«? Das Thema Nennung durchzieht die Korrespondenz. Als Karl
Julius Fritzsche ihm mitteilte, die Credits wiirden lauten: »Drehbuch von Hein-
rich Spoerl und Curt J. Braung, ging Spoerl auf die Barrikaden.?! Er setzte
durch, dass er als alleiniger Drehbuchautor (und Verfasser der Romanvorlage)
genannt wurde.
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Der Maulkorb (1937/38, Erich Engel): Ralph Arthur Roberts

Lange wurde iiber die Besetzung diskutiert, speziell der Rolle des Staatsanwalts
Treskow. Gustaf Griindgens erschien Spoerl als Idealbesetzung, alle ande-
ren nur als Notbehelfe. »Jannings ist zu sehr Biedermann, wahrscheinlich auch
schwer abkommlich; George ist d&uerlich das Gegenteil dessen, was wir brau-
chen und wird von der gesamten Frauenwelt abgelehnt.«?> Von solchen Vor-
behalten riickte Spoerl schnell wieder ab, als Heinrich George zusagte: »Wenn
man sich einmal von dem Vorurteil 10st, dall ein Staatsanwalt groR, schlank
und schneidig aussehen miisse (die wenigstens tun es), wird man in George alle
Eigenschaften finden, die von Treskow verlangt werden«, meinte er. »Thm
glaubt man die Dogge, den Suff, den Maulkorb, die Verbissenheit und die An-
standigkeit der Gesinnung.«?

Emil Jannings meldete ebenfalls Interesse an, allerdings hatte er Drehbuch-
wiinsche. »Erstens Umschreibung des Films auf Kaiser Wilhelm II. und zwei-
tens starkere Hervorhebung des Familienlebens des Staatsanwalts«.2* Spoerl
forderte dafiir ein Zusatzhonorar, was die Tobis ablehnte. Irritiert schrieb
Spoerl an Jannings, der ihm versicherte: »Ich habe der Tobis ausdriicklich er-
klart, dass ich den MAULKORB spielen will, vorausgesetzt, dass Sie ihn so umar-
beiten, wie ich mit Thnen besprochen habe.«?> Anfang August 1937 erfuhr Spo-
erlvon der Produktionsfirma, dass »Herr Jannings durch seine anderen grossen
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Plane in absehbarer Zeit doch nicht in der Lage ist, den Film zu spielen und den
Stoff freigegeben hat«.26 Der Film werde jetzt im Rahmen der Produktion Karl
Julius Fritzsche unter der Regie von Erich Engel 1937/38 hergestellt.

Die Produktion stand unter keinem guten Stern. Heinrich George sagte kurz
vor Drehbeginn wegen Krankheit ab; Ralph Arthur Roberts sprang ein. Der Re-
gisseur hatte keinerlei Vorbereitungszeit; er musste nehmen, was ihm die Pro-
duktion anbot. Erich Engel wandte sich an den Vorstand der Tobis: »Ich fiihle
mich verpflichtet, Sie darauf aufmerksam zu machen, dass die Besetzung fiir
den Film MAULKORB, so wie sie jetzt ohne mein Zutun zustande gekommen
ist, nicht meinen Vorstellungen und Absichten entspricht. Ich habe die Regie
nicht niedergelegt, weil ich eine begonnene Arbeit nicht im Stiche lassen will.
Wenn aber der kiinstlerische Ausschuss spater etwa den nicht unbegriinde-
ten Vorwurf erheben sollte, man héatte den reizenden Stoff nur in einer voll-
giiltigen Besetzung drehen diirfen, so verwahre ich mich schon jetzt dagegen,
dass dieser Protest an meine Adresse gerichtet ist.«?” (Anni Engel gab die Brief-
kopie Spoerl zur Kenntnis, verbunden mit der Bemerkung, ihr Mann habe es
vermieden, »dem Brief sowohl einen personlich aggressiven Ton zu geben,
noch auch mit Argumenten zu kommen, die {iber das Fassungsvermogen der
Herren gehen«.)?8 Bei einer Nebenrolle konnte Engel, gedeckt durch den Vor-
stand, sich durchsetzen und wahrend der laufenden Dreharbeiten eine Um-
besetzung vornehmen: Jupp Hessels in der Rolle Rabanus wurde ausgetauscht
und durch Will Quadflieg ersetzt.?®

Hinter den Kulissen krachte es. Spoerl hatte daran seinen Anteil. Er habe nicht
das Gefiihl, dass seine Besuche im Atelier willkommen seien, schrieb er En-
gel .30 Sie hdtten nur Sinn, wenn er die Muster sofort zu sehen bekommen wiir-
de; Carl Froelich habe bei den Aufnahmen zu WENN WIR ALLE ENGEL WAREN
ihn ununterbrochen hinzugezogen.

Spoerl kritisierte »das Abbrechen von Spitzen«, verwahrte sich gegen Anderun-
gen des Drehbuchs und schloss damit, dass er sich nun erfreulicheren Dingen
als dem MAULKORB-Film zuwenden werde. Engel, der bisher in Spoerl einen
Biindnispartner bei seinen Kdmpfen gegen die Produktion sah, reagierte ver-
argert. »Wenn Sie mich in hochweisem Ton {iber Dramaturgie belehren wollen,
so mache ich Sie darauf aufmerksam, dass ich davon mindestens ebensoviel
verstehe wie Sie.«3! Im Ubrigen erlaube er sich kleine dramaturgische Anderun-
gen sogar Shakespeare gegeniiber.

Missmutig verfasste Spoerl fiir die Pressearbeit der Tobis eine Inhaltsangabe:
»Der Staatsanwalt, der es selber war. Man konnte auch sagen: Der Staatsanwalt
sein eigener Tater — oder: Der Tater sein eigener Staatsanwalt«, auRerdem ein
kleines Feuilleton »Ralph Arthur Roberts - diesmal anders«. In dem Text ver-
merkte er ausdriicklich, dass die Rolle eigentlich Heinrich George spielen
wollte, »um damit zu dokumentieren, dal es sich von Hause aus keineswegs um
einen leichten Unterhaltungsfilm handelt, sondern um einen Stoff, der zu Ho-
herem geboren war«. Im Begleitbrief machte Spoerl keinen Hehl aus seiner
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»Trauer wegen der fast auf ganzer Linie notdiirftigen Besetzung«: DER MAUL-
KORB habe ein anderes Schicksal verdient.3?

Aus heutiger Sicht war es ein Gliicksfall. DER MAULKORB wurde kein Film mit
Emil Jannings oder Heinrich George, den Superstars des NS-Kinos. Ralph Ar-
thur Roberts brillierte in der Rolle des Staatsanwalts. So entstand keine groR3e
nationale Produktion mit Anspruch auf ein Staatspréadikat, sondern ein kleiner
subversiver Film, der unter dem Radar segelte.

Volkskunst

»Heinrich Spoerl war einer der erfolgreichsten Autoren im Dritten Reich. Fast
alle seine Texte verkauften sich zu Hunderttausendenc, doch es gibt keine Se-
kundarliteratur zu ihm.33 Noch hohere Auflagen als die populdren Romane
»Die Feuerzangenbowle« und »Der Maulkorb« erzielte ein Bandchen mit heite-
ren Betrachtungen: Von »Man kann ruhig dariiber sprechen« wurden bis 1945
knapp 1 Million Exemplare verkauft.

Der Erfolg diirfte nicht zuletzt darauf beruhen, dass das Buch sich von der pro-
pagierten Nazi-Literatur wesentlich unterschied: Es war, in eigener Definition,
ein »sanftes Buch«. Spoerl ging auf Distanz zu dem heroisch-martialischen
Schrifttum, das nach der »Machtergreifung« auf den Buchmarkt schwemmte.
»Das Buch ist ein Schwert des Geistes. Es soll kimpfen, meinethalben auch mit
Kanonen schielen; in einer lauten Zeit werden zu leise Biicher tiberhort. Aber
es soll nicht mit Platzpatronen knallen. Noch weniger mit Giftgas die Luft ver-
pesten. Auch Tranengas halte ich flir unwiirdig.«3* Allerdings wiirden viele Bii-
cher gar nicht kampfen, sondern mit Trommeln und Trompeten gegen etwas
ziehen, was langst besiegt und erledigt ist — »da kann nicht viel passieren«.

Bei Spoerl wird dagegen das Hohelied auf gegenseitige Riicksichtnahme an-
gestimmt. Er hat zum Beispiel etwas gegen zu laute Musik aus dem Radio des
Nachbarn, und plotzlich findet sich in dem harmlosen Feuilleton dieser Absatz:
»Nur manchmal werden die Fenster und Tiiren luftdicht verschlossen, der
Lautsprecher auf Leisesprecher eingestellt, und die Leute fliistern und hocken
scheu um das Schalloch. Ich weil} nicht, warum das ist. Vielleicht kommt die
Musik von sehr weit her, vielleicht ist es auch gar keine Musik, orakelt der Au-
tor.35 Der Text in dem massenhaft verbreiteten Buch - wahrend des Kriegs er-
schienen sogar Feldpostausgaben - blieb unverdandert auch in Zeiten, als das
Horen von Feindsendern als Hochverrat galt.

»Man kann ruhig dariiber sprechen«, meint auch einer der Stammtischbriider
im MAULKORB. Anders als im Roman, wo es sich lediglich um ein Geriicht han-
delt, werden im Film von der Polizei Zeitungen beschlagnahmt, und die Herren
am Stammtisch werden deutlicher: Sie pochen auf das verfassungsmalige
Recht der freien Meinungsdullerung, man lasse sich das Maul nicht verbieten.
Die Tat wird nicht als »Majestédtsbeleidigung« gewertet, sondern es ist von
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Heinrich Spoerl bei Dreharbeiten zu Der Maulkorb, links Erich Engels, rechts Ralph Arthur
Roberts

»Staatsgefdhrdung« die Rede. In vielen Nuancen weicht der Film von der Ro-
manvorlage ab, scharft den Blick auf eine obrigkeitshorige und korrupte Gesell-
schaft.

Alle Zensurbefiirchtungen hatten sich auf die Frage gerichtet, ob die Autoritat
des Staats durch die Darstellung des Staatsanwalts lacherlich gemacht wiirde;
spater wurde die Kunst des Autors bewundert, von Treskow unbeschadet die
Geschichte iiberstehen zu lassen. Geflissentlich {ibersehen wurde dabei, dass
alle anderen Personen unbekiimmert dabei helfen, die Tat zu vertuschen, Be-
weise manipulieren, Falschaussagen machen, das Recht beugen.’®* Wahrend
sich in Spoerls Roman alles in Wohlgefallen auflost,’” wird im Film von Tres-
kow zwar befordert, zugleich aber bestraft (Versetzung nach Ostpreuen), und
der Oberstaatsanwalt erpresst von Frau von Treskow eine wohltétige Spende in
Hohe der Belohnung, die der Staat gezahlt hat.

Typisch fiir Spoerl, nicht nur fiir den »Maulkorb«, ist, dass die Handlung in ei-
ner nicht ndher zu bestimmenden Zeit spielt, irgendwo in Deutschland, irgend-
wann gegen Anfang des 20. Jahrhunderts. Die vage historische Einkleidung
ermoglichte eine aktuelle, gleichwohl ungefahrliche Lesart. Auch in anderen
Spoerl-Romanen findet man das »Maulkorb«-Muster wieder: Unter Alkohol-
einfluss schlagt der Kleinbiirger iiber die Striange, es folgen in immer neuen



20 KEINE ANGST VOR AUTORITATEN

Windungen Irrungen und Wirrungen, am Ende steht man - Spoerl ist Jurist —
oft vor Gericht.

Nur einmal hat Spoerl sich mit »Der Gasmann« (1940) an eine im National-
sozialismus angesiedelte Satire gewagt. Hermann Knittel lasst sich im D-Zug
iiberreden, einem Herrn seinen Anzug zu verkaufen und bekommt dafiir des-
sen Schlafanzug und einen Scheck. Er behélt die unglaubliche Geschichte fiir
sich und vergniigt sich mit dem Geld, macht sich aber bald verdachtig. In der
gleichnamigen Verfilmung (1940/41, Carl Froelich) spielt Heinz Rithmann den
sympathischen kleinen Mann, eine génzlich unpolitische Natur. Er konnte ins
Wettbiiro gehen, sinniert er, doch ist es nicht seine Starke, auf das richtige
Pferd zu setzen. »So hat er bei der SPD jahrelang geklebt und Beitrage bezahlt,
ohne dakR er jetzt fiir sein Fortkommen den geringsten Nutzen davon hat.«38
DER GASMANN ist der einzige NS-Film, in dem Riihmann »Heil Hitler« nu-
schelt. Eine zwielichtige Dame, bei der er kassieren will, droht, sie habe einen
Vetter bei der Partei. Vor einem Termin beim Finanzamt tiberlegt er, auf alle
Fragen am besten mit Gegenfragen zu antworten: »Er hat zwar irgendwo ge-
lesen, das sei unarisch, aber das braucht er ja nicht zu wissen.«3°

Solche Einsprengsel kann man noch als Kabarett abtun, doch gegen Ende ge-
rat der brave Knittel immer starker in die Fange des NS-Systems. Das Wort »Ge-
stapo« féallt nicht, aber eines Morgens stehen zwei Herren in seiner Kiiche, Knit-
tel sieht »einen grolen Gemiitvollen und einen kleinen Scharfen, beide haben
Lodenmantel und militarisch geschnittenes Haar und zeigen unter dem Rock-
aufschlag ihre Erkennungsmarke«. Knittel kommentiert trocken: »Wenn es so
friih klingelt, dann weill man ja, daR es nicht der Brieftréger ist.«4°

Er wird nicht mitgenommen, aber in den kommenden Wochen ist die Be-
drohung allgegenwartig und zerstort das Familienleben. Knittel weiRk, es ist
»ein dummes Greuelmarchenc, aber er bekommt den »unheimlichen Telephon-
komplex«: Telefoniert wird nur noch im Fliisterton »und mit verangstigtem Sei-
tenblick auf den verdachtigen Apparat, der wie ein Stiick Polizei mitten in das
Knittelsche Privatleben gepflanzt ist«.#! Bei der Gerichtsverhandlung 16st sich
dank eines einflussreichen Rechtsanwalts und einer mysteriosen Dame alles in
Wohlgefallen auf, aber es diirfte keinen anderen weit verbreiteten und verfilm-
ten Unterhaltungsroman im »Dritten Reich« gegeben haben, in dem derart un-
verbliimt der Uberwachungsstaat des NS-Systems vorgefiihrt wurde. (Um DER
GAsSMANN durchzubringen, wandte Spoerl eine schon bei DER MAULKORB be-
wahrte Taktik an: Vorabdruck in Der Angriff.)

Spoerl liel sich nicht vereinnahmen, er zog sich zuriick, verlie Berlin und leb-
te ab 1941 im oberbayerischen Rottach-Egern. Offentlich engagierte er sich nur
fiir die Interessen seiner Berufskollegen. »Uberall da, wo ich eine Unterbewer-
tung kiinstlerischer Arbeit antreffe, fiihle ich mich im Interesse aller meiner Be-
rufsgenossen verpflichtet, dagegen in schérfster Weise Front zu machen, er-
klarte Spoerl wahrend der Arbeit am MAULKORB-Drehbuch Emil Jannings.?
Der Drehbuchautor sei »fiir die Filmindustrie auch nichts anderes als ein un-
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vermeidliches Ubel«,*> entsprechend unterbezahlt und werde wenig respekt-
voll behandelt.

Auf der Kundgebung der Filmschaffenden, der Reichsfilmkammer-Tagung
1939 in Berlin, hielt Spoerl das Grundsatzreferat »Der Film und der Autor«.*
Es war ein Pladoyer fiir den eigenschopferischen Filmautor, der weder bloRer
Stofflieferant ist noch fremde Vorlagen adaptiert. Dieses Ideal konnte Spoerl
fiir seine Person verwirklichen: Er bearbeitete nur eigene Stoffe fiir den Film
(und lieR keine Co-Autoren zu) oder schrieb Originalstoffe (so verfasste er fiir
Wolfgang Liebeneiner 1941 DAS ANDERE ICH, das Drehbuch erschien auch als
Buch).

Die »naturgegebene und unversohnliche Gegensatzlichkeit zwischen dem
schopferischen Individualismus des Dichters [...] und dem praktischen Kollek-
tivismus der Filmproduktion«* unterschlug er nicht, sprach aber nur verschie-
dene Konfliktlinien und Problemkomplexe an, ohne entschieden Stellung zu
nehmen. »Die wirkliche und tiefe Schwierigkeit fiir den Autor, der vom Buch
oder von der Biihne kommt, ist nicht das filmische Sehen oder das technische
Drehbuch, sondern sie liegt in dem vollig anders zusammengesetzten Publi-
kum, an das er sich wendet. Als Buchautor hat er seinen stillen Leserkreis,
der ihn versteht oder zu verstehen trachtet. Und es gibt ein sogenanntes Thea-
terpublikum, das trotz seiner sozialen Mischung doch eine bestimmte Geistes-
richtung hat. Der Film aber wendet sich schlechthin an - alle.«*¢ »Im wahrsten
Sinne dieses viel miBbrauchten Wortes« sei der Film Volkskunst. »Nicht Kunst
aus dem Volk, sondern Kunst fiir das Volk.«*” Das sei die kulturelle Aufgabe des
Films, der iiberdies »seine staatliche Schirmung und Finanzhilfe nicht be-
kommt, um einem versnobten Kurfiirstendamm-Publikum gebildete Lecker-
bissen zu servieren«.

Spoerl hatte - offiziell vom Reichsfinanzministerium anerkannt — Prominen-
tenstatus erreicht.*® Er erzielte 1939 ein Jahresbruttoeinkommen von 124.276
Reichsmark, davon entfielen 50.719 Reichsmark auf den Film.*° Den Norm-
vertrag fiir Drehbuch, der noch bei DER MAULKORB zur Anwendung gekom-
men war, unterschrieb Spoerl danach nicht mehr; er konnte fiir sich au-
torenfreundlichere Konditionen durchsetzen. Dies galt bis zuletzt, als sich
andere unter Kriegsbedingungen mit Einschrankungen abfinden mussten. Am
12.12.1944 wandte sich Wolfgang Liebeneiner als Produktionschef der Ufa-
Filmkunst an Staatsrat Hans Hinkel, den Reichsfilmintendanten: Bei dem Pro-
jekt »Der Zauberknopf« wolle Spoerl der Ufa nur die Rechte am Drehbuch
iibertragen, die Weltrechte am Stoff aber behalten. Liebeneiner bat darum, dem
Autor diesen Wunsch zu erfiillen, »da Herr Dr. Spoerl ein besonders bewéhrter
Drehbuchautor ist«.5

»Der Zauberknopf« wurde nicht geschrieben; nach 1945 versiegte Spoerls lite-
rarische Produktion. Der Film DER GASMANN wurde von den Alliierten ver-
boten. Die zweite Verfilmung DIE FEUERZANGENBOWLE (1943/44) - der Ein-
fluss Heinz Rithmanns auf Drehbuch und Inszenierung wére eine spezielle



