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 Simon Rothöhler

Rückkehr des Verdrängten 
Eine Mediengeschichte zu  
John Hustons Let There Be Light 

Wer wissen möchte, was sich hinter dem Kürzel »PMF 5019« verbirgt, kann 
ein Verzeichnis konsultieren, das dank der in San Francisco ansässigen 
Prelinger Library in digitalisierter Form weböffentlich einsehbar ist.1 Am 
31. Januar 1962 hatte eine Abteilung der US-Armee die dazugehörige analoge 
Vorlage publiziert, das Schriftstück Index of Army Motion Pictures, Film 
Strips, Slides, and Phono Recordings. 2008 wurde das Dokument samt indivi-
dueller Gebrauchsspuren und Bibliothekssignatur (»D 101.22:108-1«) mit-
tels einer Canon 5D-Kamera eingescannt. Aus den Metadaten geht des 
Weiteren hervor, dass das 32 Megabyte große PDF bis November 2014 rund 
zweitausend Mal heruntergeladen wurde, womit zumindest ein Aspekt 
der transmedialen Zirkulationsgeschichte dieser Quelle quantifizierbar er-
scheint. Dem historischen Index vorangestellt ist eine kurze Gebrauchsan-
weisung der darin verzeichneten Medien. Wo und wie Projektionsapparate 
ausgeliehen werden können (»Regular Army and Reserve units must fill 
out DA Form 11-44«), ist hier genauso nachzulesen wie Vorschläge zu ge-
eigneten Rezeptionspraktiken (»Carefully planned followup activities, such 
as discussions, an oral or written quiz, and practical applications, as appro-
priate, increase the effectiveness of training films«). 

Auf der Suche nach »PMF 5019« streift der Blick während des Katalog-
studiums über Hunderte waffenkundliche Kurzfilme. Das entsprechende 
Hauptdarstellerspektrum reicht von Kleinstkalibern bis zur Atombombe 
(dann gilt häufig der Vermerk »This film is classified«, etwa bei »Atomic 
Demolitions – Part One«, TF 5-2677). Weitere Rubriken sind mit »Move-
ments and Tactics« (»Operation of a Field Telephone«, TF 11-2747, »Cra-
ter Analysis«, TF 6-7900) oder »Character guidance« benannt (»Tokens 
of Love«, MF 16-9234, »A Better World Begins with Me«, MF 16-9152); 
daneben finden sich zahllose religiös inspirierte Erbauungsfilme mit Titeln 
wie »Pilgrimage to Fatima«, MF 16-8013, oder »Betrayal in Gethsemane«, 
MF 16-9015. Fraglich ist, wovon der 27-minütige Streifen »The Do It Your-
self Peace« (MF 45-8709) aus dem Jahr 1956 wohl genau handelt und was 

	 1	 Vgl. Headquarters, Department of the Army, »Index of Army Motion Pictures, 
Film Strips, Slides, and Phono Recordings«, Washington, DC, 1962; online unter: 
https://ia802705.us.archive.org/7/items/janindexofarmymotio1962unitrich/
janindexofarmymotio1962unitrich_bw.pdf [16. 4. 2015].
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sich sonst noch in der zugeordneten Rubrik »Civilian Mobilization« ver-
bergen mag.

Weil der abfotografierte Index über OCR-Software remediatisiert wurde, 
insofern nicht als opaker Bildscan, sondern bereits als Textdokument prozes-
siert vorliegt, lässt er sich wie eine Datenbank operationalisieren. Der Nut-
zer muss dann lediglich »5019« in die Suchmaske des entsprechenden PDF-
Readers eingeben, um bei den PMFs, den Professional Medical Films der 
US-Armee zu landen – in diesem Fall in der Unterrubrik »Neuropsychiatry 
and Neurology«, genauer: bei dem Film, um dessen mediale embedment- 
und replay-Geschichte es im Folgenden gehen soll: »Let There Be Light 
(Neuropsychiatry), PMF 5019, 58 minutes – 1946: Use of narcosynthesis, 
hypnosis, and group psychotherapy«.2 

Dass Let There Be Light im Unterschied zu fast allen Werken, die in die-
sem Index verzeichnet sind, seinen (wenn auch relativ peripheren und spät 
zuerkannten) Platz im Kanon der amerikanischen Filmgeschichte finden 
sollte, hat zunächst natürlich mit dem verantwortlichen Regisseur, mit John 
Huston (1906–1987) zu tun.3 Die Legende will es, dass Huston in den sonn-
täglichen Morgenstunden des 7. Dezember 1941 gerade mit seinem Mentor 
William Wyler Tennis spielte, als Pearl Harbor angegriffen und das Koor-
dinatensystem des Zweiten Weltkriegs nachhaltig transformiert wurde. 
Hustons Hollywood-Debüt The Maltese Falcon (1941) hatte den bei Warner 
unter Vertrag stehenden Regisseur unlängst berühmt und zu einem gefrag-
ten Sparringspartner auf den privilegierteren Tenniscourts von Bel Air ge-
macht.4 7 000 Männer, ein Drittel der männlichen Belegschaft der Holly-
wood-Studios, darunter etablierte Filmemacher wie George Stevens, Frank 
Capra, John Ford und eben auch William Wyler und John Huston, melde-
ten sich in der Folge zum Militärdienst – oder wurden nolens volens einge-
zogen. Die Mehrheit der Filmleute landete gemäß ihrer beruflichen Vorbil-
dung im Zuständigkeitsbereich für audiovisuelle Propaganda, also mitunter 
durchaus wieder auf heimischen Filmsets.5 Im Unterschied zu Kollegen, die 
einfach in Kalifornien geblieben waren und auf kriegsunterstützende Dreh-
buchideen aus den verantwortlichen Kreativabteilungen des War Depart-
ment warteten, schloss sich Huston im Frühjahr 1942 dem United States 
Army Signal Corps an, betrat pazifische wie europäische Schlachtfelder und 
stellte zwei dokumentarisch gepolte combat movies fertig – Report from the 
Aleutians (1943) und The Battle of San Pietro (1944) –, bevor er im Spätsom-

	 2	 Headquarters, Department of the Army, Index, S. 111, 320.
	 3	 Auch in der Gegenwart erscheinen allerdings noch akademische Publikationen zu 

Hustons Werk, die Let There Be Light lediglich mit zwei Halbsätzen bedenken, siehe 
Tony Tracy / Roddy Flynn (Hg.), John Huston. Essays on a Restless Director, 
Jefferson, NC/London 2010.

	 4	 Mark Harris, Five Came Back. A Story of Hollywood and the Second World War, 
New York 2014, S. X.

	 5	 Ebd.
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mer 1945 drei Monate lang im Mason General Hospital in Brentwood, Long 
Island, drehte, woraus schließlich »PMF 5019« entstand. 

Der darin vermessene battleground ist schon zur Nachkriegszeit zu rech-
nen und bezieht sich auf die Realitätsmächtigkeit mehr oder weniger latenter 
Folgewirkungen, für die in vielerlei Hinsicht noch die Begriffe und Katego-
rien fehlten. Der Index of Army Motion Pictures dokumentiert den Kenntnis-
stand und die Standortgebundenheit der zeitgenössischen Militärbehörden, 
wenn Let There Be Light als psychiatric training film einsortiert wird. Von In-
teresse ist der Film aus heutiger Sicht insofern einerseits als ›Subjekt‹ audio-
visueller Geschichtsschreibung, das sich auf unerforschtes Gelände wagt; 
zum anderen aber auch, weil Let There Be Light auf verschiedenen Ebenen 
zum Objekt historiografischer Praktiken geworden ist, die ihn als Quelle 
konsultierten, zum Gegenstand instrumenteller Umschreibungen machten 
oder in eine Erzählung des Zweiten Weltkriegs als Geschichte des Kampfes 
um Bilder (der Heilung und des Weitermachens) einzubetten versuchten. 
Um diesen Nexus zwischen den konkreten historiografischen Operationen 
eines embedded entstandenen Dokumentarfilms und den daran angeschlos-
senen, medienhistoriographisch ausdifferenzierten Geschichtspolitiken 
seiner Zeichenzirkulation soll es in den folgenden Überlegungen gehen.

Embedment
Die Geschichte, die Let There Be Light erzählt, hebt an mit Schiffen, die ei-
nen Ozean überqueren. Soldaten winken aus Luken, laufen, humpeln über 
Landungsbrücken – oder müssen getragen werden. Die initiale Bewegung 
im Bild figuriert eine Rückkehr. Schweres Kriegsmaterial und Soldaten, die 
Europa vom nationalsozialistischen Deutschland befreit haben, fahren 
heim. Viele erreichen die USA, auch das zeigt diese Eröffnungssequenz, nur 
noch in body bags; andere sind lebendig, aber körperlich versehrt; wiede-
rum andere weisen keine unmittelbar sichtbaren Schäden auf, scheinen aber 
dennoch gezeichnet von erlebten Geschichten, die sie nicht einfach zurück- 
und hinter sich lassen können. Von der letzten Gruppe handelt Let There Be 
Light – in einer dramaturgischen Bewegung, die eine Spannung aufmacht 
zwischen der Geschichte des homecoming als Erfolgsgeschichte – die zwar 
einen Umweg der Heilung, der kathartischen Bearbeitung nehmen muss, 
schließlich aber gesunde Teilnehmer für den avisierten Neustart einer Ge-
sellschaft nach dem Krieg entlässt – und der Geschichte vieler einzelner 
Fälle, die die große Erzählung tragen, belegen, konkretisieren sollen, diese 
dabei aber unweigerlich auch komplizieren, unterminieren, umlenken.

Aus der Totale heimkehrender Kriegsschiffe werden erst Bilder des An-
dockens, dann Gruppenbilder, schließlich Nahaufnahmen von Fallgeschich-
ten. Die filmische Dynamik wechselnder Einstellungsgrößen entspricht in 
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gewisser Weise einer historiografischen. Nach einem programmatischen 
Heranzoomen, einer perspektivischen Annäherung, kommt es im weiteren 
Verlauf des Films zu einer Pendelbewegung zwischen den Ebenen der Be-
trachtung, deren Manöver im Zusammenspiel ein historiografisches ›Ge-
samtbild‹ formieren. Mikrogeschichte individueller Erfahrungen und deren 
Verarbeitung durch betroffene Subjekte, mit je eigenen Traumatisierungs- 
und Vorgeschichten, interagiert mit makrogeschichtlichen Perspektiven, 
die nach den ersten Einstellungen des Films – den auf der Folie nahender 
Schiffe sich mitteilenden Schrifteinblendungen – filmästhetisch vor allem 
auf der Tonebene lokalisierbar sind: als von Walter Hustons berühmter 
Stimme – »one of the most comforting and wellknown voices in Ameri-
can movies«6 – modulierter Voice-Over-Text, der Kontext, Assertorisches, 
schließlich den vordergründigen redemptive arc des Films produziert, aber 
auch über einen von Dimitri Tiomkin komponierten Hollywood-Score, der 
das dokumentarische Material musikalisch opulent verfugt. 

Der Abstand der Betrachtung im Sinne der Geschichtsschreibung hängt 
dabei naturgemäß mit dem Einsatz filmästhetischer Verfahren zusammen. 
Die in Let There Be Light zur Anwendung kommenden geben ihren Fiktio-
nalisierungsgehalt insbesondere dann zu erkennen, wenn Modi dokumen-
tarischer Beobachtung hinter Erzähloperationen zurücktreten, wenn also 
das, was registriert wird (dabei aber bereits seinerseits perspektiviert, ge-
rahmt, spezifisch sichtbargemacht ist), ineinandergeblendet, synthetisiert, 
in signifikante Verkettungen eingebunden wird – figurativ gesprochen also 
vor allem immer dann, wenn das »Licht«, das der Filmtitel anruft, nach und 
nach angeht. Und zwar ganz buchstäblich: Let There Be Light befreit sich 

	 6	 Kent Jones, »To Tell the Truth. Let There Be Light«, in: Reverse Shot. A different 
angle on moving images – past, present, and future, 22. 6. 2003; online unter: 
www.reverseshot.com/archive/entry/1501/let_there_be_light.

Die traumatisierten Soldaten werden in der Klinik begrüßt.
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sukzessive aus dem von Hustons Kameramann Stanley Cortez in expres-
siver Trademark-Kammerspiellichtästhetik präparierten Klinikinneren und 
endet bei strahlendem Naturlicht, auf einem sonnenbeschienenen Baseball-
feld. Aus dem therapeutisch gebundenen Dialog zwischen Arzt und Patient 
wird das freie Spiel, aus belastetem Geist erwacht unbeschwerte Körper-
lichkeit. Dass die dabei offensiv fingierte Fluchtlinie – gezeigt werden zeit-
geraffte Instantheilungen, gemeint ist pars pro toto der reboot der US-Gesell-
schaft – derart überzeichnet, man könnte auch sagen: zeichenhaft ausfällt, 
hat in der filmkritischen Rezeption regelmäßig zu Vorwürfen bezüglich des 
generellen Inszenierungsanteils von Hustons dokumentarischer Methodik 
geführt.7 Kent Jones’ Einwand gegen diesen Topos ist diesbezüglich auf-
schlussreich, weil er Let There Be Light mit Heimkehrerspielfilmen wie Till 
the End of Time (Edward Dmytryk, 1946) und The Best Years of Our Lives 
(William Wyler, 1946) in Verbindung bringt und dabei eine Unterscheidung 
vorschlägt: »an intended message of comfort and reassurance is under-
mined or weakened by the details. From a purely rhetorical standpoint, 
they’re all uplifting, and it’s purely on that basis that they’ve been criticized. 
From a more closely considered, filmic viewpoint, they are portraits of 
anxiety, doubt, disenchantment.«8 Dass der »rhetorische Standpunkt« sei-
nerseits ein filmisch generierter ist, kommt in Jones’ Begrifflichkeit zwar 
etwas zu kurz. Plausibel scheint aber der Hinweis auf die Unzulänglichkei-
ten einer Vorstellung, die die filmästhetische Bedeutungsstiftung auf den 
Nennwert des redemptive arc reduzieren möchte. 

Das dabei implizit aufgerufene Problem lässt sich mit Siegfried Kracauer 
nochmals allgemeiner, nämlich metahistoriografisch fassen. In seiner post
hum erschienenen Schrift Geschichte – Vor den letzten Dingen vergleicht 
Kracauer die mikrogeschichtliche Betrachtung mit der filmischen Groß-
aufnahme und ordnet die Makrogeschichtsschreibung der Totale (»Ge-
samtaufnahme«) zu, wobei der entscheidende Punkt der flexible Pers-
pektivwechsel zwischen den Einstellungsgrößen ist: »Das Große ist aus 
verschiedenen Abständen anzusehen, um verstanden zu werden; seine Ana-
lyse und Interpretation schließen die konstante Bewegung zwischen den 
Allgemeinheitsebenen ein.«9 Filmische und historiografische Praktiken 
ähneln sich demzufolge nicht nur darin, dass sie mit zeitlichem Abstand aus 
vorgefundenem und nicht beliebig formbarem Material eine Repräsenta-
tion der Welt erschaffen, die mehr als eine bloße Rekonstruktion oder Nach-
ahmung ist. Beide montieren zugleich ausgewählte Ansichten, die in varia-

	 7	 Die Standardargumente werden rekapituliert in: Quentin Turnour, »In the Waiting 
Room: John Huston’s Let There Be Light«, in: Senses of Cinema 6 (Mai 2000), 
online unter: http://sensesofcinema.com/2000/cteq/light/.

	 8	 Jones, »To Tell the Truth«.
	 9	 Siegfried Kracauer, Geschichte – Vor den letzten Dingen, Werke, Bd. 4, 

hg. von Ingrid Belke, Frankfurt am Main 2009, S. 135.
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blem Abstand zur profilmischen respektive historischen Quelle stehen. In 
der Montage werden die Fragmente zu größeren sinnlich-epistemischen 
Einheiten konstelliert, die mehr bedeuten als die Summe ihrer Teile. 

Erst in dieser Phase wird nach Kracauer geschichtliches Verstehen gene-
riert – wenn das Material erzählerisch verknüpft und durch ein Netzwerk 
an Interpretamenten geschleust wird. In der filmischen Multiperspekti-
vität und Montage erkennt Kracauer das Modell einer »permanenten Be-
wegung, die vom Ganzen zu einem beliebigen Detail geht und zurück 
zum Ganzen«.10 Als geschichtstheoretisch anschlussfähig erweist sich vor 
allem der Modus des Ebenenwechsels: »a constant back and forth between 
micro- and macrohistory, between close-ups and extreme long-shots, so 
as to continually thrust back into discussion the comprehensive vision of 
the historical process through apparent exceptions and cases of brief dura-
tions.«11 Kracauer argumentiert einerseits gegen ein dichotomisches Ver-
ständnis von Mikro- und Makroperspektiven und spricht sich wie etwa 
Carlo Ginzburg oder Jacques Revel für ein experimentelles Hin-und-her-
Schalten aus, wobei die Historiker hier durchaus von den »zu Brüchen füh-
renden Intentionen der modernen Schriftsteller und Künstler«12 lernen 
könnten. Die Vorstellung einer prinzipiellen Unvermittelbarkeit beider Ebe-
nen wird also zurückgewiesen, gleichwohl markiert Kracauer immer wieder 
die jeweiligen Grenzen und beharrt auf ihrer autonomen Dimension, wie 
David Rodowick angemerkt hat: »History has no identity as a totality but 
rather can be represented only as a series of shifting configurations where 
differing periods or classes of dates, or even different kinds of history (his-
tory of art, economy, technology, social life etc.), are each informed by 

	 10	 Ebd., S. 136.
	 11	 Carlo Ginzburg, »Microhistory: Two or Three Things That I Know about It«, 

in: Critical Inquiry 20 (1993), 1, S. 10–35, hier S. 27.
	 12	 Jones, »To Tell the Truth«.
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their own intrinsic system of temporal reference.«13 Einem Kollegen, dem 
Columbia-Professor Sigmund Diamond, schreibt Kracauer jenen »Traum« 
zu, dessen Kern bei Revel, unter dem Stichwort »jeux d’échelles«,14 als 
regulative Idee der Geschichtsschreibung firmiert: 

Diamond fragt sich, ob der mit einer Schilderung großen Maßstabs 
befaßte Historiker es nicht vermeiden könne, alle Ereignisse in der 
einen Perspektive darzustellen, die dem Abstand entspricht, den der 
Umfang seiner Schilderung erfordert. Warum sollte er auf seinem Weg 
die Dinge nicht aus unterschiedlichen Abständen betrachten? […] 
Viele Filme verfahren so. […] Diamond träumt von einer amerikani-
schen Geschichte, in die er unter anderem Großaufnahmen einzublen-
den plant, und zwar nicht als Illustration seiner allgemeinen Annahmen, 
sondern im Gegenteil als in sich geschlossene Wesenheiten, die dem, 
worauf er insgesamt Nachdruck legen will, zuwiderlaufen können.15

Die ästhetische Selbstverständlichkeit, mit der das filmische Medium unter-
schiedliche Einstellungsgrößen und Perspektiven kombinieren und so inein-
anderweben kann, dass sich Gehalte des fotografisch akquirierten Materials 
auch ohne Exponierung, also vergleichsweise ungefragt, zu Wort melden kön-
nen, ist nach Kracauer für die Historiografie gerade deshalb modellhaft, weil 
in ihr eine Art Widerstandsressource, ein Deutungsvorbehalt verborgen liegt. 
Dieser richtet sich gegen einen Aspekt der generellen historiografischen 
Problematik der Ex-Post-Perspektive, nämlich der Gefahr, die Vieldeutig-
keit und partielle Unlesbarkeit einer Quelle »mit Effekt zu handhaben«,16 

	 13	 David Norman Rodowick, The Virtual Life of Film, Cambridge, MA/London 2001, S. 157.
	 14	 Jacques Revel, »Présentation«, in: ders. (Hg.), Jeux d’échelles. La micro-analyse à 

l’expérience, Paris 1996, S. 7–14.
	 15	 Kracauer, Geschichte – Vor den letzten Dingen, S. 142.
	 16	 Ebd., S. 134.

Schuss/Gegenschuss: 
Die Kamera wechselt beim Therapie-
gespräch die Seiten.
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sie also gemäß übergeordneter Vorannahmen funktional einzupassen, einer 
bereitliegenden Argumentation unterzuordnen, die etwa vom Wissen um 
den weiteren geschichtlichen Verlauf geprägt ist. So gesehen bezieht sich 
Diamonds epistemologischer »Traum« einer experimentellen Historiogra-
fie auf etwas, das filmästhetisch qua Medienspezifik immer schon gegeben 
oder zumindest leicht aktualisierbar ist: die Möglichkeit, den Materialab-
stand fließend zu variieren und dabei die Autonomie und Diskontinuität 
der ›Quellen‹ in abweichenden Details, Sätzen, Gesten, Blicken, in »ano-
nymen«, für »Gegen-Analysen«17 offenstehenden Hintergrundartikulatio-
nen durchscheinen zu lassen.18 

Um die große Geschichte von Heilung und Neuanfang überhaupt erzäh-
len zu können, muss Let There Be Light zuerst zeigen, was an Störungen vor-
liegt, in der Folge aufzuarbeiten und vor Chronifizierung in Friedenszeiten 
zu bewahren ist. Das Akronym »PTSD«, der Begriff »posttraumatisches 
Stresssyndrom«, steht für die klinische Diagnose im Jahr 1945 noch nicht 
zur Verfügung; stattdessen spricht man von »shell shock«, von »having the 
shakes«. Der Arbeitstitel des Films kam noch ohne biblische Lichtmeta-
phorik aus und orientierte sich an einem relativ allgemeinen Fachbegriff: 
»The Returning Psychoneurotics«. Als Rückkehrer, die von unwillkürlich 
sich wiederholenden Affekten, psychosomatischen Zuständen und ver-
schiedenen Blockaden heimgesucht werden, als Soldaten, die vergangene 
Erlebnisse, obwohl am eigenen Leib erfahren, nicht als Erinnerung besitzen 
und aufrufen können, sondern diese in Form von unverfügbaren Symp-
tomen pathologisch vergegenwärtigen, treten die »Psychoneurotiker« in 
Hustons Film ein. Dass die Aufnahmen der klinischen Anamnese ein ver-
störendes Dokument psychischen Leidensdrucks etablieren, das durch die 
auf wiederhergestellte Funktionstüchtigkeit zielende optimistische Drama-
turgie des Films nicht vollständig eingeholt werden kann, haben Hustons 
Auftraggeber im War Department sehr genau gesehen (und daraus Schlüsse 
gezogen, auf die weiter unten eingegangen wird). 

Die eindrücklichsten, insistierendsten Sequenzen von Let There Be 
Light sind nicht nur einstellungstechnisch Großaufnahmen – deren Schuss-
Gegenschuss-Grammatik sich einem von Cortez vorinstallierten Multi-
kamerasetting verdankt –, sondern auch im Sinne des zitierten Traumes von 
Sigmund Diamond. Als Widerstandsmomente, als Details, die »in sich ge-
schlossene Wesenheiten« bilden, bleiben sie im Zuschauergedächtnis haf-
ten, überdecken vermeintliche wie tatsächliche Therapieerfolge durch Hyp-
nose oder Elektroschockbehandlung ebenso wie die finalen Bilder eines 
wiedererlangten Freizeitvergnügens. Weil sie auch für sich, für das »Veto-

	 17	 Marc Ferro, »Gibt es eine filmische Sicht der Geschichte?«, in: Rainer Rother (Hg.), 
Bilder schreiben Geschichte. Der Historiker im Kino, Berlin 1991, S. 17–36.

	 18	 Vgl. dazu ausführlicher Simon Rothöhler, Amateur der Weltgeschichte. Historiographische 
Praktiken im Kino der Gegenwart, Berlin/Zürich 2011, S. 97 ff.
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recht«19 der Quelle sprechen, laufen diese Sequenzen somit jener offiziell 
verordneten Makroerzählung zuwider, die Let There Be Light auch 1962 
noch als »training film« rubrizierte und bereits 1946 die gesellschaftlichen 
Verlustbilanzen anders addiert sehen wollte.

Die militärbehördliche Rezeption des Films, die dazu führte, dass er un-
mittelbar nach seiner Fertigstellung unter vorgeschobenen Begründungsfigu-
ren aus dem Verkehr gezogen wurde, ist in gewisser Weise also durchaus 
nahe an der heutigen Wahrnehmung seiner ästhetischen und historiografi-
schen Relevanz. Anders formuliert: Das embedment funktionierte nicht 
auftragsgemäß, weil es der Makroebene dieser filmdokumentarischen Ge-
schichtsschreibung nicht gelingen will, die Mikroebene effektiv unter Kon-
trolle zu halten. Voice-Over-Durchsagen, Musiksignale und die übergeordne-
ten dramaturgieteleologischen Wegweiser reiben sich an den nicht-vorge-
skripteten O-Ton-Sequenzen auf, an den Momenten »bloßer Aufnahme«, 
wie es die Schriftrolle gleich zu Anfang annonciert. Dass diese, gemessen 
an heute dominanten Dokumentarästhetiken, die im generischen Sinn auf 
Handkameradynamiken und sonstigen Spontanitätsrhetoriken basieren, in 
der Grammatik des studioklassischen Kontinuitätskinos formuliert sind – 
das Spektrum von Hustons »last Studio film«20 reicht von sorgfältig arran-
gierter Lichtsetzung bis zu aufwendig vorgeplanten Dolly-Fahrten während 
der Gruppentherapiesitzungen –, verleiht den Freistellungsmomenten doku-
mentarischer Beobachtung einen zusätzlichen Verfremdungseffekt. Weil 
sich das Material in diesen Passagen von der »Message« entkoppelt, der 
Einzelfall unter Absehung seiner exemplarischen Qualität für die klinische 
Erzählung traumatisierter Veteranen hervortreten kann, also gleichsam en 
détail sichtbar wird, was zu Trainingszwecken lediglich unproblematisch an-
schaulich sein sollte, betrachtet Kent Jones Let There Be Light zu Recht als 
den seltenen Glücksfall eines »failed propaganda movie«.21
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Simon Rothöhler, Medien- und Filmwissenschaftler, leitet das DFG-Projekt 
»Streaming History. Verteiltes Gedächtnis, vernetzte Bildordnung: Filmische 
Dokumente der Shoah im Web 2.0« an der Freien Universität Berlin.  

	 19	 Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt am 
Main 1989, S. 206.

	20	 »Let There Be Light, partly due to its controversy, can thus be seen as Huston’s last Studio film, 
and the Joint Chiefs of Staff as his last Warner Brothers. Its slick high-production values are 
not at odds with Griersonian practice but are a kind of ›glacé‹ version of it; although they 
are curiously at odds with the way in which, by contrast, Ford’s and Wyler’s pre-War aesthet-
ics were ripped off their camera mounts by the Signal Corps minature 16mm cameras and the 
problem of capturing the trauma of conflict.« (Turnour, »In the Waiting Room«)

	 21	 Jones, »To Tell the Truth«.


