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in Fritz Langs Metropolis
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1. STAAT ALS MASCHINE

Dass der Staat eine ,,Maschine* sei, ist ein altes Bild, das historisch den je-
weiligen Stand politischer Organisation mit dem der wichtigsten Leittechno-
logie in Analogie gebracht hat. Sei es als wohleingerichtetes Uhrwerk, als
selbstregulierendes Drucksystem (i.e. Dampfmaschine) oder als Netzwerk
von Energie- und Informationsiibertragung (Telegrafie und Elektrizitét), ei-
ne sich wandelnde technische Bildlichkeit hat das Ideal einer gesellschaftli-
chen und politischen Organisation und Regulation informiert und geformt.
Dieses Bild erfahrt in der Weimarer Republik neue, widersprichliche und
teilweise auch schrille Variationen. Denn verhandelt werden in ihm nicht
nur das funktionale Zusammenspiel der vielfaltigen gesellschaftlichen Kraf-
te und die Einbindung oder Unterwerfung des Einzelnen in diese Gesamt-
heit, sondern auch die Frage danach, wie Arbeit und Technik selbst zum es-
senziellen Element dieser Maschinenhaftigkeit des Gemeinwesens werden.
Und verhandelt wird schlieSlich auch, wie eine ,,Gesellschaftsmaschine*
(Deleuze/Guattari 1974, 43), die nicht mehr als symbolische und organische
Einheit gedacht werden kann, zu integrieren, zu regulieren und zu steuern
ist, welche — um mit dem Thema dieses Bandes zu sprechen — Formen von
Ordnung welchen Formen von Unordnung entgegengesetzt werden miissen.
Die imagindren Modellierungen dieser ,,Gesellschaftsmaschine®, die die
Zwischenkriegszeit entwirft, kreisen obsessiv um die Frage nach einer mdg-
lichen und neuen sozialen Ordnung — am deutlichsten wohl in Ernst Jiingers
Der Arbeiter (Jinger 1981/1932). Vor allem aber entwerfen sie vielfaltige
Bilder und Visionen sozialer Unordnung: Nachbilder der Revolution von
1918, Massenaufruhr, Klassenkampf, Streik und einen latenten, immer wie-
der aufflammenden Birgerkrieg zwischen rechts und links.

Kaum ein Werk der Zeit hat diese Spannung von sozialer Ordnung und
Unordnung, von gelingender Steuerung, aber ebenso gelingender Entfesse-
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lung in so imposante wie beklemmende Bilder gesetzt wie Fritz Langs um-
strittener Film Metropolis aus dem Jahre 1927. Die Stadt Metropolis ist das
moderne Bild vom Staat als Maschine, allerdings eines, das direkt von Karl
Marx entworfen scheint: Der Film inszeniert eine allzu geordnete, vertikale
Welt, streng unterteilt in ein Oben der Herrschaftsklasse und ein Unten der
Avrbeitssklaven, eine Welt, die gerade in ihrem hypertrophen Funktionalis-
mus die eigene Zerstdrung gebiert, die am Ende nur mit einem enttduschen-
den Schluss stillzustellen ist. So gibt Metropolis der Frage nach dem ,,Staat
in Unordnung* die suggestivsten Bilder, zuletzt aber keine Antwort. Kein
Wunder, dass der Film die Zeitgenossen einigermalen ratlos hinterlieR. Bis
heute der teuerste deutsche Film ist Metropolis oft auch als das gréfite filmi-
sche Desaster der UFA bezeichnet worden, nicht nur finanziell, sondern vor
allem asthetisch und ideologisch (zur zeitgendssischen Rezeption vgl. El-
saesser 2001; Minden/Bachmann 2000). Nach der Premiere gab es jede
Menge Spott Uber die seltsame Mischung aus Uberdeutlicher Symbolik,
spatexpressionistischem Over-Acting der relativ unerfahrenen Hauptdarstel-
lerinnen und Hauptdarsteller und neusachlicher Technikasthetisierung.

Eine Kritik aus dem Simplicissimus traf diese hybride und allein auf den
visuellen Effekt zielende Asthetik von Metropolis mit einiger Schérfe, in-
dem sie den Film in nichts als seine monumentalen Bilder aufldste und diese
mit einem hémischen ,,Kochrezept™ unterlegte: ,,Nimm zehn Tonnen Grau-
sen, giesse ein Zehntel Sentimentalitét dartber, koche es mit sozialem Emp-
finden auf und wiirze es mit Mystik nach Bedarf; verriihre das ganze mit
Mark (sieben Millionen) und du erhéltst einen prima Kollossalfilm.*

Der ,,prima Kollossalfilm®, so insinuiert die Karikatur, hat nicht so sehr
eine Handlung wie eine Mischung von Bildern und Symbolen. Garniert
wurde diese von einer windelweichen politischen Botschaft, die in einem
leitmotivartigen Sinnspruch besteht, der trivialer nicht sein konnte: ,,Mittler
zwischen Hirn und Handen mul} das Herz sein. Im Film wird dieser Sinn-
spruch zunéchst als Motto vorangestellt, dann von einer prophetenhaften
Jungfrau namens Maria in einer Art Messe vorgetragen und am Schluss
noch einmal in einem Handschlag zwischen Arbeitern und Industrieboss be-
siegelt. Aber er kdnnte, wie Siegfried Kracauer giftig anmerkte, auch ,,ohne
weiteres von Goebbels stammen. Auch Goebbels appellierte im Namen tota-
litdrer Propaganda — an das Herz.“ (Kracauer 1984/1947, 172) Was die tat-
sichliche Aufgabe des ,,Mittlers“ sein kénnte und was sein Ziel — all das
bleibt offen
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Abbildung 1: Karikatur zu ,, Metropolis

Gimpl-Lodbe fiic Filmregiffeure

!

Heche exmil sogistion. Empfivitin avy  onid wiisge or mil Apslft rach Beduy!

(\DN
[V

[pevsiide das garge il et luhors Ailliman) cand cic o KallsE i preimma Fellporaf it

Quelle: Simplicissimus 1927, Jg. 31, H. 44, 587

Die Geschichte, die der Film erzéhlt, geht gluicklicherweise in dieser vagen
Botschaft nicht auf. Denn es ist nicht der Plot, sondern die Visualitat des
Films, die die eigentliche Story erzéhlt. ,,Die Narration wird bei Lang weni-
ger durch die Logik der Handlung als durch die Mise en scéne (Anordnung
und filmische Darstellung) von Teilobjekten erzeugt.” (Elsaesser 2001, 55)
In der im Jahr 2010 rekonstruierten Fassung ist die Handlung zwar durch ei-
nige Sub-Plots, die zuvor herausgeschnitten worden waren, noch etwas
komplizierter, aber nicht plausibler geworden. Der Plot von Metropolis ist
eine wiste Mischung aus Marchen, Liebesgeschichte, allegorischer Parabel,
einem oft kommentierten Vater-Sohn-Konflikt und schlieBlich einem politi-
schen Drama, in dem sich jede beteiligte Seite wenig sinnvoll benimmt: Die
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Stadt Metropolis ist aufgeteilt in zwei unvereinbare Welten, in die Ober-
stadt, eine Welt des Luxus, in der eine reiche und miRige Fuhrungsschicht
ihren Vergniigungen nachgeht, und eine Unterstadt, in der eine Masse von
Avrbeitern in Armut und schwerster kdrperlicher Arbeit lebt. Herrscher (iber
Metropolis ist der Industrielle Joh Fredersen. Sein Sohn Freder Fredersen ist
fasziniert von einer Frau aus der Arbeiterschicht, die mit einer Gruppe klei-
ner Kinder plétzlich in den Vergnligungsgérten der feinen Leute auftaucht.
Diese Frau, Maria, zeigt den Kindern der Arbeiter die miiigen Reichen und
sagt: ,,Seht! Das sind eure Briider.” Freder geht daraufhin in die Unterstadt,
wo die Arbeiter an riesigen Maschinen schuften. In geometrische Blocke
gepresst, schreiten sie im Gleichschritt und mit gesenkten Kopfen zur Ar-
beit; zu Tode erschopft, aber in der gleichen formierten Masse verlassen sie
die Maschinenhallen am Ende ihrer Schicht. Nach einer Explosion in den
Maschinenrdumen sieht Freder in einer allegorischen Vision, wie die Arbei-
ter von der Technik, die sie unter unmenschlichen Anstrengungen bedienen,
wie von einem Moloch verschlungen werden. Er findet heraus, dass Maria
in den Katakomben der Stadt Messen abhélt, in denen sie den Arbeitern die
Ankunft eines ,,Mittlers* ankiindigt, der ihr Schicksal verbessern soll. Kern
ihrer Botschaft ist der Sinnspruch vom ,,Herz[en] als Mittler zwischen Hirn
und Hianden“. Freders Vater beobachtet diese Messe ebenfalls heimlich. Be-
droht von der Botschaft der Maria lasst er von dem Wissenschaftler
Rotwang einen weiblichen Roboter bauen, der exakt Marias Zlge tragt und
der ihre Wirkung auf die Arbeiter unterminieren soll. Diese von Rotwang
gebaute kunstliche Maria sdt nun Unfrieden in beiden Gesellschaftsschich-
ten: Die bourgeoise Luxusgesellschaft stachelt sie durch wolllstige Tanze
zu sexueller Raserei, Schldgereien und Duellen an; die Arbeiter hetzt sie zur
Revolte gegen die Maschinen auf. Als die aufgewiegelten Arbeiter darauf-
hin die ,,Herz-Maschine* zerstoren, ertrinkt die Unterstadt in Wasserfluten.
Die echte Maria, die von Rotwang gefangen gehalten war, befreit sich und
rettet die Kinder der Arbeiter, die in der Flut zu ertrinken drohen. Am Ende
verbrennt das Volk die falsche Maria auf einem Scheiterhaufen. Freder totet
den rasenden Mad Scientist Rotwang, und die echte Maria bringt den Fr-
sprecher der Arbeiter und den Oberkapitalisten Joh Fredersen dazu, sich die
Hand zu reichen. Noch einmal wird der Sinnspruch vom Herzen als Mittler
zwischen Hirn und Hand angebracht, nun lesbar als die Aufforderung zur
Versoéhnung der Sozialpartner.

Nattrlich konnte das niemanden tberzeugen. Dennoch zeigt die Verve,
mit dem sich die Kiritiker jeder politischen Couleur auf den Film stiirzten,
dass der Film einen Nerv der Weimarer Republik traf. Er traf diesen Nerv
aber gerade nicht durch einen klaren Plot, scharf gezeichnete Charakter oder
eine verstandliche Botschaft, sondern eher durch die Art und Weise, wie er
gewisse Schlagworte und Grundkonstellationen der Weimarer Republik in
eindringliche Bilder ubersetzte. Langs Film ist ein Bilder-Film, sehr viel
mehr eine Vision als eine Geschichte, eine Allegorie, in der tiefsinnige und
mythenschwere Bilder die eigentliche Bedeutungsebene bilden (vgl.
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Gunning 2000, 52ff.). Und genau entlang dieser Konstellationen und ihrer
hochsymbolischen Visualisierung, so meine ich, muss man den Film lesen.
Eine dieser Konstellationen ist die Frage nach dem Verhdltnis von Arbeitern
und Kapital, von herrschender und beherrschter Klasse; eine andere die von
Arbeitskraften und Technik, von Menschen also und Maschinen. Langs Bil-
der riesiger Maschinenhallen, anstrengender und gefahrlicher Arbeit, von in
enge Formation gepressten, unterdriickten und ausgebeuteten Arbeiterhee-
ren und schlieRlich vom Maschinenmoloch, der die Werksklaven in Massen
verschlingt, erscheinen eher als pragnante politische Aussage als die Reden
und Handlungen der Protagonisten des Films. In diesen mythologisch aufge-
ladenen, der Asthetik des Expressionismus nahen Bildern erscheint Metro-
polis wie eine grauenhafte Dystopie des technifizierten Kapitalismus, wie
eine Welt der Ausbeutung und Vernichtung von Menschen durch Arbeit, ei-
ne Vision, die den Film der Technikfeindschaft des Expressionismus néhert.
Aber in den gigantischen Aufnahmen der Stadtarchitektur, der Hochh&user,
Lufttaxis, flieBenden Verkehrsstrome und luxuriésen Sportanlagen présen-
tiert Lang hingegen auch den Glamour des hochtechnisierten Kapitalismus.
Nicht zuletzt in der von Strahlen und Blitzen umflorten Szene von der Er-
zeugung der kinstlichen Frau tragt der Film auch die Signatur einer neu-
sachlichen Asthetisierung von Technik, die die Kehrseite ihrer Damonisie-
rung zu sein scheint (Huyssen 1981, 223). Lang exaltiert den Widerspruch
zwischen Ober- und Unterwelt, zwischen Luxus und Ausbeutung, zwischen
technischer Dystopie und Utopie gerade visuell, um in ihm die Notwendig-
keit einer ,,Vermittlung* als Aufgabe umso deutlicher vor Augen zu fuhren.
Eine dritte zentrale Konstellation der Weimarer Republik — die vielleicht
wichtigste — ist diejenige der Form — oder Formlosigkeit — des Sozialen.
Denn trotz der Spannung zwischen Damonisierung und Asthetisierung der
Technik, die den Film fir das zeitgengssische Publikum schwer lesbar
machte, ist beiden Visionen eines gemeinsam: In ihnen werden soziale Ge-
gebenheiten &sthetisch formatiert, und zwar durchaus nicht als Représentati-
on sozialer Wirklichkeit, sondern als allegorisches Bild, als ,,Ornament® des
Sozialen (Kracauer 1984/1947, 159). Das Soziale wird visuell ,,in Form ge-
bracht®, eine Form, die fiir Kracauer angesichts der Uberschwemmungssze-
ne ,,menschlich ein schockierendes Versagen®, aber auch ,,einen unbeding-
ten Willen zur Ornamentalisierung® verrdt. Theatralisch stampfen die unter-
druckten Arbeiter im Gleichschritt und in Blécke gepresst zur Arbeit; nicht
minder theatralisch umringen die ertrinkenden Kinder mit schutzflehend
ausgestreckten Armen Maria und heben dabei optisch Marias zentrale und
zentrierende Rolle hervor. So unnatirlich diese Formationen sein mogen, so
symbolisch und vor allem affektiv einleuchtend sind sie. Langs ,,Ornament
der Masse* (vgl. Kracauer 1990/1927) verrét vor allem einen Willen, soziale
Verhéltnisse durch Gesten, Bewegungen, aber auch durch metaphorische
Analogien und mythische Bildzitate in eine bedeutungsschwere Visualitat
zu Uberfiihren. Die mythischen Zitate — vom Moloch tber den Turmbau zu
Babel bis zu den apokalyptischen Motiven im letzten Teil — unterlegen der
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Sozialparabel eine geradezu sakrale Bedeutung. Und die technischen und
physikalischen Analogien — vom Dampf Uber elektrische Blitze bis zu den
steigenden Wasserfluten — bebildern das Soziale als Feld von Druckverhalt-
nissen und Energieflissen. Worauf Lang zielt, ist eine Persuasion des Visu-
ellen, eine symbolische und affektive Lesbarkeit des Sozialen.

Metropolis ist darum nicht auf einen ,,Diskurs* zu bringen (sei es einen
faschistischen, sei es einen neusachlichen). Vielmehr erscheint der Film als
eine Art Wachtraum, in dem zentrale Motive der Weimarer Republik in
pragnante Bilder gebracht werden — aber eben ohne dass eine klare Ge-
schichte entsteht. ,,In Metropolis®, so Kracauer in Von Caligari zu Hitler,
,Schien das geldhmte Kollektivbewusstsein mit ungewo6hnlicher Klarheit im
Schlaf zu reden* (Kracauer 1984/1947, 171). Metropolis ist eine ,,Verdich-
tung® und ,,Verschiebung™ (Freud 1982/1900, 280-345) von Motiven des
Sozialen, die die Weimarer Republik umtreiben." Einigen dieser Traummo-
tive, oder besser: dem traumartigen Auftauchen dieser sehr realen, sehr
dringlichen Motive der Zwischenkriegszeit mochte ich hier nachgehen. Es
sind vor allem Visionen einer ,,sozialen Fassungslosigkeit (Vogl 2006) und
der damit aufgeworfenen Frage nach der Steuerung und Fihrung dieser
Masse. Mit seinen zahllosen Massenszenen und zwei konkurrierenden Figu-
ren sozialer Steuerung, aber auch Entfesselung — ndmlich Joh Fredersen auf
der einen und Maria auf der anderen Seite — ist Metropolis essenziell ein
Film Gber Masse und Massenfiihrung, ein Film allerdings, der, so mein Vor-
schlag, zur Abwechslung einmal nicht mit Freud, sondern mit Tarde, Le
Bon und Weber gelesen werden soll.

2. FOHRERERWARTUNG

Das spate 19. Jahrhundert entdeckt die ,,Masse* als Gegenstand sowohl ei-
ner Angst als auch eines neuen Wissens: Mit der ,,Masse* oder ,,Menge*
lenkt sich der Blick auf eine soziale Formation, die zugleich dispers und
kompakt ist, eine ephemere Zusammenrottung der Vielen, die nicht zu einer
Einheit wird und deren Dynamik doch eine unwiderstehliche Wucht und
Gewalt entfalten kann. Die Massenpsychologie von Scipio Sighele, Gabriel
Tarde, Gustave Le Bon bis hin zu Sigmund Freud, Theodor Geiger und
Elias Canetti entdeckt die Masse als soziale Dynamik des Irrationalen, Ge-
walttatigen, Impulsiven und Triebhaften (vgl. Gamper 2007, 407ff.). Im
Kern dieses breiten Diskurses steht die Frage nach dem, was die unkontrol-
lierbare Bewegung dieses Kollektivphdnomens antreibt — die Rede ist von
Hypnose, Affekt, Ansteckung und anderen Formen unwillkiirlicher Ubertra-
gung. Vor allem aber stellt sich die Frage, was und wer sie steuert. Sind es
einzelne Individuen, die die Masse verfuhren und in eine bestimmte Rich-

1 Gemeint sind hier nicht die psychoanalytischen Figuren, die die Forschung im-
mer wieder in Metropolis gesehen hat, wie z.B. Freders Kastrationskomplex, die
Unheimlichkeit des Weiblichen etc. Vgl. exemplarisch dafiir R.L. Rutsky 1993.



Die DoPPELTE MARIA | 31

tung leiten? Wie binden sie die affektive Energie der Menge an ihre Person?
Kristallisiert sich die Masse um eine Flhrerpersonlichkeit oder gehen die
Fihrer vielmehr als ein momentanes Ph&nomen aus der Masse hervor und in
ihr auch wieder unter? So unterschiedlich die Antworten etwa Tardes, Le
Bons, Canettis oder Freuds ausfallen mégen (vgl. Stéheli 2011), so klar ist
doch, dass die Frage nach der , ,Fiihrung® jener rétselhaften Bewegung der
Masse nicht nur fiir die theoretische, sondern auch fir die praktisch-
politische Bewaltigung sozialer Dynamik fundamental war. Eine der folgen-
reichsten Antworten auf diese Frage hat Max Weber mit seiner Theorie des
Charismas gegeben, einer Theorie, die die massenpsychologischen Antwor-
ten aufgriff und neu wendete.

Weber entwirft mit der ,,charismatischen Herrschaft* eine Form der so-
zialen Bindung, die sich ad hoc und spontan um einen selbsternannten Fiih-
rer kristallisiert. Weber grenzt charismatische Herrschaft von den stabileren
Herrschaftsformen (von traditionaler oder birokratischer Herrschaft) ab und
sieht in ihr die ,,spezifisch schopferische revolutiondre Macht der Geschich-
te“ (Weber 1980/1921, 658). Der Charismatiker kommt aus dem Nichts, hat
keine Abstammung oder fachliche Qualifikation, sondern wird einzig
emporgetragen von einer sozialen Krise, in der er Lésung und Besserung in
Aussicht stellt. Webers Theorie des Charismas, die in den Jahren 1913 bis
1920 ausgearbeitet wurde, betont besonders zwei Aspekte der Fihrerschaft,
die fiir unseren Zusammenhang wichtig sind. Einerseits ist der charismati-
sche Fihrer nicht so sehr eine mit besonderen Gaben ausgestattete Person,
sondern er hingt ginzlich von der ,,Akklamation seiner Gefolgschaft ab:
,Der Trager des Charisma ergreift die ihm angemessene Aufgabe und ver-
langt Gehorsam und Gefolgschaft kraft seiner Sendung. Ob er sie findet,
entscheidet der Erfolg. Erkennen diejenigen, an die er sich gesandt fuhlt,
seine Sendung nicht an, so bricht sein Anspruch zusammen.“ (Weber
1980/1921, 655) Zum anderen macht Weber deutlich, dass diese Art der
Fihrung, so ,,archaisch* und autoritér sie sein mag, das Produkt eines demo-
kratischen Zeitalters ist:

,,Die plebiszitare Demokratie [...] ist ihrem genuinen Sinn nach eine Art der charis-
matischen Herrschaft, die sich unter der Form einer vom Willen der Beherrschten
abgeleiteten [...] Legitimitat verbirgt. Der Fiihrer (Demagoge) herrscht tatséchlich
kraft der Anhanglichkeit und des Vertrauens seiner politischen Gefolgschaft zu seiner
Person als solcher.” (Weber 1980/1921, 156, Herv. i.0.)

Gerade die Demokratie, so scheint es, macht die Frage nach dem Fihrer als
Instanz der Entscheidung, der Steuerung und Biindelung des Gemeinwillens
besonders dringlich. Demokratie ist damit der eigentliche Ort charismati-
scher Fuhrung.

Angesichts der unmittelbaren Erfahrung von sozialer Anomie am Ende
des Krieges, von mit Gewalt niedergeschlagenen Massendemonstrationen,
Streiks und offentlichen Schldgereien, aber auch angesichts des Schocks,
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den die ersten Demokratien auf deutschem und &sterreichischem Boden den
autoritatsgewohnten Zeitgenossen beschert haben miissen, ist es nicht ver-
wunderlich, dass der politische Diskurs der Zwischenkriegszeit obsessiv um
die Figur des Fiihrers kreist. ,,Fiihrererwartung ist dabei durchaus kein ex-
klusives Thema der Faschisten (vgl. Koenen 1991; Kraiker 1998; Froschle
2010). Links wie rechts, von Kurt Tucholsky, Carl von Ossietzky, Stefan
GroBmann auf der linken und sozialdemokratischen Seite, bis hin zu Rudolf
Borchardt, Ernst Jinger oder Erwin Guido Kolbenheyer auf der national-
konservativen bis préafaschistischen Seite, spricht man von der Notwendig-
keit und Mdglichkeit eines Fihrers als Figur der sozialen Integration (vgl.
Froschle 2010). Die Entwiirfe fir diese Fihrergestalt sind allerdings vielfal-
tig: Sie rangieren von einer ,selbstgewiahlten Autoritit und intellektuellen
Elite bei den Sozialdemokraten (Heuss 1965/1919, 29) bis hin zu einem
,harten Menschenbildner, der die Deutschen ,,unterjochen® miisse, bei der
Rechten (Borchardt 1955/1931, 424). Gerade im demokratischen Ideal wird
die Frage nach der Instanz der Entscheidung und der Reprasentation sozialer
und nationaler Einheit ebenso prekér wie dringlich. Die Zeitgenossen der
Weimarer Republik empfinden die Leere an politischen Autoritaten als
héchst unertraglich. Die Linke wie die Rechte diskutieren eifrig Uber die
Rolle von Intellektuellen und Dichtern als Vordenker und Leitfiguren in ei-
ner kunftigen Revolution. In der Figur des Flhrers kristallisiert sich das Be-
dirfnis nach einer sozialen und politischen Integrationsfigur, die nicht nur
Befehle erteilen und Entscheidungen treffen konnte, sondern die vor allem
eine Form der unmittelbaren Einbindung des Einzelnen in das Ganze des
Staates und der Gesellschaft leisten konnte.

Diese Integration aber kann keine rein rationale Form der Steuerung
sein. Ernst Junger etwa fragt,

,,0b Fuihrertum noch mdglich ist, das heif3t, ob ein Mensch noch mdglich ist, der tber
den magischen Schlussel zur innersten Herzkammer aller anderen verfligt und unter
den hunderttausend Haltungen, Uberzeugungen, Richtungen, Gesinnungen, Bekennt-
nissen die geheimste Strdmung, den letzten Willen erfasst, der sie tragt« (Junger
1987/1928, 5, Herv. i.0.).

Fihrung muss auf das ,,Herz“ zielen, es geht nicht um Unterwerfung oder
Disziplinierung und auch nicht um rationale Lenkung. In einer Diktion, die
dem Stil Thea von Harbous ziemlich nahekommt, betont Jinger gerade die
affektive Natur der Bindung an den Fuhrer. Unterhalb der rational
formulierbaren politischen Differenzen soll der Fihrer einen einzigen, ge-
meinsamen Strom freilegen, einen Strom der Gefiihle, nicht der Einsicht
oder Haltung. Gegenstand der Fihrung ist damit nicht eine bereits gegebene
politische Form, also ein Volk, eine Gesellschaft, eine Klasse — sondern
vielmehr eine Ungeformtheit des Sozialen, die gerade in der ungezigelten
Energie der Gefihle, in Wut, Hoffnung, Angst und Begierde ihren Ort hat.
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In der Ausrichtung und Steuerung dieser Gefiihle liegt die eigentliche Auf-
gabe des Fihrens.

In diesem Denk- und Diskursraum einer allgemeinen ,,Fiithrererwar-
tung®, der die Zwischenkriegszeit in Deutschland kennzeichnet, entwirft
Langs Film Metropolis eine Theorie und Figurenlehre der Fiihrung. Dabei
geht er von einer scharfen Kontrastierung zweier Typen von Fhrerfiguren
aus. Lang préasentiert ndmlich seine Fihrer ausdriicklich als geschlechtlich
markiert: Einer mannlich-rationalen Form der Kontrolle, die die Vaterfigur
Joh Fredersen verkorpert, setzt er mit der Figur der Maria eine weibliche
Form der Fihrung entgegen. Wahrend der Fihrerdiskurs der Weimarer Re-
publik den Fihrer kaum je anders als méannlich denken kann, setzt Lang die-
sem eine alternative, weiblich markierte Form der Fiihrung entgegen, eine
Fuhrung, die sich explizit an die Affekte wendet. Kompliziert wird dieser
Sachverhalt durch die Tatsache, dass es Maria zweimal gibt: als echte Ma-
ria, die keusch und prophetenhaft den Arbeitern Trost zuspricht; aber auch
als ,,Automaten-Maria®, die statt Trost und Einigung sexuelle Leidenschaft
und witenden Hass sét. Die Frage stellt sich, was dieses im literarischen und
politischen Diskurs aulRergewdhnliche Gendering des Fuhrertums bedeutet
und warum dieses Gendering auch noch in zwei komplementére Versionen
zerfallt. Eines jedoch ist klar: Mit dem weiblichen Fihrer, der Fihrerin er-
scheint eine andere Form der Fihrung, eine andere Form der Kommunika-
tion, eine andere Art der sozialen Dynamik. Es fragt sich, welcherart ihre
Folgen und Effekte sind.

3. FUHRUNG MANNLICH/WEIBLICH

Betrachten wir zunichst das ménnliche Modell, Joh Fredersen, den ,,Herrn
tiber Metropolis“. Er ist eine geradezu klassisch-0dipale Lenker- und Vater-
figur, der Vater des mannlichen Helden Freder Fredersen, der Erbauer und
Herrscher der Stadt. In Gravity’s Rainbow hat Thomas Pynchon das von
Fredersen verkorperte Flhrungsideal als den Traum einer technokratischen
NS-Elite auf den Punkt gebracht:

,»Metropolis. Ein toller Film. Genau die Welt, von der [einige] trdumten, ein korpora-
tiver Stadtstaat, in dem die Technik eine Quelle der Macht war, in dem Ingenieur und
Verwalter eng zusammenarbeiteten, die Massen unsichtbar tief im Untergrund schuf-
teten und die letzte Befehlsgewalt bei einem einzelnen Fihrer an der Spitze lag, der
véterlich und wohlwollend und gerecht war, der wundervoll aussehende Gewénder
trug ...« (Pynchon 1994/1974, 902)

Vom Fenster seines Biiros aus iberschaut Fredersen die Stadt, in einer Posi-
tion ,,von oben®, die zugleich kontrolliert und eingreift.
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Abbildung 2: Fredersen in seinem Buro, mit Blick auf Metropolis

Szene aus Metropolis

Fredersen ist Entscheider, Befehlsgeber und allwissender Wachter Gber die
Arbeitsvorgange, die die Stadt am Leben erhalten; Zentrum seiner Macht ist
eine mit modernster Medientechnologie ausgestattete Kommando- und
Kontrollzentrale, die Fredersen mit etlichen anderen Lang’schen Filmschur-
ken verbindet wie etwa dem Banker Haghi (Spione, 1928) und Dr. Mabuse
(Dr. Mabuse, der Spieler, 1922, Das Testament des Dr. Mabuse, 1932) (vgl.
dazu Keilholz 2009). In diese Zentrale fluten Zahlen, die von Angestellten
beflissen notiert werden, Spione und Spitzel erstatten Bericht, ein Bildtele-
fon Gbertrdgt unmittelbar den Stand der Dinge aus den Maschinenrdumen.
Im Gegenzug erteilt Fredersen Befehle, diktiert neue Zahlen, und weist sei-
ne Angestellten an. In seiner Zentrale sind Steuerung und Kontrolle eines,
der Input an Information wird sofort in neue Eingriffe und Regulierungen
umgesetzt.

Dabei ist bemerkenswert, wie die Arbeitsvorgange, die Fredersen kon-
trolliert und steuert, im Film dargestellt werden: Es sind Vorgange der ener-
getischen Regulierung. Die Befehle aus der Zentrale korrespondieren mit
permanenten Regulierungsanstrengungen in der Unterwelt der Maschinen.
Die im Film mit groRem Pathos dargestellte, kdrperlich erschépfende Arbeit
in der Unterstadt besteht — technisch, wie schon H.G. Wells (1927) anmerk-
te, gdnzlich sinnlos — darin, Druckverhéltnisse auszusteuern, Uberdruck zu
vermeiden oder abzulassen. In Metropolis ist Arbeit weder Produktion noch
Verarbeitung, sondern standige Regulierung.
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Abbildung 3: Regulierung im Maschinenraum

Szene aus Metropolis

Diese Regulierung ist aber ein Akt unglaublicher Kraftanstrengung. Hinter
dem sich verzweifelt von einem Ventilrad zum anderen werfenden Arbeiter
steigt bedrohlich die S&ule eines Druckanzeigers. Die Instabilitat der Druck-
verhéltnisse wird gleich zu Anfang des Films vorgefihrt, als eine Maschine
explodiert, weil der Arbeiter den Anstrengungen des Nachregulierens nicht
mehr gewachsen ist und zusammenbricht. Fredersen uberblickt diese Regu-
lierungsvorgénge und ist zugleich deren oberste Instanz. Als Fihrer- und
Herrscherfigur ist Fredersen damit eine hochrationale, technik- und medien-
gestiitzte Institution, die nur auf Funktionalitit bedacht ist. Er ist ein ,,Inge-
nieur und Verwalter” (Pynchon), der schon deshalb nicht anders als méinn-
lich sein kann, weil er stereotype Qualitéten der Méannlichkeit — Rationalitat,
Macht, Kontrolle — in VVollendung verkdrpert.

Nicht weniger intensiv geschlechtlich markiert ist seine Gegenspielerin
Maria. In ihrer Verdoppelung bedient sie gleich zwei klassische weibliche
Stereotypen: die Heilige und die Hure, Fihrerin und Verfuhrerin, die Mutter
und die Geliebte (vgl. Huyssen 1981, 229). Von Anfang an wird Maria ein-
gefiihrt als ein anderes Modell von Fuhrerschaft, eine Alternative zu Freder-
sens eiserner Kontrolle. Schon der erste Auftritt der echten Maria prasentiert
sie als matterliches Zentrum und Leitfigur einer Kinderschar, Uber die sie
schiitzend ihre Arme breitet. Spéter wird sie in einer Art Messe gezeigt, in
der sie vor kerzenbeschienenen Kreuzen den knienden Arbeitern erbauliche
Parabeln predigt und ihnen Trost und Verbesserung durch einen kinftigen
,Mittler in Aussicht stellt. (Dass Freder dann als dieser ,,Mittler von ihr
erkannt wird, spielt seltsamerweise fur die Fihrerfunktion Marias keine Rol-
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le; Maria bleibt die fihrende Gestalt im Film.)

Abbildung 4: Marias Messe

Szene aus Metropolis

Die echte Maria ist mitterlich und keusch zugleich, Heilige und Prophetin,
insofern sie die Aussicht auf eine zukiinftige Lésung und Erldsergestalt er-
offnet. lhre Fuhrerfunktion liegt im Verweis auf etwas, das sie nicht selbst
ist, sondern dessen Weg sie bereitet. In dieser Hinsicht aber ist es vor allem
Maria, nicht Freder, die die Funktion einer Mittlerin und Vermittlerin er-
fullt, indem sie die unterdrickten und verzweifelten Arbeiter zu einer Ge-
meinschaft der Leidenden und Hoffenden vereinigt. Sie tut dies mit Hilfe
zweier Attribute: einerseits ihrer Rede, andererseits mit dem Bildzitat der
christlichen Messe. Diese Vorstellung vom Fihrer als ,,Mittler* hat Paul
Zech in seinem expressionistischen Gedicht ,,Anrufung” (1919) auf genau
diese doppelte Formel — Redekunst und Heiligkeit — gebracht: ,,Und wenn
des Volkes Willen dich zum Mittler wahlt — : / LaB deine Zunge aus dem
Munde flattern, / DaB sie mit Gottes Néhe dich vermahlt.“ (Zech 1919, 109)
Maria ist eine Mittlerin — und d.h.: Sie ist Medium sowohl einer Botschaft
als auch eines Geflihls, das die Anwesenden zu einer Gemeinschaft zusam-
menschweift. Der Film macht das deutlich, indem er in der Messesequenz
immer wieder die geriihrten Blicke der Zuhorer, ihre Bewegtheit durch Ma-
rias Worte und Erscheinung in Szene setzt. Damit wird Maria zu einem
klassischen Fall dessen, was Weber mit seinem Begriff des ,,Charismas®
umreif3t: eine quasisakrale ,,Gnadengabe®, die sich aber eigentlich erst in der
affektiven Hingabe der Gefolgschaft konstituiert — und die mit ihr steht und
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fallt.” Auch Maria entsteht als Fihrerin ganz im Blick und in der Gefiihls-
bewegung ihres Publikums, als eine, die nicht nur von der Kamera, sondern
auch von den Personen im Film selbst permanent angeschaut wird.

Gleichwohl ist sie ,,Charismatikerin®“ mit einer entscheidenden Ver-
schiebung. Denn kulturhistorisch ist es héchst bemerkenswert, dass hier
Charisma von einer Frau vorgefuhrt wird. Schillers Johanna von Orleans
(Schiller 2005/1801), Sacher-Masochs eher unheimliche Sektenfiihrerin
Mardona (Sacher-Masoch 1990/1883) und Brechts Heilige Johanna der
Schlachthéfe (Brecht 2003/1930) sind die Ausnahmen, die die Regel besta-
tigen, derzufolge Fuhrer Ménner sind. Wahrend nun die ménnlichen Cha-
rismatiker, so Weber, die Einigung der Gemeinschaft durch eine Bindung
der Einzelnen an ihre Person herstellen (als Bewunderung, persénliche
Treue etc.), so spielen die Fuhrerinnen diese Rolle gerade durch eine Aus-
I6schung ihrer Person. Das Stichwort ist hier die Jungfraulichkeit, die in der
Figur der Jeanne d’Arc unabdingbar und ausfiihrlich behandelt wird, bei
Lang und von Harbou wird sie immerhin noch mehr als deutlich mit dem
Namen der Gottesmutter und der keuschen, miitterlichen Gestik der echten
Maria zitiert. Maria fhrt, indem sie eine Gemeinschaft herstellt, indem sie
sich zum Verbindungsmedium dieser Gemeinschaft macht. Die Frau als
Fahrerin ist Vermittlung, sie generiert eine Affektivitit, deren Ausrichtung
sie nicht so sehr auf ihre Person fokussiert, sondern die sie gleichsam zwi-
schen den Einzelnen zum FlieRen bringt und wie ein Medium von einem
zum anderen Uberspringen lasst. Die Frau ist Kanal, Bindung zwischen den
Einzelnen, Medium der sozialen Vereinigung. Indem sie nicht viel mehr tut,
als zwischen den Individuen eine Verbindung zu stiften, ist ihre Fihrer-
schaft nicht hierarchisch und vertikal wie die Joh Fredersens, sondern affek-
tiv und horizontal. Gerade aber das macht sie so Uiberzeugend gegenuber der
rationalen, technifizierten Top-down-Steuerungslogik eines Joh Fredersen;
gerade das macht sie — trotz der génzlichen Harmlosigkeit ihrer Botschaft —
zu Fredersens erklarter Feindin.

Nun hat diese Maria aber bekanntlich zwei Seiten oder zwei Erschei-
nungsformen. Im Filmplot wird vom wahnsinnigen Wissenschaftler Rot-
wang eine ,,Automaten-Maria“ geschaffen. Dies geschieht auf Fredersens
Befehl hin, der damit das Werk der echten Maria, den Glauben der Arbeiter
an ihre Prophetin, zerstdren will. Dabei haben Rotwang und Fredersen eine
gemeinsame Geschichte, die bezeichnenderweise ihrerseits durch die Figur
einer Frau vermittelt ist: Rotwang war einst der Gatte der schonen Hel, die
ihn fur seinen besten Freund Fredersen verlassen hat und dann bei der Ge-
burt Freders starb. Noch immer trauert Rotwang Hel nach und versucht mit
seiner Arbeit am Automaten eigentlich nicht Maria, sondern Hel nachzu-
schaffen. Fredersen aber Uberredet ihn, dem Automaten die Ziilge Marias zu

2 Den Begriff des yapiopa entlehnt Weber der politischen Theologie des Paulus, 1
Korinther 1. Zu den theologischen Resten in Webers Charisma-Begriff vgl. Horn
2011.
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geben — um die Fiihrungsrolle, die diese fiir die Arbeiter Gbernommen hat,
zu sabotieren. Sinnvoll ist das nicht, denn die Automaten-Maria wird sehr
viel mehr Schaden — auch fir Fredersen — anrichten als die politisch harmlo-
se Geflihlserregung in Marias Messe. Aber Marias affektive Form der Fiih-
rung scheint dem rationalen Regulationsprinzip, das Fredersen vertritt, so
gefahrlich, dass es durch Ubersteigerung und politisch hochexplosive Uber-
bietung zunichtegemacht werden muss. So ist die Automaten-Maria im Film
als Gegnerin und Gegenprinzip gegen das Verséhnungsprogramm der ech-
ten Maria gedacht. Nach ihrer Erschaffung in einem Gewitter von Strahlen
und Blitzen wird sie gerade nicht als VVersdhnerin auftreten, sondern Zwie-
tracht und Revolution sden — und zwar in beiden Gesellschaftsklassen. Die
Mitglieder der herrschenden Gesellschaft stiirzt sie durch ihre frenetischen
und Ubererotischen Ténze in Schldgereien und Eifersuchtsdramen. Im Club
Yoshiwara stachelt sie die Mé&nner zu rasender Begierde auf, Duelle und
Selbstmorde folgen. Als Verkorperung einer durch und durch sexuellen Lei-
denschaft wird sie zum Spaltpilz einer Gesellschaft, die sich zunéchst fried-
lich und frivol, aber génzlich leidenschaftslos amusiert hatte. Aber die Au-
tomaten-Maria verfehlt ihre Wirkung auch nicht auf die Menschen in der
Unterstadt: Im Kostiim der echten Maria und dieser zum Verwechseln &hn-
lich, hetzt sie die Arbeiter zu einer Revolte gegen die Maschinen auf, bei der
der rasende Mob schlieBlich die Herzmaschine zertrimmert und damit die
Avrbeiterstadt unter Wasser setzt. Die Bilder der rasenden Ober- und Unter-
schicht werden im Film dicht aneinander montiert und zeigen — in wech-
selnden Kostlimierungen — die immer gleiche soziale Dynamik: Eine aufge-
peitschte, rasende Menge folgt der sich ekstatisch windenden, wild gestiku-
lierenden Automaten-Maria. Die Masse tragt die falsche Maria mit sich und
rast planlos von Zerstérung zu Zerstérung.

Lange schon ist der Forschung die groRe Ahnlichkeit der Marias aufge-
fallen, die beide von Brigitte Helm gespielt werden, und zu Recht wurde auf
die Dialektik zwischen ihnen hingewiesen (Huyssen 1981, 235). Nicht nur
die korperliche Identitat der beiden Figuren, sondern vor allem die struktu-
relle Ahnlichkeit ihres Operierens zeigt, dass die beiden einander entgegen-
gesetzten Marias im Grunde nichts sind als die zwei Spielarten eines einzi-
gen Modells, ndmlich einer Fuhrerschaft, die nicht im Befehlen und Regu-
lieren, sondern in reiner Affektdynamik besteht. Erzeugt die echte Maria
Rihrung, Hoffnung und das Gefiihl von Einigkeit, gespiegelt in den Gesich-
tern ihres Publikums, so erzeugt die Automaten-Maria Begierde, sexuelle
Erregung, Eifersucht, Wut und Zerstdrungslust — wiederum gezeigt im Blick
der lechzenden Zuschauer. Beide Marias wollen weniger eine Regulierung
und MaRigung von Gefiihlen als deren Steigerung, wenngleich mit unter-
schiedlichen Zielen. Zielt die eine auf soziale Einigkeit, Hoffnung und
Glauben, so will die andere Dissens und Streit. Sie erreichen ihre unter-
schiedlichen Ziele aber mit exakt denselben Mitteln: Affekt. Denn beide
sind, das wird in den Massenszenen besonders deutlich, vor allem Reso-
nanzkorper eines Massenwillens, Instanzen der Erregung und Aufladung
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und nicht, wie Fredersen, der Regulierung oder der Ausrichtung. ,,Der typi-
sche Fiihrer”, so schreibt Theodor Geiger 1926, ,,beeinflulit die Massen gar
nicht in einer Richtung, sondern er findet die Grundrichtung vor und ist
selbst ein Besessener unter Besessenen (Geiger 1926, 149). Erregung, Ge-
fuhl — sei es die Trostbedrftigkeit und Hoffnung der echten Maria, sei es
die ekstatisch-sexuelle Vibration der Automaten-Maria in ihrem Tanz —
springt zwischen Fihrerin und Menge (ber wie ein Funke.

Abbildung 5: Die kiinstliche Maria und die Gesichter ihres Gefolges

Szene aus Metropolis

Damit ist die ,,doppelte Maria“ die exakte Verkorperung dessen, was die
Massenpsychologie als Dynamik der Masse beschrieben hat: Massen sind
gefuhlsgesteuert, sie folgen Suggestionen, einfachen ldeen und starken Ge-
flhlen. Gustave Le Bon beschreibt die modernen Massen als flatterhaft und
beeinflussbar, irrational und in dieser Hinsicht durch und durch weiblich (Le
Bon 1982/1895, 21). Die Frau als Fihrerin der an sich schon weiblichen
Masse ist damit selbst Teil der Masse, nicht ihr steuerndes Gegeniiber, nicht
ihr vaterlich-ddipaler Beherrscher, sondern ihr mitterlich-gefiihlserregender
Dynamo. Sie ist die Verkorperung genau jener Affektivitat, Volatilitat und
Steuerungslosigkeit, die die klassische Massenpsychologie des 19. Jahrhun-
derts den groRstadtischen Massen bescheinigt hat. So ist Maria die Personi-
fikation der Masse, ihr Gesicht, ihr Mund und ihre Augen. Fritz Lang macht
das in einer eindrucksvollen Collage deutlich, wenn er das Gesicht der fal-
schen Maria in einer wabernden Wolke von begehrlichen Miindern und Au-
gen erscheinen lasst. Was sie ist, ist Maria (und sind beide Marias) immer
nur im und durch den Blick der Zuschauer (vgl. Huyssen 1981, 230). Sie ist
Teil der Masse, die sich in ihrem Gesicht selbst betrachtet und sich an der
eigenen Erregung erregt. In ihrem Gesicht spiegeln sich die anderen Gesich-
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ter, in ihren weit aufgerissenen Augen verdichtet und verkorpert sich ein
Blick, der die Basis ihrer Macht und ihrer Fuhrerschaft ist: der Blick ihres
Gefolges.

4. BILDER SOZIALER ENERGIE: DAMPF UND BLITZ

Mit Maria wird aber auch ein anderes energetisches Modell solcher sozialer
Dynamik eingefiihrt. Man erinnere sich: Die Maschinenwelt von Metropolis
ist eine Welt hydraulischer Druckverhéaltnisse. Uberall steigen die Pegel der
Druckanzeiger, und Druck muss standig neu ausgesteuert werden. Ein emb-
lematisches Leitmotiv, das sich durch den ganzen Film zieht, ist ein riesiges
Druckventil, groB wie ein Gebdude, das regelmaRig Dampf ablésst und mit
diesem Druckausgleich den Film gleichsam skandiert.

Abbildung 6: Ventil

Szene aus Metropolis

Das alte Bild vom Staat als selbstregulierende Maschine, dessen technisches
Analogon der Fliehkraftregler der Dampfmaschine war, ist in Metropolis
dem Bild vom Staat als Drucksystem am Rande der Explosion gewichen.
Nicht zufallig verdanken sich die zwei Katastrophen, die sich im Verlauf
des Films ereignen, — die Explosion in den Maschinenrdumen und die von
den Arbeitern ausgeloste Uberschwemmung der Unterstadt — den aus der
Kontrolle geratenen Druckverhéltnissen. lhr Element ist das Wasser — in
Form von Dampf, Fontanen oder flutendem Wassereinbruch. Die Kontroll-
arbeit Fredersens, die permanente Nachregelung in den Maschinenrdumen
und die Pumparbeit der Herzmaschine dienen alle dem gleichen Ziel:
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Druckverhaltnisse stabil zu halten. Was sich in Metropolis in der hydrauli-
schen Bildmetaphorik niederschlégt, ist eine Vorstellung von sozialen Ver-
haltnissen als Druckverhdltnissen. Die Ausbeutung der Arbeiter erzeugt ei-
nen sozialen Uberdruck, der schlieRlich in der Revolte und Maschinenstiir-
merei zum Ausbruch kommt. Explosion, Uberdruck und Flut sind so die
physikalischen Bilder fur eine revolutiondre Massendynamik, die sich gera-
de dem Drucksystem verdankt, das der oberste Regulator Fredersen entwor-
fen hat.

Mit Maria — und insbesondere der kiinstlichen, revolutiondren Maria —
kommt aber eine vollkommen unterschiedliche Bildlichkeit des Sozialen ins
Spiel, gebunden an eine ganz andersartige physikalische Metapher und eine
andere Technologie: Das Element Marias ist Feuer, Licht, Blitze — kurzum
Elektrizitat. Schon die echte Maria tritt vor einem Meer von Kerzen auf.
Und spétestens in den wohl beriihmtesten Szenen des Films, der Erschaf-
fung der Automaten-Maria, wird klar, dass man mit Licht und Elektrizitét
noch sehr viel mehr machen kann. Von ihrer Entstehung an ist die kinstli-
che Maria ein Kind der elektrischen Strome und Funken. Bekanntlich ist die
Elektrizitat das klassische Ingrediens des kiinstlichen Lebens seit Dr. Fran-
kensteins Monster und Villiers de 1’Isle-Adams weiblichem Androiden
Hadaly (Shelley 1996/1818; Villiers de I’Isle-Adam 1993/1886), die die
Vorlagen zur Erschaffung der kinstlichen Maria waren.

Abbildung 7: Die Erschaffung Marias

Szene aus Metropolis

In den Szenen von der Erschaffung der kiinstlichen Maria lasst Fritz Lang
Elektrizitat zum visuellen Spektakel werden. Die elektrischen Strome uber-
tragen das Aussehen und die Energie der echten Maria auf den Automaten;
die wandernden Lichtringe hauchen der geschaffenen Kreatur Leben ein.
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Schlieflich werden es raffinierte Gegenlichteffekte sein, die die Tanze der
kunstlichen Maria im Nachtclub Yoshiwara einleiten und erotisch aufhei-
zen. Bei ihrer Herstellung werden Licht und Strom als ein Medium présen-
tiert, das Energie Ubertragt — und in der allegorischen Manier Langs heift
das: soziale Energie. Durch die Energielibertragung von der echten zur fal-
schen Maria wird in der ,,Automatin“ ein Herz zum Schlagen gebracht — und
ihr damit eine Quelle von Affektivitit gegeben. Genau diese unsichtbar
Uberspringende Energie, die Elektrisierung durch den Affekt, wird die Au-
tomaten-Maria dann an die von ihr angefiihrten und verfiihrten Massen wei-
tergeben.

Die kinstliche Maria als ein Produkt elektrischer Aufladung zu schil-
dern, ist nicht blof3 ein Einfall Langs. Elektrizitét ist vielmehr eine leitende
Metapher der Massenpsychologie, die die affektive Aufladung der Menge
als ,,Elektrisierung® beschreibt. So etwa Gabriel Tarde:

,,Eine Masse ist ein seltsames Phdnomen. Zunéchst ist sie lediglich eine Ansammlung
heterogener, einander unbekannter Elemente; doch sobald ein Funke der Leiden-
schaft entstanden ist, der von einem dieser Elemente ausgeht, wird dieses Durchei-
nander elektrisiert, auf diese Weise findet ein spontaner Organisationsprozess statt
[...]. Aus der anfénglich zusammenhanglosen Masse entsteht ein Zusammenhalt [...],
eine namenlose Bestie, die mit einer geradezu unbarmherzigen Entschiedenheit auf
ihr Ziel zumarschiert.« (Tarde 1890, 320, Ubersetzung und Hervorhebung E.H.)

Der Funke kommt nicht — wie der Befehl — ,,von oben®, sondern er setzt sich
horizontal von einem Korper zum anderen fort, als Affizierung oder — wie
Le Bon schreibt — ,,geistige Ansteckung®, ,,contagion mentale (Le Bon
1982/1895, 15, Ubersetzung verandert). Damit ist das Elektrizitdtsmodell
der sozialen Energie eine klare Alternative zum hydraulischen Modell der
regulierbaren Druckverhéltnisse. Die Elektrizitét ist eine Energie, die, ein-
mal freigesetzt, in ihren kreativen wie zerstorerischen Effekten nicht mehr
stillgelegt werden kann. Im Modell der Elektrizitat und der affektiven Auf-
ladung oder Ansteckung wird noch einmal deutlich, was das weibliche Mo-
dell von Fuhrerschaft ist: Die Fuhrerin ist Medium einer Zindung, einer
plétzlichen Entladung von Energie, die zunéchst unsichtbar und latent in der
Menge schlummert, dann von der Flhrerin aktiviert und zur Entladung ge-
bracht wird. Erst durch die ,,Ansteckung* einer Idee oder eines Affekts, erst
durch den uberspringenden Funken der sozialen Energie wird die Menge aus
Individuen zu einer Masse zusammengeschlossen. Es ist kein Wunder, dass
ein hydraulischer Regulator wie Fredersen die Dynamik dieser elektrischen
Auf- und Entladung weder verstehen noch aussteuern kann.

Fritz Langs hochsymbolische Visualitdt aber, so scheint es, hat sein
Vergnigen an beidem, an den Dampferuptionen der Hydraulik und an den
funkensprilhenden Rasereien der elektrisierten Masse. Beides hat seinen
unmittelbaren Zeitbezug. Das Druckmodell der vertikalen sozialen Organi-
sation erscheint als glanzende Metapher fiir eine soziale Unruhe kurz vor
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dem Ausbruch, eine Erwartung des ,,groBen Knalls®, die das Lebensgefihl
der Zwischenkriegszeit prégte. Die Figur des allwissenden, gerechten, (zu-
meist) glitigen und in ,,wunderbar aussechende Gewénder™ gehiillten Steuer-
manns erscheint als die konventionelle Losung, eine Losung, die die ,,Fiih-
rererwartung‘ der Politiker, Intellektuellen und Schriftsteller jedweder Cou-
leur immer wieder einfordert. Die doppelte Maria und das Modell des Sozia-
len als eine Gemeinschaft der Elektrisierten, der gefuhlsméaRig Aufgewihl-
ten ist demgegenuber nicht nur ein Hinweis darauf, dass es Kréfte gibt, die
die véterliche Regulation nicht einfach wird aussteuern oder unterdriicken
kénnen: Gefiihle, Trdume, Hoffnungen, Begehren. Die doppelte Maria ist
vielleicht noch mehr: ein unbescheidener Hinweis auf das eigene Medium,
den Film. Denn nicht Dampf, sondern Licht und Blitze bringen die Bilder
zum Laufen. Die Entstehung der Automaten-Maria aus Licht und Energie,
das kunstliche Leben, das erst starr wie eine Skulptur dasitzt, dem ein Ge-
sicht durch die Uberblendung von Bildern gegeben wird und dessen fleisch-
liche Erscheinung durch bewegliche Ringe aus Licht gewoben wird — diese
Automaten-Szene ist auch eine Allegorie auf das Medium Kino, ein Medi-
um, das kinstliches Leben herstellt, indem es starre Bilder in Bewegung
bringt. Und diese Bilder bewegen, elektrisieren, erschittern — wie Maria —
das Publikum, das auf sie schaut. Wo die echte Maria in ihrer Rede noch
Film zeigt — in der Parabel vom Turmbau zu Babel — wird die Automaten-
Maria zur Allegorie des Films selbst: Das betrachtete, mit den Augen ver-
schlungene Gesicht, der angesehene, begehrte kiinstliche Kdérper, die Illusi-
on. Historisch gesehen ist es kein Zufall, dass das Kino gerade in der Zwi-
schenkriegszeit zum Massenmedium wird (vgl. Kaes 2002). Metropolis —
das wére meine These — reflektiert nicht nur die sozialen Dynamiken der
Masse und die Mdoglichkeiten ihrer Fiihrung, sondern ganz spezifisch auch
die mediale Erreg- und Erschiitterbarkeit der Masse im Kino. D.h. vielleicht
aber nicht nur, dass sich, wie Anton Kaes bemerkt hat, ,,erst im Massenme-
dium Film [...] die Massen ihrer selbst bewut werden — als Zuschauer*
(ebd., 180). Die allegorische Asthetik des Films und die visuellen Erre-
gungs- und Uberwiltigungseffekte, die gerade das Lang’sche ,,Ornament
der Masse* erzeugen wollen, sind auch ein (vielleicht etwas selbstverliebter)
Schwur auf die Kraft des Kinos, die Affekte eines Massenpublikums zu er-
regen und damit in einer anderen Weise zu fuhren (und zu verfuhren), als es
das Modell des autoritdren Regulators nahelegt. Die doppelte Maria — als
Gesicht, aber auch als Medium der Masse — ist damit ein ebenso brillanter
wie verstorender Gegenentwurf zum Ruf nach Fuhrern, der die Weimarer
Republik durchschallt — ein Ruf, der bekanntlich sehr bald erhdrt werden
sollte. Dieser Gegenentwurf verweist auf Kréfte des Sozialen, die nicht
mehr ausgesteuert, nicht mehr gezdhmt und wohl auch nicht in einem ,,ver-
mittelnden* Kompromiss beigelegt werden kénnen, den das Ende des Films
nahelegt. Langs Pointe ist darum ganz gewiss nicht jener kompromissleri-
sche Schluss, der im Handschlag zwischen einem der Arbeiter und Joh
Fredersen einen ultimativen sozialen Druckausgleich in Aussicht stellt und
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die Verlockungen weiblicher Fihrung ein fir alle Mal zum Schweigen
bringt. Was von Metropolis bleibt, sind genau jene gegenldufigen Formatie-
rungen des Sozialen, die zwischen extrem repressiver Verfasstheit — in den
Massenornamenten der Arbeitssklaven — und hochgradig affektgeladener
Entfesselung — in den Szenen der Massenraserei — hin- und herschwanken.
Die Gesellschaft, so Fritz Langs Befund, ist nicht mehr in Form zu bringen,
sondern nur noch entweder als disterer Block im Gleichschritt, als kindi-
sches Herumalbern in kitschigen Garten oder aber als wiitende Meute ins
Bild zu bringen. Und so sind weder die Vaterfigur Joh Fredersen noch die
aufriihrerische ,,Automatin® noch die gutige echte Maria eine Ldsung des
Problems. Vielmehr sind sie allesamt Schreckbilder dessen, was als Diagno-
se der sozialen Fassungslosigkeit zwar gestellt, aber nicht behoben werden
kann. Die Frage, die sich ein Zuschauer und eine Zuschauerin im Jahr 1927
stellen konnte, war: Zu welcher Art der Fassungslosigkeit gehére ich? Bin
ich Arbeiter im Gleichschritt? Bin ich privilegierter Sohn im Garten frivoler
Vergnugungen? Oder Teil der rasenden Meute?

FiLm

Metropolis, Fritz Lang, D 1927 (in der Fassung von 2010).
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