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Bildschneider undTatsachenfilmer
Filme von AlbrechtViktorBlum (1928-1930)

FilmDokument 32, KinoArsenal, 26. Januar2001
In Zusammenarbeitmit den Freunden der Deutschen Kine-

mathek, Berlin, und dem Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin

Einführung: Jeanpaul Goergen

Albrecht Viktor Blum (1888, Brunn -1959, Mexico City) arbeitete für Erwin
Piscator und die kommunistische Prometheus-Film, für den Evangelischen
Preßverband und den Holzarbeiterverbandund realisiertevon Läszlo Moholy-
Nagy hochgeschätzte Avantgarde-Filme.Blum verstand sich als „Bildschnei¬
der", der dokumentarisches Archivmaterialzu neuen Bedeutungenmontierte.
Zwischen 1927 und 1930 schuf er zahlreiche kürzere „Tatsachenfilme"für
den Filmverleih der Kommunisten - engagierteFilme, soweit die Zensur es

zuließ, und Versuche, eine proletarische Gegenöffentlichkeitzu schaffen.

Die wenigenerhaltenen Filme von AlbrechtViktor Blum ergeben zusammen¬
genommenein abendfüllendesProgramm und veranschaulichen nicht nur die
verschiedenen Facetten seiner Handschrift, sondern auch wichtigeKonzepte
der Jahre um 1930:
- das der kommunistischen Filmarbeit, vor allem des 1928 gegründeten Volks¬
verbands für Filmkunst sowie des Film-Kartells „Weltfilm",
- des Montagefilms,der Archivmaterialzu einer neuen Bedeutungschnitt,
- der Film-Avantgarde,die durch die Einführung des Tonfilmsin einekonzep¬
tionelle Krise geraten war,
- des „Tatsachenfilms"als gesellschaftskritischem Dokumentarfilm.

Blum, von Hause aus Schauspielerund Kabarettist1, fand vermutlich über
Erwin Piscator zur Filmarbeit: für dessen Theaterfilmzu „Hoppla, wir leben"
(1927) - an dem neben Curt Oertel auch WalterRuttmann mitarbeitete -

zeichnete er für eine Wochenschaumontageverantwortlich. Ende 1928 ent¬
stand zusammen mit Leo Lania, als erster Film des Volksfilmverbandes,Im
Schatten der Maschine, der wesentlichaus Material aus Das elfte Jahr (1928)
von Dziga Vertov und Zwenigora (1928) von Dowschenkomontiert war. Der in
Deutschland weilende Vertovbeklagte sich daraufhin öffentlich über die Un¬
kenntnis seiner „Kino-Auge"-Filme:„Nur bei gänzlicherUnkenntnis dieser
Tatsachenkann es geschehen, dass in Deutschland der letzte Teil des ,Kino-
Auge'-FilmsDas elfte Jahr oder der fünfte Teil von Zwenigora ungestraft unter
dem Titel Im Schattender Maschine als die Arbeiteines Herrn Blum vorge¬
führt werden darf. Man wird doch nicht zu einem »VorgängerWertoffs',wenn
man Teile seiner Arbeit unbefugt untermeignen Namen herausbringt."2 Im
Kontext dieser Kontroverseerklärte Blum den Sinn seiner Montage: „Die Ma-



schine, vom Menschen erfunden zu dem Zweck, dass sie dem Menschen dient,
wird mehr und mehr zum Beherrscher des Erfinders. Ja, im Endresultat wird
der Menschnur noch ein Handlanger, ein Sklave der Maschine selbst."3 In
seinem Film selbst kommt diese Absichtserklärungnicht ganz so deutlich
zum Vorschein; dennochwird, etwa durch die Hervorhebung der Arbeitsun¬
fälle, die Maschine eher negativ konnotiert,während in den sowjetischenFil¬
men Maschinen und Technik stets für Fortschritt und Sozialismuseinstehen.
Insgesamt dominiert in Blums Montageeine kritisch-skeptische Sicht auf die
Schattenseitender Industriewelt.

BlumsMontagefilme warenaus der Not geboren: Filme, aus der Montagevon
Archivmaterialbzw. aus anderen Filmen gewonnen,waren erheblicher preis¬
werter herzustellen als neue Filme. Aus dieser Not wurde ein Programm:
durch die „Um-Montage", durch eine andere Anordnung und neue Zwischen¬
titel die Bilderwelt etwa der Wochenschauund des Kulturfilms propagandi¬
stisch umzuinterpretieren - die Fotomontage wird hierbei Pate gestanden ha¬
ben. So entstanden die von Albrecht Viktor Blum für den Volksfilmverband
montierte ZeitschauWas wir wollen - Was wir nicht wollen (1928; zusammen

mit Bela Baläzs) und die WochenschauZeitbericht - Zeitgesicht4 (1928; zu¬

sammen mit Ernst Angel).Die Ziele einer geplanten proletarischen Monats-
Film-Schau umriß Blum 1930 wie folgt: „Das Klassenbewusstseinder arbei¬
tenden Menschen zu wecken, wachzurufen, das träge ,moralische Empfin¬
den' der Gegenwart zur Rechenschaft aufzurufen und der verlogenen,sich
selbst auf das Niedrigste mit weltfernen Interessenbelügenden Menschheit
ihr wirkliches Spiegelbild im Film vor Augen zu rücken..."5

1929 plante Albrecht Viktor Blum zusammen mit der „Gruppe junger Schau¬
spieler" eine Reihe von Tatsachenfilmen,die „lebenswichtigeTagesfragen(...)
auf der Leinwand zur Diskussion"stellen sollten. Ideen zu diesenKurzfilmen
wollten sie aus dem Lokalteil der Tageszeitungen schöpfen: „Etwa warum er¬

stickt eine Frau das Neugeborene mit einer Kornähre? Warumtöten zwei Mil¬
lionärssöhneihren Schulkameraden?" Oder: „Wohnungselendan Tatsachen zu

zeigen". Fritz Genschow, der Leiter der Gruppe, über ihr Konzept: „Erleben-
was man bringt!".6
Der bekannteste Film von AlbrechtViktor Blum, ein Klassiker des proletari¬

schen Films, ist der 1930 montierte Werbefilm Tatsachen für die Arbeiter Illu¬
strierte Zeitung AIZ: weniger Montageder Gegensätze als vielmehr Umdeu¬
tung von typischenWochenschausujets - Modeschauen, Faschingstrubel, Bur¬
schenschaftler, Paraden, Ministerauftritte - akzentuiertdurch pointierte Ti¬
tel. Ein Trickgrafik verdeutlicht die stetig steigendeAuflage der AIZ. Für das
Film-Kartell „Weltfilm"entstanden ferner Filme wie Sprengt die Ketten!
(1930, für die Internationale Arbeiterhilfe) oderRot Sport marschiert (über
ein Treffen der kommunistischen „Roten Sportler" in Erfurt 1930), jeweils mit
Slatan Dudowals Regieassistenten.



1929 schneb Albrecht Viktor Blum angesichts der in den Archiven der Film¬
gesellschaften lagernden Ausschnitte „Es bedurfte nicht einmal der Hand ei¬

nes Kunstlers, aus diesem Reichtum der Filmarchive Montagefilme herzustel¬
len, die schon bedeutsame zeitgeschichtliche Darstellungenergeben konnten,
wenn sie nach ideellen Gesichtspunkten zusammengestellt wurden Den
künstlerisch-ästhetischen Ehrgeizkonnte man ohne weiteres zurückstellen
Die Objekte an sich und in ihrer Wahrheit kommen schon zu ihrer vollen Gel¬
tung, wenn eine saubere und nervenzarteHand sie folgerichtig aneinander¬
reiht "7 Das „Märchen der Wirklichkeit"8 sollte ebenfalls durch den Einsatz
von Nicht-Schauspielernerreicht werden

Auch m dem 1931 für den EvangelischenPreßverband für Deutschland her¬
gestellten Film Der große Strom Ein Film von Mutter und Volk verfolgte Blum
diesen Ansatz, „das Leben selbst" sprechen zu lassen „Dieser Film will hin¬
weisen auf das Recht der Mutter, der Trägerinnen des Lebens eines Volkes
Keine Schauspielkunstzeigt m diesem FilmVorgange Keine Dichtung spricht
von den Muttern - - sondern das Leben selbst Unsere Mitarbeiter warendie
Mutter auf der Straße, auf dem Feld, bei der Arbeit, die Kinder beim Spiel
und in ihrer großen Einsamkeit Die Kulissen waren die Straßen die Großstad
te, die Weite des Landes, die Enge der Hauser, Fabrikenund Büros, die Tore
der Kirchen und Walder "9 Dieser Film ist aberauch ein Beleg dafür, dass
Filmschaffendeum 1930 sowohl für Piscator als auch für die Evangelische
Frauenhilfe arbeiten konnten

Laszlo Moholy-Nagy begeisterte sich an Blums unpolitischenMontagefil
men, von denen nur Hände und, unvollständig, Wasser und Wogen erhalten
sind Der als , Studie' ausgewiesene FilmHände entstand vermutlich um
1928, eine Zensur war aber nicht nachzuweisen Die Montage - Hände bei der
Arbeit - erfolgt per Analogie, der Film erinnert somit an vergleichbare Thea¬
ter und Film Experimente des italienischen Futurismus

Nach dem gleichen Montagepnnzipentstand 1929 der von den Zeitgenossen
fast uberschwanglich rezipierte Kurzfilm Wasser und Wogen Em Querschnitts
film „ traumhaft schone Bilder von dem Wasser m seiner vielgestaltigen Ta
tigkeit, mit dichtenscherGrazie versteht es hier die Bildmontage, die urewige
Melodie des kreisendenWassers bildhaft zu interpretieren "w Das stand im

Film Kurier, und die Licht-Bild Buhne schneb, „dass die Filme von Blum in

ihrer psychologischbis ms letzte fein durchdachten und erfühltenMontage,
ihrem ungemeinfeinfühlig nuancierten Rhythmus, ihrem eindrucksvollen
Wechsel zwischen sich steigerndem und verebbendemTempo Musterbeispiele
dafür sind, was der Film sein kann, wenn wissenschaftlich fundierte Monta¬
geprinzipien und - künstlerische Phantasie sich vereinen Kaum je sah man
Kinobesucher vor einem Kulturfilm mit so gespannter Aufmerksamkeit sitzen
und so hingerissen applaudierenwie etwa vor diesem Kreislauf des Wassers
Hier sind m der Tat Vorbilder und Anfangefür den Film der Zukunft, aber mit
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der Filmtheone Moholy-Nagys haben sie herzlich wenig zu tun."11 Auch in

Frankreichwurde dieser Film begeistert aufgenommen-Der Pariser Filmklub
„Club de l'ecran" bezeichnete Wasser als den feinsten Film n Und Jean Pre-
vost schrieb „Dieses Gedicht gesellt sich zu den wunderbaren Photobuchern
wie „Die Welt ist schon", die zur Zeit auf der anderen Rheinseite sehr beliebt
sind." Vom Rhythmus dieses poetischen Films war er allerdings nicht so über¬

zeugt; er charakterisierte ihn als eher bedeutungsarm und uneinheitlich

(„discontmuiteun peu vide").13
1929 scheiterte Albrecht V±tor Blum bei dem Versuch, zum Spielfilm zu

wechseln. Die Regie von Jenseits der Straße (Produktion:Prometheus) mußte
er nach einer Erkrankung an Leo Mittler abtreten; die Außenaufnahmen in

Holland konnte er noch abschließen.

Das Drehbuch zu Jenseits der Straßeberuht auf dem oben angeführten Kon¬

zept der „Gruppe junger Schauspieler"- ein Tatsachenfilm, der von einer Zei¬

tungsnotizausgeht Blum konnte spater nur noch Restmatenal oder am Ran¬
de der Dreharbeiten entstandene Dokumentaraufnahmenzusammenstellen.
Erhalten sindaus dieser Folge von fünfkurzen Vorprogrammfilmen zu Rotter¬
dam nur zwei, allein HolländischeReise (1930) ist auch vorfuhrbar: gut gese¬
hene Einstellungenaus Rotterdam und Amsterdam,zum Teil mit dem Haupt¬
darstelleraus Jenseits der Straße. Die Montage allerdings ist eher unmspinert.
Im Schatten der Weltstadt (1930) kontrastiert den wohlhabendenBerliner

Westen mit der Wirklichkeit des Berliner Ostens und bringt seltene Bilder des
sozialen Elends, graue Hinterhofe,von harterArbeit ausgelaugteGesichter
und, in dunklen Ecken, die Ärmsten der Armen.Der unverbindlicheSchluss-

„Unermüdlich dröhnt der Rhythmus der Arbeit" - entschärft allerdings die
soziale Anklage und huldigt einemArbeitsethos, das seltsamunpolitisch lma-

gimert wird.

Im Schatten der Maschine Ein Montagefilm
P Filmkartell-Weltfilm, Berlin /Verleih Weltfilm GmbH / Regie, MontageAlbrecht Viktor
Blum und Leo Lama / Zensur 8 111928, B 20743,Jf,35mm,s/w,stumm,2 Akte,494m /
Anerkennungals künstlerisch 12 11 1928, K 629,28
Uraufführung 9 11 1928, Berlin (Tauentzien-Palast,Veranstaltung des Volksfilm verbandes,
imVorprogramm zu Das Dokument von Shanghai)
Kopie 35mm, s/w, stumm,488 m

Hände Eine Studie

Regie, Montage AlbrechtViktor Blum,vermutlich um 1928 / Keine Zensurnachweisbar
Kopie 35mm, s/w, stumm,231 m

Wasser und Wogen Ein Querschnittsfilm [FruhererTitel KreislaufdesWassers]
P Filmkartell-Weltfilm, Berlin /Verleih WeltfilmGmbH / Regie, MontageAlbrechtViktor
Blum /Zensur 14 2 1929, B 2l976,Jf,35mm, s/w, stumm, I Akt,328 m / Anerkennungals
künstlerisch und volksbildendam 4 4 1929, K und V 731,29



Uraufführung vor dem 19 3 1929, München (Rathauslichtspiele, im Rahmen eines Vortrags
von Laszlo Moholy-NagyzumThema„Der Film der Zukunft") /Weitere Auffuhrung 24 (')
5 1929, Berlin (Terra-Lichtspiele Mozartsaal,imVorprogramm zu Der Spion von Odessa)
Kopie 35mm, s/w, stumm,225 m (Fragment)
Anmerkungen DieTitelanderung erfolgte am 7 6 1929 - Die von „Weltfilm"verliehene
Kopie war ausweislich der Verleihliste nur 308m lang — Ende 1929 wurde der Film in

Frankreichunter demTitel L'eau über die Avantgarde-Firma „Studio-Film" verliehen

Holländische Reise Bin Filmbencht
P Prometheus Film-Verleih und VertriebsGmbH, Berlin /Verleih Prometheus Film / Regie
AlbrechtViktor Blum / Kamera Fnedl Behn-Grund/ Musik Georg Fiebiger / Zensur 26 9
1930, B 26955, Jf, 35mm, s/w,Tonfilm, I Akt,212 m
Kopie 35mm, s/w, stumm,260 m
Anmerkung Nur als stumme Kopie überliefert

Tatsachen
P Filmkartell-Weltfilm, Berlin / Regie, MontageAlbrechtViktor Blum / Zensur 22 2 1930,
B 25172, Jf ,35mm, s/w, stumm, I Akt, 145 m, nach Ausschnitten 139,70 m
Kopie 35mm, s/w, stumm, 181,2 m
Anmerkung Auch bekannt unter demTitel Tatsachen — Das zeigt Euch seit 10Jahren dieAlZ
-Werbefilm für die ,/irbeiter Illustrierte Zeitung(AIZ) — Es handeltsich um eine erweiterte,
1931 oder spater herausgekommeneFassung, die aber nicht neu zensiert wurde Eine Sta¬
tistik gegen Ende des Films zeigt die Auflagenentwicklung der AIZ von 1921 bis 1931

Im Schatten der Weltstadt
P Prometheus Film-Verleih und VertriebsGmbH,Berlin / Regie, MontageAlbrechtViktor
Blum/Zensur 26 2 1930, B 25240, Jf, 35mm, s/w, stumm, I Akt, 328 m
Kopie 35mm, s/w, stumm,327 m

Alle Kopien Bundesarchiv-Filmarchiv

1 Bio- und Filmografie in GneGraph Lexikon zum deutschsprachigen Film München editi-
on text + kntik I984ff —Vgl auch Jeanpaul Goergen Klarheit und Sachlichkeit der Idee
Montagefilme von Albrecht Viktor Blum In film-dienst, Nr 16,58 1997, S I4f
2DzigaVertov Mein Film In Die Weltbuhne, Nr 30,23 7 1929, S l40f
3ThomasTode und Alexandra Gramatke (Hg) DzigaVertov Tagebucher/Arbeitshefte
Konstanz UVK Medien 2000,S 24f
4 Laut Zensurkarte B 18404 vom 20 3 1928 hatte der Film folgende Credits ,Zeitbencht -

Zeitgesicht statt einerWochenschau gezeigt von ErnstAngel.ViktorBlum " (Bundesarchiv-
Filmarchiv)
5A VB [di AlbrechtViktor Blum] Über die Aufgaben einer proletarischen Monats-Film-
Schau In Arbeiterbuhne und Film, Juni 1930, H 6,S 30f, hier S 31
6 Junge Schauspielersuchen den Tatsachenfilm In Film-Kurier, Nr 18, 19 I 1929
'AlbrechtViktor Blum Dokumentarischer und künstlerischer Film In Film-Kurier, Sonder¬
nummer, I 6 1929
8 Ebenda



' Zensurkarte B 31004vom 6 2 1932 (Bundesarchiv Filmarchiv) Blum zeichnete bei die¬
sem Film für Regie und Kamera verantwortlich
10 A F Stenzel Die Zukunft des Films In Film-Kuner,Nr 68, 19 3 1929
1' h s Der Film der Zukunft In Licht-Bild-Buhne, Nr 70,23 3 1929, S 20
12 Internationale Lehrfilmschau,Rom, 2 Jg, Nr 2, Februar 1930, S 230
13 Jean Prevost Le Cinema In La Nouvelle Revue Francaise, August 1929, S283ff Kritik
eines Filmprogramms im Studio 28', gezeigt wurden ferner Un Chien Andalou von Luis
Bunuel und Gratte-Gel (Skyscraper Symphony) von Robert Florey

Bildschnitt (1928)
von ViktorBlum

Der Bildschneiderhat dieselbe Aufgabe wie der schöpferischeHumorist, die
Langeweile zu bekämpfen Jeder, der im Kino schon einmal eingeschlafenist,
weiß also, wie wichtig und verantwortungsvolldiese Funktion ist. Aber es

wäre ungerecht,für jeden Schlummer im Kino dem Bildschneiderböse oder
dankbar zu sein, umso ungerechter als er bei einem großen Teil der laufen¬
den Filme gar keine selbständige Arbeitsmogüchkeiten hatte, oder, wie es all¬
zuoft in unsererheimischen Industrie der Fall ist, vom Regisseurdes Films
selbst ersetzt wird Dieser aberhat selten genug die Fähigkeitzur objektiven
Betrachtung seiner Produktion, weil der Aufwand an Arbeit, die Muhe und
Not wahrend derselben, sowie die Überwindungungezählter Hindernisseund
die Tücke der Mechanikihn mit einer Anzahl von Aufnahmen allzusehr
menschlich verbinden Dabei kommt eine Anhäufung von entbehrlichem Bild¬
material zustande, die den Fluss der filmischen Erzählung hemmt
Um eine Erklärung für die praktische Arbeit des Bildschneiders zu geben

Von einem Meter Film, der beispielsweise mit 2000 Metern vor dem Publikum
erscheint, werden 6000 bis 20000 Meter gedreht Aus diesen Gesamtmetern
eine Auswahlvon verschiedenen Gesichtspunkten zu treffen, und diese aus¬

gewählten Teile organisch so zu binden, dass aus dem photographischen „Ne¬
beneinander" der Aufnahmen ein „Gegeneinander" und - worauf es im We¬
sentlichen ankommt, ein „Ineinander" der Bildfolge entsteht, das ist die
oft schwierigeAufgabe des Bildschmtts

Die Gesamtmeter des Films vor dem Bildschmtt verhalten sich zu denen
nach der Auswahlund Zusammensetzungwie der Stoff, der zu einemKleide
bestimmt ist, zu dem fertigen Kleide selbst Der Bildschneiderwird deshalb
auch in Amerikam richtiger Beurteilungseiner Funktion „Cutter" (Zuschnei¬
der) genannt Welche Rolle dieser amerikanische Cutter spielt, beweist der für
diese Produktion gültige Maßstab die Bezahlung Der hervorragende Cutter
wird m Amerikaebenso hoch bezahlt wie der hervorragende Regisseurselbst.
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Die größte Rolle aber spielt der Bildschnitt in der russischen Produktion.
Die Russen haben uns zum erstenmal die Bedeutungder Folge von Ruhe und
Bewegung in der Bilderzählung gezeigt, die Wechselwirkung von Dynamik
und Statik, die unabhängig von der Dramatik des Films ist und nur letzten
Endes den dramatischen Atem der Handlung zu beschleunigen bestimmt ist.
Dort wird die Dynamik zum Einatmen - die Statik zum Ausatmen... dazwi¬
schen kann eine Atemlosigkeit der Erschütterung liegen.
Der Film Im Schatten der Maschine hat sich diesen russischen Bildschnitt

zur Vorbild genommen.

(Film und Volk. Jg. 2, H. 2, Dezember 1928/Januar 1929, S. 9. Reprint. Köln:

Verlag Gaehme, Henke 1975)

DieAngstvor dem Dokumentarischen
Die Stadt der Millionen.Ein Lebensbild Berlins (D 1925, R: Adolf

Trotz)

FilmDokument 33, KinoArsenal, 23. Februar 2001

In Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen Kine-

mathek, Berlin, dem Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin, der
FriedrichWilhelm Murnau-Stiftung, Wiesbaden und derTran¬
sit Film, München
Einführung: JeanpaulGoergen

Nach langem Bemühenist Die Stadtder Millionen. Ein LebensbildBerlins wie¬
der auf der Leinwand zu sehen. Der etwa 83 Minutenlange Film der Ufa-Kul¬
turabteilungvon 1925 ist ein wichtigesFilmdokument, um die Herausbildung
des abendfüllenden Städtefilms und der Stadtsinfoniender späten zwanziger
Jahre besser zu verstehen.

Der erste längere Film über Berlin entstand bereits 1922:Berlins Entwick¬

lung. Bilder vom Werdegang einer Weltstadt (R: Willy Achsel, 663 m). Auch
dieser Film wurde von der Kulturabteilungder Ufa hergestellt, allerdings
nicht für eine Kinoauswertung, sondern als Lehrfilm für Schulen und sonsti¬

ge Bildungszwecke. Sehr um klare Informationen und Allgemeinverständlich-
keit bemüht, arbeitete er vorwiegend mit Kartentricks, um an Hand von

Stadtplänen die Entwicklung Berlins von der Blockhütte zur modernen Groß¬
industrie zu visualisieren. Es ist anzunehmen,dass dieser Film mit einem Be¬

gleitvortrag ausgeliefert wurde.

1925 hatte die Kulturabteilungder Ufa aber ein anderes Publikum im Visier:
den gewöhnlichen Kinobesucher.Jetzt ging es ihr um die unterhaltende Be-
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lehrung bzw. belehrende Unterhaltung eines breiten Publikums, auch um
Werbung für Berlin im In- und Ausland.

Die Stadt der Millionen war der erste Versuch, einen abendfüllenden Kultur¬
film über Berlin zu drehen. Der Städtefilm der frühen zwanziger Jahre ist
kaum erforscht - wir wissen eigentlich nur, dass es ihn gegeben hat, und
zwar massenhaft. Ein zeitgenössischer Beobachter klagte gar über eine Stadt¬
filmseucheund meinte damit die schnell und billig hergestellten Städtefilme
als lukratives Filmgeschäft.1 An welchen Vorbildern konnte der Regisseur
Adolf Trotz sich also orientieren? Er entschied sich für eine Betrachtungswei¬
se nach dem Muster Alt/Neu, dem viele Berlin-Bildbände, auch Berlin-Be¬
schreibungen, folgen: Altes Berlin/Neues Berlin, Berlin-Mitte/der neue We¬
sten, das moderne Berlin/dasalte Berlin oder auch das Gegensatzpaar Urba¬
nität/Natur, mit der Gegenüberstellung der Hinterhöfe der Mietskasernen mit
den Parks und Berlins Seenlandschaft.

Adolf Trotz geht abernoch einen Schritt weiter und baut „lebende Bilder",
stellt das alte Berlin als Kostümfilm nach. Der starke Einsatz von Spielfilm-
Elementen mutet in einem Film, den wir uns heute mit der Erwartungshal¬
tung ansehen, einen Dokumentarfilm gezeigt zu bekommen, befremdlich an.

Tatsächlich gehörten aber Spielszenen zum Standard zumindest der aufwän¬
digerenUfa-Kulturfilmeder zwanziger Jahre. Auch durch seine Uneinheit¬
lichkeit in der Stil-Vielfalt war Die Stadt der Millionen ein typischerUfa-Kul¬
turfilm: dokumentarische Elemente, fast immer auch Spielszenen, graphische
Darstellungen(Kartentricks) und sonstige Zeichentrickelementesowie Trick¬
aufnahmen aller Art (Zeitraffer, Zeitlupe, Mehrfachbelichtungen usw.) waren

die Zutaten, aus denen die Ufa ihre großen Kulturfilme montierte. So bot die
Kulturabteilungauch bei Die Stadt der Millionen alles auf, was gut und teuer
war: neben den zahlreichenSpielszeneninsbesondere die ganze Palette der
Trickaufnahmen von Mehrfachüberblendungen bis Zeitlupen- und Zeitraffer¬
aufnahmen.

Die Akttitel von Die Stadt der Millionen lassen einen Städtefilmvermuten,
der tatsächlich wichtigeTopoi der Großstadt aufgreifen will: „Quer durch Ber¬
lin", „Berlin bei Nacht", „Des Tages Arbeit", „Der Sonntag des Berliners".2Mo¬
dern in der Tat die erste Szene, mit langen Luftaufnahmen- eine Seltenheit
damals - vom Berliner Westenund der historischen Stadtmitte. Dann: eine
inszenierte Stadtrundfahrt(mit Berliner Original und humorigenEinlagen),
das erprobteund standardisierte dramaturgische Mittel, um die Stationendra¬
maturgie eines Städtefilmaufzulockern.

Gleich bei der ersten Stationwird aber ein Ton angeschlagen, auf den Adolf
Trotz im folgenden immer wieder zurückgreifenwird. Zum Brandenburger Tor
und einer seltenenTeleobjektiv-Aufnahme der Quadriga setzt er den Titel:
„Der Siegeswagen, nach 7jährigem Aufenthalt'in Paris, 1814 von Blücher
wieder zurückgebracht...." Dann: Die Straße Unter den Linden. „Von diesem
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historischen Eckfensteraus grüßte der alte Kaiser die mittags aufziehende
Wache." Und ein Schauspielerin der Gestalt von Wilhelm I. zieht die Vorhän¬
ge zur Seite, die Wache marschiertauf, Volk jubelt dem Kaiser zu. In bunter
Folge dann: Schloss, Museumsinsel, Dom, Staatstheater, Straßenverkehr,das
Schild „Friedrichstraße".
Unmittelbar darauf folgt eine Szene, die, leicht abgewandelt, auch in Rutt-

manns Berlin. Die Sinfonie der Großstadt(1927) auftaucht: Ein Vorhang wird
zur Seite gezogen, und wir blicken aus einem Kaffeehaus auf den Biirger-
steig, sehen die Beine einer jungen Frau, die auf- und ab trippelt (die Fried¬
richstraße war nicht nur das Zentrum der Filmindustrie, sondern auch der
Straßenprostitution), ein Mann kommt hinzu - und ganz schnell fällt der
Vorhang. (Abb. S.14)
So finden sich in der Eingangssequenz bereits alle Momente wieder, die die¬

sen Film prägen, ohne ihm aber eine durchgängige Struktur zu verleihen:
modernste Aufnahmeverfahren (Luftaufnahmen, Teleobjektiv), tradierte Städ¬
tefilm-Dramaturgie(Stadtrundfahrt), die Beschwörungvon Berlins glorrei¬
cherVergangenheit (Blücher, Wilhelm I., Aufzug des Wachregiments), auf
Zwischentitelnerklärte „vues" der wichtigstenSehenswürdigkeiten, Volks¬
tümlichesund Zille-Figuren (ein sehr dicker Tourist, der nur mit Mühe in ei¬
nen Bus einsteigen kann; ein anderer Tourist, der lieber mit seiner Nachbarin
flirtet als die Sehenswürdigkeiten zu betrachten), die ständige Kontrastie¬
rung von dokumentarischen und Spielszenen, aber auch eine Aufnahme,die
(mit versteckter Kamera?) wirkliches Leben einfängt.
EinemDroschkenkutscher liegt das moderne Auto-Taxi - durch Doppelbe¬

lichtungsichtbar gemacht- schwer im Magen. (Abb. S. 15) Lessing und Men¬
delssohn verabreden sich im Weinkeller, Wilhelm Raabe zieht an seiner Pfeife,
an der Humboldt-Universitäthält Fichte seine „Reden an die deutsche Nati¬
on": „Noch immer hält der Feind das Land besetzt..." Zwei napoleonische Sol¬
daten auf Wache - aber 1925 denkt man an das Rheinland und Fichte wird
ganz aktuell: „... Ihr sollt an Deutschlands Zukunft glauben, An Eures Volkes
Auferstehn, Laßt Euren Glauben Euch nicht rauben, Trotz allem, allem, was

geschehn!" (Abb. S. 15)
Immer wieder werden dokumentarische Aufnahmen von derartigen Spielsze¬

nen durchbrochen, die wesentlich die „gute alte Zeit" beschwören: Einem
Hauskonzert im Biedermeier („Wie hatten es unsere Großelternverstanden,
häuslicheGemütlichkeit zu pflegen!") wird eine Radio-Familiegegenüberge¬
stellt, die kopfhörerbewehrt ganz locker am Tisch sitzt. Auch der Foxtrott in
den Berliner Tanzpalästen wird negativ konnotiert, wenn ein Lebemann
seufzt: „Wenn ich endlich wieder einmal einen alten deutschen Walzer tan¬
zen könnte." In einer weiteren Spielszene macht sich der Filmüber die Repu¬
blik lustig: der Nachtredakteur einer Tageszeitunghat just die Rede eines Mi¬
nisters ins Blatt gehoben, als dieser bereits wieder zurückgetreten ist. Auch

13



14



Ü l iiüdi du M Ikonen bn Ubunbtld Ütrlim (U 1923 R Adolt Trouj
Fotos Marian Stefanowski

15



dies eine Spielszene: Ein nächtlicher Einbrecherwird auf frischer Tat ertappt:
die Ufa belehrt ihre Zuschauer, dass es eine der wichtigstenAufgaben des
Staates sei, den Verbrechern „möglichst energischihr dunkles Handwerk zu

legen." All diese Inszenierungen legen sich als interpretatorische Folie über
die von Eugen Hrich fotografierten dokumentarischen Aufnahmen;ihm gelin¬
gen einige bemerkenswerte Einstellungen(Abb. A. 14).
Der 4. Akt „Des Tages Arbeit" setzt mit dem morgendlichen Erwachen der

Arbeit ein, um sich dann bei der Aufzählung einiger Betriebe (u.a. des Ufa-
Aufnahmegeländes in Tempelhof) und vor allem von städtischen Einrichtun¬
gen (Zentralviehhof, Zentralmarkt,Krankenhäuser, Obdachlosenheime, Feuer¬
wehr usw.) zu verzetteln. Der Zwischentitel „...und in dem Rhythmus der Ma¬
schinen erbraust die gewaltige Symphonie der Arbeit" bleibt Rhetorik und
wird an keiner Stelle durch die Filmbilder, geschweige denn durch eine ent¬
sprechend rhythmisierteMontagevisualisiert.Ein Kritiker sprach zurecht
vom „Pferdedroschken-Tempo" des Films.3 Auch dieser Akt kann ohne histori¬
schen Rückgriff nicht auskommen: wir sehen den Großen Kurfürsten, wie er

die Hugenotten in Berlin willkommenheißt.

Zwischentitel wie „Die groß angelegte soziale Fürsorgehat Musteranstalten
der öffentlichen Gesundheitspflegegeschaffen"lassen vermuten, dass die
Stadt Berlin der Auftraggeber dieses Films war. Dazu passt, dass im letzten
Akt schließlich der damalige OberbürgermeisterBöß als „der unermüdliche
Vorkämpfer für die Ertüchtigung der Jugend" vorgestellt wird. Und es ist ge-
wiss auch kein Zufall, dass zu Beginn des Films die Berliner Filiale der „Ham¬
burg-Amerika-Linie" in zwei aufeinanderfolgendenEinstellungenüberdeut¬
lich ins Bild gerückt wird.

Der letzte Akt handelt vom „Sonntag des Berliners" und zeigt die Berliner
Seenlandschaft,erneut durchsetztmit Spielszeneneines Kleinbürgerausflugs
in Grüne sowie einer fidelen Herrenpartieam Himmelfahrtstag - offenbar
wurde hier versucht, „Zille-Milieu" darzustellen. Tatsächüch wurde Die Stadt
der Millionen von der Ufa als „Zille-Film" vermarktet,mit einemvon Heinrich
Zille gezeichneten Plakat, auf dem seine typischen Milieu-Figuren das Rote
Rathaus umtanzen.4 Zu guter Letzt lässt die Ufa noch Friedrich den Großen
auf den Treppen von Sanssouci auftreten.5

Der Film schließt mit einempatriotischen Ausblick, der mit symbolischen
Bildern und Zwischentitelngekonnt zugespitztwurde. Diese Schluss-Sequenz
beginnt mit Aufnahmen des Reichstags(„das größte Symboldes geeinigten
Deutschlands")und des Bismarck-Denkmals („...das Denkmal des Schöpfers
der deutschen Einheit"). Es folgen Wochenschau-Aufnahmenvon Friedrich
Ebert (bei der Verfassungsfeier am 11. August 1924) und Paulvon Hinden-
burg (als neuer Reichspräsident1925). Die weitereMontage: „Unter der Pik-
kelhaube, in Zeiten der Größe..." (Paradeaufmarsch eines wilhelminischen
Reiterregiments) - „...unter dem Stahlhelm,in Zeiten der Not..." (Infanterie-
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Aufzug, bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs?) - „...unerschütterlich bleibt der
Glaube an Deutschlands Zukunft..." (jubelnde Menschenmenge) - „...derWil¬
le zur Arbeit..." (zwei Schmiede am Amboss) - „...derWille zur Tat." (drei
Einstellungeneines Zeppelin, darunter eine, die das Luftschiff über dem
Reichstag zeigt und so beide Symbole miteinander verklammert).
Die „kitschigsten Reminiszenzen" werdennicht nur von Heinz Pol in der

Vossischen Zeitung kritisiert: „Aber die Spekulation ist verfehlt: glücklicher¬
weise hat das Berliner Kinopublikum nun endlichvon Filmen mit sogenann¬
tem nationalen Einschlag' genug, und so rührt sich dieses Mal keine Hand.
Die ,Ufa' soll sich nicht wundern, wenn das Ausland bei der Vorführung dieses
Films, der für die Hauptstadt des Deutschen Reicheswerben soll, seinem Un¬
mut über Taktlosigkeiten etwas deutlichenAusdruck gibt."6 Und der Film-Ku¬
rier fragte: „Ist es notwendig, in einen Film dieser Art Szenen anzubringen,
wie die Gegenüberstellung der Militärmachtvon einst und jetzt? Das Licht¬
spieltheaterist nicht der Ort, zum Paukboden für den Kampf po¬
litischer Leidenschaften zu dienen, die durch solche Gegenüberstellun¬
gen leicht angefachtwerdenkönnen. Also in Zukunft weg mit solchen politi¬
schen Apercus."7
Gezeigtwerdensollte „Berlin, wie es wirklich ist."8 Ansätze, sich dieser

Wirklichkeit zu nähern, werdenaber im Film selbst immer wieder ausge¬
bremst. Es ging der Ufa in diesem Großfilm letzten Endes um die Bändigung
der Moderne durch ihre Anbindung an die tradierten Werte der Vormoderne
und des Kaiserreichs. „Im ganzen aber ist die Weltstadtdurch das Auge eines
Idyllikers gesehen, der sich im Berlin der Väterwohler als in dem von heute
fühlt."9

Mit seiner Angst vor dem Dokumentarischen ist Die Stadtder Millionen ty¬
pisch für den Stil der Ufa-Kulturfilmabteilung, typisch für den Kulturfilm ge¬
nerell, der nicht soziale Wirklichkeit einfangen und bewerten wollte, sondern
unverfängliche,populär gehaltene Belehrung anstrebte, einzig darauf ausge¬
richtet, die Anerkennung als Lehrfilm zu bekommen: Die Kinobesitzerver¬
langten diese prädikatisierte Kulturfilme für ihr Beiprogramm, da sie ihnen,
ab Mitte 1926, eine Ermäßigungder Lustbarkeitssteuer einbrachten.

Die Stadt der Millionen könnte man auch als Metropolis der Ufa-Kulturabtei¬
lung bezeichnen. Dies gilt sowohl für die stilistische Unentschiedenheit als
auch für die Versöhnungsmetaphorik beider Filme: hier die Betonung der
deutschen Einheit, dort der Ausgleich der Klassen per Handschlag. Beide Fil¬
me schließlich erarbeiten sich zeitgleich - mit unterschiedlichenMitteln -

das Thema Großstadt. Eine lustige Zeichentrick-Einlage im ersten Akt von Die
Stadtder Millionen über Berlin „im Jahre 2000" zitiert zudem die Monumen¬
talbautenvon Metropolis: ein Insider-Scherz der Ufa-Kulturabteilung,abei
auch ein Hinweis darauf, dass sich die Mannschaft um Adolf Trotz der Paral¬
lelen zwischen beiden Filmen bewusst war.
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Walter Ruttmann wird Die Stadtder Millionen gekannt haben Erstmals ist
es jetzt möglich, seinen Film Berlin Die Sinfonie der Großstadtim Kontext
seiner Filmgeschichte- also in der Entwicklung des Stadtefilms als Genre -

zu rezipieren.

Die Stadt der Millionen Ein Lebensbild Berlins

Produktion Kulturabteilung der Ufa, Berlin, 1925 / Manuskript Willy Rath, Emil Endres /
RegieAdolfTrotz / Photographische Leitung Eugen Hrich / Bauten Arthur Günther/ (Be-
gleit-)Musik komponiert und zusammengestellt von Luiz Brago
Zensur 28 5 1925, B 10626,4 Akte, 2021 Meter,Jf,256 1925, B 10800,5 Akte, 2027Me¬
ter, Jf
Uraufführung 28 5 1925, Berlin (Tauentzien-Palast)
Arbeitstitel „Die Großstadt"

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, 1931 m = 83' bei 20 Bilder/Sekunde

1 Walter Günther Stadtefilme Berlin 1928 (= Bildwart-Flugschnften, Flugschrift 3)
2 Laut Zensurkarte B 10800 vom 25 6 1925 Der Zensurentscheid B 10626 vom 28 5 1925
fuhrt den Akttitel „Quer durch Berlin" nicht auf Beide Zensurkarten befinden sich im

Bundesarchiv-Filmarchiv
3KGI Berlin, wie es nicht aussieht 1925 Unidentifizierter Zeitungsausschnitt, Bundesar-
chiv-Filmarchiv
A Kinematograph, Nr 954,315 1925, Reklamebeilage
5 Wilhelm II kommt allerdings nicht vor

' H Pol Schlechtverfilmtes Berlin Kulturkinoohne Kultur In Vossische Zeitung, Nr 129,
30 5 1925
7M-s Die Stadt der Millionen In Film-Kurier, Nr 125,29 5 1925
a D/e Stadt der Millionen In Film-Kurier, Nr 124,28 5 1925 In diesem Heft S 18-20
'WieAnm 7

Die Stadt der Millionen(1925)
Der folgendeText, ganz offensichtlich eineWerbezuschrift der Ufa-Kulturabteilungzur Ur¬
aufführung ihres Film Die Stadt der Millionen,wurde am 28 Mai 1925 vom Film-Kurier
(Nr 124) veröffentlicht Wir dokumentieren ihn, mitsamt einigen stilistischen Unebenhei¬
ten, als einen frühen konzeptionellen Beitrag zur Schaffungeines Stadtefilms

Die Weltstadtim Film als lebender Riesenorgamsmusist em Filmvorwurf,der
sich nicht lediglich mit selbst der besten Bildfolge von verkehrsreichenStra¬
ßen und Platzen, staatlichen und kommunalen Monumentalbauten, von Hau¬
serreihen und Parkgelanden, Bahnhöfen, Hafen- und Industrieanlagensowie
der allbekannten Wahrzeichen bewältigen lasst. Der reinenBildfolge muss

sich ein Erkennen auch der Lebensbedingungen und Ziele der Weltstadt, ein
ahnendes Verstehen ihrer Seele zugesellenund m prägnanten Bildern aus-
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drücken. Vereinigensich doch in einem solchen Film vier MillionenMenschen
grundverschieden im Denken und Fühlen in einem Ganzen, das aus einem
Guss geschaffensein muss.

Das alles hat RegisseurLudwig [recte: Adolf] Trotz von der Kulturabteilung
der Ufa unter unsagbaren Schwierigkeitengeformt und festgehaltenin dem
neuen Ufa-KulturfilmDie Stadtder Millionen.

Schonbeim Manuskript benötigten stetig wachsendes Gesamtmaterial,so¬
wie unzählige Einzekharakteristikenvon Stadtbild und -leben ganz neue

Wege zur Bewältigung der anfangs unlösbar scheinenden Aufgabe; denn die
gewohntePraxis des Stadtfilms versagtevöllig. Ein Durchflechten der Bildfol¬
ge mit einer Spielhandlung brachte auch keine Förderung. So schälte in der
Kulturabteilungder Ufa sich aus langwierigem und mühseligemExperimen¬
tieren die einzig mögliche Kulturfilmbasis heraus. Berlin musste sich durch
sich selbst offenbaren.
Die Stadt ists rastloser Arbeitund nimmer matten Vorwärtsdrängens in

Wirtschaftund Kultur, [sie] Tausend mal tausend Hände sind tagaus tagein,
von früh bis spätunermüdlich tätig, in Fabrik und Kontor, Lager und Waren¬
haus, Laden und Werkstatt. Überall, wo auch der Kurbelkasten hinsieht, im
ganzen riesenweitenBannkreis der Metropole rauchen die Essen, stampfen
die Maschinen, surrt der Motor, klappert die Schreibmaschine,klirren die -

Kassen. Während im Zentrum Geschäftshäuserund Bureaus die Fabriken
überwiegen, haben sich diese vornehmlich im Norden und im Osten zu Fa¬
brikvierteln zusammengeschlossen, die sich wiederum an der Peripherie im
Vereinvon Verwaltungs- und Wohnhausgruppen zu richtigen Mittelstädten
auswuchsen.

Auch in ihr kann die Arbeit nicht gänzlich ruhen. Güterzüge rollen heran,
Nachrichten aus aller Welt durchsummen die Telegraphen,die Bahnpost sor¬

tiert, die Zeitung wird geschrieben,gesetzt und gedruckt.Straßenpflaster,
Bahngeleisund Oberleitungwird an den verkehrsreichstenStellen ausgebes¬
sert und erneuert. In Gas-, Wasser- und Elektrizitätswerken läuft der Betrieb,
wennauch eingeschränkt,weiter. Die Feuerwehr ist des Anrufs gewärtig. Po¬
lizei- und Wachtdienst sind auf dem Posten, wie auch - Spanner, Knacker,
Fassadenkletterer und Überfallkommando. Bis in die späten Morgenstunden,
wenn die ersten Stadtbahnzüge die Arbeitermassen wieder zur Stadt rollen.

Da flutet die gewaltigeWelle des Großstadtverkehrsherein. Menschenströme
ergießen sich aus Bahnhöfen, quellenaus den Untergrundtreppen; Straßen¬
bahn und Omnibuswerfen immer neue Scharen in den Strudel. Die Bürger¬
steige sind schwarz voll Menschenund unzähligeAutos rasenüber den As¬

phalt. Tagsüber wird dieses Gewimmel nicht viel lichter. Wohl ebbt es etwas
ab, doch nur, um sich stoßweise noch toller zu verdichtenund zu verquirlen.
Verkehrsturm und Verkehrsschupo bieten dem Berliner an den Zentren dieses
Tohuwabohusden einzigen Schutz für Leib und Leben.
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Der Riesenapparat mit seinen vieltausendHänden auf Güterbahnhof und
Hafenquai und der Zentralmarkthalle, im Schlachtviehhofusw., alles das lebt
in diesem Film. Er führt uns weiterhinzu immer neuen Entdeckungen und
angenehmen Überraschungen, zeigt Berlin als die bestgepflegte und hygie¬
nischste Kommune, die Fremdenstadt par Exzellence und als - den größten
Binnenhafen, nicht nur Deutschlands, sondern ganz Europas, der sogarin ab¬
sehbarerZeit durch den Großschiffahrtswegzum Seehafen von Rang aufrük-
ken wird. In überaus interessantenBildern sieht man die Tätigkeit der städti¬
schen Kranken-, Siechen-, Irren-, ganz besonders aber der Jugend- und Kin¬
derpflege, die mit ihren zahllosenerstklassigen Institutionen als fast einzig¬
artig in der ganzen Welt gilt. Der Magistratwird als der größte Rittergutsbe¬
sitzer in Deutschland vorgestellt, dessen hohe Bodenkulturen einen beträcht¬
lichen Teil des großen Gemüsebedarfs Berlins decken. Wundervolle Aufnah¬
men lassen die herrliche Umgebung in immer neuen Schönheiten erstehen.
Potsdam, die Wiege besten Preußentums, Sanssouci, des großen Königs
Schöpfung, und die Pfaueninsel, das Paradies der Mark usw.. Humorvoll und
im Grunde genommennaiv und bescheiden enthüllt sich das Sonntagsver¬
gnügendes richtigen Berliners.

Mit immer noch mehr „Reklamelichternund Flammenschriften" empfangen
ihn das Häusermeer, die Theater, die Kaffees, Tanzpaläste, Lichtspieltheater
usw..

Das „schöne Berlin", von Ignoranten so oft verleugnet, offenbart seine fast
unbekanntenBauwerke, Denkmälerund Anlagen von anno dazumalbis zum
heutigen Tage. Alte längst begrabene Zeiten schlagen die Augen auf und
wandern in den würdigsten und markantesten Vertretern ihres Geistes, in
Humboldt, Raabe, A.T. Hoffmann [sie] und vielen anderen am Auge des Zu¬
schauers vorüber. Fridericus Rex mit Biche, seiner vierbeinigenVertrauten,
auf den Terrassen von Sanssouci.
Der greise Kaiser Wilhelm I. grüßt sein Volk beim Aufziehen der Schlosswa¬

che vom historischen Eckfensteraus.

Die Entwicklung Berlins vom Fischerdorf bis zur Weltmetropole schildert Bil¬
derreihe nach Bilderreihe. Mit allen möglichen und fast unmöglich erschei¬
nenden Kunstmitteln,Griffen und Kniffen, mit Tele-Objektiv, Überblenden,
Übereinanderkopieren usw., hat er ein lebenpulsierendesBild ohnegleichen
geschaffen. Es zeigt dem Spreeathener,den Deutschen, der Welt, Berlin, wie
es wirklich ist: Berlin, die Stadt der Millionen.
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Dresdner Lehrjahre
Eine kleine Königstragödie (D 1935) und andere frühe Doku¬
mentär- undWerbefilmevon Richard Groschopp

FilmDokument 34, KinoArsenal, 30. März 2001

In Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen Kine-

mathek, Berlin, und dem Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin

Einführung: RalfForster

Am 8. Juli 1996 stirbt der RegisseurRichard Groschopp, neunzigjährig,in
Kleinmachnowbei Berlin. BleibendeSpuren hat er vor allemin der DEFA-Ge¬
schichte hinterlassen; seine Spielfilme Ware für Katalonien(1959) und vor

allem Die Glatzkopflande(1963) geltenals die wenigen Beispiele gelungener
Kriminalfilmein der DDR. Das Western-Genre konnte Groschopp ebenso quali¬
tätsvoll bedienen (Chingachgock - Die große Schlange, 1967) wie die Filmko¬
mödie (Modell Bianka, 1951). Von 1953 bis 1958 arbeitete er - zunächst fe¬
derführend - an einemungewöhnlichenDEFA-Projektmit: der satirischen
Kurzfilmproduktion unter dem Markenzeichen „Das Stacheltier".

Richard Groschopp beherrschtedie unterschiedlichstenSpiel- und auch Do¬
kumentarfilmtechniken, das filmische Handwerk hatte er sich selbst beige¬
bracht - als Filmamateur. Ab 1929 drehte er in Dresden, neben seinem Beruf
als Konditorgehilfe, in EigenregieSchmalfilme im Format 9,5mmund 16mm.
Nach den internationalenErfolgen von Eine kleine Königstragödie(1935) wur¬
de der größte sächsischeWerbe- und Kulturfilmhersteller, die Boehner-Film,
auf ihn aufmerksamund verpflichtete ihn zunächst für einen Film über Dres¬
den (Elbestadt bei Nacht, 1937). Bis Februar 1945 gehörte Groschopp, nach¬
dem seine Gesellenstückefilmisch überzeugten, zum festen Stamm der Fir¬
ma.

Für Boehner drehte er dokumentarische Reisewerbefilmemeist im Auftrag
derHAPAG (Bommerlifährt ins Mittelmeer, 1938), aber auch zahlreiche kurze
Werbefilme sowie Lehrfilme für die 1935 gegründete Reichsstelle für den Un¬
terrichtsfilm (Trajektverkehr Deutschland - Schweden, 1938). Ein weiterer
Auftraggeber,die Marine-Hauptfilmstelle, verschaffte der Boehner-Film ab
1941 den Status der Kriegswichtigkeit und Richard Groschopp bewahrten die¬
se Produktionen vor dem Fronteinsatz(Lerne Kriegsschiffe kennen, 1944).
1946 stellte er sich nach seinem Eintritt in die SED der „demokratischen"

Filmproduktion in Dresden zur Verfügung und drehte unzählige Sujets für die
DEFA-Wochenschau„Der Augenzeuge", ferner aufklärendeund politisch wer¬

bende Kurzfilme, etwa für die Abstimmung zur Enteignung der Nazi-Kriegs¬
verbrecher.
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Die Aufhellung der frühen Biografie Groschopps verband sich mit dem Ge¬

danken, eng eingegrenzte Beispiele der vermeintlichunpolitischenund eher

sachbezogenen Kultur- und Werbefilmproduktion im Nationalsozialismusauf
ihre ideologischenImplikationen hin zu befragen. Brisanzerhält dieser per¬
sonenbezogene Zugang gerade deshalb, weil Richard Groschopp stets versi¬
cherte, kein Nazi gewesen zu sein und diese Aussage durch antifaschistische
Positionen in seinen Filmen nach 1945 einerseits, aber auch mit seinem poli¬
tischen Engagementin der DDR andererseits zu stützen suchte.

Richard Groschopp hat einen möglichen ideologischenGehalt seiner Filme
vor 1945 nie thematisiert, sie vielmehr als neutrale Dokumentarfilme mit

Spielhandlung beschrieben und auf technische Details abgehoben.1 Dass seine
Filme bis 1945 gänzlich unpolitischer Natur waren, konnte das Programm
aber nicht bestätigen.
Deutlich wird dies vor allem an den Tourismuswerbefilmen KarlsbaderReise

(1940) und Kleine Elsaßfahrt (1943), die beide eine dezente Zustimmungfür
das deutsche Expansionsstreben intendieren. In KarlsbaderReise unterneh¬
men die beiden SchauspielerLiselotte Schaak und Erik Ode (bekannt durch
seine 97 Kriminalfolgenals „Kommissar") eine Reise auf Goethes Spuren von

Weimar nach Karlsbad mit einemKdF-Wagen (Volkswagen) der Nullserie. Wäh¬
rend der beschwingten Autofahrt in die im Ergebnis des Münchner Abkom¬
mens Anfang Oktober 1938 von Deutschland besetztentschechischen Gebiete
(Frantiskovy Läzne, Cheb und Karlovy Vary) zitieren die Reisenden ständig
aus Goethes „Karlsbader Reise" und heben auf die geschichtliche Normalität
eines solchen Ausfluges (natürlich ohne Grenzschranken) ab. Cheb (Eger)
wird als „alte Reichsstadt (...) von Kaiser Barbarossa erbaut" bezeichnet,die
jüngste Geschichtedagegen verschwiegen, stattdessen an einer sauberen
deutschen Shell-Niederlassung getankt (die deutsche Tochter der Shell, die
Rhenania-Ossag,finanzierte den Film mit). Der zweite Weltkriegbrachte eine
Ausrichtung der Volkswagen-Produktion auf den militärischen Sektor (Kübel¬
wagen-Herstellung) mit sich. KarlsbaderReise wurde von der Realität einge¬
holt; der Film erinnerte jetzt an nicht mehr einlösbare Versprechen der Natio¬
nalsozialisten. Nach Ablauf der Zulassungsgültigkeitzum 31.12.1943 wurde
er nicht mehr zu einer Neu-Zensur eingereicht.
1943 greift auch der Agfacolor-FarbfilmKleine Elsaßfahrt auf Goethe zu¬

rück. Um die Annektion des Elsasses im Juni 1940 als historische Kontinuität
darzustellen, blendet der Film zu Beginn folgenden Vers ein: „Auf den Hö¬
hen... wiederholtsich dem Auge das herrliche Elsass, immer dasselbeund im¬
mer neu. - Deutsche Kultur und deutsche Sitten überwiegen, und keine der
französischenSuperstitionenwird jemals dort tiefe Wurzeln schlagen (Goethe
im Jahre 1820)."
Wie die KarlsbaderReise zeigt auch dieser eine touristische Autofahrt durch

Städte und Landschaften, hier allerdings ohne Off-Kommentar. Vorgestellt
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werdenfriedliche Sommerlandschaften, dörfliche Idyllen, alte Bauten in al¬
ten Städten, Handarbeit und Bewohnerin sauberen Trachten. Groschopp ar¬

beitet mit der nationalsozialistischen Kulturfilmtypologie, die Modernität zu¬

nehmend (insbesonderein Agfacolor-Filmen)aussparteund dafür behagliche
Bilder „deutscherHeimat" produzierte.
Kleine Elsaßfahrt verweist aber auch auf erste Auswirkungendes Krieges:

die Hauptdarstellerin, eine junge Frau, fährt allein, ohne männliche Beglei¬
tung durchs Elsass, allerdings noch im eigenen Pkw - nichtim KdF-Wagen!
Bemerkenswert, dass sie sich 1943 diese „Traumreise"noch erlauben kann,
und - vielleicht nicht ganz unwichtig - auch ein Film über eine finanziell
unabhängige und selbständigeFrau. Offenbarwurde auch der teure Farbfilm
von der Wirklichkeit eingeholt. 1943 sollte die deutsche Bevölkerung nicht
mehr an friedliche Urlaubswelten erinnert werden- und so erhielt der Film
nur für interne Veranstaltungen der Werbeorganisation der Reichsbahn RDV

(Reichsbahnzentralefür den deutschen Reiseverkehr) eine Zulassung.Aber
warum wurde der Film 1942 noch in Auftrag gegeben? Wurde er etwa für die
Zeit nach dem „Endsieg" konzipiert und hergestellt?
Einen starken Kontrast zur glatten und künstlichenAgfacolor-Ästhetik

bringt der 16mm-WerkfilmWir Mädels von Arwa (1940, schwarz/weiß,
stumm). Viel authentischer als in einem durchgestaltetenKulturfilm er¬

scheint das hier dokumentierte Internatslebender Mädchen in Auerbach/
Voigtland- nicht nur wegen der fehlenden Tonebene: Kommentar und Musik
können hier den Bildern keine Bedeutungenaufzwingen.
Natürlich enthält auch dieser Film inszenierte Passagen, die Mädchen bewe¬

gen sich oft auf Kommando an der Kameravorbei (z.B. beim Einrücken vom
Frühsport). Und sie sucht aus, was zu einem Internatslebenim „Dritten
Reich" gehören sollte, wie ein Wandspruchvon Hitler („Wollenwir als Ge¬
meinschaft bestehen, dann müssen wir das Trennende überwinden") oder ein
akkurat geführtesAnschlagbrett mit einer „Einteilung zum Kehr- und Korri-
dordienst". Vermögen sich in solchen RäumenMenschen anders zu bewegen
als auf Kommando?Zwar liegt auch diesem „Dokumentarfilm" eine Auswahl
von Motiven zugrunde, doch bleibt die Kulisse real, konnte für diesen Film
kaumverändertwerden - das Hitlerzitat im Speiseraum, das Nähzimmer, die
Lernküche, der Werkbus - in dem die Mädchen am Wochenende die Heimfahrt
antraten.

Auch dieser Film lässt Fragen offen, z.B. warum wurde er überhaupt be¬
stellt? Zugelassen nur für interne Vorführungen „vorAngehörigen der Be¬

triebsgemeinschaftArwa-Werke" (Zensurkarte), enthälter noch eine längere,
produktwerbende Sequenz: Mädchenhände halten die Arwa-Strümpfe groß in
die Kamera und zum Schluss wird die Unternehmensadresse - wie in Werbe¬
filmen üblich - eingeblendet.Ein Berufswerbefilm?Ein Film, der den Eltern
der Lehrlingedas Internatslebenvorstellen sollte? Ein Messefilm, dem die Zu-
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lassung für öffentliche Aufführungen versagt blieb? Parallel zu Wir Mädels
von Arwa stellte Richard Groschopp einen zweiten, nichtüberlieferten Auf-
tragsfilm für die Auerbacher StrumpffabrikA. Robert Wieland her: Wir von

der Strumpfwirkerei(Zensur: 26.10.1940, Prüfrtummer: B 54432, 16mm, 227

m) über den Tagesablaufder ebenfalls in einemWohnheim untergebrachten
männlichen Lehrlinge des Betriebes.

Von frischer Virtuosität präsentierensich dagegen Groschopps Filmevor
1939. Sie sind geprägtvon der erzählenden Kamera des Noch-Filmamateurs,
von intelligenten Bildmontagen und tricktechnischenMeisterstücken,dabei
sachlich und nicht ideologiebehaftet. Der „tragische Trickfilmversuch"2 Eine
kleine Königstragödiestellt Schachfiguren als menschliche Charakteredar und
abstrahiert die gewöhnliche Schachpartiezum Modellfall eines Krieges mit
Siegernund Besiegten. Vor allem der kluge Wechsel von Totalen und extre¬
men Nahaufnahmen bringt diesen „einfachen"Film zur Wirkung, schafft eine
Identifikationsmöglichkeit mit den Figuren und ist gleichzeitig weit genug
von ihnen entfernt, um die kunstvollenBilder nicht als Trauerspiel erstarren
zu lassen. Leider ist diese Mischung aus Puppenanimation und Sachtrick nur

in der von Groschopp bei Boehnerauf 35mm neugedrehten Versionerhalten,
die den Kritikern damals „zu nobel, zu ausgeleuchtet, (...) nicht mehr so

schlicht wie die erste, schmale und stumme Fassung"3 erschien. Trotzdem
bleibt der Film eines der wenigen erhaltenen Beispiele der in dieser Zeit
schon breit gefächertenAmateurfilmbewegung.
Die Gestaltungvon Elbestadt bei Nacht (1937) besticht in ihrer frischen epi¬

sodischenDramaturgie. Der einzige nur aus Nachtaufnahmenbestehende
Städtefilm Dresdens vor der Zerstörung am 13./14.2.1945 streift durch die
belebten Geschäftsstraßender Altstadt, fährt vorbeian den hell erleuchteten
architektonischenHöhepunkten (Zwinger, Schloss, Schauspielhaus)und ver¬

weilt an abendlichen Kunstdarbietungen (Zirkus „Sarrasani", Ausstellung
„Garten und Heim", Theateraufführung von „Die Entführung aus dem Serail",
Freilichtkonzert im Zwingergarten).Geschicktfügt Groschopp die Szenen an¬

einander, etwa indem er von der Großaufnahmeeiner Wunderkerze, die ein
Paar auf dem Rummelangezündet hat, zu einer Totalen aufblendet, die das
Höhenfeuerwerk anlässlich des hundertsten Jubiläums der Elbeschiffahrt ein¬
fängt. Auch tricktechnische Spezialitäten hat Elbestadt bei Nacht zu bieten,
die für den Zuschauer unsichtbarbleiben sollten: Die mit Flutlichtstrahlern
beleuchteten Barockbauten hatte Groschopp als „Einzelbilder von einer Fahr¬
schiene aus aufgenommen.Dabei durften aber innerhalb der Bilder keine Be¬
wegungen stattfinden (Fahnen, Wolken usw.), auch die erleuchtete Rathaus¬
uhr musste angehalten werden."4

Einmal mehr tritt in Don Sulforado (um 1942), einemWerbefilm für das
Bayer-SchlafmittelAdalina, die Personalunion von Regie und Kamera positiv
hervor, bleibt doch der spanischsprachigeFilm für den deutschen Kinozu-
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schauer heute verstandlich, weil Groschopp hier ebenfalls m der Lage war,
mit der Kamerazu erzählen Was für ein Unterschied zum landlichenElsass -
dort dorfliche Gemütlichkeit,hier die hektischeMetropole Groschopp greift
grotesk-komisch die spanischeMentalitätauf, übersetztdie Dynamik einer

Großstadt in schnelle Schnittfolgenund spart auch Blicke auf moderneStadt-
raume nicht aus (Hotel mit blinkender Leuchtreklame,Siedlung im Bauhaus-
Sül). War dies sein Konzept oder das des Auftraggebers,der Firma Bayer, die
eine offene und moderne Produktprasentationverlangte7
Richard Groschopps sachliche Arbeiten bis 1939 einerseits und seine mit NS-

Ideologie angereichertenFilme nach 1939 andererseits lassen sich als person¬
lichen Kompromissdeuten, in verschärfter gesellschaftlicher Situation sein

Handwerk weiterausüben zu können und sich auf diese Weise vor dem Wehr¬
machtsdienst und damit vor der Todesgefahr an der Front zu retten

1946 ist auch Groschopp wieder in der Realität angekommen- Arbeiter und
einfache Leute, ausgemergelte Gestaltenmit vom Krieg gezeichneten Gesich¬
tern, sind die Hauptdarstellerseines SED-Wahlwerbefilms Soziologie des Cou¬

pes (1946) Im überfüllten Eisenbahnabteilsitzen aber auch zwei „Schieber¬
typen", die sich über die Mitreisenden empören und nur darauf bedacht sind,
ihre feine Kleidung nicht zu beschmutzen. Die Schaffnenn bereinigt die Si¬
tuation sie bedeutet den „Herrschaften",die keine gültigen Fahrkartenvor¬
weisen können, dass sie im falschen Zug sitzen. Schließlich klart einer der
Arbeiter die Zuschauer darüber auf, wohin der „richtige" Zug (der Zeit) fahrt,
indem er ein Schild umdreht- zum Arbeitseinsatz der SED.

Eine kleine Konigstragodie
Buch, Kamera und Regie Richard Groschopp / Musik FritzWenneis
Zensur 14 5 1936 B 42464 35mm, s/w,Ton, 191 m
Zweitzensur 18 12 1943, B 59741,35mm, s/w,Ton, 196 m

Auszeichnungen I Preis = I Internationaler Deutscher Amateurfilm-Wettbewerb 1935,
I Preis = 4 Internationaler Amateurfilm-Wettbewerb 1935 Barcelona Großer Preis

(St Stefans Pokal) = Ungarischer Internationaler Amateurfilm-Wettbewerb 1935 Budapest
Anmerkung Die stumme I6mm-Fassungvon 1935 wurde offenbarnicht zensiert, sie wird

erstmaligAnfangApril 1935 in der Filmfachpresseerwähnt (Film Kurier, Nr 77, I 4 1935)
Die 35mm-Versiondrehte Richard Groschopp 1936 bei der Boehner-Film nach, sie wurde
aber nicht als Boehner-Film zur Zensurvorgelegt.
Elbestadt bei NachtEin abendlicher Streifzug durch Dresden Ein TOBIS Kulturfilm
Produktion Boehner-Film / Regie Richard Groschopp / Kamera Walter Conz / Musik
Werner Eisbrenner
Zensur 2 9 1937, B 46106 35mm, s/w,Ton, I Akt,347 m

Anmerkung In der Presse wird die Filmlangemit 412m angegeben (Film-Kuner,Nr 263,
II II 1937, Der Film, Nr 45,27 II 1937)
Kopie 35mm, s/w,Ton, 334 m
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Don Sulforado
Produktion Boehner-Film,um 1942 / Regie Richard Groschopp
Werbefilm für das Beruhigungsmittel,Adalina" der Bayer AG
Keine deutsche Zensur35mm, s/w,Ton (spanisch), 185 m

Bemerkung Im Bundesarchiv-Filmarchivauch unter den Titeln „Der gereizte Herr" und
„Herr Aufgeregt" gefuhrt
Kartsbader Reise ImVolkswagen auf Goethes Spuren von Weimar nach Karlsbad
Produktion Boehner-Film (in Verbindung mit der Shell Rhenania-Ossag) / Regie Richard
Groschopp / Kamera Fritz Lehmann / Musik Werner Eisbrenner / Kinderchor Emmy
Goedel-Dreising / Darsteller Liselotte Schaak,Erik Ode
Zensur 9 12 1940, B 54481,35mm,s/w,Ton, 464 m

Wir Madeis vonArwa BnWerkfilm der Anva-Betnebsgememschaft.
Produktion Boehner-Film / Kamera und Regie Richard Groschopp
Zensur 26 10 1940, B 54431, 16mm,s/w, stumm, 137 m „Der Film darf nur vor Angehöri¬
gen der BetriebsgemeinschaftArwa-Werke,Auerbachim Erzgebirge, auch vor Jugendli¬
chen, vorgeführtwerden "

Kopie 16mm, s/w, stumm,95 m

Kleine Bsaßfahrt
Produktion Boehner-Film / Kamera und Regie Richard Groschopp / Musik Rudolf Perak
Zensur 15 I 1943, B 58425,35mm,Ton,Agfacolor, 420 m „Der Film darf nur in Veranstal¬
tungen der Reichsbahnzentralefür den Deutschen Reiseverkehr, auch vor Jugendlichen,
vorgeführtwerden "

Soziologie des Coupes
Produktion, Boehner-Film (DEFA-Produktion Sachsen), 1946 / Regie Richard Groschopp
35mm, s/w,Ton, 50 m
Wahlfilm der SED für die Gemeindewahlenam 20 10 1946
UA 15 8 1946

Alle Kopien Bundesarchiv-FilmarchivDie Kopienlange wurde nur bei einer Abweichung
von über 10 m/35mm zur Zensurlange vermerkt Dank an Frau Kann Kuhn, Bundesarchiv-
Filmarchiv, für die Umkopierungdes Films Wir Madeis vonArwa

1 Richard Groschopp Faszination Film Ein Gesprach In Aus der Theorie und Praxis des
Films Heft 3, 1987
2 Ebenda
3 Film-Kurier, Nr 218, 17 9 1936
"WieAnm I
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Entdeckerfreudeund Schaulust
Berlin - Freiburg-Trier.Kurzfilmedes Kaiserreichs

FilmDokument 35, Kino Arsenal, 27. April 2001
In Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen Kine-
mathek, Berlin, dem Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin, dem
FilmmuseumMünchen,dem DFG-Projekt „Dokumentarischer
Film in Deutschland 1895 bis 1918" und KINtop,dem Jahrbuch
zur Erforschungdes frühen Films.Buchvorstellung: „KINtop 9:
LokaleKinogeschichten"
Einführungen:Martin Loiperdinger, Uli Jungjeanpaul Goergen

I. LokalaufnahmenausTrier
von MartinLoiperdinger

Wie Uli Jung in seinem Beitrag über „Städtebilder und Lokalaufnahmender
Kaiserzeit" in FILMBLATT14 ausgeführthat, ist die Unterscheidung zwischen
Städtebildernund Lokalaufnahmennicht an den überlieferten Filmen selbst,
das heißt nicht an den aufgenommenen Sujets und ihrer filmästhetischenGe¬
staltung zu treffen, sondern am Gebrauch, der von den Filmaufnahmenge¬
macht wird - im Unterschied zu StädtebildernwerdenLokalaufnahmenweder
verkauft noch verliehen.1 Sie werden für das Publikum vor Ort hergestellt
und sind für eine oder zwei Wochen im Programm des lokalenKinematogra-
phentheaters, das die Aufnahmen hergestellt oder in Auftrag gegeben hat.
Für die Geschichtsschreibungdes frühen Kinos sind Lokalaufnahmenein be¬

sonders schwierigerFall. Eine auch nur annähernd stichhaltige Zahlenschät¬
zung der zwischen 1907 und 1914 in Deutschland gezeigtenLokalaufnahmen
erscheint unmöglich. Da sie nicht für den Vertrieb bestimmt sind, wird in der
Regel nur eine Positivkopie gezogen, die nach der lokalen Auswertung ihren
kommerziellen Wert verloren hat.
Es versteht sich von selbst, dass für Lokalaufnahmen keine Anzeigen in der

Branchenpresse geschaltet werden. Allenfalls Annoncen in der örtlichen Ta¬
gespressegeben Hinweise auf solche Lokalaufnahmen.

Angesichts dessen ist die Stadt Trier in einer vergleichsweise glücklichen
Lage: Für die Jahre 1904 bis 1914 konnten bislang immerhin 16 Lokalaufnah¬
men ermittelt werden, von denen über die Hälfte erhalten ist. Wahrschein¬
lich haben von keiner anderen deutschen Stadt von der Größe Triers so viele
Filmaufnahmenaus der Frühzeit des Kinos bis heute überlebt.2
Die erhaltenen Trierer Lokalaufnahmengehen auf die Familie Märzen zu¬

rück. Ab 1898 ist „Marzen'sEdison Elektrisches Theater" zwischen Metz, Idar-
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Oberstein, Luxemburg, Trier und Koblenz, also in der heutigen Saar-Lor-Lux-
Region, mit kinematographischen Vorstellungenunterwegs. Im März 1909
wird der Kinematograph im Trierer Central-Theaterübernommen, ab Juni
1910 firmiert Peter Märzen als Inhaber dieses Kinematographen-Theaters. In
den Lokalaufnahmen ist er auffallend häufig zu erblicken: als Aufnahmeleiter
erteilt er beim Drehen sowohl den Menschen vor der Kamera als auch dem
Mann hinter der KameraAnweisungenoder geht einfach zu Beginn des Films
durchs Bild und „signiert" auf diese Weise die Lokalaufnahme durch seine
Präsenz im Bild.

Das Sujet der meisten Trierer Lokalaufnahmensind Menschenund immer
wieder Menschen: bei Prozessionen,Umzügenund anderen Gelegenheiten.
„Hunderte von Menschen in natürlicher Größe und Bewegung" war bereits im
Jahr 1896 ein zentraler Werbeslogan für die Vorführungen des Cinematogra-
phe Lumiere durch den Kölner Schokoladenkonzern Stollwerck. Mehr als zehn
Jahre später wirbt Marzens Central-Theaterim Sommer 1909 für die Lokalauf¬
nahme eines Umzugs des Männergesangsvereins „Eintracht" mit dem Hinweis:
„Tausende Trierer in lebender Bewegung!"3 Jetzt geht es allerdings nicht
mehr darum, mit „lebenden Photographien" großer Menschenmengen die Lei¬
stung einer neuen technischen Erfindung unter Beweis zu stellen. Die unge¬
brochene Attraktivität des Sujets verdankt sich bei Lokalaufnahmeneinem
besonderen Umstand: Die Trierer Zuschauerinnen und Zuschauer können sich
in der Menge auf der Leinwand „in natürlicher Größe und Bewegung" selbst
erblicken.
Die Zugkraftvon Lokalaufnahmenfür das örtliche Publikum besteht darin,

dass sich der lokalen Bevölkerung die Chance bietet, sich selbst im bewegten
Bild auf der Leinwand zu sehen, sich selbst als ,portrait vivant' bewundern zu

können.

In einer katholischenBistumsstadt werdenZusammenkünfteund Umzüge
der lokalen Bevölkerung, die unter freiem Himmel stattfinden und deshalb
ausreichend Licht zum Drehen bieten, vom Kirchenjahrgeprägt. Unter den
erhaltenen Lokalaufnahmensind zwei Domausgänge von 1904 und 1909; au¬

ßerdem gab es bei MärzenFronleichnamsprozessionen zu sehen sowie die
Umzügezum Bischofsjubiläumvon Felix Korum 1906 und zum Internationa¬
len Marianischen Kongress 1912.

Da von den Trierer Lokalaufnahmenim Bundesarchiv-Filmarchivkeine voll¬
ständigen Sicherungen vorlagen, haben wir uns damit begnügt, zwei 16mm-
Kopien von kirchlichen Anlässen zu zeigen: Domausgang in Trier (1904) so¬

wie die noch nicht identifizierte Trierer Lokalaufnahme Prozession in Trier,
ebenfalls von Peter Märzen.
Um 1910 bieten auch mehrere Firmen ihre Dienste für die Herstellungvon

Lokalaufnahmenan. Die meisten und ausführlichstenAnnoncen im Bran¬
chenblatt „Der Kinematograph" schalten die beiden Freiburger Filmgesell-
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scharten Express-Films und Welt-Kinematograph.
Lokalaufnahmenwerden als probates Mittel angepriesen,um in der be¬

suchsarmen Hochsommerzeitdas Publikum dennoch in den Vorführsaalzu
locken: „Die Frage, wie der Kinematographenbesitzer während der stillen Sai¬
son, das heisst während der Sommermonate, seine Einnahmen auf gleichem
Niveau halten kann, ist schon allenthalbenaufgetaucht und wurde schon des
öfteren erörtert. Monopolfilms, andere Schlager, Lichtreklame, besondere Ar¬

rangements der Hausfront,dekorierte Schaufenster etc. etc. alles wurde
schon versucht, scheint aber keine zufriedenstellendenResultate ergeben zu

haben."4

Zur Lösung des Problems bietet die Express-Films CompagnieFreiburg eine
einfacheund wirkungsvolle Lösung an: „Die einzige Möglichkeit, auch wäh¬
rend der heissen Sommermonate ein gutes Geschäft zu machen und das Pu¬
blikum anzuziehen, ist die Vorführung von Lokal-Aufnahmen. Lassen Sie von
den in Ihrer Stadtveranstaltetenfestlichen Vergnügungenkinematographi-
sche Aufnahmen herstellen, welche Sie in IhremTheater vorführen,und Sie
werdenstaunen, wie sehr sich Ihr Theater mit einemschaulustigenPublikum
füllen wird, welches, neugieriggemacht, herbeiströmen wird, um diesen Film
zu sehen."5

2. Freiburger Filmproduktionvordem Ersten Weltkrieg
von Uli Jung

Während sich Berlin bereits als Zentrum der deutschen Filmproduktion eta¬
bliert hatte, formierte sich lange vor dem Ersten Weltkriegauch im provinzi¬
ellen Freiburg/Breisgauein Bilderimperium,das für einige Jahre eine •ein¬
flussreiche Filmproduktion aufrechterhalten konnte.

Mit der Gründung der Firma Kosmographim Jahre 1906, die sich nach nur

einem Monat in Weltkinematograph umbenannte,wurdein Freiburg eine Ki¬
nounternehmungaktiv, der neben ortsfesten Kinos mindestens ein Wanderki-
nematographzugehörte.Im Februar 1908 weitete die Firma ihre Aktivitäten
auf die Filmproduktion und den Vertrieb von Fremdproduktionen aus.

Was den Weltkinematograph, der auch unter den Logos WKF und Welt-Film
produzierte, jedoch von anderen Produktionsfirmen unterschied, war seine
ausschließliche Spezialisierung auf nicht-fiktionale Filme, d.h. auf Städte-
und Reisebilder sowohl aus der näheren Umgebung als auch von exotischen
Orten, auf reportagehafteVerlaufs- und Industriefilme, auf Naturbeobachtun¬
gen und Aktualitätenund auf sogenannte Lokalaufnahmen. Vor allem letzte¬
re stellte der Weltkinematograph auch im Auftrag her. So zumindest geht es

aus Annoncen in der Fachpressehervor, mit denen die Firma Kinobesitzerzu
animieren suchte, mit Filmen über lokale Ereignisse Zuschauer auch in der
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mageren Sommersaison zu binden. Es ist anzunehmen,dass der Weltkinema-

tograph gelegentlich entsprechenderAufträge auch Material für national oder
international auswertbare Filme aufnahm. Da leider keinerlei Geschäftsunter¬

lagen der Firma erhalten sind, lässt sich heute nicht mehr klären, ob es ei¬
nen Zusammenhang zwischen Lokalaufnahmen-Aufträgen und dem Katalog
des Weltkinematograph gab.
Lokalaufnahmenscheinen abervor dem Ersten Weltkrieg ein lukratives Ge¬

schäft gewesen zu sein, denn auch eine zweite Freiburger Produktionsfirma,
die Express Films, erbotsich in Inseratenebenfalls, Aufträge für Lokalauf¬
nahmenentgegen zu nehmen.

Die Express entstand 1910, nachdem sich ihr Gründer Bernhard Gotthart ein
Jahr zuvor als Mitgesellschafter aus dem Weltkinematograph zurück gezogen
hatte. Die Trennung Gotthartsvom Weltkinematograph scheint nicht ohne
Streit erfolgt sein, und es hat den Anschein, dass er die Verwertungsrechte
an einigenWKF-Filmenseiner neuen Firma übertragen konnte. Als er im Sep¬
tember 1909 dem Freiburger Stadtrat auf Express Films-Briefbogeneine Refe¬
renzliste einreichte, behauptete er selbstbewusst: „Unsere Operateure hatten
schon die Ehre, folgende Aufnahmen machen zu dürfen."6 Es folgt eine Liste
von Filmen, die vor der Gründung der Express entstanden sind, darunter
DeutscherRadfahrer-Bundestag in München 1909 oderKaisertage1908 in
Straßburg. Es muss sich dabei um Filme handeln, die vom Weltkinematograph
produziertworden sind und deren Rechte an Gotthart übertragen wurden, als
er seine Kapitalanteile aus der Firma zog. Dies ist wahrscheinlicherals dass er

von anderen Firmen Filme zur Auswertung gekauft hätte, wiewohl der Zweck
der Firma Express Films „die Fabrikation, Verkauf und Verleihenvon Films,
Apparaten, Platten, Photos etc. für fixe und kinematographische Projektio¬
nen"7 war.

Auch die Express spezialisierte sich auf nicht-fiktionale Filme, aber ihre ei¬
gentliche Neuerungauf dem Filmmarkt war die Einführung einer täglichen
filmischenBerichterstattungunter dem Namen „Der Tag im Film", die sie im
November 1911 lancierte.

Der Gedankevon Wochenschauenwar um diese Zeit nicht mehr völlig neu.
Firmen wie Pathe oder Gaumont hatten bereits ab 1907 regelmäßig Aktualitä¬
tensujets aus aller Welt zusammen geschnitten,der Gedanke aber, zu einer
,Tagesschau' überzugehen, während auf dem Kinomarkt eben der wöchentli¬
che Programmwechselals verbindliche Struktur eingeführtwurde, mutet
abenteuerlichan. Express versuchtedenn auch, mit originellen Werbemetho¬
den die Kinobesitzerzum Abonnement zu bewegen. In einer halbseitigen An¬
zeige etwa hieß es: „Kein Aprilscherz! Telegramm! Soeben wurde im Reichs¬
tag durch die fortschrittlichen Parteien angeregt,den Beschluß zu fassen,
das Zeitungslesenzu verbieten, weil ,Der Tag im Film' sofort alle wichtigsten
Vorgänge in lebenden Bildern und nicht in toten Buchstaben zu bringen in
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der Lage ist."8 Ein Abonnementspreis von 50 Pfennigen pro Meter lag unge¬
fähr bei der Hälfte des Normalpreises,was ebenfalls als Anreiz für die Kinobe¬
sitzer zu werten ist.

Natürlichgelang es „Der Tag im Film"nicht, täglich zu erscheinen, doch
war eine internationale Auswertung durch die in Paris ansässige Firma
Raleigh & Robert9 und durch ein eigenesNetz von Vertriebsagenturenin ganz
Europa gewährleistet. Spätestensmit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges
wurde die Produktion jedoch eingestellt.
SowohlWeltkinematograph als auch Express existierten mit einemkaum

unterscheidbarenProgramm nebeneinander,wobei ersterer eine höhere Pro¬
duktivität unterstellt werdendarf. Wolfgang Dittrich zählt zwischen 1908
und 1911 nicht weniger als 280 Filme10, deren Länge jeweils zwischen 80 und
200 Meter angenommen werdenkann. Die Expresshingegen produziertewe¬
sentlich weniger Filme, die aber zwischen 1912 und 1913 beständig länger
wurden.

Der Erste Weltkrieg, gemeinhin und zurecht als Katalysatorder deutschen
Filmindustrie angesehen, scheint beiden Firmen eher geschadet zu haben.

Der Weltkinematograph fuhr offenbarin seiner traditionellen Programmatik
fort, senkte aber seine Produktivität zwischen 1912 und 1919 auf nur ca. 180
Filme.11 Die Firma inserierte Ende 1916 zum letzten Mal in der Fachpresse.
1924 wurde sie endgültig liquidiert. Da einige WKF-Filmein den zwanziger
Jahren von der Badischen Filmfabrik u. Kopierwerke AG mit Sitz in Freiburg
erneut der Zensur vorgelegtwurden, ist es nicht unwahrscheinlich,dass die
Aktiva des Weltkinematographen auf die neue, bisher weitgehend unbekann¬
te Firma übergegangen sind.

Der BalkankriegsfilmMit der Kamera in der Schlachtfront (1913) der. Express
wurde unmittelbar nach Ausbruch des Krieges in der Fachpressenoch als Bei¬
spiel für eine vorbildliche Berichterstattung von Kriegsereignissen zitiert.12
Doch auch die Produktivität dieser Firma wurdein den nächsten Jahren ent¬
scheidend zurückgefahren. 1915 löste Robert Schwobthaler, einer der Gründer
der Firma Raleigh & Robert," Bernhard Gotthart als Geschäftsführerab. Er
war aber seit Oktober 1914 als „Inspektordes Lichtbildwesens"bei der Ar¬
mee. Auch Bernhard Gotthart war beim Militär und hatte den offiziellenAuf¬
trag, „Vaterländische Lichtspiele" einzurichten. Er organisierte zwei Wander-
kinematographen mit Programmen über das Kriegsgeschehen.Wolfgang Dit¬
trich schreibt dazu: „Die Kameramännervon Express-Filmarbeiteten an der
Front, Schwobthaler organisierte ihrenEinsatz und beriet die Militärführung
bei kinematographischen Projekten. Gotthartleitete bis 1915 die kaufmänni¬
schen Geschicke und kümmerte sich zunächst noch um den Vertrieb der Ex¬
press-Filme.""Die letzte Meldung erschien am 27.12.1916 im Kinematograph,
merkwürdigerweise als Mitteilung über eine Geschäftserweiterang:„Die Ex-

press-Film-Co.-Gesellschaft, Freiburg i. Br. hat hier [d.h. in Berlin] eine Filia-
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le errichtet. Die Räume befinden sich SW. 48, Friedrichstrasse 235, Portal III,
2 Treppen. Die Leitung der Filiale hat Frau Dr. Blasius übernommen." Über
das Ende der Expressist noch nichts bekannt. Da aber einige ihrer Filme nach
dem Krieg von der Ufa-Kulturabteilungerneut der Zensur vorgelegtwurden,
liegt die Vermutungnahe, dass sie in der Ufa aufgegangen ist.

Spätestensmit Beginn des Krieges legtenbeide Firmen in besonderer Weise
ihre »vaterländische' Gesinnung an den Tag, indem sie verstärkt Sujets ver¬

filmten, die dem ,Ernst der Zeit' entsprachen,sprich: militärische Sujets wur¬

den zu einembedeutenden Standbein der Produktion. Titel wie Deutsche Sol¬
daten im Felde, Die tapfere deutscheMarine zu Lande und zu Wasser, Eine
deutscheSanitätskolonnedes Roten Kreuzes bei Ausübung ihrer aufopfernden
Tätigkeit im Kriegsfalle (alle WKF, 1914) oder Die siegreichen Heere Deutsch¬
lands und Oesterreichs und die Heere unsererFeinde oder Mit der Armee des
deutschen Kronprinzen vor Verdun! (beide Express, 1914) zeigen deutlich, wie
schnell die Freiburger Firmen sich als deutsche, ideologisch zuverlässige Film¬
hersteller zu exponieren wussten.
Die Freiburger Filme, die in der Reihe „FilmDokument"liefen, zeigen einen

Querschnittaus der Kurzfilmproduktion beider Firmen. Freiburg - die Perle
des Breisgaus(WKF, 1910) ist ein typischerStädtefilm, der in langen Schwen¬
keinstellungen die Sehenswürdigkeiten der Stadt präsentiert, dabei auch das
Lebenauf den Straßen nicht außer Acht lässt, um anschließend auch die
waldreicheUmgebung der Stadt abzubilden.Der Film hatte keine Zwischenti¬
tel, so dass davon ausgegangen werdenmuss, dass er außerhalb Freiburgs
von einem Kinoerklärer erläutert worden ist. Vermutlich hat die WKF entspre¬
chende Texte auf Anfrage mitgeliefert.
Rheinsalmfang bei Laufenburg (WKF, 1908) und Steingutfabrikation (WKF,

1914) sind Beispiele für Verlaufs- oder Prozessfilme, wobei letzterer seinen
eindeutigwerbendenCharakternicht verhehlen kann: Das Geschäftsschild
der Firma Georg Schmieder in Zeil am Harmersbach (Bad Schwarzwald) ist im¬
mer wieder prominent im Film zu sehen; der Firmenname wird auch in Zwi¬
schentiteln erwähnt.

Rheinsalmfang bei Laufenburg kommt in der vorliegenden,möglicherweise
nicht ganz vollständigen Fassung ohne Zwischentitelaus, denn seine Bilder
stehen für sich selbst. Sie zeigen professionelle Fischer, die mit Angeln und
Netzen im wildströmenden Gungrhein große Lachse aus demWasser fischen,
vermessen und zur Vorratshaltungin gemauerte Bottiche werfen. Der Film
delektiert sich darüber hinaus an den Katarakten und steilen Uferfelsen des
Rheins, die er recht ausführlich abschwenkt.

Steingutfabrikation ist in gewisser Hinsichtauch ein Industriefilm, denn er

zeigt die industrielle Fertigungvon Schwarzwälder Keramiken von der For¬
mung bis zur Glasur und zur Präsentationder Ware in einemVerkaufsraum.
Alle Schritte der Produktion werden ausführlich von Zwischentitelnerläutert.
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Jede Information ist also zweimal da: als Bild und als Text, ein Kinoerklarer
wird für das Verständnisdieses Films nicht mehr gebraucht
Die Sprunge beim Schneeschuh Wettlaufum die Meisterschaft von Deutsch¬

land Feldberg 1910 (WKF, 1910) braucht dagegen keine Titel, wiewohl seine

Wirkung durch eine entsprechende Kommentierung noch erhebhch gesteigert
werdenkonnte Vom Titel her eine Reportage, erzeugt der Film durch die
Sturze, die fast jeden der Meisterschaftssprungebeenden, beim Publikum
noch heute große Heiterkeit. Interessant, wie die Operateure ihre Sujet durch
verschiedene Kameraperspektiven variieren und wie sie dabei Bildkompositio-
nen finden, die sich bis heute m der Sportbenchterstattung erhaltenhaben
Eine Archivkompilation enthalt fünf Sujets von „Der Tag im Film" der Ex¬

press-Films aus den Jahren 1911 bis 1913, die zeigen, wie sich eine Ausgabe
zusammengesetzt haben mag. Kunoses wie „Der Wasserlaufer"steht neben
Reportagen aus den Bereichen des Sports, der Aktualität und des Alltagli¬
chen. Was hier fehlt (aber gewiss Teil der Berichterstattungvon „Der Tag im
Film" war), sind die allfalhgen Sensationen wie Unfälle, Hochwasser und Feu-
ersbrunste, die sich in irgendwelchen Weltwinkeln zugetragen haben.
Dafür zeigt die Kompilation,dass auch die Express-,Tagesschau' den lokalen

Bedurfnissen seiner Klientel Rechnung trug* Das Sujet „Frankfurta/M: in.
Wettrudern der hiesigenhöheren Lehranstaltenum den Schuler-Wanderpreis
der FrankfurterRudergesellschaft ,Germania"' ist gewiss nur eine lokal inter¬
essierende Sportveranstaltungund durfte außerhalb Frankfurts auch kaum
gezeigt wordensein. Ahnliches gilt für das Sujet „Maxau b/Karlsruhe Die
alte Schiffbrücke, von welcher in letzter Zeit in der Tagespresseviel die Rede
ist, soll durch eine neue feste Brücke ersetzt werden." Es verweistm voran¬

gestellten Titel auf eine Pressebenchterstattung,die regional begrenzt gewe¬
sen sein durfte - auch dies ein Hinweis darauf, dass dieses Sujet wahrschein¬
lich nur in Maxau und Umgebung zu sehen gewesen sein durfte.

Ein besonderes Sujet der Express-Filmswar der Bergfilm Schon 1910 ver¬

trieb die Firma den Film Besteigung des Himalaya durch Se Kongl Hoheit den
Herzog der Abruzzen, der einen Welthohenrekord zum Thema hatte. 1913 or¬

ganisierte die Firma die Besteigung des Monte Rosa auf Skiern, die durch den
jungenOperateur Sepp Allgeier auf Film fest gehalten wurde.

Unter den Bergsteigernbefand sich der bekannte Alpinist Deodatus Tauern
und der Geologe Dr. Arnold Fanck, der in den zwanziger Jahren das Genre des
deutsche Bergfilms begründensollte. 4628 Meter hoch aufSkiern versteht
sich als Reportage über die Besteigung, deren Höhepunkt wegen der tiefen
Temperaturen und einer eingefrorenenFilmkamera nur mittels Photos doku¬
mentiert werden konnte Beeindruckend sind erneut die Kameraeinstellun¬
gen, die vor allem in der zweiten Hälfte für heutige Betrachterüberaus mo¬
dern wirken und die Faszination des Tiefschneefahrensspurbar machen
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3. Städtebilder und Lichtbildreihen
von JeanpaulGoergen

Die Filme Berlin (Pathe, 1909) und Eine Hochbahn-Fahrt durch Berlin (Deut¬
sche Mutoskop und Biograph, 1910) repräsentieren zwei wichtige Genres der
frühen Kinematographie, die man auch als gegensätzlicheästhetische Strate¬
gien verstehen kann: „phantom ride" und Städtebild.

Bei EineHochbahn-Fahrt durchBerlin erfolgt der „phantom ride" vom Fah¬
rerstand der Berliner Hochbahn aus. Zwar blickt die Kamera nicht immer stur
geradeaus auf die Gleise, sondern sucht Ausblickeauf die links und rechts an

der Hochbahn vorbeiziehenden Häuserfronten (zum Teil mit seitlich versetz¬
ter Kamera oder mit einer zweiten Kamerabzw. bei einer zweiten Fahrt auf¬
genommen). Dennoch dürfte für die meisten Zuschauer dieses Films - sofern
sie nicht tägliche Benutzer dieser U-Bahn-Strecke waren - wenig von Berlin
erkennbar gewesen sein, zumindest nicht jene touristischen und nationalen
Topoi, die man um 1910 mit Berlin verband. So wird Berlin in diesem Film
auf sein Wesen als „moderneGroßstadt" reduziert: Was der Film vorzeigt, ist
Urbanität, Mobilität und Geschwindigkeitin reiner,purer Form.
Die Pathe-Produktion Berlin von 1909 befriedigt dagegen voll und ganz die

Publikumserwartungen an einen touristischen Rundgang durch die Haupt¬
stadt des Kaiserreichs. Konzipiert als Städtefilm in einer Form, die wir heute
als „klassisch" bezeichnen, bringt er eine Reihung von einzelnen, voneinan¬
der isolierten „Bildern" oder „vues", die wie ein Bildband oder Postkartenal¬
bum die bedeutendsten Sehenswürdigkeiten präsentieren. Die wichtigsten
Straßen und Plätze, Bauwerke und DenkmälerBerlins (wie z.B. die Leipziger
Straße, Unter den Linden, die Siegesallee und Siegessäule, das königliche
Schloss, das Denkmal Kaiser Wilhelms L, der Pariser Platz und das Branden¬
burger Tor, aber auch die Hoch- und Untergrundbahn) werdenvorgestellt und
jeweils durch einen Zwischentitel identifiziert.

In dieser Dramaturgie erinnert der Pathe-Film auch an Lichtbilder-Vorträge,
die in den zehner und frühen zwanziger Jahren zur Medienkompetenzsowohl
der Fotografen(und Operateure)als auch des gebildetenPublikums gehörten.
Der im August1908 erschieneneKatalog des Lichtbilder-Instituts des Verban¬
des süddeutscher katholischer Arbeitervereine München (München: Haupt¬
stelle des Verbandes südd. katholischerArbeitervereine. Abteilung:Lichtbil¬
der) etwa beinhaltetu.a. auch Diareihenüber München, Berlin, Hamburg,
London und Rom; ein Vortragstext war in der Leihgebühr eingeschlossen. Die
Serie über Berlin bestand aus 48 Lichtbildern. Endete der Pathe-Filmmit der
Einstellung „Der Kaiser & die Kaiserin kehren von der Herbstparade zurück",
so bot die Berlin-Serie fünf vaterländische Schlussbilder an: „Der Kaiser reitet
zur Parade", „Aufziehen der Wachparade", „Trompeterkorps des Regiments
Garde du Corps", „Garde-Artillerie" sowie „Aufmarsch der Regimentsfahnen".
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Die 1918 erschienene 170 Seiten starke „Lichtbilder-Liste 20" von Richard
Rosch aus Dresden (Lichtbilder-Verlag und Spezial-Geschaftfür Projektion)
bot zahlreiche Lichtbilder über Berlin an, alphabetischgelistet und gruppiert
nach „Gesamtansichten, Straßen, Platze", „Bauwerke", „Denkmaler" sowie

„Verschiedenes"(hier auch die vaterlandischenSujets mit „Aufziehen der
Wachtparade Unter den Linden", „Kaiser Wilhelm II reitet zur Parade" sowie
einer „Ruckkehr von der Parade"). Aus insgesamt 115 Lichtbildern konnte
sich der Kunde seine individuelle Dia-Sene - in schwarz-weiß oder auch „fein
koloriert" - zusammenstellen. Das in Roschs Lichtbilder-Liste behandelte
Themenspektrum (Städte- und Landschaftsbilderaus dem In- und Ausland,
militärische Sujets, Bilder aus der Tier- und Pflanzenwelt sowieIndustneauf-
nahmenund allgemeinbildende Sujets) deckt sich weitgehend mit den Ange¬
boten des mcht-fiktionalenFilms jenerJahre.

DiesespannendenBeziehungen und Wechselwirkungen zwischen Lichtbild
und Film (eine wichtige frühe Medienzeitschnft hieß „Film und Lichtbild")
sind aber noch zu erforschen.

Domausgangin Trier (AvT)
Produktion Peter Marzen.Tner, 1904
Format 35mm, s/w, stumm,29 m (überliefert)
Anmerkung Kopie ohneTitel, keine Zwischentitel, kein Ende-Titel
Literatur Trierer Aufnahmen der FilmpioniereMärzen, In KINtop 9 Lokale Kinogeschich-
ten Frankfurtam Main, Basel Stroemfeld 2000,S 34-36,hier S 35

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 16mm, s/w, stumm, 12 m (= ca 2' bei 16 B/S)

Prozession in Trier (AvT)
Produktion Peter Marzen.Tner,vor 1914
Format 35mm, s/w, stumm,58 m (überliefert)
Anmerkungen Kein Haupttitel, keine Zwischentitel, kein Ende-Titel
Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 16mm, s/w, stumm,23 m (= ca 3' bei 16 B/S)

Rhemsalmfang bei Laufenburg
Produktion Welt-Kinematograph (WKF),Freiburg i Br, 1908 / Format 35mm,s/w,stumm,
132m

Anmerkung Titel laut Kopie Titelvariante Rheinsalm Fischerei in Laufenburg(Birett I, S 547)
Keine Zwischentitel

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w,stumm, 122 m (archiviert unter Rhemsalm-
Fischerei in Laufenburg) (= ca 7' bei 16 B/S)

Die Sprunge beim Schneeschuh Wettlaufum die Meisterschaft von DeutschlandFeldberg 1910
Produktion Welt-Kinematograph (WKF),Freiburgi Br, 1910/Format 35mm, s/w, stumm,
77 m (überliefert)
Anmerkung Titel laut Kopie Keine Zwischentitel

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w, stumm,77 m (= ca 4' bei 16 B/S)
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Freiburg-diePerle des Breisgaues
Produktion Welt-Kinematograph (WKF),Freiburg i Br, 1910 / Format 35mm, s/w,Virage,
stumm, 124 m
Literatur Birett 1.S2I I (Film Nr 4S03)
Anmerkung Titel laut Kopie Titelvarianten Freiburg, die Perle des Breisgaus, Perle des Breis¬

gaus Freiburg (Birett I,S2I I) Keine Zwischentitel

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 16mm, s/w, stumm (35mm 113 m) (= ca 6' bei 16 B/S)

Die Steingutfabrikation Aus unserer industriellenSerie
Produktion Welt-Kinematograph (WKF),Freiburg i Br, 1914 (Film Nr 1861)/Format
35mm, s/w, stumm / Hamburger Lehrerkommission 20 2 1914, Nr 4302

Anmerkung Titel laut Kopie Der Film wurde 1921 sowohl in München (Die Stemgutfabn-
kation /Produktion Badische Filmfabrik und CopierwerkeA-G (vormalsWeltkinemato-
graph) Freiburgi Br / Zensur I 7 1921, M 494,213 Meter) alsauch in Berlin (Aus unserer

industriellen Serie Die Steingutfabnkation I Produktion Welt-Kinematograph / Zensur
29 7 1921, B 3750,219m) nachzensiert

Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w, stumm, 342m (= ca 19'bei 16 B/S)

Der Tag im Film Wochenscbausujet (AvT)
Format 35mm, s/w, stumm,142 m, ca 1911-1913
Archivzusammenstellung von 8 verschiedenen Wochenschausujets, darunter fünf Sujets
von Der Tag im Film
Sujet 3 [Marke Der Tag im Film] München Der Wasserlaufer,HerrNowotny,stellt mit

seinen selbstkonstruierten Wasserschuheneinen neuen Recordim Schnell-SDauerlaufauf
(10,9 m)
Sujet 4 [Marke Der Tag im Film] Frankfurta/M Beim III Wettrudernder hiesigen höheren
Lehranstaltenum den Schüler-Wanderpreis der FrankfurterRudergesellschaft„Germa¬
nia" siegte die Sachsenhauser Oberrealschule,welche die 1500 Meter lange Streckein

5 Min 3 1/5 Sek durchruderte,um 1/5 Lange (18,9 m)
Sujet 5 [Marke DerTag im Film] Haratitz Böhmen Alljährlich finden hier grosse Rebhuh-
nerfange statt (11,9 m)
Sujet 6 [Marke DerTag im Film] Maxau b/Karlsruhe Die alte Schiffbrücke, von welcher in

letzter Zeit in der Tagespresse viel die Rede ist, soll durch eine neue feste Brücke ersetzt

werden (23,4 m)
Sujet 7 [Marke DerTag im Film] Die deutschen Kaisermanover 1912 III Serie (22,7 m)
Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w, stumm, 142 m (= ca 8' bei 16 B/S)

4628 Meter hoch auf Skiern Besteigung des Monte-Rosa
Produktion Express-FilmsCo, Freiburgi Br, 1913 (Film Nr 122) / Regie, Kamera Sepp
Allgeier / Organisation DeodatusTauern / Mitwirkende Arnold Fanck, Hans Rohde / For¬
mat 35mm, s/w,Virage, stumm,ca 300m / Hamburger Lehrerkommission 13 9 1913,
Nr 3653
Neuzensur 1922
Besteigung des Monte Rose (sie1), 4628 m hoch, auf Skiern/ Produktion Kulturabteilung der
Ufa und Bild- und Film-Amt / Zensur B 4033, 18 3 1922,Jf, I Akt, 175 m
Literatur Berge,Licht und Traum Dr Arnold Fanck und der deutsche Bergfilm München
Bruckmann 1997 („off'-Texte 5),S 235 /Werner Khpfel (Hg) Vom Feldberg zur weißen
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Hollevom Piz Palu Die FreiburgerBergfilmpioniereDr Arnold Fanck und SeppAllgeier
Hg vom Landesverein Badische Heimate V Freiburg Schillinger 1999, S 8 / Roland Cosan-
dey 4628 Meter hoch auf Skiern Mit Ski und Filmkamera 1913 auf dem Monte Rosa, In
Neue Zürcher Zeitung, Nr 21 1,22 I I 2000

Kopie FilmmuseumMünchen, 35mm,Virage, stumm,220 m (= ca 12' bei 16 B/S)
Berlin
Produktion Pathe freres, 1909 / Berliner Polizei-Zensur24 I I 1909, Nr 5030,35mm,s/w,
stumm, 135 m, zur öffentlichen Vorführung zugelassen, auch für Donnerstag und Sonn¬
abend der Karwoche und den Totensonntag
Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w, stumm, I 14 m (= ca 6' bei 16 B/S, mitTon-
kasch kopiert)

Eine Hochbahn-Fahrt durch Berlin
Produktion Deutsche Mutoskop und Biograph, 1910 / Berliner Polizeizensur 3 9 1910 /
35mm, s/w, stumm, 135 m

Anmerkung Keine Zwischentitel, kein Ende-Titel
Kopie Bundesarchiv-Filmarchiv, 35mm, s/w, stumm,92 m (= ca 5' bei 16 B/S)

1 Uli Jung Stadtebilder und Lokalaufnahmen der Kaiserzeit. Ein auswertungsonentierter
Zugang In FILMBLATT,Nr 14, Herbst 2000.S 9-15

2Vgl Karsten Hoppe,Martin LoiperdingerJorgWollscheid Trierer Lokalaufnahmen der
Filmpioniere Märzen In KINtop 9, Frankfurtam Main, Basel Stroemfeld 2000, S 15-37, ins¬

besondere die FilmographieS 34-36 (auch verfugbar unter wwwuni-tnerde/~kintop)
3 Trierischer Volksfreund,16 6 1909 (Inserat)
4 Der Kinematograph, Nr 238, 197 1911, redaktioneller Text zu einer Annonce der Ex¬
press-Films
5 Ebenda.Annonceder Express-Films
6 Die Liste ist faksimiliert in Werner KlipfelVom Feldberg zur weißen Hollevom Piz Palu
Die FreiburgerBergfilmpioniereDr Arnold Fanck und SeppAllgeierFreiburg Schillin-
gerl999,S7
7 Handelsregisterauszug,zitiert nach WolfgangDittrich Fakten und Fragmente zur Freibur-
ger Filmproduktionsgeschichte1901-1918 In Journal Film 32,Winter [ 998, S 100-109,
106
8 Der Kinematograph, Nr 277, 174 1912 (Inserat)
' Zu dieser Firma und ihrem Bezug zur FreiburgerMediengeschichte vgl Dittrich, a a O,
S 100-103
10 Vgl Dittrich, aaO.S 104

"Vgl Dittrich,aaO.S 106

l2Vgl Josef Aubinger Die Kinematographie in KriegszeitenIn Der Kinematograph,
Nr 398,12 8 1914

l3Vgl Dittrich,aaO.S 101-104
14 Dittrich, aaO.S 109
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„Das Feuer ist notwendig,damitalles wieder weich
wird"
Zum Nach(er)leben desWeltkriegsim WeimarerKino
von PhilippStiasny

„Die Menschheit hat überlebt", schreibt der britische Historiker Eric Hobs-
bawm. „Dochdas großartige Bauwerk der Zivilisation des 19. Jahrhunderts
brach in den Flammen des Weltkriegs zusammen, als seine Säulen einstürz¬
ten. Das Kurze 20. Jahrhundert wäre ohne diese Geschichtenicht zu verste¬
hen. Es war vom Krieg gekennzeichnet. Es hat in den Vorstellungeneines
Weltkriegsgelebt und gedacht, selbst als die Kanonen schwiegen und keine
Bomben mehr explodierten."1
Wenn es stimmen sollte, dass, wie Hobsbawm schreibt, der Krieg mit dem

Waffenstillstand im November 1918 nicht zuende war, sondern die von ihm
ausgehende Bewegung sich lediglich andere Geltungsbereichesuchte, dann
geraten die Massenmedienals Schlachtfelder der Moderne unweigerlichin
den Blick. Ein geradezu tonnenschweres Gewicht könnte diese seit einiger
Zeit in den Geschichtswissenschaftendominierende Veranschlagung der Wir¬
kungsmachtdes ErstenWeltkriegesauf das gerade vergangene Jahrhundert
der Frage anhängen, wie der Film - und hier der Film in der Weimarer Repu¬
blik - sich zu diesem epochalen Ereignis und seinen Folgen verhielt.

Schließlich kann der Film spätestensseit dem Weltkrieg als das Medium mit
der am schnellsten zunehmenden Reichweiteangesehen werden, ein Medium,
das seither durch das Eindringen in das individuelle wie kollektive Bildge-
dächtnis zweifellos eine bestimmendeRolle für die Konstruktionen von Erin¬
nerung und Geschichte spielt.
Dem Weltkriegim Weimarer Kino nachzuspüren: den oft traumatischen Er¬

fahrungen und den auf Sinnstiftung zielendenMythisierungen, den schwä¬
renden Wundenund häßlichen Narben, den Zerreißproben einer Gesellschaft
im Belagerungszustand und der andauerndenSuche nach dem inneren Feind
- dazu bedarf es einiger Anstrengung.
Abgezeichnet haben sich in der gegenwärtigen Forschung vor allem zwei

Richtungen: auf der einen Seite stehen neue Lesartenbekannter Filmeund
die Suche nach Spuren des Krieges unter den Oberflächen der Klassiker, auf
der anderen Seite steht die Beschäftigung mit den „manifesten" Weltkriegs¬
filmen.

Ein Kino der Psychosen
Um eine radikal andere Lesart des deutschen Kinos der Nachkriegszeitbe¬
müht sich etwa seit längerem Anton Kaes anhand kanonisierter Werke wie
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Das Cabinetdes Dr. Caligari,Nosferatuund Die Nibelungen. Er geht dabei von
der These aus, dass womöglichder gesamten kulturellen Produktion der Wei¬
marer Republik die Beschäftigung mit Kriegspsychosen und Traumata einge¬
schrieben ist. Auf unbewußterEbene habe der Wahrnehmungsschockdes
Krieges, die Erfahrungvon unkontrollierter Gewalt, massenhaftemTod,
Wahnsinn und monströser Technik Eingang in die Filme gefunden.
Um die Vielschichtigkeit solcher Filme zu rekonstruieren, empfiehltKaes

den erweitertenkulturgeschichtlichenAnsatz des „New Historicism", der das
Verhältnis von Textund Kontext in der Interpretation derart aufmischt,dass
ein Film danach nicht mehr nur eine sondern mehrere Geschichten erzählt.
Demonstriert hat Kaes das jüngst in überzeugender Weise in seiner Analyse
von Fritz Längs M.1 Eineumfassende Studie zum Thema ist angekündigt.
Voraussetzung dieses Interesses an kulturwissenschaftlichenFragestellun¬

gen ist dabei die Abkehrvon den überkommenen Kraucauer'schenDeutungs¬
mustern, wie Klaus Kreimeierbemerkt: „Bei ihm [Kracauer] phantasieren die
Filme antizipatorisch, sie träumen voraus - und in Deutschland können sie
immer nur von Hitler träumen. Eine diametralentgegengesetzte Deutung (...)
bestünde darin, in den Filmen der (frühen) zwanziger Jahre die Verarbeitung
ihrer Vorgeschichte zu lesen, also die Subgeschichte des Kaiserreichs und
des Krieges, an dessen Ende es zerbrach."3 Zudem falle auf, „dass nur sehr
wenige Filme der Weimarer Republik den Krieg, als Erfahrung des ,Kriegers',
ungefiltert reflektieren (...). Umso näher liegt es, die Resultatedes Anschau¬
ungsunterrichts,den der Krieg 1914-18 erteilt hat, in den vordergründig zi¬
vilen' Sujets der Filme aufzuspüren."4Dem ist unbedingt zuzustimmen.

Festzuhalten ist gleichwohl, dass die Erforschungjener Filme, die Krieg und
Kriegserfahrungen - und tatsächlich in geringerem Maße ^riegef-Erfahrun-
gen - „ungefiltert reflektieren" und hier behelfsweiseals „manifeste"Welt¬
kriegsfilme bezeichnet seien, bislang eher unterentwickeltwar.

Erst Bernadette Kester hat sich als Vertreterin der anderen Forschungsrich¬
tung mit ihrer gründlichenDarstellung des Weltkriegsfilms in der Weimarer
Republik daran gemacht, diese Lücke auszufüllen.5 Ihr geht es weniger um
neue Lesartenbekannter Filme als um die Erschließung eines vernachlässig¬
ten Genres als neuem Forschungsgegenstand. Angesichts einer von großen
Verlustenim Bereich des sogenannten Trivial- oder Publikumsfilms bestimm¬
ten Überlieferungssituation besteht ein Hauptteilvon Kesters detaillierter
Quellenforschungdarin, aus den Sekundärtexten in der Fach-und Tagespres¬
se überhaupt erst eine Vorstellung ihres Untersuchungskorpus' von 26 Filmen
zu gewinnen.
Verschoben wird durch dieses Vorgehen freilich die Bedeutungder ästheti¬

schen Analyse der Filme zugunsten einer stärker auf die Rezeption und deren
vielfältigen historischen Bedingungenzielenden Frage. Dass diese Arbeit an

den Grundlagen mit Blick auf eine komplexe Thesenbildung eher undankbar
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ist, kann kaum verwundern; ihre Bedeutungmindert das allerdings nicht. Bei
Kesterlöst sich das Genre des „manifesten" Weltkriegsfilms endlich aus dem
Schatten von Im Westen nichts Neues, dessen aufsehenerregende und als
Symptomfür Weimars bevorstehenden Untergang begriffene deutsche Rezep¬
tionsgeschichtein zahlreichenStudien dokumentiert worden ist.

In den Blick gerät, dass, angefangen mit Titeln wie Volk in Not (1925) und
Unsere Emden (1926), in Deutschland seit Mitte der Zwanziger in kontinuier¬
licher Folge Weltkriegsfilme produziertwurden. Dass die Jahre 1919-1925 bei
Kesterunterbelichtet bleiben, sei hier nur angemerkt.
Im folgenden soll Kesters Arbeitum einige Aspekte ergänzt werden, wobei

sich die Ergänzungen vorzugsweise daraufbeschränken werden, weiteres Ma¬
terial zur Verfügung zu stellen. Als Prämisse teile ich dabei Kesters Bewer¬

tung der zeitgenössischenFach- und Tagespresseals zentralem Quellenfundus
einer von gravierenden Überlieferungsverlustenbetroffenenund zugleich auf
Rekonstruktion und Historisierung bedachten Filmgeschichtsschreibung.
Der wenn auch nur versuchsweisenund methodisch nicht unbedenklichen Re¬

konstruktion zeitgenössischer Rezeptionsweisengilt hier das Hauptinteresse.
Vom Standpunkt eines ,idealen' historischen Kinobesuchers aus, dessen fil¬

mische Kost in den zwanziger Jahren etwa zur Hälfte aus ausländischen Pro¬
duktionen bestand, soll das Konstrukt nationaler Filmästhetikund -geschich-
te aufgebrochen werden. Höchstens ließe sich vielleicht von nationalenSpe-
zifika der Filmrezeptionsprechen.
Für den Zusammenhang von Film, Kriegserfahrungund Konstruktion von

Erinnerung könnte in diesem Zusammenhang eine Untersuchung der Frage
aufschlussreich sein, in welcher Weise die jeweils aus dem Ausland importier¬
ten und ihrerseits schon mit einer Rezeptionsgeschichtebehafteten filmi¬
schen Sinnkonstrukte wahrgenommen wurden. Der Fall Im Westen nichts Neu¬
es war ja zum Beispiel gerade deshalb so brisant, weil eine amerikanische und
für den internationalenMarkt hergestellte Großproduktion sich einer deut¬
schen Fabel bediente und drohte, die Deutungsmachtüber die nach nationa¬
len Vorstellungenureigensten deutschen Kriegserfahrungen zu erlangen. Hier
zeigte sich, wie stark die Rezeption eines Filmes mit geradezu umkämpfter
Thematik von seiner Herkunft bestimmt wurde. Zugleichwar Im Westen
nichts Neues 1930 nur der jüngste einer Reihe von elf amerikanischen Groß¬
filmen über den ErstenWeltkrieg, die seit Januar 1926 in Deutschland ge¬
zeigt wordenwaren: Die große Parade (The Big Parade, 1925), Im Sinnen¬
rausch der Völker (Havoc, 1925), Der schwarze Engel (The Dark Angel, 1926),
Rivalen (What Price Glory?, 1926), Riff und Raff im Weltkriege (Behind the
Front, 1926), HotelStadtLemberg (Hotel Imperial, 1927), Stacheldraht (Bar-
bed Wire, 1927), Wings (1927), Die Welt in Flammen (The PatentLeather Kid,
1927), Hauptmann Sorrell und sein Sohn (Sorrell and Son, 1927). Diese Filme,
die für das Bild des Weltkriegesauf der Leinwand in erzählerischer, techni-
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scher und nicht zuletzt vermarktungsstrategischerHinsicht Maßstäbe setz¬
ten, lassen sich aus einer Geschichte des Films in Deutschland nichtwegden¬
ken. Für das Aufkommeneiner deutschen Produktion von Weltkriegsfilmen,
die sich als Antwort und Alternative zur amerikanischen begriff, spielte ihre
deutsche Rezeption eine wesentliche Rolle, bildete sie doch parteiübergrei¬
fend Muster und Frontstellungenaus, die der Rezeption des gesamtenGenres
die Richtung wiesen.6

Bislang nicht dokumentiert ist die kleinere Gruppe europäischerFilmeüber
den Ersten Weltkriegaus der Sowjetunion, aus Großbritannienund Frank¬
reich, die neben den einheimischen und amerikanischen Produktionen in die
deutschen Kinos kamen.Am Beispiel des Echos auf einen britischen und ei¬
nen französischenFilm in der Berliner Tagespresselassen sich Besonderhei¬
ten ihrer öffentlichen Wahrnehmung veranschaulichen.

„RitterlicherKampfauf beiden Seiten": Der englische See¬
schlachtenfilm

Als im August 1928 in Berlin der britische FilmDie Seeschlachtenbei Coronel
und den Falklandinseln (The Battles ofthe Coronel and FalklandIslands, 1927)
herausgebracht wird, ist das eine nicht ganz selbstverständliche Angelegen¬
heit. Denn noch im Frühjahr des gleichenJahres hatte ein anderer britischer
Kriegsfilm, Dawn, für erhebliches Aufsehen gesorgt. In einer Zeit der außen¬
politischen Annäherungwar es in Deutschland als heftiger Affront angesehen
worden, dass die Briten nun ausgerechnet die leidige Geschichte der engli¬
schen Krankenschwester Edith Cavell verfilmten. Jene war 1915 im deutsch
besetzten Brüssel wegen Fluchthilfe hingerichtet worden, woraufhin ihr
Schicksal weite Verwendungin der antideutschen Propaganda fand. Doch die
Bemühungen deutscherDiplomaten, die Verbreitungvon Dawn zu unterbin¬
den, scheitern weitgehend, trotz Unterstützung durch hochstehende Persön¬
lichkeiten in England. Davon abgesehen jedoch sorgen britische Filme im all¬
gemeinenund britische Kriegsfilme im speziellen in Deutschland nicht für
Schlagzeilen.
Dass dieser britische Seeschlachtenfilmdann doch noch den Weg in die

deutschen Kinos rindet, ist wohl der Ufa zu verdanken. Um nämlich ihrense¬
midokumentarischen Zweiteiler Der Weltkrieg (1927/28) verkaufen zu kön¬
nen, nimmt die Ufa Die Seeschlachtenbei Coronel und den Falklandinseln in
ihrenVerleih, wie Michael Töteberg, allerdings ohne Angabe von Quellen, be¬
merkt.7

Geschildert wird im Seeschlachtenfilm,den die British Instructional im Auf¬
trag der britischen Admiralitäthergestellt hat, der deutsch-britische Kreuzer¬
krieg im Pazifik und im Atlantik; nach dem Sieg des deutschen Geschwaders
unter Admiral von Spee bei Coronel, wurde es bei den Falklandinselnam
8.12.1914 von einer britischen Übermachtfast vollständig vernichtet. So
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schmerzlich diese Niederlage, so stark war und ist doch in der Weimarer Zeit
ihr mythologischer und propagandistischerWert: unberührt vom Ausgang des
Krieges steht die Schlacht bei den Falklandinseln in nationalenKreisenfür
Heldentum, Tapferkeit und Todesverachtung. Das Bild des noch im Versinken
die Kriegsflagge schwenkendenMannes auf dem letzten Kreuzer des Ge¬
schwaders prägt sich ein und wird zur Ikone.

Während die deutsche Politik im Sommer 1928 schon seit Monatenvon der
Diskussionum den PanzerkreuzerA bestimmt ist, dessen Bau schließlich am

10. August von der Regierung Müller (SPD) beschlossen wird, kommt nun

knapp zehnJahre nach Kriegsendedie englische Perspektive auf die Ereignis¬
se bei Coronel und den Falklandinseln in die Kinos.

Die rechte Presse ist sich nach der deutschen Premiere einig: „Für Schwach¬
nervige ist dieser Film nichts. Er schildert den Seekrieg der Wahrheit sehr
nahe; er zeigt sein heroisch bekränztes und nicht weniger sein anderes, das

blutig zerschmetterte,das furchtbare Gesicht. Die Bilder, das bestätigte auch

gestern das Urteil anwesender Marineoffiziere, sind häufig frappierendge¬
glückt."8 Freilich sei es kein deutschesWerk, und gelegentlich sei die Ten¬
denz abzulehnen. Übertrieben prunkhaft und deshalb tendenziös findet bei¬
spielsweise Hugenbergs „Lokal-Anzeiger"die Darstellung des Festes, das Spee
nach dem Sieg bei Coronel feiert. Zudem könne man der monarchistischen
„NeuenPreußischen (Kreuz-) Zeitung" zufolge „nicht ganz einverstanden
sein (...) mit der Verkörperung der Gestalt des Grafen Spee im Augenblick des
Entschlusseszum Kampf und sicheren Untergang. - Der deutsche Soldatbe¬
nimmt sich entschieden heroischer, als es hier gezeigt wird."9

In der Interpretation der Rechten wird so die Geschichteeiner verheeren¬
den Niederlagenichtbloß in eine ruhmreiche Niederlage umgedeutet, son¬

dern als Sieg des Geistes verstanden:„Spee und seine Leute sind weggesackt.
Ihr Geist aber stand augenblicklichauf. Er sprach deutlich genug zu der Welt,
und er rüttelte in der Heimat an allen Herzen. Dieser Filmvon der See¬
schlacht will zeigen: Auf ewig ist es der Geist, der die Völker gewaltig
macht."10 Jeglichem Zweifel an der Richtigkeit des Todesmutes wird pole¬
misch vorgebeugt: „Ritterlicher Kampf auf beiden Seiten," schreibt die der
DVP nahestehende „DAZ", „Pflichterfüllung bis zum Tode für Herrscherund
Vaterland - wer das militaristische Tendenz nennt, der soll weiter in den Po-
temkinfilm gehen."11 Überhaupt taucht in den rechten Kritiken der Begriff
Ritterlichkeit besonders häufig auf.

Indifferent stehen dem englischenFilm Teile der linkenund liberalen Presse
gegenüber. So sei trotz „deutlicher Hinneigung zum Kitsch" die Objektivität
und Deutschenfreundlichkeitbegrüßenswert, urteilt das katholischeZen¬
trumsblatt„Germania".12 Durchaus ambivalent verstanden werdenkönne das

„grausame Spiel" des Seeschlachtenfilmsnach Meinung des sozialdemokrati¬
schen „Vorwärts"und der „Morgenpost".Denn „wenn die Absicht seiner Ar-
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rangeure auch nicht dahingegangen sein mag, so lehrt es letzten Endes doch
nur das eine: dass der Krieg ein gräßlicher Wahnsinnist."13

Die „Vossische Zeitung" ist skeptischer. Schließlich müsse gefragt werden,
„ob das ganze Gentlemantum, das sich hier auswirkt, nicht doch nur eine Ge¬
ste der Vergangenheit ist - ob solche Filme nicht doch die Zukunft wirklicher

Völkerverständigung schädigen?"14 Noch deutlicher wird Axel Eggebrecht im

„Montag Morgen"; er wirft dem Film vor, er habe die „Schauspieleranonymität
aus dem Potemkinfilm übernommen, um den englischenImperialismus,den
britischen Edelmut gegen den schwächeren Feind und überhaupt das gefähr¬
liche Bild einer mit grandioserVerlogenheitins Heroische gesteigertenMa¬
schinenschlächtereirecht schmetternd und verführerisch zu gestalten."15
Gewendetgegen die „aufdringliche patriotische Objektivität" des See¬

schlachtenfilmsfragt die kommunistische „Welt am Abend" nach der ver¬

dächtigenVerbindung zwischen der britischen Produktion und Hugenbergs
Ufa: „Ist's nicht, als ob die Geister für irgendeineneue gemeinsameRuhmes¬
tat geweckt werden sollten? Werdet Helden wie die da, bereitet euch vor,
sterbt willig für das Vaterland. Das ist der schönste Tod."16 Jenseits von alle-
dem ist schließlich der Standpunkt Leo Hirschs im Mosse'schen „Tageblatt";
für ihn bleibt „nach allen stofflichen Fragen die Möglichkeit, den Film als
Film zu sehen.Und zu bewundern. Es ist ein schöner Film. Es gibt Bilder dar¬
in, die von phantastischerWirkung sind."17

„Der Krieg,wie er war": Der französische Verdunfilm

Auch in Frankreichist es der außerordentlicheErfolg von La grande parade
(The Big Parade), der seit etwa Mitte der zwanziger Jahre die Herstellungei¬
niger französischer Weltkriegsfilme anregt.
In die deutschen Kinos gelangen aber nur Kameraden (L'equipage, 1928) im

September 1928, Verdun (Verdun, visions d'histoire, 1928) im Juni 1929 und
Die hölzernenKreuze (Les croix de bois, 1931) im September 1932.

Die größte Bedeutungund Aufmerksamkeit kam von diesen Filmen dem in
der Phase der deutsch-französischenAnnäherung entstandenen Verdun, visi¬
ons d'histoirevon Leon Poirier zu, dessen Premiere im November 1928 anläs¬
slich der Feierlichkeiten zum zehnten Jahrestag des Waffenstillstands in der
Pariser Oper stattfindet.

Der Großfilm, unterstütztvon der Regierung und aufgeführtin Anwesenheit
höchster Gäste, darunter der Präsidentder Republik,Doumergue, sowie die
KriegsheldenJoffre, Petain und Foch, stellt in einer Kompilation aus altem
dokumentarischen Material des Militärarchivs und inszeniertenSzenen die
Schlacht von Verdun dar. Auf die Mitwirkung des Schauspielers Hans Brause¬
wetter in der Rolle eines deutschen Soldaten wird besonders hingewiesen.
„Kein sehr pazifistischer Film - aber ein anständigerFilm. Schlachtszenen in
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durchgehender Handlung: Verdun von 1915 bis 1918. Der Deutsche darf an¬

merken: In keinem Falle wird der deutsche Soldatanders als mit höchstem
Respekt dargestellt - hier gibt es keine Schießbudenfiguren,keine Kinder¬
fresser und Uhrenräuber... gezeigt werdenMänner und junge Leute, die ihr
Leben in gutem Glauben einsetzen", schreibt Kurt Tucholsky für die „Vossi¬
sche" aus Paris.18

Auch im „Lokal-Anzeiger"erscheint ein wohlmeinenderBericht. Sein Ver¬
fasser Willy Rath, selbst Autor mehrerer deutscher Kriegsfilme wie Die versun¬

kene Flotte (1926), U 9 Weddigen (1927) und Richthofen, der rote Ritter der
Luft (1927), unterstreicht indes, dass „Verdun" bei allem erfreulichen Bemü¬
hen um Verständnisfür die deutschen Gegner ein durch und durch französi¬
schesWerk sei: „Ein objektiver Film? - Mit nichten. Nicht einmal denkbar, bei
französischer Arbeit. Denkbarwäre ein wahrhaft neutraler, wahrhaft großer
Weltkriegsfilm, aufgenommen'von überragendem Standpunkt. (...) Am Ende
ist's schon subjektiv, wennunsereinerden Ufa-Großfilm vom Weltkrieg als
merklich sachlicher empfindet, den Deutschen an sich mehr Anlage zur Sach¬
lichkeit zutraut? Doch Verdun gibt sich ja auch offen genug als französischer
Film."19
Während Tucholsky sich noch darüber Gedankenmacht, ob Verdun pazifi¬

stisch wirken könnte und zu dem Schluss kommt, dass die Wirkung allein
von den Zwischentitelnabhängt, probiert Rath bereits jene heroischeBrille,
die alsdann von der rechten Presse verschriebenwird: „Der Großfilm, der mit
Marseillaise und Siegesjubelfeiern in Frankreichschließt, stellt allermeist dar
(und könnte nach geringen Retouchen auch so betitelt werden): ein deut¬
sches Heldenliedim Bilde."20

Im Juni 1929 ist es soweit. Verdun wird im Beisein des Regisseurs Leon Poi-
rier, des sozialdemokratischenReichsinnenministersSevering und anderer ho¬
her Gäste in Berlin erstaufgeführt - nun mit dem Untertitel „Das Heldentum
zweier Völker" und für Deutschland bearbeitet von einem Mitarbeiter des
Reichsarchivs. In dieser Fassung, verliehenvon der Terra, landet Verdun einen
Überraschungserfolgund schafft es nach einer Umfrage des „Film-Kuriers"
auf den dritten Platz der erfolgreichsten Filme der Saison.21

„Im Gegensatz zu den amerikanischen Filmen, die den Krieg mit kitschigen
Liebesgeschichtenverbrämen," so der „Vorwärts", „und den europäischen
Tendenzfilmen, die den ,Ruhm' ihrer Nationen sichern wollen, zeigt dieser
den Krieg, wie er war." Verdun markiere einen wichtigen Fortschritt,jedoch
noch nicht den „Endpunktder Entwicklung": „Eines Tageswird das Wort
,Held' aus der Kriegsbetrachtungverschwundensein und wir werdennur noch
von den Opfern der hoffentlich letzten großen Menschheitsirrung sprechen.
Denn das ist schon die Philosophiedieses Filmes, dass der unerhörte Einsatz
von Menschen und Material, der an den verfluchtenStätten von Douaumont
und Vaux vergeudet wurde, für nichts war."22
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Erstauntvom Befund, dassim Publikum sehr viele Männer sitzen, stellt sich
im „Tageblatt" für Peter Suhrkamp die Frage nach der psychischen Verfassung
seiner Generation.Im Kontext der Kriegsbüchervon „Soldat Suhren" über
„Sergeant Grischa" bis „Im Westennichts Neues" sieht Suhrkamp im Verdun-
film „dasÄußerste an Sachlichkeit" und die Gestaltung des Krieges nicht
mehr als Erlebnis, sondern als Vorgang. Für seine Generation komme dem
Film hier eine therapeutischeFunktion zu: „Es sind viele Erlebnisse in uns

noch nicht erlöst worden. Damals - ja, wir erlebten das nicht, wir waren
nicht bei hellem Bewusstsein.Wir taten das Grauenhafte,sahen es, standen
drin, aber wir erlebten es nicht. Es sacktealles in uns ein. Dort blieb es lie¬
gen, wie Steine. Wir hatten ein Gefühl davon, dass alles wieder heraufkom¬
men würde und wir es einmal erleben müssten. (...) Der letzte Wert dieser
Dokumente für uns liegt nicht in ihrer künstlerischenQualität, nicht in ih¬
rem Material und nicht in ihrer Tendenz. Er ist in der Erweckung des Erleb¬
ten, die sie bewirken können. Und der Rausch, der aus allen Darstellungen,
wenn sie erlebt sind, auch mitkommt, ist nicht gefährlich. Er verführtnicht.
Er ist notwendig. Das kalte Bild könnte alles in uns nur noch mehr verhär¬
ten, uns unmenschlicher machen. Das Feuer ist notwendig, damit alles wie¬
der weich wird und erlebt werdenkann. Und der, nur der, dem die Erlebnisse
noch einmal zurückgekommen sind, hat den Krieg erkannt. Keine vernünfti¬
ge Propaganda und keine leidenschaftliche Predigt kann so wirken."23

In einer Frage, die in eine ähnliche Richtung wie Suhrkamps Gedanken
zielt, endet auch Heinz Pols Rezension: „Mich ließ schon während der Vor¬
führung dieser grauenhaften Bilder ein Gedanke nicht los: der größte Teil al¬
ler in dem Film Mitwirkenden hat bereits diese Vorgänge im Kriege wirklich
erlebt. Da platztendie Handgranatenund töteten, da kamen die Giftgas¬
schwadenund mordeten, da war alles Ernst, wasjetzt Spiel ist. Welche Ge¬
fühle müssen diese Statisten gehabt haben, als sie das Furchtbare, was sie
wirklich erlebten, noch einmal im Schein durchmachten. Spielten sie so reali¬
stisch, weil sie bereits wieder alles vergessen oder vielmehr, weil sie noch
nichts vergessen hatten?"24

Doch währendHans Sahl den französischenFilm im „Montag Morgen"
rühmt als einen „Bildbericht, dessen harter, grausamer Realismus,erschüt¬
ternder als jeder Kriegsroman, heftiger und im Detail ausgeprägter als die aus

Amerikaund Russland herübergekommenenSchlachtenfilme, zuweilen die
blutige Aggressivität Dixscher Kriegsvisionenerreicht"25, zieht ein Kriegsve¬
teran, der in der „VossischenZeitung" die Premiere kommentiert, ein gegen¬
teiliges Fazit: „Alles in allem: zwei Seiten Remarque, Renn oder Barbusse zei¬
gen mehr vom Kriege als der ganze Verdunfilm."26

Eine scharfe Verurteilungerscheint etwas später in der KPD-Zeitung „Die
Rote Fahne". Wieder einmal werde hier unter dem Mantel der Sachlichkeit
und des Pazifismus eine „raffinierte Methode der imperialistischen Kriegspro-
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paganda" für den zukünftigen Krieg gegen die Sowjetunion eingesetzt: „Die
Schein-Wirklichkeitwird eine neuartige ideologische Waffe des Imperialis¬
mus. Da der imperialistische Charakterdes vorigen Krieges totgeschwiegen
wird, propagiertder Film mit der ,schicksalsmäßigenUnabwendbarkeit' eines
nächsten ,großen' Krieges zwar nicht mit offenen Karten, doch versteckt den
nächsten imperialistischen Krieg. Der Pazifismus' dieses Films deckt sich also
mit dem offiziellen imperialistischen Pazifismus' des Völkerbundes."27

In der rechten Presse finden sich alle Meinungenvon der harschen Ableh¬
nung des Films in der „Deutschen Tageszeitung"28 über die skeptischeEmp¬
fehlung in der „Neuen Preußischen Kreuz-Zeitung",die die französische Per¬
spektive betont,29 bis zur uneingeschränkten Bejahung in der „Börsen-Zei¬
tung". Letztere stellt fest, der Film sei nun - nach einer deutschen Überarbei¬
tung - „tatsächlich der objektivstealler Kriegsfilme', der insbesondere das
Heldentumdes einfachen Soldaten besingt, des französischen, aber auch des
deutschen Soldaten."Geschaffen wurde er „aus dem Geist des echt militäri¬
schen Kameradschaftsgefühls,das dem Feinde gegenüber nicht als Hass, son¬

dern als Ritterlichkeit seinen Ausdruck findet."30 Der „lebendige (...) Hauch
jenes heroischen Ringens, in dem die Blüte zweier Heere verging", weht den
Rezensenten des „Lokal-Anzeigers"derart an, dass seine Interpretation nicht
weitererstaunt: „Es gehört schon eine deutsche Pazifistenbrille dazu, um in
diesem gewaltigenfranzösischenKriegsfilm ein pazifistisches Dokument zu

erblicken, wie das bereits voreilig in gewissen Linksblättern geschehen ist.
Dieses Werk ist ein Zeugnis männlichen Stolzes einer kriegerischen Nation
auf die Waffentaten ihres Heeres, weiternichts. Ein Film von Frontsoldaten
für alle, die noch soldatische Leistung begreifenund erfühlenkönnen. (...)
Wir hoffen, dasswir bald einmal einen deutschen Sieg in so gleichwürdiger
Weise im Film auferstehen sehen dürfen."31

Noch deutlichere Worte für die angeblicheAktualität des Verdunfilms findet
der deutschnationale„Tag". Ein Vergleich mit SuhrkampsDeutung zeigt, mit
welch gegensätzlicherIntentionder Film als Heilmittel empfohlen wird: „Die
andere Seite wird versuchen, geradeweil in diesem jene gewisse, peinliche
Dosis Pazifismusfehlt, diesen wahrhaftigen Bericht zu einem abschrecken
sollendenSpectaculum umzudeuten.Aber ist es nicht so, dass unser krankes
Volk bewusst nach der bitterstarken Medizin der wahrhaftigen Kriegsschilde¬
rung - in Buch und Film und Schauspiel - zu greifen beginnt, aus der Haltlo¬
sigkeit der letzten Jahre wieder zu einer inneren Sicherheit strebt, eine neue

Einstellung zum Kampf als solchem und dem Weltkrieg als besonderemsucht,
um zu den männlichenWerten zu gelangen, die bisher den Feigen versagt ge¬
bliebensind?"32

„Man sollte diesen Film auch in Deutschland zeigen", hatte Kurt Lenz nach
der Pariser Uraufführung im „Vorwärts"geschrieben. „Dann soll man ihn in
den Kasten tun und in hundert Jahren wieder hervorholen,damit unser
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Wahnsinnnoch nachträglichoffenbar werde. Dann wird die Saat des Friedens

aufgegangen sein, die der Sämann nach dem Waffenstillstand in den letzten
Bildern des Films ausstreut."33 Liest man seine Worte noch einmal vor dem
Hintergrund der widerspruchsvollendeutschen Presserezeption, dann können
die Pathetikund das Wunschdenken des Kritikers erschauern lassen. Doch es

ist die Wehmut desjenigen, der den Fortgang der Geschichte überblickt, die
eine Verwerfung jenesDenkens als naiv verbietet. Ausblickend sei hier darauf
hingewiesen, dass der Verdunfilm keine hundert 3ahre im Kasten blieb. Eine
von dem Kriegsfilmregisseur Heinz PaulbearbeiteteTonfassung kam nach der
Machtübernahmedurch die Nationalsozialisten im Sommer 1933 wieder in die
deutschen Kinos. Nun heißt der FilmDas Völkerringen an der Westfront (Das
Heldenliedder deutschen Waffen).u
Im Vergleich zur Presserezeption von amerikanischen Weltkriegsfilmenfällt

die allgemein recht wohlwollende Kritik englischer und französischer Produk¬
tionen auf, wobei die kommunistische Presse eineAusnahme bildet. Dem Ver¬
dacht, nur den Geschäftsinteressen des Produzenten zu gehorchen, sahen
sich Filme aus England und Frankreichnicht ausgesetzt. Das unterscheidet
ihre Rezeption wesentlichvon den Kriegsfilmenaus Hollywood, die immer
wieder auf massive Vorbehalte stoßen.Vorgeworfen wird ihnen von links wie
von rechts ein inhaltlich opportunistischerSchlingerkurs, dessen Ablehnung
sich beispielhaft in Fritz Olimskys Rezension des Films Rivalen artikuliert fin¬
det: „Kaltschnäuzigund gesinnungsloswie die Amerikaner in Geschäftsange¬
legenheiten nun mal sind, machen sie hier erst mal eine ganze Weile in Pazi¬
fismus, ein Verwundeter muss da z.B. im Fieberwahn pazifistische Phrasen
stammeln, und wenn die Pazifisten sich genug gefreut haben, dann lassen
die smarten Amerikaner auch die Kriegsbegeisterungzu ihrem Recht kom¬
men, so dass keiner sich beklagen kann, einseitige Festlegungkönnte ja dem
Geschäft schaden. Das ist eben amerikanisch."35

Beklagt wird zudem insbesonderevon den rechten Kritikern die Vermi¬
schung von Heiterkeit und Ernst, von Krieg, Abenteuer und Romanze, von

Heroismus und Kitsch. Diese kommerziell wirksame Vermischung zeuge nicht
nur von der Profitgier der Amerikaner, sondern mehr noch davon, dass der
Weltkrieg in den USA nie jene existenzielle Bedeutunggewonnen habe, die
die Länder Europas trotz ihrer Gegnerschaft miteinander verbinde.

Die 1926 wieder aufflammende und danach nicht mehr zur Ruhe kommende
Diskussionum den Hetzfilmcharakterder Hollywood-Produktionen dürfte
freilich die folgenreichste Belastung für die deutsche Rezeption amerikani¬
scher Kriegsfilme sein. Der Streit dreht sich dabei auch um die gravierenden
Veränderungen, denen die Filme zwecks bessererVermarktung im Ausland
unterworfen sind und die z.B. die deutsche Fassung der Großen Parade als pa¬
zifistischund die französische als militaristisch erscheinen lassen. Die engli¬
schen und französischenFilme gelten dagegen über die politischen Grenzen
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hinweg weitgehend als sachlich, objektiv und tendenzlos. Die Phrasenhaftig-
keit solcher Bezeichnungen tritt indes um so deutlicher hervor, als die Rech¬
ten mit ihnen die Begriffe Heroismus und Ritterlichkeit, die Liberalen dage¬
gen die Begriffe Sinnlosigkeit und Antikriegswirkung verknüpfen.
Eine paradoxe Situation ist entstanden, in der rechte Rezensenten die aus¬

landischen Filme als Bestätigung ihrer nationalistischen und militaristischen
Grandauffassung verstehenund selbst in einer Niederlage einen Sieg zu se¬

hen vermögen, und in der auf der anderen Seite liberale Rezensenten die Fil¬
me als illusionslose, wirklichkeitstreue Dokumente des Grauens begrüßen.
Die Frage nach der BedeutungauslandischerKriegsfilme im Spannungsfeld

von Kriegserfahrungund Konstruktion von Erinnerung in Deutschland wird
sich hier abschließend nicht klärenlassen. Die m der Tagespressedokumen¬
tierte und in hohem Maße politisierteRezeption gibt jedoch Einblick in einen
mit starken Emotionenbehafteten und umstrittenen Gegenstand. Ob die fest¬
gestellten paradoxen Rezeptionsmuster sich als von den speziellen Reprasen-
tationsformen der Filme weitgehend losgelost darbieten, wie sich also das
Verhältnis von Ästhetik und Rezeptionsweise begründet, wird in Hinsicht auf
die ausgewählten Beispiele offen bleiben, da die Filme selbst einer wirkungs-
asthetischenAnalyse nicht mehr zur Verfugung stehen. Ihre deutschen Fas¬

sungen sind nichtüberliefert. Da sich dieser Zustand nicht andern wird, blei¬
ben Aussagen zu ihrer Wirkungsasthetik spekulativ. Die Auswertung der zeit¬
genossischen Tagespresseerlaubt insofern nur eine Annäherung an die histo¬
rischen Rezeptionsmuster.
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Filmgeschichte ohne Schleier
Schwedisch-deutscheFilmbeziehungen der zwanzigerJahre
Eine Retrospektiveim KinoArsenal, Berlin, 18. bis 31. März
2001

von MichaelWedel

Der stilistischeEinfluss des schwedischen Films auf das Weimarer Kino gehört
zu jenen ebenso fleißig tradierten wie unhinterfragtgebliebenen Mythen, aus

deren Summe der sogenannte „klassische deutsche Stummfilm"sich jenseits
überprüfbarerökonomischer Strukturen und kultureller Adaptionsprozesse
als wirkungsmächtiges filmhistorisches Konstrukt etablieren konnte.

Während andere Komponenten dieses vielschichtigen Interferenzphänomens
- etwa die vermeintlichenthematischen und inszenatorischenRückgriffe auf
Romantikund Expressionismus oder die TransformationReinhardtscherThea¬
terkonzepte der Lichtgebung und Massenregie - in jüngster Zeit wiederholt
einer die ästhetischenBefunde kontextualisierendenRevision unterzogen
worden sind, blieben die historischen Bedingungen, unter denensich in den
zwanziger Jahren ein stilistischerEinfluss schwedischer Produktionen auf das
deutsche Autorenkino ausgeprägt habenkönnte, in schöner Proportionzum
vordringlichengemeinsamenStilmerkmal soweit unterbelichtet, dass der
„Zauber von Licht und Schatten"1und das „Durchschimmern" „gewissernor¬
discher Elemente"2 möglichstunbehelligtzur Geltung kam.
Die vielfältigen historischen Verkürzungen und Missverständnisse, die einer

solchen Konzeption direkter stilistischerEinflussnahme zugrunde liegen, bil¬
den den Ausgangsimpuls eines von Patrick Vonderau betriebenen Dissertati¬

onsprojekts, dessen erste Teilergebnisse der Berliner Skandinavistund Film¬
wissenschaftler jüngst vorgelegthat.3 Aus ihnen geht etwa hervor, dass viele
der bekanntenschwedischen Filme der späten zehner Jahre, deren Erbe das
deutsche Autorenkino nach dem Motto ,post hoc ergo propterhoc' angetreten
haben soll, in Deutschland tatsächlich erst mit einiger Verspätung 1921/22
zur Aufführung kamen,ihre Publikumswirkung in der Breite aufgrund feh¬
lenderWerbemaßnahmen und teils erheblicher Bearbeitungen deutscher Ver¬
leiher und Kinobesitzerzudem äußerst beschränkt und kaum einheitlich war.

Bei der Beantwortung der Frage, weshalb sich der ,Schwedenfilm'dennoch
vor allem bei der Fachkritik als Identifikationsbegriff für den ambitionierten
deutschen Film zu dieser Zeit durchsetzte, stellt Vonderau stilistische und
thematische Eigenschaften erstmals in den Zusammenhang kulturpolitischer
Interessenund produktionsökonomischer Überlegungen: „Der Schwedenfilm
wurde diskutiert als eine aus einer bestimmten Produktionsform her¬
vorgegangenenWare mit einer eigenen Ästhetik und als Ausdruckvon
Nationalkultur"und nahm vor allemin dieser Hinsicht„die Rolle eines
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Leitbildes für die exportabhängige deutsche Herstellungspraxis ein."4 Anhand
eines Vergleichs konkreterProduktionsmodelle für den internationalenMarkt
lassen sich auf dieser Grundlage spezifische Einflussmustergenauer verorten.

So scheint die unter Erich Pommers Leitung entwickelteStrategie der Decla-
Bioscop, statt einer hohen Anzahl gängiger Genreproduktionen wenige tech¬
nisch und ästhetisch avancierte Filme herzustellen, dem Vorbild der Svenksa-
Produktionen zu folgen, die in Deutschland ab 1921/22 größtenteils unter
dem Decla-Banner vertrieben wurden.

Ob diese korrelierendenProduktionskonzepte tatsächlich auch zu einer di¬
rekten Übernahme der Ästhetik des Schwedenfilms in deutschen Produktio¬
nen der frühen zwanziger Jahre geführthat, überprüftVonderau exempla¬
risch an MurnausDer brennende Acker (1922), dessen Produktionszeitin jene
Phase der ersten Welle von Schwedenfilmen auf dem deutschen Markt fällt.
Seine differenzierte Analyse erweist, „dass Der brennende Acker stilistisch
nicht einfach in der Realisierung eines poetologischen Entwurfes aufgeht,
wie er mit dem ,Schwedenfilm'gegeben war. Statt dessen .Innerlichkeit' als
zentralenästhetischenFunktionszusammenhangzu übernehmen (wie es die
Fachautoren nahelegten),eignete er sich lediglich einige von dessen Stil¬
merkmalen an".5So übernähme der Film in seinem Legendenmotiv zwar jene
dei Handlungsdramaturgie übergeordnete Kausalität der ,Schwedenfilme', va¬

riiere aber das Muster der schicksalhaft waltenden Natur insofern, als er auf
jeden lokalen Bezug auf eine identifizierbare Nationalkulturzugunsten eines
ideologisch abstrakt gestaffelten Raumentwurfsverzichte: „Mit dem ideologi¬
schen Gebrauch des Raums scheint Der brennende Acker eher Affinitäten zur

deutschen Heimatkunst und dem Heimatfilm aufzuweisen als zum ,Schweden-
film' oder Weimarer Kammer[spiel] filmenwie Scherben und Hintertreppe, de¬
ren Einheit von Handlungszeit und -ort er nichtberücksichtigt. Doch auch in
diesem Zusammenhang weicht er insofern von einer Matrix ab, als er das
,Land' nicht als einheitlichen sozialen Raum darstellt und somit auch nicht
das nationalkulturelle Image des Heimatfilms aktualisiert."6

Vonderau schlägt vor, den Einfluss des schwedischen Films auf das Weimarer
Kino vor dem Hintergrund eines doppelt gebrochenen Vermittlungsprozesses
als bewussten Eklektizismuszu reflektieren, der durch ein von der histori¬
schen Situation des deutschen Films geprägtesVerständnisschwedischer Aus¬
landserfolge inspiriert war: „Plausibler, als von einer ,geheimen Verwandt¬
schaft' des Weimarer Kinos mit der schwedischen Produktion auszugehen,
scheint es also, den Eindruck einer verwandtschaftlichenNähe selbst als ge¬
wünschtenEffekt der Filme, aber auch der sie begleitenden filmpublizisti¬
schen Diskurse zu sehen."7

Die im Rahmen seines Forschungsprojektsvon Vonderau konzipierte Retro¬
spektive veranschaulichtedie hier umrissene Problematik nachdrücklich,in¬
dem sie Produktionen vorstellte, die bisher von einer Betrachtung der schwe-
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disch-deutschenFilmbeziehungen der zwanziger Jahre weitgehend ausge¬
schlossengeblieben sind.
Dies gilt zum einen für die Präsenz populärerschwedischer Genrefilmein

Deutschland, die dem Publikum ein Bild des modernen, urbanen Schweden
nahebrachten. Norrtullsligan (Weibliche Junggesellen, 1923, Regie: Per Lind¬
berg) handelt vom Boheme-Lebeneiner Wohngemeinschaft von ,Junggesellin-
nen' in Stockholm, in der die Stenotypistinnen Pegg, Baby, Eva und Emmy
ihre Erfahrungen mit der Männer- und Arbeitsweltmiteinander austauschen,
sich am Ende allerdings - trotz zwischenzeitlicheremanzipatorischerTenden¬
zen - nur gegenüber letzterer zum Streik entschließenkönnen. Neben der im
Vergleich zu den ,Schwedenfilmen'der Saison 1921/22 atypischerscheinen¬
den Thematik überraschtdiese vom Buch- und Presseverlag Bonnier selbst
ausgeführte Literaturverfilmung durch ihre ungewöhnliche Erzählweise. Als
Rückblick aus der Perspektive Peggs (gespielt von der aus Mauritz Stillers Ero-
tikon bekanntenTora Teje) konsequent in der ersten Person erzählt, arbeiten
die von Hjalmar Bergman nach dem Romanvon Elin Wagner geschriebenen
Zwischentitel mit einer teils komisch, teils melancholisch ironisierenden Di¬
stanz zum dargestellten Geschehen der Binnenhandlung, die Rezeption und
Gattungsidentitätdes Films auf einzigartige Weise oszillieren lässt. Trotz der
durchaus ernsten sozialen Probleme, die im Film verhandeltwerden, „hat
[man] nachher ein wirklich außerordentlichfeines, leichtes Gefühl," so Willy
Haas in seiner Rezension,„als ob man eine Stunde lang einer sehr sympathi¬
schen Frauenstimme zugehorcht hätte."8

Neben der turbulenten,im ReportermilieuangesiedeltenKriminalkomödie
Han, Hon och Andersson (Die gestohleneSensation, 1926, Regie: GustafEd-
gren) wurde als dritte schwedische Genreproduktion Unga Greven tar Flickan
och Priset (Derjunge Grafgewinnt den Preis und das Mädchen, 1924, Regie:
Rune Carlsen) gezeigt, in der der Generationskonfliktzwischen einer traditio¬
nellen, am Ort verwurzelten Lebensweise und einem modernen Selbstver¬
ständnis, das sich über Technik und Mobilität definiert, den Hintergrund für
eine nahezuden gesamten Film in Anspruch nehmende Verfolgungsjagdquer
durch Schweden abgibt.
Angesiedeltim Milieu des schwedischen Landadels, dessen junge Generation

sich den Reizen »bürgerlicher' Technikkultur nicht entziehen kann und sich
gegen den Widerstand ihrer Familien in Automobilklubs neu organisiert, be¬
treibt der Film zugleich eine Modernisierung der schwedischen Produktions¬
strategie, Lokalkolorit und Nationalkulturals identifizierbare Qualitäten her¬
auszustellen: Die übergeordnete Kausalität' der Handlungfolgt hier nicht
mehr dem Prinzip der «Natur", sondern dem touristischen Blick auf Infrastruk¬
tur und städtische Topographie des Landes sowie der kulturellen' Sehenswür¬
digkeiten, die es zu bieten hat. Insofern steht Unga Greven tar Flickan och
Priset deutschen Produktionen wie Die Fahrt ins Abenteuer (1925, Regie: Max
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Dämon Zirkus (D 1922, R Emil Justitz)

Willy Fritsch und Betty Balfour in Flickorna Gyurkovics (Die siebenTochter der Frau Gyurkovics,Schweden/D 1926)
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Lil Dagover in Hans engelska fru (Die Lady ohne Schleier Schweden/D 1927)

ül Dagover in Bora en danserska (Nur eine Tänzerin Schweden/D 1927)
Fotos Manan Stefanowski
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Mack) näher, als es die - gemeinhin als Beleg für den Einfluss auf das Weima¬
rer Autorenkino genommene - Verpflichtungdes Hauptdarstellers Gösta Ek-
man für die Titelrollevon MurnausFaust kurze Zeit später nahelegt.
Das im Übergang vom schwedischen zum deutschen Film durchaus hetero¬

gene Rollenprofil Ekmans verweisteinmal mehr auf die Notwendigkeit, Kar¬
riereverläufe und Star-Imagesvon Darstellern im einzelnengenauer zu unter¬
suchen als dies bisher geschehen ist. In dieser Absicht konzentriertesich ein
weiterer Programmschwerpunktstellvertretend auf die SchauspielerinMary
Johnson (1895-1975), deren Rollenprofil in ihren zwölf deutschen Filmen ab
1924 - gezeigt wurde StaatsanwaltJordan (1926, Regie: Karl Gerhardt)9 -

sich eben nicht nur darauf beschränkte,die Figur der Elsalill in Stillers Herr
Arnes Penningar (Herrn Arnes Schatz, 1919) unendlich zu reproduzieren.
So merkte die Kritik etwa zu StaatsanwaltJordan an, er hätte „ein Mary-

Johnson-Film werdenmüssen, wie es Gish-Filmegibt", und sein Verdienstbe¬
stünde darin, „zu zeigen, was das für ein Film sein könnte, und was Mary
Johnsonim deutschen Film sein müsste."10 Aber auch die frühen Rollen der
späteren Ehefrau von Rudolf Klein-Rogge müsstennoch genauer bestimmt
werden, war Mary Johnson doch bereits ab 1913 in den verschiedenstenGen¬
reproduktionen der schwedischen Filmindustrie beschäftigt, so etwa als
fälschlich des Diebstahls verdächtigtesDienstmädchen Violet Holmesin dem
DetektivfilmNattens Barn (Kinder der Nacht, 1916, Regie: Georg af Klercker).
Die Bekanntschaft mit diesem frühestenFilm der Retrospektivewar inso¬

fern aufschlussreich, als er neben den von Bo Florin (Universität Stockholm)
in dessen Einführung hervorgehobenen Merkmaleneines nationalen Stils -

etwa die Verwendung tableauartiger Inszenierungen und silhouettierender
Lichteffekte - nicht minder an internationalenErzählkonventionen des De¬
tektivfilmgenres dänischer, aberauch französischer und amerikanischer Pro¬
venienz orientiert scheint. Anhand von Nattens Barn rückte so auch die sich
in jüngsterZeit abzeichnende Kontroverseum die Frage nach der Repräsenta-
tivität kanonisierterSvenska-Spitzenproduktionen eines Stiller oder Sjöström
für die Stilentwicklungdes schwedischen Kinos in den Blick, deren Beant¬
wortung natürlich auch eine wichtigeDimension seiner Wahrnehmung und
Einflussnahme in Deutschland darstellt."

Abseits von Schauspielern,Regisseurenund Kameraleuten werdenskandi¬
navische Filmschaffende,die in anderen Berufspartenauch in Deutschland
tätig waren und so die Grundlagen einer internationalenZusammenarbeit
schufen, gerne vergessen.Zu ihnen gehört der Verleiher und Filmproduzent
Odd Bjömstad, dessen Firma ,Bengen-BjörnstadFilm-Export' ab 1922 eine
Reihe deutscher Produktionen auf den schwedischen Markt brachte, der im
gleichen Jahr aber auch zusammen mit dem RegisseurEmil Justiz eine Nie¬
derlassungin Berlin gründete (die ,Björnstad-Justiz-Film') und dort unver¬

züglich mit der Herstellungvon deutschen Eigenproduktionen begann. Be-
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merkenswert an Dämon Zirkus (1922, Regie: Emil Justiz), einer der wenigen
(wenn auch nur fragmentarisch)überlieferten deutschen Produktionen
Björnstads, ist vor dem Hintergrund dieser doppelten Ausrichtung, dass es

sich hierbei (auch laut Attest der deutschen Kritiker) um einen „Publikums¬
film" nach dem bekanntenMuster des Zirkus-Melodrams handelt, der in er¬

ster Linie auf den einheimischen deutschen Markt zielte,12 während es sich
bei den deutschen Fremdproduktionen, die Björnstadnach Schweden impor¬
tierte, ausschließlich um ästhetisch avancierte oder literarisch ambitionierte
„Qualitätsfilme" gehandelt habensoll.13 Indizien für eine interessante Dop¬
pelstrategie Björnstads, denenes im einzelnennoch genauer nachzugehen
gilt.
Von insgesamt neun schwedisch-deutschen Koproduktionen, die in der

zweiten Hälfte der zwanziger Jahre im Rahmen der ,Film-Europa-Bewegung'
entstanden,wurden für die Reihe drei ausgewählt, die, mit internationalen
Stars wie Lil Dagover, Willy Fritsch, Gösta Ekman, Urho Somersalmi und Betty
Balfour besetzt, Hollywood auf dem europäischen und amerikanischen Markt
Konkurrenz machen sollten. Produzent auf deutscher Seite war der Russe
Wladimir Wengeroff, dessen Glauben an die ProfitabilitäteuropäischerKopro¬
duktionen auch das Debakel seiner Westi-FilmGmbH 1925 augenscheinlich
nicht hat erschütternkönnen.14Seine schwedische Partnerin war die Isepa-
Film, die Drehbücher stammten von dem Deutsch-Schweizer PaulMärzen.

„Was hat es mit diesen schwedisch-deutschen Koproduktionen auf sich, fra¬

gen Sie?", schrieb die Stockholmer Fachzeitschrift „Biograf-Bladet" im Vorfeld
der Dreharbeiten zu Flickoma Gyurkovics (Die sieben Töchter der Frau Gyurko¬
vics, 1926, Regie: Ragnar Hylten-Cavallius): „Ja, das sind Filme, die aus¬

schließlich unter schwedischer Leitung stehen, aber in denenetwa die Hälfte
der Hauptrollen mit Schauspielern aus Deutschland oder einer anderen Nati¬
on besetzt sind. Die Aufnahmen werdenje nach den Bedürfnissen in Schwe¬
den oder Deutschland vorgenommen."15
Der Hinweis auf den dominierenden schwedischen Anteil an der filmtechni¬

schen Ausführung illustriert das Bestreben,Anschluss an das kulturelle Kapi¬
tal zu halten, das die früheren ,Schwedenfilme'in dieser Hinsichtinternatio¬
nal darstellten. Die deutsche Rezeption von Die sieben Töchter der Frau Gyur¬
kovics spiegelt diese Erwartungshaltung wieder, wenn der Film, obwohl Carl
Hoffmann die Kamera führte, als „Schwedenfilm voll photographischerund
darstellerischer Kultur" bezeichnetund festgestelltwird, die deutschen
Schauspielerfügten sich „volltrefflichein" und „selbst die Budapester Atmo¬
sphäre" hebe „den Nationalcharakternicht auf."16

Vor diesem Hintergrund operierendie Koproduktionen mit einzelnen Stil¬
elementen, die vom zeitgenössischenPublikum mit dem ,Schwedenfilm'asso¬
ziiert wurden, überführen sie jedoch in neue narrative und generischeZu¬
sammenhänge. In der Verwechslungskomödie Die sieben Töchter der Frau
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Gyurkovics weicht die emotionale Jnnerlichkeit' einer dem Genre und dem
amourösenIntrigen- und MienenspielFritschs und Betty Balfours angemesse¬
nen physischen Ausdruckskomik, die an schwedischen Filmen so gerühmte
unprätentiöse,„klare und scharfe Photographie"17findet sich bei Carl Hoff¬
mann mit einer Reihe photographischer Tricks (ein Markenzeichen deutscher
Kameraarbeit) versetzt.

In Hans engelskafru (Die Lady ohne Schleier, 1927, Regie: Gustav Molander)
ist die Internationalisierung dessen, was als nationaler schwedischer Stil de¬
finiert und vermarktet wurde, bereits im Stoff angelegt: die Engländerin
Cathleen Paget (Lil Dagover) reist nach Schweden, um den Hauptgläubiger
ihrer Familie, den Holzhändler Birger Holm (Urho Somersalmi),zum Erlass der
Schulden zu bewegen. Sie hat damit über einige dramatische Umwege soviel
Erfolg, dass sich beide ineinanderverlieben und sie seine Frau wird. Ihre Ehe
jedoch erweist sich dem Gegensatz zwischen britischer Oberklasse und schwe¬
discher Berghütte nicht gewachsen. Erst als sich die Wege der beiden am
Schluss des Films zufällig im Niemandsland einer Bahnhofshalle kreuzen,
scheint die Überwindungkultureller Differenzenmöglich. Der Film inszeniert
das Drama als Gegenüberstellung der ästhetischenund generischen Versatz¬
stücke des natur- und ortsgebundenen ,Schwedenfilms'mit der geographi¬
schen und sozialen Mobilität des europäischen Gesellschaftsfilms, an deren
.Versöhnung'im Zeichen der Profitmaximierung aufdem internationalen
Markt dem Film natürlich nicht minder gelegen ist.18

Eine wichtige Funktion schwedisch-deutscherKoproduktionen der zweiten
Hälfte der zwanziger Jahre bestand aus Sicht der schwedischen Filmindustrie
wohl nicht zuletzt darin, ihre Regisseureund Stars auch nach Abklingen der
Welle des Schwedenfilms am internationalenMarkt zu halten, ohne sie voll¬
ständig an konkurrierende Filmindustrienabgeben zu müssen.19So findet
sich etwa Karin Swanström- die Mutter in GöstaBerlings Saga (Gösta Ber-
lings Abenteuer) - in allen der gezeigtenKoproduktionen wieder: als Gräfin
Emilie Hohenstein in Die sieben Töchter der Frau Gyurkovics, als Cathleens
Mutter in Die Lady ohne Schleier sowie in einer weiteren größeren Nebenrolle
als Frau Zentler in Bara en Danserska (Nur eine Tänzerin, 1927, Regie: Olof
Molander).In letztgenanntem Film, einemauf Maupassants Roman „Pierre et
Jean" basierenden Gerichtsdramaum eine Variete-Tänzerin, sind stilistische
Anleihen oder stoffliche Bezüge auf bezeichnende Charakteristika des Schwe¬
denfilmskaum noch auszumachen, sieht man einmal davon ab, dass in der
zeitgenössischenFilmpublizistik auch eine als emotional besonders authen¬
tisch empfundene, unverdorbene' darstellerische Qualität dazu gezähltwur¬
de, deren fortbestehende Verbindlichkeit die schwedischen Darsteller verbür¬
gen sollten.

Im Zeichen dieser durch personelle Kontinuitätsignalisierten Traditionsbil¬
dung versuchten die schwedisch-deutschen Koproduktionen auch, neue Na-
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men wie den Anna-Lisa Rydings in Nur eine Tänzerin als Trager eines spezifi¬
schen Darstellungsstils, der sich zudem an der Seite etablierter deutscher
Stais wie Lil Dagover oder Walter 3anssen profilieren und auf breite öffentli¬
che Aufmerksamkeit hoffen konnte, international zu lancieren.20

Die Vielfalt an stilistischenund kulturellen, produktions- und rezeptions-
asthetischenGesichtspunkten, die von den Filmen und Begleitmaterialien der
Retrospektiveaufgezeigt wurde, hat das Bild der schwedisch-deutschen Film¬
beziehungen um wichtigeFacetten bereichert, die es nun ihrerseitszu kon-
textualisieren und historisch einzufassengilt. Auf die Fortfuhrung dieser Ar¬
beit darf man gespannt sein.

1 Friedrich von Zghnicki DerWeg des Films Die Geschichte der Kinematographie und
ihrer VorlauferBerlin Rembrandt-Verlag 1956, S 452
2 Lotte Eisner Die dämonische Leinwand Frankfurtam Main Kommunales Kino 1975,
S53
3 Patrick Vonderau GeheimeVerwandtschaften' Der .Schwedenfilm'und die Geschichte
des Weimarer Kinos In montage/av 9/2/2000,S 65-99
4 Ebd,S 73 u 78
5 Ebd S 87
6 Ebd,S 89

7Ebd,S 91
8 Film-Kurier, Nr 134,7 6 1924 ZeitgenossischeRezeptionsdokumente sind hier und im

folgenden zitiert nach den von Patrick Vonderau zusammengestellten Programmblattern
der Retrospektive
9 Der ursprünglich vorgesehene Film Haus der Luge (1926, Regie Lupu Pick) nach Ibsens
Drama „Die Wildente" konnte wegen eines Kopienschadens nicht vorgeführtwerden
10 Ernst Blass Staatsanwalt Jordan In Berliner Tageblatt, Nr I I, Beiblatt, 5 12 1926

"Vgl zusammenfassend Astrid Soderbergh Widding HasselbladsFotografiska AB as Film
Producer 1915-1917 Sensationalismor Questfor Quality' In KINtop 9,2000,S 151-165

l2Vgl die Besprechungen in Film-Kurier, Nr 23,27 1.1923. Der Film, Nr 5,4 2 1923

l3Vgl SkandinavischeEhrung der deutschen Filmindustrie In Film-Kurier, Nr 114,
22 5 1922
14 Zu Wengeroffvgl Daniel Otto „ die Filmindustrie Europas retten1" Wengeroff, Stinnes
und das „Europaische Filmsyndikat" In Jörg Schoning (Red ) Fantaisies russes Russische
Filmemacher in Paris und Berlin 1920-1930 München edition text+ kntik 1995, S 59-82

l5Biograf-Bladet,Nr2l,l I 1926
16 Anon D/e sieben Tochter der Frau Gyurkovics In Licht-Bild-Buhne, Nr 91, 16 4 1927
l7Anon Herr Arnes Schatz In Licht-Bild-Buhne, Nr 44,29 10 1921, zit in Vonderau Gehei¬
me Verwandschaften, a a O, S 79
18 ,,[M]it sicherer Hand", urteilte der Kritiker des „Biograf-Bladet" (Nr 3, I 2 1927), werde
„ein fesselnder Gegensatz zwischen dem High Society-Leben in London und der schwedi¬
schen Urkraft skizziert,die in der Natur Norrlands präsentiert wird "

" Nach dem internationalen Erfolg des .Schwedenfilms'wurden der schwedischen Filmin¬
dustrie (ahnlich wie der deutschen nach deren ersten internationalen Nachkriegserfolgen)
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im Laufe der zwanziger Jahrevorübergehend eine Reihe ihrer bekanntesten Regisseure
und Schauspieler, darunter Greta Garbo, Stiller und Sjostrom,von Hollywoodabgewor¬
ben Vgl hierzu Bo Florin Europäerin Hollywood Eine Analyse von Produktionssystemen
der zwanziger Jahream Beispiel von S|ostrom und Lubitsch In montage / av 9/1/2000

(Themenheft „Skandinavien", Red PVonderau), S 9-28, sowie Graham Petne Hollywood
Destinies European Directors in America, 1922-1931 London ua Routledge & Kegan
Paul 1985, Kap 4 („Victor Sjostrom ,The Greatest Director in theWorld'") und Kap 5

(„They are sad-lookingpeople, these Swedes Mauritz Stiller and Others")
20 „Ja, sie [Lil Dagover] selbst spielt die Hauptrolle Und dann ist noch eine zweite jugendli¬
che Hauptrolleda Die spielt eine Kollegin aus Schweden, die beim Theater berühmtist

Aber noch nie gefilmt hat .Sehen Sie, die dort, die reizende Blonde neben dem hochge¬
wachsenenHerrn [WalterJanssen] Sie heißt Anna-Lisa Ryding Und die alte Dame neben
ihr mit den unendlichgutigen Augen, das ist Kann Swanstrom, die Mutterdarstellerin, die
in Costa Berlins Abenteuer [sie] berühmtgeworden ist" Anon Nur eine Tänzerin In Film-
Kuner.Nr 185,10 8 1926

„Üble Erfahrungen"
Richard Oswald und das Auswärtige Amt
Ein Nachtrag von RolfAurich

Die Mitteilung HelmutG. Aspers im FILMBLATT 14 (Herbst2000, S.22-27) zu
zwei Briefen zwischen Richard Oswald und Siegfried Kracauer von 1947 kann
jetzt durch einen Hinweis auf Akten zu Oswalds Film 1914. Die letzten Tage
vor dem Weltbrand (1931) ergänzt werden.
Sowohl Oswald selbst in seinem Brief an Kracauer von ca. Juni 1947 als

auch Wolfgang Muhl-Bennmghaus in seinem Aufsatz über den Film im Cine-

Graph-Buch über Oswald (RichardOswald. Regisseurund Produzent, München
1990) erwähnenAuseinandersetzungen zwischen dem Regisseurund dem
Auswärtigen Amt (AA). Diese haben sich in einemumfangreichen Aktenband
niedergeschlagen,der im Politischen Archiv des Auswärtigen Amtes verwahrt
wird.

Die Akte R 26216 mit dem Titel „Kriegsschuld. Film: ,Juli 1914' (29. Oktober
1930 bis November 1932)" dokumentiert die Vorgange um den Film aus der
Sicht des Ministeriums.

Als Kerndokumentesind anzusehenein internes Protokoll des (auch von Os¬
wald erwähnten) Gesandten Meyer nach einer Voraufführung des Films bei
der Filmprufstelle Berlin am 18. Dezember 1930 sowie - eine Seltenheit - das
Protokoll der Sitzung der Prufstelle vom 23. Dezember, zu der auch eine in¬
nerministerielle Aufzeichnung existiert.Neben Zeitungsausschnittenfinden
sich auch fünf Gutachten zum Film, in Auftrag gegeben von der „Zentralstelle
für Erforschungder Kriegsursachen"(eine vom „Kriegsschuldreferat" des Aus-
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wältigen Amts betriebene Gründung, mit der die Bekämpfung der „Kriegs¬
schuldlüge"intensiviert werden sollte), die Mitschrift des vom AA geforder¬
ten Vorspruchszum Film, den Eugen Fischer verliest, sowie eine Liste mit
vermutlich sämtlichen Dialogen des Films.
Die Akte endet mit der Ablehnungeiner finanziellen Beteiligung des AA an

der Herstellungeiner englischenFassung des Films - man habe „üble Erfah¬
rungen" mit Oswald gemacht.
WeiteresMaterial zu diesem Film, darunter Korrespondenzen, Zeitungsaus¬

schnitte, interne Aufzeichnungen sowie ein Gesuch von Felix Lampe, Vorsit¬
zender des Zentralausschussesfür Erziehung und Unterricht, um die Haltung
desAA gegenüber dem Film kennenzulernen, für den Oswald Steuerermäßi¬
gung beantragt hatte, findet sich in einer weiteren Akte mit der Signatur
R 26215: „Kriegsschuld. Die Kriegsschuldfrage im Film u. ähnl." (1. Mai 1930
bis März 1935).
Postanschrift: Auswärtiges Amt, Politisches Archiv, Referat I 17, 11013 Berlin.Der Eingang
befindet sich in der Kurstraße 33.

http://www.auswaertiges-amt.de
Telefon: 01888 - 17 - 2159 (Sekretariat), 17 - 2179 (Lesesaal), Fax 17 - 3948
E-Mail: poststelle@auswaertiges-amt.de

Fritz Lang im Gespräch zum Film Der müde Tod
von Hartmut und Herbert Birett

DieVorgeschichte
In den Jahren um 1960 zeigte das Filmstudio an der J.W.Goethe-Universität
unter anderem auch den FilmDer müde Tod. In der anschließenden Diskussi¬
on war ein wichtigerPunkt die Frage, ob der Tod das junge Mädchen und ih¬
ren Geliebtenam Ende mit in sein Reich nimmt oderbeide freilässt. Außer¬
dem schien ein Widerspruch zu bestehen zwischen der Zahl der Episoden
(Vorspiel, 3 Geschichten, Nachspiel) und dem Untertitel des Films „Ein deut¬
sches Volkslied in 6 Versen".

Eine Analyse zur Klärung dieser Fragen wurde uns aufgegeben. Bei der Su¬
che nach den Quellen entdeckten wir auch zwei Zwischentitel, die in Versen
gehalten waren(heute sind ja alle bekannt). Beim genauenBetrachten der
einzigen damals verfügbaren englischsprachigen(Schmalfilm-)Kopiekamen
wir zu der Überzeugung, dass der Film einst viragiert gewesen sein musste.
Mittels der von mir kurz vorher entwickelten Methode einer „statistischen
Filmanalyse"ließ sich nachweisen, dass der Film tatsächlich in sechsTeile
gegliedert war (auch in der neuenFassung fehlen die Zwischentitel mit der
Angabe der „Verse").1
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Eine nähere Betrachtung der Versuche des Mädchens, den verlorenenGelieb¬
ten zurückzugewinnen, führte zu folgendem Ergebnis: In der ersten Episode
(Orient) versuchtdie junge Frau, ihr Ziel mit List zu erreichen, in der zweiten
(Venedig) will sie es mit Gewalt erzwingen und in der dritten (China) mit
Zauberei herbeiführen (man beachte hier auch den szenischenAufbau: die
Verfolger-Karawaneschlängelt sich als Fragezeichen durchs Bild). Als der Tod
ihr schließlich noch einen letzten Versuch gewährt, will sie eine fremde Per¬
son dazu überreden, sich für ihren Geliebtenzu opfern. Doch auch dies führt
nicht zum Erfolg. Erst als sie selber zu diesem Schritt bereit ist, führt der Tod
beide gemeinsamauf einen Hügel. Da die beiden nach demVerschwinden des
Todes weitergehen,liegt die Vermutungnahe, dass sie vom Tode freigegeben
wurden.

EineAnmerkung noch zur Figur des Todes und der Szene in der Höhle mit
den Lebenslichtern: Motivisch lässt sich diese Idee auf das GrimmscheMär¬
chen „Der Gevatter Tod" zurückführen. In der Buchausgabe dieser Märchen
der Deutschen Verlags-Anstalt Stuttgart (um 1900) findet sich eine Abbil¬
dung des Todes, der Lang seine Figur nachgestaltethaben könnte.

Diese Erkenntnisseund Vermutungenhaben wir (neben einigen anderen
Fragen, etwa die ursprünglicheViragiemng des Films betreffend) Fritz Lang
1962 in einemBrief mitgeteilt und nach seiner Meinung gefragt, aber keine
Antwort erhalten. Erst 1964 kam es während eines Deutschland-Besuchs
Längs zu einem Gespräch, bei dem auch Theodor W. Adorno, Fee Vaillant,
Herbert Stettner und mein Bruder anwesendwaren - ich selbst konnte leider
aus beruflichenGründen nichtzugegen sein. (HerbertBirett)

Das Gespräch
Das Gespräch fand nach der Tagung in Bad Ems (30.4. bis 3.5.1964)und un¬

mittelbar vor oder direkt nach der InternationalenFilmwoche in Mannheim
im Herbst 1964 statt, an der Lang als Jurymitgliedteilnahm. Fee Vaillant
hatte ihn dafür gewonnen und ihm zu Ehren zu einen Empfang eingeladen.
Lang erschien zusammen mit Adorno, seinem „Freund aus Amerika". Es ging
zunächst ganz allgemeinum seine Zeit in Amerika, bevor er schließlich auf
unsere Fragen zu sprechen kam (die Wiedergabe ist im folgenden natürlich
nicht wortgetreu,man bedenke, wie lange das Gespräch zurückliegt).
Wieso erfolgte die Flucht auf einem Elefanten?- Lang sagte hierzu, dass

dies eben verdeutlichensollte, wie das Schicksal seinen Lauf nimmt und
man, damit dies so ist, mitunter falsche Entscheidungen trifft. Der Elefant sei
zwar im Dschungel ein sicheres Tier (also gut gewählt),aber bei der vorher¬
sehbaren Verfolgungdurch Berittene zu langsam (also schlecht gewählt).
Wurde die Virage und Tönung von ihm nach bestimmtenRegeln oder eher

spontan, im Hinblick auf die künstlerische Wirkung oder wegen der mangeln¬
den Filmempfindlichkeitgewählt?
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Lang erwidertezunächst, es wäre ihm um die Stimmung gegangen. Als ich
auf die Beschreibung der sonochromenFarben von Kodak-Filmen (ab 1929)
verwies, erinnerte er sich daran, dass damals einige Farben wohl einheitlich
verwendet wurden, z.B. Blau für Nacht, Grün für Naturaufnahmen, Orange für
künstliches Licht etc. Der Farbwechsel sollte auf jeden Fall auf einen Stim-
mungs- oder Situationswechselhinweisen,wie dies ja im Theater auch der
Fall sei. Ich meine mich zu erinnern, dass er zum Unterschied zwischen Tö¬

nung und Virage nichts Genaues zu sagen wusste. Zur Empfindlichkeitder
Filmemulsion erzählte Lang, dass er sich an eine Aufnahme (ich vermute ein¬
mal für Die Nibelungen) erinnere, in der Bauleute an den Wänden eines Saa¬
les brennende Fackeln angebracht hatten.Zu Beginn der Aufnahmen wäre er

noch der Meinung gewesen, dass man die Rammenaufdem Film doch nicht
erkennen könne, hätte sich dann aber doch dafür entschieden,sie brennen
zu lassen. Später sei er überraschtgewesen, wie gut man die Rammenerken¬
nen konnte.

Haben Sie beim Schneiden immer mitgewirkt oder wurden diese Arbeiten im
wesentlichen vom Kameramann oder Cutter nach dem Drehbuch und der Qua¬
lität der Aufnahmen ausgeführt?
Er habe meistens beim Schneiden dabeigesessenund jeweils die Aufnahmen

ausgewählt, die im jeweiligen Zusammenhang am Besten passten. Beim Anse¬
hen der geschnittenen Szenen habe er die Geschichte des Films erzählt.
Dann sollte ich über die „statistische Filmanalyse"berichten, wie wir ge¬

zählt hatten und warum. Adorno unterbrach mich bald und meinte, dass man
an ein Kunstwerk nicht zählend herangehen könne. Lang warf ein, ich solle
erst einmal zu Ende berichten. Hinsichtlich der Deutungsmöglichkeiten des
Zahlenmaterials(das eine reine Häufigkeitsverteilung beschrieb) ließ ich of¬
fen, ob sich auf dieser Grundlage Aussagen über charakteristische Eigenschaf¬
ten einer Filmgattung, eines Regisseuroder Kameramanns machen lassen.
(Ich merkte an, dass mich - unabhängig vom individuell betrachteten Film -

grundsätzlichinteressierte, wie etwas wahrgenommen wird.)
Adornowiederholte, dass künstlerischenund psychischen Prozessen nicht

mit Rechenkunststücken beizukommen wäre, und zitierte Goethe: „Wenn
ihfs nicht fühlt, ihr werdet's nicht erjagen."
Als ich daraufverwies, dass man bei manchen gefälligen Formen das Vor¬

handensein eines ,goldenen Schnitts' finde, sagte er irgendwas dagegen. Lang
klopfte ihm auf den Arm und sagte so etwas wie „nun warte doch mal". Lang
meinte, dass es doch möglich sein könne, nach der Fertigstellung eines
Kunstwerkes eine Gesetzmäßigkeit zu finden. Adornowies dies sinngemäß
mit der Bemerkung zurück, mit Zahlen und Kurven gehe es einfach nicht.

Lang weiter: einmal angenommen, es sei möglich, so hielte er es jedoch
nicht für gangbar, von der Gesetzmäßigkeit auszugehen und auf diese Weise
ein Kunstwerk zu schaffen. Er fragte mich, ob ich oder die Ersteller der Ana-
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lysen meinten, dass man ein Kunstwerk gewissermaßen errechnen könne,
worauf Adorno einwarf, dies warenkeine adäquaten Analysen
Ich betonte, dass es nur darum ginge, eventuell vorhandene Gesetzmäßig¬

keitenzu finden, und dies ja auch anerkannte Leute versuchen. Vermutlich
habe ich Fucks, Alsleben, Frank genannt
Lang führte an, dass die Auswahlvon Einstellungsgroßeund -dauer sich

doch einfach aus der Stimmung der Szene ergibt und er sich schon frage, ob
man da Vergleiche zwischen verschiedenen Filmen anstellen könne

Bevor die vorgesehene Zeit um war, wandte sich Adorno nochmals prinzipi¬
ell gegen ein technokratischesHerangehenan Geistiges (Hartmut Birett)

1 ,Aus demAblauf des Inhaltes ergibt sich ein Einschnitt nach dem Kauf des Grundstuckes
durch den Fremden (Vers I) und der Geschichte des jungen Paares (Vers 2) Es ergeben
sich dann fünf mehr oder weniger gleich lange Abschnitte (12 min bis 16 min) und die
deutlich längere China-Episode (22 min) " Herbert Birett Alte Filme Filmalter und Filmstil
Statistische Analyse von Stummfilmen In Elfriede Ledig (Hg) Der Stummfilm Konstrukti¬
on und Rekonstruktion München Schaudig, Bauer, Ledig 1988 [= diskurs film 2],S 69-88,
Zitat S 85 Die Analyse wurde nach der Schmalfilm-Kopie erstellt

3 x Nebenzahl Eine deutsch-amerikanische Produzentenfamilie
zwischen Europaund Hollywood

14 Internationaler FilmhistonscherKongress
15 bis 18 November 2001 in Hamburg

Der 14 Internationale Filmhistonsche Kongress, der wieder gemein¬
sam mitdem Bundesarchiv-Filmarchivveranstaltetwird, widmet sich
den Produzenten Heinrich, Seymour und Harold Nebenzahl Der
Epochenbogenumspannt drei Generationen und istvom Wechselzwi¬
schen Europaund den USAgeprägt Als individuelle Biografie einer

deutsch amerikanischen Produzenten Familieliefert sie zugleichwei¬
terfuhrende Einblicke von der frühen deutschen Filmgeschichteüber
die Höhepunktegegen Ende der Weimarer Republik bis ins franzosi¬
sche und amerikanische Exil und darüber hinaus in die Entwicklung
sowohleuropaischer als auch transatlantischer Kooperationen

CineGraph HamburgischesCentrum für Filmforschung e V
Gansemarkt43, D-20354 Hamburg

Tel 49 (0)40 - 35 21 94, Fax 49 (0)40 - 34 58 64
E-Mail kongress@cinegraphde

www cinegraph de
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Gute Kopien
Restaurierungenund Editionen (I)
Diese Zusammenstellung versucht, die teilweise recht lange und kaum noch
zu überblickende Restaurierungsgeschichteder wichtigstendeutschen Filme
so weit wie möglich nachzuzeichnen, entsprechende Informationen und Auf¬
führungstermine nach- und auf Restaurierungsberichtehinzuweisen.
Pionierarbeit bei der Restaurierungder deutschen Filmklassiker hat das

Münchner Filmmuseum unter Enno Patalas geleistet. Die meisten der „Münch¬
ner Fassungen" warenArbeits- und Vorführkopien für den Einsatz im Filmmu¬
seum, die jeweils mehrere Etappen durchliefenund daher nachträglichnicht
als eigenständige „Fassung" bewertet werdenkönnen. Dennoch werdenwir
auch hier die wichtigstenArbeitsschritte darstellen und zeitliche Markierun¬
gen anbieten.Über die zahlreichenRestaurierungenvon Enno Patalas unter¬
richtet die im letzten Jahr von der Hochschule der Künste in Berlin herausge¬
gebene Festschrift „Doppelleben.Frieda Grafe und Enno Patalas" [vgl. FILM¬
BLATT 14, S.70].
Mit der Farbrestaurierungvon Das Cabinet des Dr. Caligari durch das Bun¬

desarchiv-Filmarchiv1983/84wurde die Aufmerksamkeit nicht nur der Film¬
wissenschaftler wieder auf die ursprünglicheFarbigkeit vor allem der Film¬
klassiker gelenkt.
Seit Mitte der achtziger Jahren nutzen die großen Filmarchive die Restau¬

rierungen bedeutender Filme auch als Aushängeschild ihrer Leitungsfähig¬
keit. Derzeit liegen wohl die meisten deutschen Filmklassiker in restaurierten
Fassungen vor, so dass sich eine Art Bestandsaufnahme geradezu anbietet.

Ergänzend zu dieser Übersichtwerdenwir aktuelle VHS- bzw. DVD-Editionen
vorstellen und besprechen, wobei wir besonders darauf achten,auf welchen
Fassungen sie beruhenund in welcher Qualität sie kopiert wurden. Natürlich
können wir nicht alle Veröffentlichungenrezensieren und werdenuns auf die
jeweils letzten beschränken. Punktuell wird aber auch auf vergriffene Editio¬
nen, die in öffentlichen Büchereien oder Film-Bibliothekenbenutzbar sind,
hinzuweisen sein. VHS- und DVD-Veröffentlichungenwerdenoffenbarvon
keinemFilmarchivsystematischgesammelt, erfasst und bewertet.

Leider ist derzeit kaum ein deutscher Film-Klassiker in der jeweils letzten
Restaurierung auf VHS oder DVD erhältlich. Die meisten Editionen, insbeson¬
dere die aus den VereinigtenStaaten, beruhen auf älteren und zum Teil frag¬
würdigen Kopien und Bearbeitungen.
Es ist jammerschade, dass viele Filmstudenten die Meisterwerke der deut¬

schen Filmgeschichtein der Regel nur in diesen unzureichenden Fassungen
kennen lernen und man kann es nicht genug bedauern, dass es hierzulande
nur ganz wenige, dem letzten Stand der Restaurierung entsprechende und
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fachkundig kommentierte VHS bzw. DVDs gibt. VonM und Das Cabinet des Dr.
Caligari zum Beispiel sind derzeit nur unzulängliche,weil hinter den letzten
Stand der Restaurierungsarbeitenzurückfallende, amerikanische und engli¬
sche Editionenverfügbar.
Lang, Murnau und Ruttmann sind in Deutschland nicht ediert, dafüraber

Riefenstahl und Rühmann. Woran liegt das? An den Rechteinhabern? An den
Video- und DVD-Anbietern? An den Archiven und Filmmuseen? Immerhin:
Transit Classics hat unlängst einen Nosferatuauf VHS und DVD angekündigt
(das BFI übrigens auch), BMG den Blauen Engel auf DVD und die bei den letz¬
ten Berliner Filmfestspielen vorgestellte aufwändige digitale Restaurierung
von Metropolis soll, wie zu hören ist, ebenfalls auf DVD erscheinen. Sind dies
erste Anzeichen eines Umdenkens?

Wir orientieren uns bei dieser Übersichtan den „Top 100"-Filmen,wie sie
auf der CD-ROM „Die deutschen Filme: Deutsche Filmografie 1895-1998 und
Die Top 100" des Kinemathekenverbundsaufgeführtsind. Diese CD-ROM ent¬
hält nicht nur die vollständigenCredits sowie Informationen zum Verleih und
zu den Rechteinhabern, sondern auch Informationen zur Kopienlage.Die
„Top 100" wurden, wie es auf der CD-ROM heißt, „archivarisch gesichert und
in mindestens einer guten Kopie verfügbargemacht." In welchem Archiv die¬
se gute Kopie biegt, ist aber leider nicht angegeben.
Wir hoffen, mit dieser Zusammenstellung die filmwissenschaftlichenHilfs¬

mittel VHS und DVD in ein korrektesVerhältnis zu den überlieferten Filmko¬
pien und ihren Restaurierungsetappen zu stellen und so die kritische Rezep¬
tion dieser Editionenzu fördern. Besten Dank an Robert Fischer, Martin Koer-
ber, Enno Patalas und Helmut Regel - ohne ihre Hilfe und Mitarbeit wäre die¬
se Zusammenstellung so nicht möglich gewesen. (3eanpaul Goergen)

AI (1931,R: Fritz Lang)
1.1983: Filmmuseum München: Enno Patalas.
Kurzbericht: Kopien von Gosfilmofond, Staatliches Filmarchivder DDR und
Cinematheque Suisse, Zensurkarte.Aus Positivmaterial montiert;kein Nega¬
tiv. Work in Progress seit 1977.
Format: 35mm, 1:1,19, 2.963 m (= 108').
Literatur: Das Schlussbild von Fritz Längs M, In: Süddeutsche Zeitung,
13.4.1977.- Miriam Gebhardt: Das Geheimnis der verlorenen 19 Minuten. Im
Filmmuseum wird Fritz Längs FilmM rekonstruiert. In: Süddeutsche Zeitung,
21.6.1991.- Enno Patalas: Zum FallAf. Eine Stellungnahme. In: Filmgeschich¬
te, Berlin, H. 7/8, Juni 1996, S.40f.
TV-Erstsendung:29.11.1986, ZDF (94'44"). „Das ZDF kann für diese Aus¬
strahlung erstmals eine längere Fassung des berühmtenFritz-Lang-Klassikers
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vorstellen. Besonders die Schluss-Sequenz des Films, die Gerichtsverhand¬
lung, und das Gespräch der Frauen auf der Parkbank, sindnun ausführlicher
und in sich geschlossener." (Spiel im ZDF, 11/1986)

2.1983: Staatliches Filmarchiv der DDRnach der MünchnerArbeitskopie 1.1983.

3.1995: Tonrestaurierungdurch DonatKeusch, mit Unterstützung des Euro¬
parates und der Taurus-Film.
Kopierwerk: GLS-Tonstudio,Haar bei München.
Format: 35mm, 108'.
Restaurierungsbericht: Einleitung von Donat Keusch zur Vorführung der
tonrestaurierten, langen Fassung (108 Minuten) von Fritz Längs M (Typo-
skript [Berlin 1996], 6 Seiten). - DonatKeusch: Zur Tonrestaurierungvon M.
In: Filmgeschichte,Berlin, H. 7/8, Juni 1996, S.38f.
Erstaufführung: 25.2.1996,Berlin (Astor; Retrospektiveder 46. Internatio¬
nalen Filmfestspiele).

4.2001: Nederlands Filmmuseum,in Zusammenarbeit mit dem Bundesarchiv-
Filmarchiv, der CinemathequeSuisse, KirchMedia und ZDF/ARTE mit Unter¬

stützung der Mondriaan Stichting: Martin Koerber. Grundlage der Restaurie¬
rung warenVorschläge von Enno Patalas (in: Filmgeschichte, H. 7/8,Juni
1996).
Kopierwerk: Limmagine Ritrovata.
Format: 35mm, 1:1.19, 3024 m.

Restaurierungsbericht: Noch nicht erschienen. - Fritz Lang. Filmblätter.
Filmografie. Bibliografie. (= FilmHeft 6). Berlin: Filmmuseum Berlin-Deutsche
Kinemathek, InternationaleFilmfestspiele Berlin 2001, S.37 (Kurzfassung).
Literatur: ARTE: Hommage an Fritz Lang. In: FILMBLATT 15, Winter/Früh¬
ling 2001, S.68f.
Erstaufführung: 18.2.2001,Berlin (CinemaxX am Potsdamer Platz; Retro¬

spektive der 51. InternationalenFilmfestspiele).
TV-Erstsendung: 19.2.2001,ARTE.

¦ Fritz Lang. M. Eine Stadt sucht einen Mörder.Duisburg: atlas film 1993

(Klassiker Edition, Nr. I I39).VHS,98'(Nicht mehr im Handel).

Es handelt sich hier um eine Abtastung der um etwa 10 Minuten gekürzten
Fassung, die in den sechzigerJahren erneut ins Kino kam. Den gekürzten
Szenen stehen andererseits zahlreiche Hinzufügungenauf der Tonebene ge¬
genüber (Musik, Atmosphärenund Geräusche,Off-Kommentar am Ende), die
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das ursprüngliche, auf den Wechsel von stummen und sonorisierten Szenen

gegründete Tonkonzept von Fritz Lang gründlichdurchkreuzen. Die Bildqua¬
lität ist durch einkopierte Schrammen und andere Beschädigungen stark be¬
einträchtigt, die Kassetteweist ein stark beschnittenesBild auf: sie ist nicht
im richtigen Format 1:1,19 sondern 1:1,37 abgetastet. Irgendwelche Angaben
zum Material fehlen auf dem Cover, abgesehen von einem Reklametext und
minimalen Stabangaben. Die Laufzeit wird mit 98' angegeben, beträgt tat¬
sächlich aber 94'. (MartinKoerber)

¦M — eine Stadt sucht einen Mörder.IM von Fritz Lang — eine Filmanaly¬
se. Duisburg: atlas forum (VHS 42 01235),2VHS, o.J. [nach 1992] (Nichtmehr
im Handel)

Doppeledition.Auf der einen VHS befindetsich M von Fritz Lang (®Copyright
by atlas film 1992), Länge: 94' laut Cover. Es handelt sich um die Fassung der
atlas Klassiker Edition (Nr. 1139). Die zweite VHS bringt den von Jean Dou-
chet, Makiko Suzuki und R. R. Oaganathen für die Cinematheque Francaise
realisierten,von Frieda Grafe und Enno Patalas 1989 für die FWU bearbeite¬
ten Videofilm„M" von Fritz Lang. Eine Filmanalyse. (Jeanpaul Goergen)

¦ Fritz Lang./W. London: BFI Films BFIV 024.-VHS,Black & white, 101 minutes,
German language with English subtitles. (Release date: 1998)

„Releasedhere in its fully restored original Version, Fritz Lang's chilling clas-
sic M is based on the true-live manhunt for Düsseldorfserial killer Peter Kür¬
ten." (Cover)
Deutsche Fassung mit englischenUntertiteln. Es handelt sich um die von

Donat Keusch erarbeitete, 108 Minutenlange Fassung [3.1995], die hier tat¬
sächlich aber nur 101 Minutenläuft. Es muss offen bleiben, ob das BFI ge¬
kürzt oder schneller als 25 Bilder pro Sekunde gemastert hat.

Keuschs Version [3.1995] geht zurück auf technischmangelhaftes Aus¬
gangsmaterialdes Staatlichen Filmarchivs der DDR, das vom Bundesarchiv zur

Verfügung gestellt wurde, sowie auf Umkopierungenaus dem Material der
Cinematheque Suisse, das in dieses Material nach dem Vorbild der von Enno
Patalas in München montierten Fassung eingesetzt wordenwar. Die Bildquali¬
tät ist unbefriedigend,die Abtastung (wie die zugrundeliegende Umkopie-
rung) ist nicht formatrichtig - der Film wurde im frühen Tonfilmformat
1:1,19 gedreht, ist hier aber nur stark beschnitten in 1:1,37 zu sehen.

Die Tonqualitätist ebenfalls schlecht, da Keusch auf die alte Umkopierung
zurückgriff, anstatt von den erhaltenen Originalen auszugehen. So erklärt
sich das unbefriedigendeResultat der digitalen Tonbearbeitung.Noch gravie-
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render ist, dass Keusch sich entschlossenhat, den Ton durch Hinzufügungen
zu „verbessern"und an Stellen, die Lang ausdrücklichstummgelassen hatte,
nun Dinge zu hören sind, die dort nicht hingehören.
Die „sleeve notes" von Chris Darke sagen zu dem auf der Kassettepräsen¬

tierten Material überhaupt nichts und enthalten auch sonst einige Ungenau-
igkeiten, die bei sorgfältigemLektoratvermeidbar gewesenwären: So wird
der Schauplatz des Films nach Düsseldorfverlegt (obwohl Dialekt der Darstel¬
ler und die mehrfach im Bild gezeigtenStadtpläne Berlin nahelegen),das
Ende von Fritz Längs Karriere in Deutschland wird mit 1934 um ein 3ahr
nachdatiert, das Verbot von Das Testament des Dr. Mabuse mit 1932 um ein
Jahr zu früh angesetzt. (Martin Koerber)

¦ Fritz Lang: M. London: EurekaVideo 1999, EKA40002.Region 2 DVD; Ger-
man language with English subtitles; Black & white; RunningTime: I 10 minutes
approx;Mono;AspectRatio: 4:3 (Release date: 13.9.1999)
Info: http://www.eurekavideo.demon.co.uk/rn.htm

Wie auf der VHS-Kassette des BFI wird auch von Eureka Video die Bearbei¬
tung des Films von Donat Keusch vertrieben. Gerechterweisemuss man an¬

merken, dass bis zur aktuellenRestaurierung des Filmmuseumsin Amsterdam
(4.2001) keine bessere Fassung (abgesehen von der Arbeitskopiedes Münch¬
ner Filmmuseums)zur Verfügung stand. Da die Rechteinhaber vonM sich an

der erneuten Bearbeitung aus Anlass der Lang-Retrospektiveder Internatio¬
nalen Filmfestspiele 2001 beteiligt haben, steht zu hoffen, dass die definitive
Fassung bald in Umlaufgebracht werdenkann.
Die mangelhafte Bild- und Tonqualitätder Keusch-Fassung ist also auchhier

zu verzeichnen, ebenso die hinzugefügten Töne und der hinzugefügte Vor¬
spann, die den Intentionen Längs widersprechen.Der Ton dieser DVD er¬

scheintseltsamerweisenoch dumpfer als der auf der VHS-Kassette,worunter
die Sprachverständlichkeitstellenweise deutlich leidet.

Gegenüber der VHS-Ausgabedes BFI hinzugekommen ist der auch in der zu¬

grundeliegenden Filmkopie aufzufindende zusätzliche Titelvorspannmit allen
bekanntenCredits, der aus der Kopie des Münchner Filmmuseumsübernom¬
men wurde, aber ebenfalls nicht original ist.
Die Bildqualität zeigt gegenüber der VHS-Kassette keine Verbesserung,son¬

dern wirkt leicht unscharf. Die Abtastung ist nicht formatrichtig (1:1,19)
sondern bietet nur 4:3, dadurch wirkt das Bild oben und untenleicht be¬
schnitten.

Das letzte Wort am Ende des Films (der Stoßseufzerder Mutter:„Ihr!")
fehlt, ein „Ende" ist im Bild hinzugefügt,für das sich im erhaltenen Original
kein Vorbild findet.
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Die Vorteile, die eine DVD an Analysemöglichkeiten und anderen Beigaben
bieten könnte, werdenhier in keinerWeise genutzt.Um wenigstens den An¬
schein zu wahren, dass eine DVD etwas anderes als eine Videokassettesein
kann (auf dem Cover wird mit „Interactive Menüs" geworben), ist der Film in
12 Kapitel aufgeteilt worden, die separat angesteuertwerdenkönnen. Das
Menü ist sehr kleinteilig,selbst auf einem70cm-Monitor ist die Schrift kaum
lesbar. Kapitel 7 zeigt ein Missverständnisder Bearbeiter: dass ein Kriminal¬
beamter die Wohnung des Mörders aufsucht und sich gegenüber der Wirtin
als Finanzbeamter ausgibt, wird hier wörtlich genommen: „The taxman calls".
Der Patzer erhellt schlagartig die geringe Gedankentiefe dieser Edition von M.

Einzige andere Beigabe ist ein Kapitel „Biographies", das jedoch nur eine
Kürzestbiographievon Fritz Lang enthält. Der kurze Text bricht mit dem Er¬
scheinen des Films M im Jahre 1931 ab. Es gibt keine Optionen, Untertitel in
verschiedenen Sprachen zu wählen, englische Untertitel sind permament im
Bild, was für den deutschen Zuschauer lästig ist. Ein Begleitheft gibt es

nicht, auf dem Cover sind keine weiteren Angaben zur Edition als „longest
available Version, ca 110 Min." Tatsächlich sind es korrekte 109 Minuten
(mehr Material gibt es vonM nicht mehr) - die zusätzliche Minute erklärt
sich durch den hinzugefügten Titelvorspann, der von Keusch aus dem Materi¬
al des Münchner Filmmuseumsübernommen wurde.
Der Waschzetteltextkolportiert Legenden: 24 Vertreter der wirklichenUn¬

terwelt Berlins, die Lang als Nebendarstellereingesetzt habe, seien während
der Dreharbeiten verhaftetworden; der Arbeitstitel des Films „Mörder unter
uns" sei auf Wunsch der Nationalsozialisten (die bekanntlich 1931 noch nicht
an der Machtwaren) abgeändert worden. Die Namen einiger Darsteller sind
falsch geschrieben.(MartinKoerber)
Literatur: http://www.michaeldvd.com.aU/Reviews/M.asp

Das Cabinet des Dr. Caligari (1920, R: RobertWiene)
l.cal980: Filmmuseum München: Enno Patalas, Klaus Volkmer, Gerhard Ull-
mann.

Kurzbericht: Schwarzweiß, basierendauf der kürzeren,zweiten Fassung von
1921, in einer Kopie von Gosfilmofond, seit 1974 im Münchner Filmmuseum.
Darinwurden die Zwischentitelersetzt durch die der ersten Fassung von
1920, wie die SDK Berlin sie als 16mm-Kopie (aus der Sammlung von Gerhard
Lamprecht) besitzt - aufgeblasen auf 35mm, und zwar zunächst (Fassung a)
jeweils als verlängerteEinzelbilder, nur die neun Rolltitel Bild für Bild, dann
(Fassung b) alle TitelBild für Bild aufgeblasen,um dem Korn seine Lebendig¬
keit zu erhalten. Das Ziel: Die Titel wie Einstellungenwirken zu lassen, ihre
Grafik und die der Dekors (Hermann Warm: „Das Filmbild muss Grafik wer¬

den") einander anzugleichen. (Enno Patalas)
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Kopierwerk:ifu Remagen;Zwischentitel: Blow-up Filmtechnik Karl Kres-
sling, München.
Format: 35mm, s/w, 1.480 m.

TV-Erstsendung: 15.5.1983, ZDF (ZDF-Matinee),Musik: Peter Michael Ha-
mel, stereophon aufgezeichnet.Wiederholungen: 23.3.1986 und 8.1.1989

(3SAT, 73'48"), 15.3.1992 (ARTE).
RestaurierungsberichtzurTV-Erstsendung: „Seit über einemJahrzehnt
bemüht sich das ZDF um bildgetreue Aufbereitung von Stummfilmen. Grund¬
bedingung hierfür ist die intensive Recherche zur Materialfindungund die
Unterstützung internationaler Archive. Im Fall Das Cabinetdes Dr. Caligari
arbeitete das ZDF mit dem führenden Filmhistoriker und Leiter des Film-Mu¬
seums München, Enno Patalas, zusammen, dem es gelungen ist, eine Fassung
aufzutreiben, die 1923 in die Kinos kam und von der ein außergewöhnlich
gut erhaltenesNegativ existiert. Der Unterschied zur Fassung von 1920 liegt
in neuen Titeln und geringfügigenKürzungen. Mit Hilfe der Berliner Stiftung
Deutsche Kinemathekwurden dem ZDF jetzt auch die Zwischentitel von 1920
zugänglich gemacht, die noch zur Sendungim Jahr 1983 in die Sendefassung
eingeschnittenwerden. Eine weitere CaZi£rari-Fassung, die von einemsüdame¬
rikanischenPrivatsammler erworben wurde und im Filminstitut der Landes¬
hauptstadt Düsseldorflagert, ist zwar farb-viragiert,aber nicht im besten Zu¬
stand. Außerdem soll sie nicht vollständiger sein als die vom ZDF bearbeitete
Version. Das ZDF verfügt über die modernsten technischen Anlagen zur Re¬

staurierungund Bearbeitung historischen Filmmaterials. So wird der Film mit
vollem Stummfilmbild (...) und in der ursprünglichenGeschwindigkeit (...)
aufgeführt (...). (ZDF-Pressematerial)
Literatur:Gezeigtwurde eine Kopie, „die bis auf die Viragierungmit der in
Düsseldorfgezeigten Fassung [die Restaurierungdes Bundesarchivs;vgl.
2.1983/84] weitestgehend übereinstimmt."(Robert Fischer (Hg.): Das Cabinet
des Dr. Caligari. Stuttgart 1985, S.6)
Anmerkung:Die „Zusammenarbeit" hat lediglich darin bestanden, dass das
Münchner Filmmuseum dem damaligen Rechteinhaber,der Beta-Taurus, seine
schwarzweiße Arbeitskopie(wie andere Filme auch) im damals erreichten
Stadium zur Überspielung überlassenhat. Das ZDF hat seinerzeit meines Wis¬
sens keinen Film materiell restauriert, immer nur MAZ-Fassungenhergestellt,
nie im Kino spielbare Filmkopien. - Die ZDF-Mitteilungbelegt, dass das 1983
vom ZDF ausgestrahlte Material nicht mit dem der Fassung des Bundesarchivs
zugrunde liegenden identisch ist, sich Robert Fischer insoweitirrt; erklärlich
deshalb, weil die Londoner Kopie, die das Bundesarchiv dann hauptsächlich
benutzt hat, der Moskauer, auf der unsere Schwarzweiß-Fassung basiert, die
das ZDF benutzt hat, sehr ähnelt. (Enno Patalas)
WeitereTV-Sendungen: 24.1.1993, NDR (80'45"), Kopie: l.cal980 (?), Mu¬
sik: Rainer Viertlböck; Wiederholung: 10.5.1998 (NDR). Weitere Ausstrahlung
der NDR-Fassung (?): 30.7.1995 (BR).
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2.1983/84: Bundesarchiv-Filmarchiv,Koblenz: HelmutRegel.
Kurzbericht: Kopien aus London, Montevideo (nur als Farbvorlage), Stiftung
Deutsche KinemathekBerlin (16mm, nur Titel benutzt).
Kopierwerk:Bundesarchiv-Filmarchiv,Koblenz / Taunus-Film,Wiesbaden.
Format: 35mm, Farbe, 1.492 m.

Restaurierungsbericht: Helmut Regel: Das Cabinetdes Dr. Caligari.Rekon¬
struktion der farbigen Originalfassung durch das Bundesarchiv-Filmarchiv.In:
Das Cabinetdes Dr. Caligari. Programmheft. Düsseldorf: Filminstitut der Lan¬

deshauptstadt Düsseldorf, 1984. Auch in: Robert Fischer (Hg.): Das Cabinet
des Dr. Caligari. Stuttgart 1985, S.8-11 sowie in epd Film, 3/1984, S.16-18.
Literatur:Ulrich von Thüna: Ein neuer Caligari, in: epd Film, 3/1984, S.18-
19 - Das Cabinet des Dr. Caligari. 15. Internationales Forum des Jungen Films,
Berlin 1985, Handout, unpag. [6 Seiten].
Erstaufführung: 11.2.1984,Filmforum Düsseldorf.
TV-Erstsendung:5.12.1988,RTSI (Radiotelevisione Svizzera Italiana), Mu¬
sik: Giuseppe Becce.
Weitere TV-Sendungen: 1.6.1994, ARTE, Musik: Rainer Viertlböck.

3.1984: Filmmuseum München: Enno Patalas
Kurzbericht: Farbfassung. Basierendauf einemFarbnegativ, gezogen im
Auftrag des Münchner Filmmuseumsin BuenosAires, ausgehend von einer
getonten und gefärbten Kopie in Montevideo (nicht der vom Filminstitut
Düsseldorffrüher erworbenen, sondern einer anderen, noch kopierbaren).
Von diesem Negativ wurden zwei Kopien gezogen, in einer (Kopie a) wurden
die spanischen Zwischentitelbelassen (sie befindetsich jetzt meines Wissens
in der Filmoteca Espanola), in der anderen (Kopieb) wurden sie durch deut¬
sche ersetzt (das Blow-up nach der Berliner 16mm-Kopie). Das Ergebnis der
Umkopierungin BuenosAires war so, dass das Filmmuseum München diese
Fassung nie in Umlauf gebracht und nur gelegentlich im Museum gezeigt hat.
Von dieser Kopie spricht Elfriede Ledig in ihrem Aufsatz „Rot wie Feuer, Lei¬
denschaft, Genie und Wahnsinn"in „diskurs film" 2 (Der Stummfilm. Kon¬
struktionund Rekonstruktion,München 1988), S.93. Die dort erwähnten
braungelben und braunorangen „Doppelviragen"waren das Ergebnis der frag¬
würdigen Umkopierung. (Enno Patalas)
Kopierwerk:Geyer Berlin.

4.1994: Cinematheque Royale de Belgique, in Zusammenarbeit mit dem
Münchner Stadtmuseum/Filmmuseumund Cinetecadel Comune di Bologna.
Edition: Enno Patalas, technische Realisierung: Noel Desmet. (Projekt Lu-
miere)
Kurzbericht: Farbig. Ausgehendvor allem von viragierten Kopien in Brüssel
und in Montevideo (nicht der vom Filminstitut Düsseldorferworbenen, son-
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dem einer anderen, noch kopierbaren) und dem Münchner Blow-up der von
der Stiftung Deutsche Kinemathekverwahrten Zwischentitel wurden ein
schwarzweißes Negativ und davon, nach "der in Brüssel von Noel Desmetent¬
wickelten Methode, Kopien auf Farbmaterialgezogen, wobei im ersten Durch¬
gang das getonte (bzw. schwarzweiße) Bild kopiert und in einemzweiten die
Färbung hinzugefügt wird. Auf diese Weise wird der Effekt der Kombination
von Tonung und Färbung erreicht, lassen sich also auch „schwarzweiße" Bil¬
der auf flächigemFarbgrund erreichen.
Der Farbenplan ging aus von den Montevideo-Kopien und den auch vom

Bundesarchiv benutzten Phasenbildem im Besitz eines Münchner Sammlers.
(En-no Patalas)
Format: 35mm, Farbe, 1.577 m.

Restaurierungsbericht: http://www.cinetecadibologna.it/fcr/fcrl994.rtf-
The Lumiere Project. The European Film Archives at the Crossroads, editedby
CatherineA. Surowiec,Lissabon 1996, S.31f.

Erstaufführung: H CinemaRitrovato, Bologna, 1994.

¦ Le Cabinetdu Docteur Caligari. Das Kabinett des Doktor Caligari.
Les Films du Siede (©Films sans Frontieres) / EVE Classics.VHSSECAM[o.J.]

Farbversion mit deutschen expressionistischen Titeln, französischenUnterti¬
teln und einer orchestralen Begleitmusik.Auf dem Cover finden sich keine
Informationen zur benutzten Vorlage und zum Erscheinungsjahr. Gemessene
Länge: 72'.

Vorspann: „eve espace video europeen / EVE CLASSICS / Films sans Fron¬
tieres / Les Films du Siede."

Die Edition EVE Classicswurde vom Irish Film Institute zusammen mit der
Mediatheque de la Communaute Francaise de Belgique im Rahmen des euro¬

päischen MEDIA-Programmsherausgegeben.
Der italienische Abspann bringt, neben den Caligari-Cxeäits,die folgenden

Angaben: „musica: Giuseppe Becce / frammenti della sua partitura originale
per il film in aggiunta alla sua Suite „De Profundis" e brani della sua antolo-
gia musicale cinematografia„Kinothek" / compilazione:Lothar Prox / arran-

giamento: Emil Gerhardt / esecuzione dell'Orchestra della Svizzera Italiana /
direttore Mark Andreas / H restauro della versione virata e tinteggiata del
fim e' stato realizzato al Bundesarchiv di Koblenz su materialestampato ori¬
ginale del Filminstitut Düsseldorf, The National FilmarchivLondon, e della
Deutsche Stiftung KinemathekBerlino."

Es handelt sich um die Kopie 2.1983/84 in einer Einspielungder RTSI (Ra-
diotelevisione Svizzera Italiana) in Luganovom 5.12.1988. (Jeanpaul Goer-
gen / Enno Patalas)
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¦ Das Cabinetdes Dr. Caligari. München: BMG Video / Universum Film
GmbH.Bestell-Nr.:21363073. Erscheinungsdatum:15.4.1996, ca. 54' (nicht mehr
lieferbar) / Erscheinungsdatum:2000,ca. 74' (nicht mehr lieferbar)

Laut Coverhandelt es sich bei der Edition von 1996 um eine „restaurierte
Fassung mit neuer, digital eingespielter Musik von Rainer Viertlböck." Auf
dem Video befindet sich eine Schwarzweiß-Fassung von Das Cabinetdes Dr.
Caligari mit den expressionistischen deutschen Titeln. Die angegebene Lauf¬
zeit von ca. 54 Minuten stimmt nicht; der Film läuft 72'40". Auf dem Cover
werden sowohl das „FilmmuseumMünchner Stadtmuseum"als auch die
„Transit Filmgesellschaft mbH, Friedrich Wilhelm Murnau Stiftung" ange¬
führt. Hinweise auf die verwendete Kopie gibt der Abspann: „Musik: Rainer
Viertlböck und das Ensemble ,besser frei' / (...) / Realisation: Art Bureau
GmbH und Ernst Klünner / Eine Sendung des Bayerischen Rundfunks®1995".
Gesendet wurde diese Fassung am 30.7.1995 im Bayerischen Fernsehen.Es
handelt sich vermutlichum eine NDR-Produktion vom 24.1.1993.Dieser Fern¬
sehsendung, und somit auch dem Video, liegt die früheste Fassung des
Münchner Filmmuseums[l.cal980] zugrunde.
Die Edition von 2000 kommt mit einer fast identischenAufmachung wie die

Ausgabevon 1996. Auf dem Cover ist die Laufzeit jetzt zutreffendmit „ca.
74 Min" angegeben; auf der VHS selbst ist das Jahr 2000 aufgedruckt.Ange¬
boten wird jetzt die Farbfassung2.1983/84, ausgewiesen auch durch den Vor¬
spanntext:„Die Kopie des Films Das Cabinetdes Dr. Caligari beruht auf der
Farbrekonstruktiondurch das Bundesarchiv-Filmarchiv."Der Cover-Hinweis
auf das „FilmmuseumMünchner Stadtmuseum"erfolgt somit irrtümlich. Die
Musik stammt wieder, wie im Nachspannangegeben, von Rainer Viertlböck
(Gitarre, Synthesizer), „in Zusammenarbeit mit Michael Hornstein (Altsaxo¬
phon), Roberto Digioa (Klavier), Carsten Piening (Bass), Benedikt Hoenes
(Schlagwerk) / Tonstudio: Soundfabrik Peter Lübke / Mischung: Kai Martin-
kovic" (Jeanpaul Goergen, Enno Patalas)
Literatur: http://www.filmgeschichte.de/reviews/m_reviews_calivid.htm
(Olaf Brill, 26.11.2000)

¦ The Masterworks ofthe German HorrorCinetna. Der Gofem (1920), black
& white, 68 minutes, withDas Kabinett des DoktorCaligari (1920), black & white,
51 minutes, and Nosferatu (1922), black & white, 64 minutes.
Elite Entertainment, DVD region worldwide, NTSC; 1.33:1 full-frame,2 discs,
English intertitles, no foreign language subtitles, 12-page booklet EE4376 (Re¬
lease date: 22.2.2000)

„The Elite edition of The CabinetofDr. Caligari feels like a step backward. The
film has been well-transfered (at soundfilm speed) from two substandard
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16mm reductionnegatives: one originating from Film RentersInc., the other
from Famous Films ProductionsInc. (...) At least Elite has produced a defini¬
tive transfer of the 16mmprints commonly utilized for those editions. But is
that really sayingmuch? While the transfer framing is impeccable,the fra-
ming of the 16mm sourcematerial removes picture information from all si-
des, but especially from the top and left sides of the picture. (...) But, every-
thing that is wrong with the Elite edition of Caligari ultimatelystems from
what is wrongwith the source materials. (...) The Caligari disc is supplemen-
ted by the same 3 minute exerpts from director Robert Wiene's 1920 film, Ge¬
nuine, available in the Image edition of Caligari."
http://www.silentera.com/DVD/masterworksghcDVD.html (1999-2001 by Carl
Bennett)

¦ The CabinetofDr. Caligari. Special Collector's Edition. 72 minutes, ste-

reo, color tinted; with exerptsfrom GenuineiATale ofa Vampire (1920), approx.
3 minutes, black & white.

Image Entertainment, DVD region worldwide,NTSC, ID4099DSDVD(Release
date: 15.10.1997)
¦ Das Cabinetdes Dr. Caligari. Black & White (tinted). Silent with musical
score. RunningTime:Approx. 72 minutes. „This Version includes Chapter Index;
Commentary;Musical Score; Photos;Advertisingand Art; and Genuine (Tale OfA
Vampire) featurette."
London: Eureka-Video,DVD Region 2, EKA 40022(Release date: 18.9.2000)

Die Image-DVDvon 1997 beruht auf dem 1996 vorgelegtenLaserdisc The Cabi¬
net ofDr. Caligari und bringt auf dem Cover auch die diesbezüglichenCredits:
„Produced by David Shepard / Music composed and directed by Timothy
Brock / Expressionist titles reconstructedby Jim Tucci and A. Lori Tucci /
(...) / Audio essay by Mike Budd, in collaboration with SuzanneSheber (...)"
Auf dem Cover befindetsich auch ein längerer Hinweis auf die Edition:

„This DVD Version of The Cabinet ofDr. Caligari is digitally mastered at the
visually-conectspeed of 18 frames per second from a fine, full-frame early-
generation35mm print of the 1923 German re-issue.It is color tinted in se-

veral shades of blue, brown, rose and green accordingto one of the color
plans followed in the film's different releases during the silent era. Accurate
new Englishtranslation titles are graphic reproductionsof the beautiful
hand-painted Expressionist titles which were an especially striking feature of
the 1920 release (although they had been replaced by piain white-on-black
titles by 1923, even in Germany, in an effort to ,normalize' the film.) Some
scenes display a translucent line near the top of the frame. This is a defect
carried overfrom the original film copy and its inclusion seemedgreatly pre-
ferable to cropping out part of the picture; it is not a defect in this DVD."
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Diese DVD-Edition basiert, wie die ihr vorausgehenden VHS- und Laserdisc-
Editionen, ausschließlich auf einer 1.464 m langen Kopie des von Gosfilmo-
fond Moskau verwahrten Materials der zweiten deutschen Fassung von Das
Cabinetdes Dr. Caligari - es stimmt also nicht, dass „alles überlebende Mate¬
rial in diese Edition einbezogen worden ist" (Carl Bennett).Im übrigen will
Gosfilmofond sein Material Shepard nicht zugänglich gemachthaben.
Text und grafische Gestaltungder englischenZwischentitelorientieren sich

an der Reproduktion einzelner Phasenbilderin der Broschüre „Caligari und
Caligarismus" (Deutsche KinemathekBerlin, 1970), wobei die Rolltitel nur als
stehende wiedergegeben werdenund der zeichnerischeDuktus der Vorlage
glattgebügelt ist.
Die schwarzweiße Vorlage ist nach Gutdünkenund ohne Benutzungeiner

überlieferten authentischen Vorlage koloriert worden. Statt schwarzweißer
Bilder auf gelbem Grund (für Außen/Tag) oder orangefarbenem (für Innen)
gibt es braune auf weißem Grund (statt „Färbung" „Tonung"), statt „ladies'
pink" für Janes Salon Violett, im Prolog gibt es keine Kombination aus Fär¬
bung und Tonung, usw...

Beim Ton hat man die Wahl zwischen einer gefälligen Schauermusik in klei¬
ner Besetzung (Timothy Brock) und einemKommentar von Mike Budd, Pro¬
fessor an der Florida Atlantic University, Herausgeber und Coautor einer re¬

präsentativenAnthologie zu dem Film (The Cabinet ofDr. Caligari:Texts, Con-
texts, Histories. New Brunswick 1990). Sein Vortrag macht sich wenigstens
nicht besserwisserisch über die Bilder her, bringt aber auch nichts, was man
nicht besser in seinem Buch fände.
Als Extra enthält die DVD zwei Ausschnitte aus Robert Wienes Genuine, of¬

fenbar unter Benutzungder in der CinemathequeFrangaise gezogenen
schwarzweißen 16mm-Kopie der französischenFassung. (Gut erhaltene, un¬

terschiedlich gefärbte und geschnittene 35mm-Nitro-Kopien der französi¬
schen Fassung befinden sich in den Kinemathekenvon Toulouse und Lau¬
sanne und liegen der Edition des Münchner Filmmuseumsvon 1996 zugrun¬
de.)
Die Eureka-DVD ist mit der Image-Fassung identisch. (Enno Patalas)

http://www.geocities.com/Hollywood/Studio/7624/alltext/Shepard.html
(Paula Vitaris: A New Master for Cesare. An interviewwith David Shepard on

the remastered home video edition of The CabinetofDr. Caligari, [April 1998])
http://www.silentera.com/DVD/cabinetdrcaligariDVD.html(Carl Bennett,
1999/2000)
http://www.filmgeschichte.de/reviews/m_reviews_calidvd.htm (Olaf Brill,
26.11.2000)
Olaf Brill: Caligari auf DVD, in: epd Film, 2001, Nr. 2, S.10.

http://www.michaeldvd.com.au/Reviews/CabinetOfDrCaligari.html (Ian Mor¬
ris, 21.12.2000)
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Changing Identities in Film.Televisionand ,New Media'
UniversitätLeipzig, Institut für Kommunikations- und Medienwissenschaft
18. bis 22. Juli 2001

Der Veränderung von Identitätenin und durch Film und Fernsehen ist die Jahresta¬
gung gewidmet, die die InternationalAssociation for Mediaand History (IAMHIST)
vom 18 bis 22 Juli an der UniversitätLeipzig abhält (Changing Identiües in Film and
Television) Medienwissenschaftler,Filmhistonker, Film- und Fernsehregisseureund Me-
dienarchivare aus aller Welt werden als Referenten und Gaste erwartet

Im Mittelpunkt der Tagung stehen der Blicknach Osteuropa und die Begegnung zwi¬
schen Teilnehmern aus Ost und West, zwischen Praktikern und Wissenschaftlern Be¬
leuchtet werden dabei die Veränderungen der kulturellenIdentitätenin Osteuropa in

und durch Film und Fernsehen vor dem Hintergrund des Zusammenbruchs des „Ost¬
blocks"

Arbeitsgruppen widmen sich außerdem der Veränderung von Identitätenim ersten

Nachknegsjahrzehnt (Kalter Krieg und Hollywood), nach der Wende sowie dem Verwah
ren von Identitätenin Medien-Archiven und der Frage nach der Identität m Klasse,
Rasse und Geschlecht
Die Massenmedien der Vergangenheit formten - nebenanderen Einflußfaktoren- die

Identitätender Menschen in der Gegenwartund werden sie auch m Zukunft beeinflus¬
sen In Vortragen werdenneben anderen der Hallenser Psychotherapeut Hans-Joachim
Maaz auf die Transformationen des „Wir-Gefuhls" eingehen und der FilmregisseurFrank
Beyer über die Veränderungen m und nach der DEFA Zeit reden Der Regisseur Vladimir
Khotmenko (Moskau) spricht über Bruche in der russischenFilmkulturund stellt sei¬
nen Film Boulevard der Leidenschaften vor, weitere Referenten sprechen über Bruche
und Veränderungen in den Film-und Fernsehkulturen Polens (Ewa Mazierska und Mag
dalna Sendecka), Litauens (Abrams Kleckms und Anita Uzulmece), Estlands (Jan
Ruus), Armeniens(Susanna Harutyunyan, Smanuyh Galstyan),Georgiens (Zviad Dohd-
ze, Salome Asatiam) und auf dem Balkan (Ingebor Bratoeva) Klaus Hattenbach (Jena),
Hans-JoachimSchlegel (Berlin) und Rudiger Steinmetz (Leipzig) beleuchten an Bei¬
spielen die Veränderungen von ost- und mitteleuropäischen Filmkulturen und des Jun

gen (gesamt-)deutschen Films

Der FilmwissenschaftlerThomas Doherty (USA, Brandeis Universität) untersucht das
Zusammenspielvon Fernsehen und McCarthyismus Anfang der fünfzigerJahre in der
US-Kultur, David Ellwood (Bologna) stellt Satiren des Europaischen Kinos auf die Ame-
nkamsierungin der Nachkriegszeitvor, Nick Cull (Leeds) spncht über Identität und
Border Crossingin den Filmen von Robert M Young, die Filmhistonker CharlesMusser
(Yale/USA) und Dan Leab (Washington D C ) untersuchen die Darstellungkultureller
Identitäten im frühen Film der zehner und zwanziger Jahre

Arbeitsgruppen widmen sich außerdem der , weiblichen Perspektive", blicken nach
Danemark (DOGMA), Italien, China, Japan, Brasilien und Nigeria, widmen sich dem
Amateurfilm, dem filmischenErbe der DDR und untersuchen die Lage der Filmarchive
in Osteuropa
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Begleitende Programme vor allem mit osteuropaischen Filmen und deren Regisseuren
werden zunächst in Leipzig, dann auch in Chemnitzund Jena gezeigt
Leipzig wurdeals Veranstaltungsortmit Bedacht gewählt Die Stadt und die Universi¬

tät, auch das neu aufgebaute Medien-Institut, „verkörpern" m ihrer jüngeren Ge¬
schichte die kulturellenVeränderungen, die seit der Gorbatschow-Ara in Europa und
der Welt stattfanden Leipzig stehtauf der Grenzliniezwischen altenund neuen kultu
rellen, ldentitatssüftenden (medialen) Strukturen Vor diesem Hintergrund sind die
Verbindungen zu Wissenschaftlern in Osteuropa besonders intensiv

Der Zeitpunkt der Tagung ist ebenfalb mit Bedacht gewählt etwazehn Jahre, nach¬
dem die entscheidenden medialen Veränderungenin Ostdeutschland und Osteuropa
stattfanden Aus dieser zeithchen Distanz, auf der Basis inzwischen zuganglicher Quel¬
len, laßt sich wissenschaftlichund mit Medien-Praktikern bilanzieren

Kontakt und Anmeldung
Prof Dr Rudiger Steinmetz,Institut für Kommunikations- und Medienwissenschaft der
Universität Leipzig
E-Mail rstein@uni-leipzigde
Tel 0341 - 97 35 700, Fax 0341 - 97 35 749
Info http//www lamhistorg

Medienund ihreTechnik.Theorien- Modelle- Geschichte

Jahrestagungder Gesellschaft für Medienwissenschafte.V. (GfM)
4. bis 6. Oktober2001, Hamburg
Medienwissenschaft konstituiertesich in Deutschland in den sechziger und siebziger
Jahren als Wissenschaft, die das Entstehen und die Geschichte technisch-apparativer
Massenmedienwie Fotografie, Film, Fernsehen und Rundfunk untersuchte In den
achtziger und neunziger Jahren erfolgte die Ausweitungauf die Computer- und
Netzmedien, m deren Zeichen sich die bis dahin als universalgeltenden Schrift- und
Druckmedienm techrasche Medienvon nunmehr begrenzter Reichweite transformier¬
ten

Es mag mit der hier angenommenen medientechnischen „Ästhetik des Schreckens"
(F Kittler) zu tun haben, dass die Frage nach der Rolle medientechnologischer
Basisdaten in diesen diskursanalytischenUntersuchungenbesonders nachhaltig
gestellt wurde Ein Dialog zwischen Medien- und Diskursanalyse auf der einen Seite
und den histonographisch verfahrenden Medienwissenschaften auf der anderen Seite
hat sich daraus jedoch, von Ausnahmen abgesehen, bisher nicht entwickelt Diesen
Zustand mochte die Gesellschaft für Medienwissenschaft (vormals Gesellschaft für Film-
und Fernsehwissenschaft) andern helfen, und die Jahrestagung der Gesellschaftvom
4 6 10 2001 m Hamburg wird sich daher dem Thema „Die Medien und ihre Technik
Theorien - Modelle - Geschichte" widmen
Die Tagung wird sich voraussichtlichm drei Sektionen gliedern In der ersten Sektion

wird es darum gehen, Modelle der Technikgeschichte vorzustellen, in denenversucht
wird, das Verhältniszwischen technologischer ,Basis' und wahrnehmungs- bis diskurs-
geschichtlichen,Uberbau'-Faktoren genauer zu bestimmen Für unseren Zusammenhang
interessiert hier vor allem das sozial- und mentaütatsgeschichthche Bedmgungsgefuge,
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in dem technische Innovationen entstehen und sich durchsetzen oder auch scheitern
Sind hier in erster Linie technische Faktoren ausschlaggebend und/oderwelche Rolle
spielenökonomische, soziale, smnesgeschichtiiche bis diskursive Faktoren bei der
Frage, welche technische Innovationen sich unter welchen Bedingungengegen welche
konkurrierenden Modelle behauptenkönnen' Oder, so eine weitere Frage, macht es

Sinn, m der Beschreibung technischer Veränderungen mit Phasen-Modellen zu

arbeiten, die Etappen der Vorbereitung, des Take-off, der Durchsetzung und der
Veralltagüchung technischer Revolutionen' voneinander zu unterscheiden7

Und schließlich, wie verhalten sich in der neueren Technikgeschichte evolutionäre
und revolutionäre Beschreibungsmodelle zueinander7
Vor diesem Hintergrund sind dann Technik- und Medienhistonker eingeladen,m

einer Sektion „Analoge Medien" und in einer Sektion „Digitale Medien" Überlegungen
zur Rolle der Medientechmk in der Geschichte ausgewählter Einzelmedien vorzustellen
Dazu wäre es wünschenswert, anhand relativ gut überschaubarer medienhistonscher
Umbrüche Beschreibungsmodelle zu erproben, die das Zusammenwirken technischer
und nicht-technischerEinflussgroßen ebenso detailliert wie exemplarisch herausarbei¬
ten und dabei besonders nach dem Verhältnisvon medientechnologischen Basisdaten
und medienasthetischen Gestaltungspielraumen in der smnes- bis wahrnehmungs¬
geschichtlichenAneignung neuer Medien-Technologien zu fragen Dadurch soll der
Versuch unternommen werden, jenseits eingefahrener Frontstellungen die Herausforde¬

rung einermedientechmschenFragestellungaufzunehmen und in eine Reihe von

Falluntersuchungen zum Verhältnisvon Medientechnologie und Medienasthetik zu

verwandeln Diese Falluntersuchungen sollten nicht nur auf historisch abgeschlossene
Medien-'Revolutionen'Bezug nehmen, sondern auch vor allem in der dntten Sektion
auf die noch offenen Perspektiven zukunftiger Medienentwicklungen eingehen
Anmeldungen werden bis zum 15 September2001 erbeten

Info GfM, c/o Prof Dr Harro Segeberg,Universität Hamburg,Institut für Germanistik II
Von-Melle-Park 6,20146 Hamburg
Telefon 040 - 428 38 3881 / -4813, Fax 040 - 428 38 35S3
E-Mail gfm@uni-hamburgde
wwwrrz uni-hamburg de/GfM

Jenseits der Realität- vom Surrealismuszu virtuellen Welten
16. Mannheimer Filmsymposium, 5. bis 7. Oktober2001

Das diesjahnge Mannheimer Symposium wird sich dem gedanklichen Freiraum widmen,
den das Kino, der Film eroffnen kann Das Kino bot stets Gelegenheiten, irreale Traume
und Phantasien auszuleben, ihnen eine visuelle Ausdrucksmoghchkeit zu geben von

den Phantasieweiten eines Georges Meües über die Surrealisten der zwanziger Jahre
und die individuellenTraum-Welten einesJean Cocteau, des Regiegespanns Powell/
Pressburger bis hm zu Luis Bunuelund zum magischenRealismus Latemamenkas

Heute finden wir diese Linie fortgeführtvon den Autoren des modernen Cyberspace
Kinos, in den virtuellen Welten von Filmen wie Tron, Matnx und JohnnyMnemomac
oder im Neo-Surrealismus einesJan Svankmeier oder David Lynch All diesen und wei¬

teren Autoren und Stilnchtungen gemeinsam ist die Distanz zur realen Welt, sei es, um
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sie als solche in Frage zu stellen oder um der Phantasie, den Gedanken oder Handlun
gen einen neuen, von der Realität nicht eingeengten Freiraum zu eroffnen Die Art
dieses Spielraums ist frei Die Vorgabe besteht lediglich in der Beschäftigung mit The¬
men, Räumen und Darstellungen jenseits der Realität Ausgeklammertist dabei
nicht allein die gegenwartsbezogene Realität, sondern auch die m die Vergangenheit
und Zukunft verlängerte Histonenfilme (unabhängig von ihrer Wahrhaftigkeit) sollen
in diesem Kontext also ebenso als realistisch angesehenwerdenwie Science-Fiction-
Filme, die nur die rational weiterentwickelteTechnologie der Zukunft vorwegnehmen
Die Irrealität beginnt dort, wo der Boden der gegenwartigen, zukunftigen oder ver¬

gangenen Welt verlassenwird, wo Freifluge der Gedankenweltenillustriertund die
Zwange der Realität gesprengt werden Dabei bleibt es offen, ob das Tor der Gedanken¬
freiheit von den Surrealisten, die schon jede Assoziation als reaütatsbezogen verwer¬

fen, von den Schulern Freuds, die uns vermeintliche Einbacke ms Unterbewusste ge¬
wahren oder von Poeten, die uns ihre sehr personlichesPhantasiewelt offenbaren, ge¬
öffnet wird
Die Traditiondes Surrealismus in Wandlungen bis heute und die moderne Variante der

Irrealitaten des Cyberspace und der virtuellen Welten sollen Schwerpunktebilden Ent¬
scheidend ist, zu verdeutlichen, dass gerade das Medium Film besonders geeignet er¬

scheint, surreale und kunstliche Welten wiederzugeben und fremde Traume für viele
erlebbar zu machen

Veranstaltetvon Cmema Quadrat e V, Mannheim und in Zusammenarbeitmit den
BundesverbändenBV kommunale Filmarbeite V, bv kamera e V, BV Filmschmtt-Cutter
e V und dem Verband der Szenenbildner, Filmarchitekten und Kostümbildner e V
(BFK), gefordertvom BKM, Bonn und der MFG Filmforderung, Stuttgart
Kontakt baer mannheim@t-onhne de (Peter Bar) oder Fax 0621 - 23515
Informationen wwwcinemaquadrat/symposiumde

Krieg und Militär im Spielfilm
Workshop des Militargeschichtlichen Forschungsamtes
Potsdam, 23. bis 25. November2001

Filme tragen m großem Maße zur Ausbildung kollektiver Ennnerungenvon Gesellschaf¬
ten bei Im Workshop des Miütargeschichthchen Forschungsamtes (MGFA) soll am Bei¬

spiel von Spielfilmenzu Krieg und Militär das Spannungsverhaltnis bzw die Interde-
pendenz zwischen dem Film als Medium der Unterhaltung und der politischenMei¬
nungsbildung ausgelotetwerden
Inhalte, narraüve Konstruktionen, cmeastische Qualität und Mechanismen der politi¬

schen Indienstnahme stehen dabei im Vordergrund Um die Wirkung von Spielfilmen
verstehen zu können, hat deren Untersuchungvor dem Hintergrund gesamtgesell¬
schaftlicher Entwicklungen zu erfolgen Geschlechter- und mentalitatsgeschichthche
Aspekte sind ebenso zu berücksichtigen wie etwa die verteidigungspolitischeRelevanz
von Spielfilmen
Vorgesehen sind fünf Panels , Knegsfilm und interdisziplinäres Umfeld", , Sowjetuni¬

on, USA Gewalt, Krieg und Nation im Film", „Erster Weltkrieg und Weimarer Republik"
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sowie „Nationalsozialismusund Militär im Film" und „Krieg und Militär im Nachknegs-
deutschland'

Aus den zahlreichen Beitragen des vorlaufigen Programms seienherausgegriffen „Der
Weltknegsfilm in der Weimarer Zeit" (Barbara Ziereis), „Der Erste Weltkrieg im Kinofilm
der Weimarer Republik" (Philipp Süasny), „Naturmythenim Film als Bewaltigungsform
im Ersten Weltkrieg" (Ralph Winkle), Stukas - Die filmischeKonstruktion der kampfbe¬
reiten Nation im NS-Spiel&lm (Rainer Rother), Junge Adler - Die Technikfaszination
und Wehrhaftmachungder Jugend im NS Spielfilm" (Rolf Seubert),„Lehr- und Ausbil¬
dungsfilme der Wehrmacht" (Jan Kindler), „Kino und kollektives Gedächtnis Westdeut¬
scher Knegsfilm der 50er Jahre" (Philipp von Hugo), „Knegsennnerungals Bestandteil
staatlich gelenkter Ennnerungskultur in derDDR (Ich war 19) (Susanne Brandt), „Lehr-
und Informationsfilme der Bundeswehr" (Katja Protte), „Der Kalte Kriegund die NVA
im DDR-Spielfilm" (Gerhard Wiechmann),„Der Kalte Krieg und die Bundeswehrim
Spielfilm" (Wolfgang Schmidt)

Militargeschichtliches Forschungsamt, Zeppehnstraße 127/128, 14471 Potsdam
Tel 0331 -9714-0, Fax 0331-9714-507

TagungsleitungDr Bernhard Chian (App 550), Dr Matthias Rogg (App 566), Dr Wolfgang
Schmidt (App 578)
wwwmgfa-potsdam de

Call for papers

Das 18. Jahrhundertim Kino. Le I8e au cinema

Auf dem kommendenInternationalen Aufklarungskongress „The global Eighteenth
Century" (Los Angeles, UCLA, 3 10 August2001) der International Society for Eigh¬
teenth Century Studies (ISECS) wird die kmematographischeRezeption des 18 Jahr¬
hunderts einen der Schwerpunktebilden
Geplant ist u a eine Reihe „Filming the Eighteenth-Century", in der die Darstellung

des Zeitalters der Aufklarung im Film thematisiertwerdensoll Aus diesem Anlass
plant „Das achtzehnte Jahrhundert Zeitschrift der Deutschen Gesellschaft für die Er¬

forschung des achtzehnten Jahrhunderts" emThemenheft„Das 18 Jahrhundert im

Kino Le 18e au cinema"

Erwünscht sind Beitrage über den Forschungsstand filmischer Rezeptionen des 18
Jahrhunderts (z B in Literaturverfilmungen,Histonenfilmen etc ), Studien über die
filmische Adaption des 18 Jahrhunderst in regionalen bzw nationalen Filmkulturen
(z B der MythosFnednchs n im Ufa-Film) sowie Fallstudien zu einzelnen Filmen

Infos http//www isecs ucla edu (zum Aufklarungskongress)
Carsten zelle@ruhr-uni-bochum de (zumThemenheft„Das achtzehnte Jahrhundert")
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Deutsches Filmmuseum,Frankfurt am Main

AudreyHepburn: a woman, the style
Ausstellungvom 11.Juni bis 30. September2001

Unter dem Titel „Audrey Hepburn una donna, lo stile" fand 1999 in Florenz eine
glanzvolleAusstellung statt Nachdem die Schauin den USA, Australienund Japan
Station gemacht hat, wird sie im Deutschen Filmmuseum erst- und einmalig in

Deutschland zu sehen sein Im Mittelpunkt stehtweniger die Vita von AudreyHep¬
burn, als vielmehr der Stil, die Ausstrahlung und die unverwechselbare Aura des Stars
Fotografien,darunter etliche bislangunbekannteKostüme, Accessoires, Taschen und
pnvateKleidung, Filmausschnitte,Drehbuchauszuge und die berühmte Vespa aus Ro
man Hohday werden den Besuchern m stimmungsvollen Inszenierungen dargeboten
Das Deutsche Filmmuseum präsentiertdie Ausstellung m Kooperation mit dem Museo
SalvatoreFerragamo, Florenz Mit einem Teil der Eintrittsgelder unterstutzt das Muse¬
um den , AudreyHepburn Children's Fund"

ICH, Kinski
Ausstellungvom 24. Oktober 2001 bis 3. Februar 2002

Von Klaus Kinski ist bis heute ein internationales, generationenubergreifendes Kinopu¬
blikumfasziniert Dabei sind es vergleichsweisewenige Filme, insbesondere die unter
WernerHerzogs Regie, die seinen Weltruhm ausmachen Bis zu diesem Zeitpunkt war

Kinski zum Helden der Wallace-Knmireihe, Italowesternund B-Movies aufgestiegen -
meist als der ideale Bösewicht Lange Zeit war es das Theater, das dem spateren Lein¬
wandstar am Herzenlag Parallel zu seinen Theaterrollenwurde er einem großen Publi¬
kum als Sprecher exaltiert vorgetragener Gedichte Villons, Rimbauds und Schillers be¬
kannt Seme „Jesus Christus Erloser"-Performance loste 1971 einen Skandal bei Publi¬
kum und Presse aus Sein letztes filmisches Werk vollendeteKlaus Kinski 1987 als Re¬
gisseur, Drehbuchautor und Hauptdarstellerin Personalunion Er erfüllte sich seinen

lang gehegten Wunsch, Pagamm zu verkörpern Im kommendenJahr wäre Klaus Kinski
75 Jahre alt geworden Das Deutsche Filmmuseum widmet dem Charakterdarstellereine
große monografische Ausstellung, die in enger Zusammenarbeitmit dem „Estateof
Klaus Kinski' realisiert wird Kooperationspartner ist das Filmmuseum Potsdam

Neuerwerbungen aus dem Archiv

- Colorama Film
Klaus Wernerund Uschi Madeisky gründeten 1974 in Frankfurt am Main die Firma Colo¬
rama Filmproduktion Sie schrieben, inszeniertenund produzierten Kinder- und Ju¬
gendfilme für das Fernsehen - den „Schuler-Express"(ZDF), den „Joker" (NDR), das
Abend und Bildungspiogrammdes ZDF - sowie fürs Kino (z B KiemerMann was tun,
1981, unter der Schirmherrschaft der UNICEF) Das Deutsche Filmmuseum übernahm
das Filmarchiv der Colorama mit sämtlichen vorhandenenArbeiten Vorfuhr- und
Schnittkopien, Negative und Tonmatenahen

- Fntz Genschow-Nachlass
Fntz Genschow, Inhaber der Fntz Genschow-Film, Berlin (Wannsee), geboren 1905 in

Berlin, studiertean der Reicherschen Hochschule fui dramatische Kunst und arbeitete
m Meiningen, Halle und Berlin als Schauspieler Gemeinsam mit Renee Stobrawa grun-
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dete er ein Kindertheater und war von 1945 bis 1951 Leiter der Freilichtbühneam
Waldsee Bekannt wurde er auch als „Onkel Tobias" m einer Kindersendung des Senders
RIAS In seiner 1953 gegründeten Jugendfilmproduktion war er als Regisseur, Autor
und Darsteller tatig Fntz Genschow starb 1977 Das Deutsche Filmmuseum übernahm
nun seinen filmischenNachlass 84 Filmkopien zu 14 verschiedenen Filmtiteln, mcl
Werbematenalien, hauptsachlich Märchenfilme der fünfzigerJahre

FilmmuseumDüsseldorf

The Misfits. Nicht gesellschaftsfähig.
Die Entstehungsgeschichteeines Films, von Magnum Fotografendokumen¬
tiert. Mit einer Hommagean MarilynMonroe aus der Privatsammlung Peter
Schnug/ MarilynMonroe Information Center- Dusseldorf

Ausstellungvom I.Juli bis zum 16. September 2001

Der Film The Misfits wurde mit Marilyn Monroe, Clark Gable und Montgomery Chft in

den Hauptrollen nach einer Vorlage von Arthur Miller gedreht Unter John Hustons Re¬
gie entstand er im Sommer 1960m Reno und in der Wüste Nevada Arthur Miller
schrieb das Drehbuch für seine Frau Marilyn Monroe und erfüllte ihr den Wunsch, mit
der Rolle der Roslyn ihre dramatische Begabung als emstzunehmende Schauspielerin
unter Beweis zu stellen Für sie und Clark Gable war es der letzte fertig gestellte Film
Er starb zwölf Tage nach Beendigungder Dreharbeiten am 16 November 1960 und sie

am 5 August 1962 Neun bedeutende Fotografen - darunter Henn Cartier-Bresson-

derNew Yorker AgenturMagnum Fotos wurden Zeugen der Entstehungsgeschichte die¬
ses Films und dokumentierten in eindrucksvollenBildern die äußerst schwierigen Dreh¬
arbeiten In Zusammenarbeitmit Agnes Sire von Magnum Fotos wählte Serge Toubiana,
Chefredakteur der Cahiersdu Cmema, die m diesem Jahr ihren fünfzigsten Geburtstag
feierten, aus einer Fülle von Fotos 48 Motive aus Darüber hinaus wird die Ausstellung
in einemweiteren Bereich die Person Marilyn Monroe m den Blickpunkt rucken An¬
hand von Objekten aus der Pnvatsammlung Peter Schnug, Dusseldorf,sowie mit Leih¬
gabeninternationalerArchive soll der künstlerischeund private Lebensweg der Schau¬
spielerin nachgezeichnet werden

Filmmuseum Dusseldorf,Schulstraße4,40213 Dusseldorf
Öffnungszeiten Dienstag bis Sonntag I I bis 17 Uhr,Mittwoch II bis 21 Uhr
Tel 0211 - 899 22 56, Fax 0211 - 899 37 68
E-Mail heidi draheim@stadtduesseldorfde
www duesseldorfde/kultur/filmmuseum

FilmmuseumPotsdam

EndeApnl lud das Filmmuseum Potsdamzu einer kleinen Feier, um auf seinen nun¬

mehr zwanzigsten Geburtstag aufmerksamzu machen Der Weg zum Filmmuseum der
DDR war lang 1968 erfuhren die Potsdamer Stadtverordneten von der Idee, die Pla¬
nung lag 2 Jahre spater vor, und dann dauerte es „nur noch" ein Jahrzehnt, bis im
Herbst 1980 polnische und deutsche Restauratoren den Marstall - nun ein herausge¬
putztes architektonischesKleinod - an die Stadt übergeben konnten
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Seit dem 9 Apnl 1981 war der MarstaU erstes Filmmuseum in Deutschland mit Kino
und Ausstellungsräumen
Das Jubiläum wurde zum Anlass genommen, um auf einen besonderen Bereich der

Sammlungen des Museums aufmerksamzu machen Bis zum Jahre 1992 warenwesent¬
liche Teile der technischen Sammlung in einerstandigen Ausstellung zu sehen Diese
galt damals unter Freunden der Film- und Kinotechnik als eine der umfassendsten Mit
dem Umbau des Filmmuseums musste die Ausstellung aus Platzgrunden weichen Seit
zwei Jahren ist ein Teil des Bestandes als Schausammlung in den Archivraumenin der
Pappelallee20 nach Anmeldung zu besichtigen
Der jetzt herausgebrachte Bildband „Unsichtbare Schatze der Kinotechnik Kmemato

graphische Apparate aus 100 Jahren" bietet eine weitere Möglichkeit,die unsichtbaren
Schatze des Museums zuganglich zu machen In einer repräsentativenAuswahlwerden
etwa 150 Gerate der Sammlung in Bild und Text vorgestellt Es gibt Hinteigrundmfor
mationenzu Geraten und Herstellern, einen Beitrag aus konservatonscher und restau
ratonscher Sicht sowie eine Übersicht zu 300 Geraten der technischen Sammlung mit
Fotos und technischen Angaben Die Quellensammlung zu den Geraten, die derzeit fast
3000Dokumente enthalt, wird ebenfalls m einerÜbersicht dargestellt

Neuerwerbungen
Die Bestände zur DEFA-Filmgeschichte konnten um zwei wesentliche Sammlungen er¬

weitertwerden Zum einen handelt es sich um die umfassendenArbeltsunterlagen der
KostumbildnennChristianeDorst ChristianeDorst arbeitete von 1970 bis 1990im
DEFA Studio für Spielfilme und wirkte an etwa 50 Spiel- und Fernsehfilmen mit Zu lh
rem Schaffen gehören Filme, die m Zusammenarbeitmit Regisseuren wie Egon Günther,
Gunter Reisch, Lothar Warneke, Roland Graf, Frank Beyer, aber auch mit Peter Scha-
moni und Bernhard Wicki entstanden
Auch im Zusammenwirken mit dem Szenografen Alfred Hirschmeier prägte sie den

bildnerischen Ausdruckder Filme und Figuren wesentlich mit Ihre Entwürfe sind in

der Traditioneines Schulze Mittendorf zu sehen Insbesondere dokumentierenhunder
te von Figurinen zum Film „Simplicissimus"die jahrelange Vorbereitung und die Idee
des Filmsvon Heiner Carow, der letztlich nicht realisiert wurde

Die Übernahme des Nachlasses bzw der Sammlung der FilmdokumentanstenAndrew
und Annehe Thorndike ergänzt die Sammlung zur Dokumentarfilmgeschichte der DDR
Die Dokumentaristen gestaltetenvon 1952 an gemeinsam vor allem Kompilationsfilme
historisch-politischer Thematik Ihre Filme, die sich mit der deutschen Geschichte aus¬

einandersetzen, stießen zu ihrer Zeit weltweit auf Interesse und Anerkennung Andrew
Thorndike war von 1968 bis 1979 Leiter der DEFA Gruppe 67, von 1967 bis 1979 Präsi¬
dent des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden, Juryprasident,Mitglied des Eh¬
renpräsidiums der InternationalenLeipzigerDokumentär-und Kurzfilmwoche Annehe
Thorndike bekleidete ebenfalls zahlreicheEhrenamter Sie war bis 1990 im DEFA-Studio
für Dokumentarfilme in Berlin tatig
Drehbucher, Manuskripte, Produktionsunterlagen, Korrespondenzen, Tagebucher, Fo¬

tos, Auszeichnungenund Urkunden,Plakate, Bucher, Zeitungsausschmttsammlungen
zu Filmen und zu den Thorndikes sowie umfangreiches Material zur Internationalen
Dokumentär-und Kurzfilmwoche geben wichtige Einblicke zur Arbeit der Dokumentari¬
sten und zum Umgangmit den Filmen m der Öffentlichkeit
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Ausstellungen und Kino

Von November 2001 bis Apnl 2002 ist, nach ihrer Premiere in Rosenheim, im Filmmuse¬
um die Ausstellung „Bergfilm.Dramen, Tricks und Abenteuer" zu besichtigen.Als Hö¬
hepunkt einer entsprechenden Filmreihe wird der Stummfilm Die weiße Holle vom Piz
Palu, live begleitet vom Deutschen Filmorchester Babelsberg, gezeigt.
Das Kino des Museums verzichtetauf seinen bisherigenRuhetag. Jetzt finden,wie an

den anderen Tagen, aucham Montag Filmvorführungen statt. Im Herbst werden zwei
europaische Regisseure mit jeweils einerWerkschau (Auswahl) gewürdigt. Nikita Mi-
chalkowund Pedro Almodövarhaben ihr Kommen zugesagt.

FilmmuseumBerlin - Deutsche Kinemathek

Bilder/Stories/Füme. Der Produzent Joachim vonVietinghoff
Ausstellungvom 19.April bis 22. Juli 2001

Mit seltener Beharrlichkeitund großer Kreativität hat der Produzent Joachimvon Vie-
tinghoff das Gesicht des jungen deutschen Films seit den sechzigerJahren mitgepragt.
Er hat Filme von Bernhard Smkel und Alf Brustelinproduziert,von Nicos Perakis, Luc
Bondy, Thomas Brasch, PeterLihenthal,Antonio Skärmeta , von Helmuth Costard und
Bela Tarr - und jungst Lars KraumesFilm Viktor Vogel - CommerdalMan. Sein Engage¬
ment gilt dem künstlerischen Publikumsfilm ebenso wie dem experimentellen Kino. Er
ist ein Produzent, der künstlerischesWagnis und populäres Bekenntnis in Einklang zu

bringen weiß.
Filmmuseum Berlin, Potsdamer Straße 2, 10785 Berlin
www.filmmuseum-berlin de; E-Mail: info@filmmuseum-berlin.de

Die Marlene Dietrich Collection gibt einen regelmäßigen „Newsletter"in englischer
Sprache heraus. Die letzte Ausgabe (Nr. 27) datiert vom 15. Juni 2001 und bringt eine
sehr nutzliche,aber leider unkommentierteZusammenstellung aller lieferbaren VHS-
und DVD-Editionen von Filmen mit und über Marlene Dietrich.

Info und Bestellung: mdcb@filmmuseum-berlinde

Newsletter Nr. 3 des Filmmuseums Berlin detailliert die Archivbestande zu Billy Wilder.

www.filmmuseum-berlin.de/newsletter (auch als pdf-Datei unter „Newsletter Archive")

StiftungArchiv der Akademie der Künste, Berlin

Lilian Harvey—Ausstellung
24.Augustbis 16. September2001
In diesem Jahr erhalt die Akademie der Künste durch Schenkung einen Teil des künst¬
lerischenNachlasses der SchauspielerinLilian Harvey (1906-1968) sowie weitere Doku¬
mente aus dem Besitz der Familie. Dies ist Anlass, einen Teil dieser Dokumente der Öf¬
fentlichkeit zu präsentierenund in einer Ausstellung Stationen des Lebens von Lilian
Harvey nachzuzeichnen. Ausstellungsort ist das Gebäudeder Dresdner Bank am Pariser
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Platz gegenüber vom Neubau der Akademie der Künste Hier, im Haus ihrer zukunfti¬
gen Nachbann, stellt die Stiftung Archiv in der Reihe , Akademiefenster" einzelne Ar-
chivbestande vor Im letztenJahr war die Ausstellung dem Filmkomponisten Werner
Richard Heymanngewidmet
Lihan Harvey war einer der großen Filmstars der zwanziger und dreißigerJahre Ihre

Laufbahnbegann sie als Tanzenn 1924wurde sie für den Film entdeckt und erlebte
eine steile Karriere zum Filmstar und Kassenmagnetender Ufa - bis zu ihrer Emigrati¬
on 1939 In Frankreich, der ersten Station ihres Exils, drehte sie ihre letzten Filme
1941 ging sie in die USA, wo sie, wie bereits in Frankreich,karitative Arbeit leistete
Nach erfolglosen Versuchen, m HollywoodFilmangebote zu erhalten, spielte sie ab
1944an verschiedenen Buhnen Nach Kriegsende kehrte sie nach Europa zurück und
unternahm mit mehrerenGesangstourneen und Gastspielreisen den Versuch, ihre Kar
nere fortzusetzen Letztbch blieben aber alle Comeback-Versuche erfolglos
Das LiUan-Harvey-Archiv umfasst hunderte von Werk- und Szenenfotos, angefangen

von ihren erstenAuftrittenüber die unvergessenen FilraoperettenDie Drei von der
Tankstelle (1930),Der Kongreß tanzt (1931) und Em blonder Traum (1932) bis zu ihrem
letzen Film Miquette (1940) Zahlreiche Dokumente wie Briefe, Engagementsvertrage
und Kritikenzu ihren Filmen, Plakate und Werbematenahen u a zu ihrer Theaterkar-
nere und ihren Tourneen durch Europa, sowie biografischeUnterlagen und Pnvatfotos
ermöglichen einen Eindruck von ihremLeben Das Archiv von Lihan Harvey ergänzt die
in unseremHaus bewahrtenNachlasse ihrer Texter und KomponistenJean Gilbert, Ro¬
bert Gilbert, Friedrich Hollaender, WernerRichard Heyrttann und Mischa Spoliansky
Zur Ausstellung erscheint eine kleine Publikation m der Reihe „Akademie-Fenster"

Begleitendzur Ausstellung wird im Kino Arsenal im Filmhaus am Potsdamer Platz eine

Retrospektive der Filme von Liban Harvey gezeigt

Ausstellung24 August bis 16 September
Berlin, Dresdner Bankam Pariser Platz 6
täglich 10 00-17 00, Sa, So 10 00-20 00, Eintritt frei

Neuerwerbungen- Nachlass Jurek Becker

Anfang des Jahres hat die Stiftung Archiv der Akademie der Künste den kunstlenschen
Nachlass des Drehbuchautors und SchnftstellersJurek Becker (1937-1997) erhalten Er
dokumentiert Lebenund Arbeiten Jurek Beckers in beiden deutschen Nachknegsstaa-
ten

Jurek Becker wuchs im Ghetto und in den KZs Ravensbruck und Sachsenhausenauf
Diese Kindheit prägte und beemflusste Beckers künstlerischeArbeit nachhaltig Nach
einem Philosophiestudium verfassteer zunächst Kabarett-Texte Seit 1961 arbeitete er

als Drehbuchautor 1965 schneber einen Entwurf für den Film Jakob der Lugner Da
sich die Annahmedes Drehbuches verzögerte,brachte Becker den Stoff 1969 als seinen
ersten Romanheraus 1974 wurde er schließlichvon Frank Beyer, mit dem Becker noch
mehrfach zusammenarbeitete, verfilmt Nach seiner Unterschnft unter die Petition ge
gen die Ausbürgerung Wolf Biermanns aus der DDR erhielt Becker keine Auftrage mehr
Romane von ihm wurden nicht mehr veröffentlicht Daraufhin verließ Jurek Becker
1977 mit einem Dauervisumdie DDR und lebte seitdem in der Bundesrepubhk
Der Archivbestand hat einen Umfang von acht laufenden Metern Er beinhaltet Dreh¬

bucher, Filmszenanen und publizistische Arbeiten, Korrespondenz, biografischeUnter-
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lagen und vielfaltiges dokumentanschesMaterial Von seiner Zeit in der DDR existieren
vor allem unvollendete bzw unpubhzierte Manuskripte zum Kabarett sowie Filmszena-
nen und Drehbucher, u a zu den Filmen Jakob der Lugner (1974) und Das Versteck
(1977) Aus der Zeit seines Schaffens nach seiner Übersiedlung in die Bundesrepublik
hegen zahlreicheNotizbucher, umfangreiche Entwürfe und Fassungen der Romane bzw
Filme David (1979) und Bronstems Kinder (1990) sowie der Fernsehsene Wir sind auch
nur ein Volk (1993/94) vor Einblickin die Entstehung der Femsehsene Liebling Kreuz¬
berg (seit 1985) gewahren Materialien, Dialogentwurfe und der Briefwechsel mit dem
beratenden Juristen Nicolas Becker Darüber hinaus enthalt der Nachlass Entwürfe ei¬

gener Briefe und Briefe von Heinrich Boll, Gunter Grass, Stefan Heym und Christa Wolf
u a sowie ein größeres Bnefkonvolut des SchauspielersManfred Krug, mit dem Becker
einelangjährige und produktive Freundschaft verband Aufzeichnungenund Manu¬
skripte von Beckers Aufenthalten in den USA und seinen Gastdozenturen an verschie¬
denen deutschen und amerikanischen Universitäten sowie Beitrage für Sammelwerke
und Zeitschriften dokumentierensein öffentliches Wirken

Das Jurek-Becker-Archiv wird gegenwartig erschlossenund ist m absehbarer Zeit für
die Öffentlichkeit zugänglich
Die Akademie der Künste wird den Nachlass in einer Ausstellung im Frühjahr 2002

vorstellen

Deutsches Filminstitut- DIF

goEast - Festival des mittel- und osteuropaischen Films
Nach zweiemhalbjahngerVorbereitungszeitveranstaltetedas Deutsche Filminstitut -

DIF vom 4 bis 11 Apnl erstmals goEast - Festival des mittel- und osteuropaischen
Films in Wiesbaden Das DIF wird von nun an jährlich das Interessedes westdeutschen
Publikums für die Kultur und Politik Mittel- und Osteuropas wecken Das Profil des Fe¬
stivals ist neu und eigenwillig, weil es neben aktuellen Produktionen auch historische
Filme vorstellt So waren in der Retrospektive zehn Puschkin-Verfilmungen aus Ost und
West zu sehen, die interessanteVergleicheermöglichten
Ein wesentlicher Bestandteil des Programms war zudem das von 40 Fachleuten be

suchte interdisziplinäre Symposium „Das Bild des Anderen Kaukasus" Unter der Lei¬

tung von Hans JoachimSchlegel untersuchte es die ethnischen, religiösen und hege-
momalen Konflikte der Knsenregion Dank der Unterstützung des staatlichenrussi¬
schen Filmarchivs Gosfilmofond konnten dabei west- und osteuropaische Filmwissen¬
schaftler und Historikeranhand mehrheitlich unbekannter Filme die Mythen, Vorurtei¬
le und Klischees aufarbeiten,die hinter dem Tschetschemen-Knegund anderen bluti
gen Konflikten im Kaukasus stehen, sowie Einsichten in generelle Bildstrategienvon
Fremdenfemdhchkeitgewinnen

Insgesamt konnte das Institut im ersten Jahr 87 Filme aus zwölf Landern prasentie
ren Gefordertwurde die Premiere von goEast durch das Land Hessen, die Stadt Wiesba¬
den, den BKM, das Auswärtige Amt, das Presse- und Informationsamt der Bundesregie
rung, die Gemeinnutzige Hertie-Stiftung, durch Goethe-Institut/Internationes,das Me
dia ServiceCenter Rhem-Main (ein Unternehmen der Kirchgruppe) und von Skoda

Medienpartner waren 3sat, das drei Wettbewerbsfilme ausstrahlte, und arte
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f_films: database female filmworkersin Europe
Das Deutsche Filnunstitut - DIF startete mit Unterstützung des Frauen- und Kulturde
zernats der Stadt Frankfurt im Februar 2001 das Projekt „f_films", um die Filmproduk-
tion von Frauen auf europaischer Ebene zu erschließen und die Informationen in einer

Datenbankzu bundein Bereits bestehende Datenbankenwerden zunächst dahinge¬
hend überprüft,welche Filme unter der Regie von Frauen entstanden sind, weitere zu

überprüfende Bereiche sind Produktion, Drehbuchund Kamera Ausgangsbasis bilden
die Datenbestande des DIF, weitere Datenbestande werden durch die Kooperation mit
den europaischen Frauenfilmfestivals, Filmarchiven und Dokumentationszentren hinzu
kommen
Em Forschungsschwerpunkt qualitativer Art ist der Beitrag von Frauen zur Filmkunst

der zwanziger und neunziger Jahre Im Unterschied zu den Arbeiten der Filmemache
nnnen der siebziger und achtzigerJahre, die weitgehend bekanntund ausführlich do
kumentiert sind, ist immer noch zu wenigüber die Piomennnen bekannt Ähnliches
gilt für die Filmarbeitvon Frauen m den neunziger Jahren

Neben detaillierten Filmografien werdenFotografien und Textdokumente(biografi¬
sche Angaben, Interviews, Rezensionen, Briefe) m die Datenbankeingebunden So
wird Einblick gewonnen in die künstlerische Praxis und die Arbeitsbedingungen der
Filmfrauen damals und heute Potenzielle Nutzer der Datenbank sind u a Filmfestivals,
Archive, Programmkinos, Universitäten

Die inhaltliche Erschließung der Dokumente baut auf den langjährigen Erfahrungen
des DIF auf Sie ermöglicht neben der Freitextsuche auch strukturierte Suchmogüch-
keiten, so dass sich beispielsweiseFilmreihen zusammenstellen oder zu wissenschaftli¬
chen Arbeiten die passenden Filme finden lassen Eine Datenbank, die die Filmkunst
von Frauen dokumentiert, ist sowohl emKorrektiv als auch eine Ergänzung herkomm
bcher Filmforschung und -geschichtsschreibung Sie ermöglicht, die häufig ignorierte
Arbeit von Regisseunnnen, Produzentinnen, Autorinnen und Kamerafrauen ms Blick¬
feld zu rucken

wwwdeutsches-filminstitut de/f_films html
E-Mail info@deutsches-filminstitutde

FilmmuseumMünchen

Das Filmmuseum erhielt als Schenkung alle Langfilme des Münchner Filmemachers Hei¬
ner Stadler Stadler, studierter Regisseur und Kameramann, war bislang an der Produk¬
tion von über 130 Filmen beteiligt, u a als Kameraassistent bei Theo gegen den Rest
der Welt, als Kameramann für die Dokumentarteile bei der Sendungmit der Maus, als
Autor für die Femseh-Reihen„Terra X" oder „Lander, Menschen, Abenteuer". Seme ei¬

genen Filme, die er selbst produziert,fuhren den Zuschauer meist rund um die Welt
und verwischen die Grenze zwischen Fiktivem und Dokumentarischem Heiner Stadler
hat vier große eigene Produktionen hergestellt King Kongs Faust (1985),Gold' (1988),
Das Ende emer Reise (1992) und Warshots (1996) Stadlers jüngster Film, die Fernseh-
DokumentationDer Kunstdetektiv (2001), hatte im Apnl im Filmmuseum Premiere

Als weitere Schenkung erhielt das Filmmsueum alle Filme von Thomas Harlan, sowie
weitere Materialien Harlan ist der Öffentlichkeit vor allem als Sohn von Veit Harlan
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bekannt Er selbst ist Autor - sein Roman „Rosa' ist kurzlich erschienen - und Regis¬
seur Thomas Harlans bekanntester Film ist Wundkanal (1984), ein Spielfilm, m dem er

einen echten Nazi sich selbst darstellen lasst Souvenance (1991) spielt m Haiti, im Do¬
kumentarfilm Tone Bela (1977) spurt er der Revolution in Portugal nach

Haus des Dokumentarfilms

Das „Haus des Dokumentarfilms" ist umgezogen Sowohldas Projektder Deutschen For¬
schungsgemeinschaft „Geschichte und Ästhetik des dokumentarischen Films in

Deutschland 1895-1945" als auch die im Aufbau begriffeneLandesfilmsammlungBa
den Württembergerfordertendie Vergrößerung des bisherigen Teams, mehr Raum und
eine bessere Erreichbarkeit

Neue Anschrift Konigstraße I A, 70173 Stuttgart
Telefon 071! - 99 78 08 0, Fax 071 I - 99 78 08 20
Internetwwwhdf de, E-Mail hdf@hdfde

Neu aufVHSundDVD

... bei Edition Salzgeber
Hans Wams - Hein 20 Jahrhundert (D 1999, R Gordian Maugg)
- DVD (105', Deutsches Original mit englischen Untertiteln, 1 1,66 Extras Südeshow,
Produktionsnotizen, Trailershow)

... bei Kinowelt

DerBettelstudent(BRD 1956, R Werner Jacobs) Verfilmung der gleichnamigen Operet
te von Carl Millocker, mit Gerhard Riedmann, Waltraud Haas, Gustav Knuth und Gun
ther Philipp
- VHS (93', 4 3, Mono)
Der Vogelhandler (BRD 1962, R Geza von Cziffra) Verfilmung der Operette von Carl Zel¬
ler, mit Cornelia Froboess,PeterWeck, Albert Rueprecht und Mana Sebaldt
- VHS (84', 16 9, Mono)

... beiAbsolutMEDIEN

DerFall Cap Arcona (D 1996, R Karl Herrmann, Gunter Klaucke)
- VHS (89'), V0 15 8 2001
Krücke (D 1992, R Jörg Grunler, nach dem Roman von Peter Harthng)
- VHS (99'), DVD (99' + Bonus, u a zeitgeschichtlicheDokumentationenzur Machtüber¬
nahmem Wien 1928 und zu den Besatzungsmachtenin Wien ab 1945)
Schwarze Sonne Mythologische Hintergründe des Nationalsozialismus(D 1997, R Rudi¬
ger Sunner)
DVD (ca 90', Farbe, dt und fr Fassung, engl und span Untertitel, Interview Rudiger

Sunnermit Alexander Kluge, 80 Infotafel dt /engl zur NS Mythologie, Literaturhinwei
se und Kritiken)
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Neue Filmliteratur

vorgestelltvon...Tim Bergfelder
¦ Alice Kuzniar: The QueerGerman Cinema. Stanford: Stanford University Press 2000,
314 Seiten, III.
ISBN 0-8047-3748-7 (gebundene Ausgabe), £ 35,00

Angloamerikanische akademische Paradigmen, wie etwa ,queer theor/, unvermittelt
auf die deutsche Filmgeschichtsschreibung zu übertragen, ist nicht immer unbedingt
erfolgreich. Eine vor kurzem von Alexander Doty in seinem Buch „Fläming Classics.
Queering The Film Canon" (Routledge,2000) vorgelegteAnalyse von Caligari zeichnet
sich durch eine bemerkenswerte Verwischung von historisch und kulturell spezifischen
Bezügen aus, wobei der sexualpolitischeStellenwert, den der Film möglicherweise in
den zwanziger üahren in Deutschland hatte, fast vollständigverloren geht. Kuzniars
Buch ist im Gegensatz dazu weitaus fundierterin der Recherche, aber auch vorsichtiger
im theoretischen Ansatz, wie ,queer/ im deutschen Kontext als Interpretationsrahmen
verstanden und angewendetwerden kann.

Die Autorin versucht ihrer - weitgehend als amerikanisch und sexualpolitischenga¬
giert adressierten- Leserschaftzu vermitteln, dass die für die traditionelle amerikani¬
sche Schwulenbewegung so charakteristischepolitische Insistenzin Bezug auf eine un¬

zweideutige und bekennendehomosexuelle Identität in Deutschland von geringerer
gesellschaftlicher und kultureller Bedeutungwar und ist. In diesem Zusammenhang
entdeckt Kuzniar Kontinuitäten zwischen frühen sexualwissenschaftlichenDiskursen
(HirschfeldsTheorie der sexuellen Zwischenstufen), geschlechtlicherMaskerade im
WeimarerKino (wie der Hosenrolle oder Männer in Frauenkleidern),schwulen Ikonen
wie Zarah Leander, sexualpolitischenAußenseitern wie Fassbinder, Praunheim, Ottin-
ger, Schroeter und Treut, und zieht anhand dieser Beispiele Parallelen zum Bestreben
der ,queer politics' und Theoretikern wie Judith Butler, sexuelle Identität an sich in
Frage zu stellen (vgl. Butlers Buch „Gender Trouble. Feminism and the Subversion of
Identity", New York/London1990). Allerdings, und hierunterscheidet sich der Ansatz
von Autorenwie Doty, macht Kuzniar deutlich, dass sich die deutsche Filmgeschichte,
und die Geschichte sexueller Dissidenz in Deutschland, zumindest nicht vollständig
über das Konzept»queer1 und angloamerikanische Terminologien retrospektivkolonisie¬
ren lässt.

Das heißt nicht, dass Kuzniars eigene Erklärungsversuche immer unproblematisch
sind, wie zum Beispiel ihre in verschiedener Hinsicht kontroverse Behauptung, die Ab¬
wesenheit einer ,bill of rights' in der deutschen Verfassung hätte die Entwicklung einer
explizitenschwul-lesbischen Identitätspolitik verhindert.Überzeugender und detail¬
lierter sind dagegenKuzniars Ausführungenzu bestimmtennarrativen und visuellen
Schlüsselstrategienwie Allegorie, Schaulust,Androgynie, und Melancholie, die als Kon¬
tinuitätenin der Repräsentation und Vermittlung sexueller Dissidenz im deutschen
Film angesehenwerden können und die mit Exkursen zu Walter Benjamin, Paul de Man
und Craig Owens theoretisch untermauert werden.
Kuzniar hat sich ein beeindruckend enzyklopädisches Wissen eines sexuell,anderen'

deutschen Films angeeignet. Es ist erfrischend, dass in ihrem Buch nicht nur die Klas-
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siker Erwähnung finden (Anders als die Anderen, Viktor und Viktoria, Siercks Leander-
Filme, FassbindersIn einem Jahr mit dreizehn Monden, Veronika Voss, und Querelle),
sondern auch eher unbekanntere Beispiele, etwa aus dem Weimarer Kino der Ossi-Os-
walda-Film Ich mochte kein Mann sein (1919) oder Der Fürst von Pappenheim(1927)
mit Curt Bois

Der Kanon des Neuen Deutschen Films erfahrt ebenfalls eine Verschiebung in der
Rangordnung, m der, neben Ottinger, Schroeter und Treut, vor allem Rosa von Praun
heim zur zentralen Figur erhoben wird

Ganzlich neu, zumindest in der englischsprachigen Literatur, durften Kuzraars infor¬
mative Einfuhrungen m den expenmentellen schwul lesbischenFilm der achtzigerund
neunziger Jahre sein (Michael Stocks Pnnz m Holleland,Michael Brynntrup, Nathaüe
Percilüer, Heidi Kuli und andere) Kuzmars Begeisterung für diese jüngeren Regisseure
(mit denensie größtenteilspersonliche Interviews gefuhrt hat) ist offensichtlich und
ausgesprochen sympathisch, obgleich man wohl ihrer Einschätzung, ,üueer Cmema' sei,
neben den Beziehuigskomodienvon Wortmann und Co , internationalder einfluss¬
reichste Beitragdes deutschen Films in den neunziger Jahren, mit einiger Skepsis be¬
gegnen muss Kuzmars nachvollziehbarerWunsch, so viele neuere Regisseure wie mög¬
lich über deutsche Grenzen und Festivalauffuhrungen hinaus bekannt machen zu wol¬
len, hat zur Folge, dass die letztenKapitel des weitgehend chronologisch strukturier¬
ten Buches ein wenig zusammengestückelt und manchmal wie ein zwanghafter Kom¬
plettierungsversuchanmuten Hier fallt die kritische Diskussion oft zu kurz aus, was

besonders schade ist im Fall der lesbischen Trickfilmer Percilher, Lily Besilly, Ulrike
Zimmermann, Bärbel Neubauerund anderer, über deren Aneignung einer ,film noir'-
Asthenk man gerne mehr erfahren hatte

Im Hinbück auf die historische Chronologie des Buches sollte auch nicht unterschla¬
gen werden (Kuzmar räumtdies selbst ein), dass, wie leider so oft, die Wilhelminische
Epoche, der DDR-Film, und das bundesrepublikanische Kino der fünfzigerund sechziger
Jahre, wenn überhaupt, dann nur am Rande vorkommen
Kuzmars wesentliches Verdienst hegt aber vielleicht dann, Anregungenzu weiterge

henden Forschungen zu liefern Ihr schwungvoll-engagierter Sül, der auch nicht vor

dezidiert subjektiven Geschmacks- und Auswahlkntenen zuruckscheut, macht die Lek¬
türe dieser Studie zu einem ausgesprochenen Vergnügen Trotz seiner Auslassungen
und gerade wegen seiner zum Teil kontroversen Argumentationdurfte sich Kuzmars
Buch auf absehbare Zeit als eine Fundgrubefür all jene erweisen, die an diesem Thema
interessiert sind

vorgestelltvon... PhilippStiasny

¦ Malte Hagener(Hg) Geschlecht in Fesseln. Sexualität zwischenAufklarungund
Ausbeutung im Weimarer Kino 1918-1933, München edition text + kntik 2000,
179 Seiten, III
ISBN 3-88377-643-2, DM 34,00

Um das Genre des Aufklarungs- und Sittenfilmskommt eigentlich niemand herum, der
sich für die deutsche Filmproduktion m den frühen Jahren der Weimarer Repubük in¬

teressiert Klangvolle Titel wie Am Weibe zerschellt, Entblätterte Bluten und Der Weg,

91



der zur Verdammnisfuhrt stehen für emKino, das um die Gunst des Publikums buhlt,
für Lust und Schauer und Sex & Cnme Eine Flut von Filmen erzahltvon Provmzmad
chen, die in der Großstadt zu Prostituierten, werden, von Madchenhandlem,Verführun¬
gen, Fehltritten, zerbrochenen Ehen und Geschlechtskrankheiten auf der einen, von

Tugendund Reinheit,Enthaltsamkeit und Ehre auf der anderen Seite Der Kontext ra¬

santer Expansion in der Filmindustrie, spekulativerGeschäftspraktiken und eineron-

entierungslosenund zemssenen Nachknegsgesellschaft macht das Genre dabei zu ei¬

nem spannendenUntersuchungsfeld Doch erst jetzt ist mit dem jüngsten CmeGiaph-
Tagungsband eine Publikation erschienen, die der überfälligenwissenschaftlichenNeu-
emschatzungdes Aufklarungs- und Sittenfilms den Weg bereitet Eröffnet wird hier
eine Reihe möglicher Zugangezum Thema,wobei sich die unterschiedliche Herkunft
der Beitrager- neben Filmhistonkern auch Geschichts-, Literatur- und Sozialwissen-
schaftler - positiv bemerkbarmacht

Den Versuch einer übergreifenden Einordnung des Aufklarungs- und Sittenfilms in

den film- und kulturgeschichtlichenKontext seiner Entstehungszeit liefert der wohl
ambitioniertesteBeitrag, die von Malte Hagenerund Jan Hans veifasste Einleitung
Auf die forschungskntische Abkehr von einem Denken in überkommenen Epochengren
zen, das sich an politische, nicht an gesellschaftliche Bruche klammert und mit fast
mythisch besetzten Begriffenwie dem der „zensurlosen Zeit' (1918 1920) operiert,
folgt hier die Forderung, das Kino der unmittelbaren Nachknegsjahre als das Produkt
einer .Zwischenzeit' zu verstehen Zwar habe die Aufhebung der Zensur eine Freiheit
der Diskurse oder, präziser, das Fehlen orientierenderDiskurse bewirkt Doch sei fest¬
zustellen, dass die Inhalte der Aufklarungs- und Sittenfilmenicht neu seien, sondern
ihre Herkunft m den Theorien und Figuren der Sozialhygiene und Gesundheitsfürsorge
aus der Zeit um die Jahrhundertwendefinden Psychoanalyse, Sexualforschung, Frau
enbewegung und Kampf gegen den §218 sind die Stichworte Neu sei nach dem Krieg
freilich der Medienwechsel von Literatur und Publizistik zum Film, der in der Weimarer
Republik die Popularisierungund Verbreiterung bisherigerMinderheitendiskurse be¬
wirkt Da die Aufklarungsfilme zwar Konflikte thematisieren,sie jedoch fast aus

schließlich konservativen Losungsangeboten zufuhren, seien sie „weniger als eine Fol¬
ge oder ein Symptomeines revolutionärenUmbruchs, sondern [als] Katalysator und
Mittel, um einen Status zu erzeugen, der nicht allzu sehr vom vorherigen abweicht"
(S 10), zu beurteilen Da jedoch die Almwirtschaft den Dispositionen und Bedurfnissen
des Publikums gehorcht habe, sei eine revolutionierendeund aufklärerischeWirkung
der Marktmechanismenfestzustellen Angesichts einer Zensur, deren Ziel die Herstel¬
lung eines gesellschaftlich akzeptierten Konsenses ist, muss freilich Radikalitatim
Ausdruck unterbleiben Auszugehensei von einemstillschweigenden Bündnis von Zen¬
soren und Filmproduzenten, weshalb die eigentliche Frage sei, „mithilfewelcher Stra¬
tegien der Ikonografisierung von Bildinhaltenund welcher Muster der Narrativierung
[ ] auch konfliktreichesMaterial öffentlich darstellbar [wird]7" (S 16) Hier sei die
Funktionahsierung des Frauenkorpers als „Einschreibeort"von „Schau- und Aukla-
rungslust"wesentlich
Mit der Beschreibung des Genres als em „Kino der paratextuellen Attraktionen" prä¬

sentieren Hagener und Hans abschließend einen Begriff, der m Anlehnung an Tom
Gunnmg eine präzisere film- und kulturgeschichtlicheEinbettung der Produktion er¬

lauben soll Smd mit den Paratextenjene für den zeitgenossischen Betrachter wichti¬
gen rezeptionsleitendenVorinformationen wie Titel, Plakat, Werbung und Rezension
gemeint, so unterstreichtder Begriff der Attraktion emVerständnis von Publikumals
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Rezeptionskollektivund die Einbeziehung des Zuschauenaumsm den filmischenRaum
Die Kombinationbeider Modelle im Begriff der „paratextuellenAttraktion" eigne sich
zur Beschreibung der gesellschaftlichen Funktion der Aufklarungs- und Sittenfilme
namhch die „direkteKommunikation zwischen Film und Publikum( ) vor die Kinos in

eine großstadtische Öffentlichkeit" (S 19) zu tragen Eine Fallanalyse verdeutlichtdie
Strategie möglichst großer Undeuthchkeit und Vieldeutigkeit „Die ,Kunst' dieser Para¬
texte besteht dann, dass gesellschaftlich tabuisierte Bereiche angesprochen werden
(Sexualität, Drogen), jedoch ohne damit Grenzen zu übertreten ( ) Die Tabuverlet¬
zung findet also allem im Kopf des Betrachtersstatt Die Paratexte sind explizit und
verschwiegen zugleich,sie machen vielleicht den eigentlichenReiz der Filme aus

"

(ebd)
Mit dem zahlenmäßig beträchtlichenKorpus der sozialhygienischen,sexualerziehen-

schen und eugemschen Filme, die nach 1918 im Kampf gegen die Kindersterblichkeit
und für den Anstieg der Geburtenrate und die Verbesserung der hygienischen Bedin¬
gungen hergestellt werden, befasst sich der gewichtige und sehr matenalreiche Aufsatz
des Medizinhistonkers Ulf Schmidt Er zeichnet die Einbeziehung des Filmsin die so-

zialhygiemsche und sexualwissenschafthche Bewegung der Weimarer Republik nach,
deren Ziel die wirksamere Bekämpfungvon Krankheiten wie Tuberkulose, Pocken und
Syphihs ist Trotz der gravierenden Uberheferungslucken gelingt es dem Verfasser,
durch die Auswertungu a von Regierungsakten em anschauliches Bild sowohl von der
ästhetischen Gestaltung der Filme wie von Produktion, Vertrieb, Auffuhrungspraxis
und Rezeption zu entwerfen

Hervorgehobenwird die Einstellungunter den beteiligten Medizinern und Filmauto¬
ren, die Sexualitätund Hygiene nicht als Teil der Pnvatssphare verstehen, sondern als
Faktor der Volksgesundheit und der Bevolkerungspoütik In den Filmen äußert sich das
in zwei didaktischen Ansätzen, die sich ab Mitte der zwanziger Jahre vermischen der
Abschreckungin Verbindung mit wissenschaftlicherInformation und der spielfilmna¬
hen, scheinbar harmlosen Unterhaltung, die den pädagogischen Charakter verbergen
will Was die Rezeption der Filme angeht, so lasst sich Schmidt zufolge allerdings kaum
von großenErfolgen sprechen Die Mischungvon Moral und Hygiene kommt beim Pu¬
blikum nicht an Die großen Hoffnungenvon Medizinern und Filmexperten in eine fil¬
mische Gesundheitspropaganda bleiben weitgehend unerfüllt
Die in der EinleitungformulierteThese, das Genre Sittenfilm sei pnmar das Produkt

eines Medienwechsels, wird im Beitragvon Dietmar Jazbmsek bestätigt Herausgearbei¬
tet werden hier die auffallenden Querverbindungen zwischen dem populären Textgenre
des „Sittenspiegels"einerseits, das Jazbmsek am Beispiel der zwischen 1904 und 1908
von Hans Ostwald herausgegebenen, als „Panorama der Moderne"verstandenen Reihe
der „Großstadt-Dokumente" untersucht, und dem nichtweniger populären Genre Sit
tenfilm andererseits Nicht nur teile jene Literatur stark typisierter Sitten- und Milieu¬
schilderungen, die fortwahrend den Zusammenhang von Urbanität,Sexualitätund Kri¬
minalität im Blickhaben, den thematischen Schwerpunktmit dem frühen Film, einem

„Reportage-Kino" Auch in personellerHinsicht ergaben sich Verbindungen, denn die
Weiterverarbeitung der Stadttextezu Filmstoffenhabe sich geradezu angeboten Und
so stammt ein nicht unwichtiger Teil der ersten Generation von Drehbuchautoren wie

Edmund Edel, Hans Hyan und Felix Saiten aus dem Umkreis der „Großstadt-Dokumen¬
te" Diese ,Kmometerdichter' verknüpfen Jazbmsek zufolge sozialreformensche und
stadtsoziologischeund somit aufklärerischeInteressenund verabschieden sich vom
überkommenen Ideal des bürgerlichen Autoren Vor einer seriellen Produktion in den
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populären Genres,deren Hauptmerkmal die Typologisierung ist, scheuen sie nicht zu¬

rück Was nachJazbmseksAusfuhrungen, die sich auf die üteraturgeschichtlichenIm¬
plikationen dieses Medienverbundes konzentrieren, noch aussteht, das ist die Analyse
der filmgeschichtlichenSeite Denn der Hinweis auf den Film gegen den Homosexuel¬
len-Paragraphen Anders als die Andern (1919) von Richard Oswald und dem Sexualwis¬
senschaftlerMagnus Hirschfeld, m dem Motive von Hirschfelds, m der Reihe der „Groß¬
stadt-Dokumente" erschienenem Band „Berlins dnttes Geschlecht" aufgegriffenwer¬
den, betrifft ja einen ausgesprochenen Sonderfall

Thierry Lefebvre schreibt über die franzosischen Sozialhygienefilmeund ergänzt Ulf
Schmidts Ausfuhrungen, Eva Sturm untersucht die Entstehung des Lichtspielgesetzes,
und Evelyn Hampicke analysiert die typisierendeFunktion von Frauenkleidung im

Film

Daneben stehen Fallanalysenvon Olaf Dohrmann über den sozialhistonschenund in¬

termedialen Kontext des Anü-§218-Theaterstucks „Cyankaü"und seiner Verfilmung,
von Heide Schlupmann über Franz Hofers Abtreibungsfilm Madametu, die Frau für dis
krete Beratung (1929) und das Weiterleben wilhelminischer Bildstrategien, von Ursula
von Keitz über Martin BergersKreuzzug des Weibes (1926) und das Problem der unge¬
wollten Schwangerschaft im Film, und von Tim Gallwitz über Geschlechtin Fesseln
(1928) von Wilhelm Dieterle und dessen Einschreiten für die Sexualitätals Menschen
rechtauch im Gefängnis bei gleichzeitiger Verleugnung von Homosexualität und der
Einsetzung eines „Dampfkesselmodells" der Tnebdynartuk
Obzwar sich dieser CmeGraph-Band über den WeimarerAufklarungs- und Sittenfilm

nicht zu einer schlussigen Gesartvteinschatzungrundet, ist er zweifellos eine große Be¬
reicherung der genregeschichtüchen Filmforschung Hervorzuhebenist die gelungene
Kontextuahsierung der Filme und die Herausarbeitung ihrer Abhängigkeit von zeitge
nossischen Spezialdiskursen Positiv zu bemerken ist auch die Berücksichtigung sowohl
fiktionaler wie überwiegend dokumentarischer Formen und ihrer Vermischung - ein

Ansatz, den die Untersuchung des Genres geradezu erzwingt
Daneben fallen gewisse Luckenins Auge, die einemBand dieses Umfangs nicht anzu¬

lasten sind, die jedoch weitere Untersuchungenerforderlich machen Schillerndbleibt
z B nach wie vor der zentrale Begriff Aufklarung Ein Hauptproblemist, dass die als
„Zwischenzeit" bezeichnete und wohl wesentliche Phase für die Herausbildung des
Genres und sein öffentliches Image von November 1918 bis Mai 1920 ebenso unterbe¬
lichtet bleibt wie die noch in der Knegszeit gedrehten Aufklarungsfilme Das gilt be
sonders für den Mangelan Einzeluntersuchungen für diese Zeit, die zwar durch die
Ubeiheferungslucken erschwert werden, aber doch nicht ganz fehlen sollten

Weiter untermauert werden konntedie These von den „paratextuellenAttraktionen",
ein Hinweis auf erhaltene Kopien in der Filmografie fehlt leider Das merkwürdigeGe¬
wicht auf der Abtreibungsthematik in den Fallanalysenließe sich vielleicht durch eine

Einbeziehung der erfolgreichenund trotzdem bislang vernachlässigten Zille-Filme von

Gerhard Lamprechtabmildern
Wenn schließlich von Aufklarung und Ausbeutungdie Rede ist und die wirtschaftli¬

che Ausbeutungvorgeblicher Sexualaufklarung gemeint ist, so wäre das Kalkül der
Filmproduzenten naher zu untersuchen Immerhin bereitete die Zensur - trotz eines

vielleicht stillschweigendenVertragesmit der Filmwirtschaft- m vielen Fallen Sorgen
Wie die Akten der Filmprufstellenzeigen, war der Konsens über das Darstellbare offen¬
bar bruchig
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vorgestelltvon... Jeanpaul Goergen

¦ Fritz Lang. Leben und Werk. Bilder und Dokumente. Hg. Rolf Aurich.Wblfgang Jacob-
sen und Cornelius Schnauber unter Mitarbeit von Nicole Brunnhuber und GabrieleJatho.
Berlin:Jovis 2001,512Seiten, III. (Retrospektive2001.Filmmuseum Berlin - Deutsche Ki-
nemathekund Internationale Filmfestspiele Berlin)
ISBN 3-931321 -74-6, DM 98,00
¦ Klaus Höppner (Red.): Fritz Lang. Filmblätter. Filmogrape. Bibliogrape.(= FilmHeft
6). Berlin:FilmmuseumBerlin — Deutsche Kinemathek, Internationale Filmfestspiele Berlin
2001, 108 Seiten, DM 14,00 (Bezug nur über das FilmmuseumBerlin, Potsdamer Straße 2,
10785 Berlin)

Ein vortrefflich gestaltetes Katalogbuch, erschienen zur Fritz Lang-Retrospektive des
Filirunuseums Berlin und der Internationalen Filmfestspiele Berlin 2001, mit über 600

hochwertigen Abbildungen zu Leben und Werk des Regisseurs, eineAugenweideauch
durch ein kluges Layout (Volker Noth Grafik-Design/Ehret),das die dreisprachigenTex¬
te (deutsch,englisch und französisch)so platziert, dass sie dem Sehvergnügenkeinen
Abbruchtun. Briefe, handschriftlicheNotizen und andere Schriftstückesind meist so

groß wiedergegeben, dass sie sich müheloslesen lassen.
Im Vorwort notieren die Herausgeber, dass Fritz Lang immer wieder darauf hingewie¬

sen habe, „dass nicht seine private Existenz zu interessieren habe." Nun steht Fritz
Längs private Existenz im Mittelpunkt einer gewichtigen Publikation.„Gerade seine
Verschwiegenheit und die von ihm in die Welt gesetzten Legendenum die eigene Per¬
son machen es umso nötiger, bei der Biografie anzusetzen und sich vom Regisseur
selbst ein wenig zu entfernen,um den ,ganzen' Fritz Lang in den Blick zu bekommen."
(S.7) Die Tür zum siebten Zimmer wird zumindest einen Spaltweit geöffnet. Die These
der Herausgeber: Längs Filme liegen „als geschlossenes Oeuvre vor. Seine Selbstaussa¬
gen kommentierensie. Aber es gab keinen Kommentar zu seiner Kommentierung,nicht
jenen erweiterten Blick, der auchDokumente zu Rate zieht." Wer also war Fritz Lang,
die Person hinter dem Regisseur, der Mensch?Im amerikanischen Exil setzte er sich
persönlichsehr stark für andere Exilanten ein, pflegte eine lebenslange Freundschaft
zu einer Ougendgeliebten, war ein „unterhaltender,charmanter Komödiant, ein witzi¬
ger Herr im besten Sinne."Und als weiteres wichtiges Forschungsergebnis: „Unbekannt
in diesem Ausmaß war zuderr^wie sehr seine Filme, von denen er einige ausdrücklich
als Leitbilder" verstanden wissen wollte, sich letztlich aus privatem Erleben und Enga¬
gement speisten." (S.8)
Der Band präsentiertsich als Lebenscollage: Bilder und Dokumente zu Lebenund

Werk von Fritz Lang, Texte von Fritz Lang, zeitgenössischeKritiken, Auszügeaus un¬

veröffentlichtenErinnerungen von Mitarbeitern.Die Filmo- und Bibliografie wurde aus¬

gelagert und ist zusammen mit den zur Retrospektive erschienenen Filmblätternin der
Edition FilmHeft 6 dokumentiert. Ferner gemeinschaftlich verantwortete Texte des Her¬
ausgeber-KollektivsRolf Aurich, Wolfgang Jacobsen und CorneliusSchnauber unter
Mitarbeitvon Nicole Brunnhuberund Gabriele Jatho: biografische Stationen,mal kür¬
zere, mal längere Ausführungenzu seinen Filmen, eine sehr diskrete Schilderung des
Falls ElisabethRosenthal, Längs erster Frau, die 1920 als Unglücksfalldurch einen
Brustschuss starb. All diese (unsignierten)Texte sind detailgenau und präzise, es domi¬
niert eine reportagehafte Sachlichkeitund Nüchternheit. Hinter vielen Angaben ahnt
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man den mühseligen RechercheaufwandGemeinschaftlich verantwortete Texte vermei¬

den es aber häufig, klare Positioneneinzunehmen und ziehen sich auf den kleinsten
gemeinsamen Nennerzurück Das wird bereits im Vorwort deutlich „Wie auch immer

seine auf den ersten Blick eher ruckwartsgewandte politische Einstellungim Deutsch¬
land der zwanziger Jahre zu bewerten ist, das Exil scheint Fntz Lang in dieser Hinsicht
verändert zu haben " (S 9) Und auf den zweiten Blick' Wie ruckwartsgewandt7 Und
warum „scheint verändert zu haben"7Vage Formulierungen statt präziser Positionie¬
rung, Relativierungen statt Stellungnahme , Das schwierigeJahr 1933" heißt das Kapi
tel über den wohl zentralenWendepunkt in Längs Leben „Die wichtigen Geschehnisse
um Fntz Langim Jahr 1933 sind schwieng zu rekonstruieren,schwachzu erhellen oft
nur durch persönliche Ennnerungen,so dass große Bereiche weiterhin unbekannt
sind " (S 215) Auch dieses Kapitel über Längs Mitgliedschaftin der Nationalsozialisti¬
schen Betnebszellenorganisation, der NSBO-Zelle der deutschstammigen Filmregisseure,
und seine Ennnerung an ein Gesprach mit Goebbels und seine anschließende, angeb¬
lich überstürzte Flucht aus Deutschland halt sich stnkt an die nachweisbaren Fakten,
etwa Längs Reisepass Wie Fntz Längs politische Einstellung, seineWeltsicht aussah
und wie die Herausgeber sie bewerten, erfahren wir aber nicht DieseDiskretion und
Zurückhaltung, so nobel und vornehm sie ist, konterkanert aber die Grandthese der
Autoren, namüchdass sich Längs Filme letztlich aus pnvatem Erleben und Engage
ment speisten " Und „Fntz Lang war keine isolierte, sondern m hohem Maße eine ge¬
sellschaftliche Figur' (S 8) - so das Vorwort Genau dies hatte man aber herausarbeiten
müssen

Das Hauptgewicht legten die Herausgeber auf Längs amenkamsche Zeit, hier gelingt
es starker, durch die Montagevon Dokumenten und Lebenszeugnissen Beziehungen
zwischen den Filmen und seinem gesellschaftlichen Engagementaufzuzeigen Aber der
amenkamsche Lang - der „seinen kntischen Blick auf politische Entwicklungen, die
demokratische Spielregelnverletztenund persönliche Freiheit beschnitten, nie aufge
geben (hat)' (S 246) - wird nicht aus dem deutschen Lang entwickelt,weil man sich
mit diesem nicht wirklich auseinandergesetzt hat

¦ Norbert Grob „What MakesThem Tick?" Fntz Lang und seineVorliebe furAdven-
ture & Cnme.In Filmbulletin 43 Jg, H 230, Februar 2001
¦ Metropolisrevisited. Cesprach mit dem Filmrestaurator Martin Koerber. In Film¬
bulletin 43 Jg,H 231,April2001
¦ Jürgen Kasten Tröster der müden Haupter. Zu den Filmen von Fntz Lang. In filmfo-
rum.H 27, Nr I, Marz/Apnl 2001
¦ Harald Brandes Metropolis - eine neue Bearbeitungdes Fntz Lang-Fi/mes. In Mit¬
teilungen aus dem Bundesarchiv Koblenz Bundesarchiv 2001,9 Jg, H 1,87 Seiten
ISSN 0945-5531

Das Februar Heft von Filmbulletinbrachte u a einen Essay von PeterW Jansenzu
Claude Chabrol sowie einen langen Aufsatz von Norbert Grob über Fntz Lang („What
Makes ThemTick7" Fntz Lang und seine Vorliebe für Adventure & Cnme, S 29-44) Mit
zahlreichen Zitatenuntermauert Grob seine Thesen, die zwar von Längs Abenteuer-
und Knminalfilrtienausgehen, sich aber zu allgemeinen Aussagenüber Lang und sein

Oeuvre auswachsen Auch im Tnvialen und in reinen Attraktionsfihnen bheb Lang ein

„auteur" „Geschichten und Themen waren für Lang eher Matenal, um seine präzise,
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kalte, unerbittbche Sicht auf die Welt zu dokumentieren Seme Visionen gründen auf
dem mythischen Glanz der Dmge, sie betonendas Einfache, um noch doppelsinniger
vom Abenteuerseiner Getriebenen und Verstricktenzu künden " (S 33 und, fast wort¬

gleich, S 36) Oder auch „Menschenim Raderwerkder Systeme wie sie opponieren und
rebellieren, klagen und kämpfen - und am Ende ihr Ziel doch nie erreichen Das war

Längs zentralesAnliegen, bis zuletzt " (S 34)
In der Apnl-Ausgabedes Filmbulletms zudem ein längeres Gesprach mit dem Filmre-

stauratorMartin Koerber über „Metropolisrevisited" (S 40-43), das von diesem aber
nicht gegengelesen wurde, so dass sich insbesondere bei der Nennung der Auftraggeber
dieser Restaurierung Ungenauigkeiten eingeschlichenhaben
Eingebundenin die letzte Ausgabevon filmforum ist das „Sonderheft Berlinale 2001"

mit einem Essay von Jürgen Kasten (S 37-42) über Fntz Lang Kasten beklagt, dass die
filmwissenschaftlicheBeschäftigung mit Längs Fruhwerkbisher vernachlässigtwurde,
obschon dieses erheblich besser nachvollziehbar" sei als das anderer Klassiker Aus
Längs Fruhwerk destilliert er den Einsatz „raumlicher Gleichmsbilder' (S 38) und „die
Übertragung populärer Ikonografie m das neue Medium bewegter Bilder" (S 39) als
wichtige Merkmale von Längs Handschrift Die monumentaleÜbersteigerung seines

Raumstils fuhrtKasten auf die Produktionsstrategievon Ench Pommer zurück Dieser
stellte dem „raumbesessenen Regisseur' (S 39) erheblicheAusstattungsmittel zur Ver¬
fugung, um die US-amenkanischenGroßproduktionen auf dem internationalenMarkt
anzugreifen
Mitte der zwanziger Jahre stellt Kasten eine Wandlung bei Lang fest er gibt die „ar¬

chaische Dynamik seiner (schwarz)romantischen Liebes- und Racheepen"auf, Leiden¬
schaften werden „nur noch kalt ausgelebt " (S 40) Als Konstante bleibt der kühle Be¬
obachter und pessimistischeChronist, der „ziemlich unpolitische" (S 41) Regisseur Ein
anregender Essay, der ganzohne Anmerkungen auskommt Zahlreiche Druckfehler wa¬
ren aber vermeidbar gewesen

In der ersten Ausgabe der Bundesarchiv-Mitteilungen für 2001 schreibtHarald Bran¬
des (Filmarchiv)über „Metropolis eine neue Bearbeitung des Fntz Lang-Filmes" (S 77-
79) - ein kurzer, aber wichtiger Beitrag, den die Filmwissenschaft wahrnehmen und m
seinen Konsequenzendiskutierensollte Brandes benchtet, wie es zu der Entscheidung
kam, „über den Einsatz digitaler Restaunerungstechmken( ) einen optischvöllig
neuen MetropolisFilm entstehen zu lassen, der in seiner Qualität der Urauffuhrungs-
qualitat sehr nahe kommen konnte " Brandes beschreibt die eingesetzte Technik und
die benutzte Software sowie die verschiedenen Restaunerungsschntte Die digitalisier¬
ten Bilder „wurdenin mehrerenSchntten so bearbeitet- manipuliert -, dass mechani¬
sche Fehler, Schrammen,Kratzer, Bildstandsfehler, Dichte-und Kontrastfehlerweitge¬
hend beseitigt oder ausgeglichen wurden " Der größte Teil der Fehler wurde durch eine

Einzelbildretouschebeseitigt Der Einsatz der Digitaltechnikauf diesem hohen (und
kostemntensiven) Stand ermöglicht es sogar, „nahezuunbrauchbare Filmdokumenteso
(zu) restauneren, dass die Ergebnissewieder auf Kinoleinwanden gezeigt werden kön¬
nen

" Die Restauratoren mussten, so Brandes, bei einersolchen digitalen Bearbeitung
standig präsent sein, „um fachlich falsche Entscheidungen bei Retuschearbeiten zu

verhindern" - so effektiv und vielseitig seien die entsprechenden Programme mittler¬
weile geworden
Aberwo in Deutschland werden derzeit die entsprechenden Fachkräfteausgebildet'

Mit den technischen und finanziellen Problemen digitaler Restaurierungen müssen sich
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vorrangig die Archive auseinandersetzen, die Filmwissenschaft dagegenhat m die Dis¬
kussion umEthik und Ästhetik von Filmrestaunerungen einzugreifen Der digital re¬

staurierte, „optisch völlig neue MetropolisFilm" bietet hierzu den idealenAnsatz Nach
der Präsentationbei den diesjährigenBerliner Filmfestspielenwaren viele Beobachter
der Meinung, dass hier, wenn nicht eine Grenze uberschntten, so doch eine Wendemar¬
ke erreicht wurde Staunenpaarte sich mit Unbehagen,Bewunderung mit Skepsis nie

mand wußte nach der Vorführung so recht, was er denn nun gesehenhatte sicher eine

optisch sich fast perfekt präsentierende Kopie - aber eine Annäherung an die nicht
überlieferte Urauffuhrungskopie wer kann das beurteilen7 Die digitalen Restaune-
rungsmethodenwerden zusehends billiger, ihnen gehört zweifelsohne die Zukunft -

die mit der Herstellung von „optisch völlig neuen" altenFilmen verbundenenFragen
müssen wir uns aber schon heute stellen und beantworten

vorgestelltvon... David Culbert

¦ Rainer Rother Lern Riefenstahl Die Verführung desTalents. Berlin Henschel 2000,
288 Seiten, III
ISBN 3-89487-360-4 DM 39,90

Rainer Rother has wntten a readable, compact, significant contnbution to the senous

study of what must be one of the most venerable of all who played a role m Nazi Ger-
many Riefenstahlwill be 99 on August8, in Amencaonly SouthCarohna's Senator
Strom Thurmond, 98 and still in Congress, seems to enjoy a similar longevity Rother
has a greatdeal to say about Riefenstahls most significant films, Sieg des Glaubens,
Triumph des Willens, Tag der Freiheit, and Olympia He also devotes much of his book to

the ways Riefenstahlhas turned to üngaüon since 1945, hoping to document what
seemsto her the obvious fact that she was never a member of the Nazi party and
therefore never desemng of havmg her entiTe career (dancer, actress, and still photo-
grapher) subsumed under the headmg „Mitlaufer'
Rother documentshis book carefully The endnotes are worthreading carefully, often

providing the documentation from archival sources for aspects of Riefenstahl's career

she herseif has been keen to re-visit (or samtize) Rother succeeds in movmg his text
beyond matters of correctmg Riefenstahl's versions of controversialmatters, but cer-

tainly among the most important newmatenalin his book is the two-page architectu-
ral plan (1940) for an entire film Studio to have been built for Riefenstahl's exclusive
use just on the other side of the mtersection of Waltraudstraße and Argentinische Al¬
lee, the very location of housmg built for Amencansoldiers in the 1950s, a few blocks
down the street from the Berlin Document Center Riefenstahl herseif has never men-

tioned Üus costly, never-built, monumentto her pnvileged position withm the Nazi
hierarchy as of 1939, but lt certainlydemonstrates what Rother terms Riefenstahl's
unique status as filmmaker and ambassador for officialGerman film abroad

Rother makes an important contnbution in his chapter about Riefenstahl's efforts to
assert Copyright to her notonousfilms for the Nazi Party He does not mention one

thing that nobody counted on - Riefenstahl's havmg üved on and on, ever ready to
turn to the German courts for vmdicaüon Rother clearly mdicates that the original
contracts, as they can be constructed from archival documents, clearly show that the
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Nazi Party was the official producer of Sieg des Glaubens, Triumph des Willens, and Tag
der Freiheit, and that Riefenstahlhas no clear ütle to the nghts for these films She
has been able to assert a nghtwhere none ls to be found, thanks to the mabihty of
the German government, parücularly the Governmentof Bavana, to respond to clear
rulings, to say nothmg of murky ruhngs Rother does not conclude by throwing up his
handsabout the matter of nghts, but he ls frustrated by the cloud of uncertainty sur-

roundmg matters which should have been settled long ago by clear judicial rulings
Rother has manyimportant pomts to make He ls parücularly effecüve in juxtapo

smg the preraiere of S OS Eisbergon August30, 1933, at the Ufa Palast am Zoo, Rie¬
fenstahl, the ülm's herome present m the audience, after directmg the filming of the
PartyRallyin Nurembergthe very same day Both were possible only because Hitler let
Riefenstahluse his personal plane to fly to Berlin for the prerruere and then back to
Nuremberg the same evenmg Such sigmficant detail makes lt clear that Riefenstahl
enjoyed a most pnvileged position, no matter what denazificationcourts said after
1945 about her bemg or not being a fellow traveller
Anotherimportant contnbuüon of Rother ls whathe says about the ideasRiefen¬

stahl musthave gotten from Carl Junghans' Jugend der Welt, the documentaryabout
the WmterOlympics of 1936, which ends with Hans Ertl's filmmg of the ski jump The
same Ertl filmed the high divmg sequence m Olympia, correctly descnbedby Rother as

the most beautifulscene m Riefenstahls film ofthe 1936 summer Olympic games Ro¬
ther recogmzesthat discussionof Riefenstahl focuses on two quesüons the moral and
political meaning of her work for National Socialismversus the aestheüc quaüty of her
work He tnes to do justice to both questions,and not simply by agreemg with the
many scholars whom he ls careful to credit fully Rother feels that Riefenstahl, m Au¬
gust 1939, was arguably the most famous woman film director in the world He notes
that she was denied a return to filmmaking in Germany after 1945, when there was
space for a Veit Harlan, director of3ud Suß, to take up direcüng again Some of the
unfairness, Rother argues,is explained by Riefenstahl's bemg a woman But at least as

important, he argues, is her pubhc unwillingness to come to terms with the meamng of
her creation of what one mightterm Nazi aesthetics, at least in documentary/propa
gandafilm making No senous scholar believes Riefenstahlwhen, with our without
tears, she msists that no documentaryfilm can possiblybe a Propaganda film What is

left then, is her bnlhant pro-Nazi films of 1933-1938, and a lifetime of unsuccessful
effort to re-mvent herseif
Rother has clearly wntten a major addiüonto the Riefenstahlüterature One hopes

his book will soon be translatedmto Engüsh At such üme, or in a future pnnting in

German,he will want to correct each and every referenceto Riefenstahl's bnlhant ca-

meraman, Walter Frentz, who somehow ends up „Frenz"

vorgestelltvon... Ralf Forster

¦ DirkjachomowskiFindbuchdes BestandesAbt. 2002: Landesarchiv. (=Veröffentli¬
chungen des Schleswig-HolsteinischenLandesarchivs, Bd 68),258 Seiten, III
ISBN 3-931292-59-2, DM 29,80

Eine Filmgeschichte, die sich nicht nur an den Höhepunkten ihres Wissenschaftsberei¬
ches onentiert, sollte sich auch ganz besonders für kleinere, im lokalen Rahmen wir-
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kende Archive interessieren, um die Quellenforschung nachhaltig zu bereichem. Vor¬
bildlich kann die Arbeit des Landesarchiv Schleswig-Holstein eingeschätztwerden, das
sich nach Übernahme des Finnenarchivs der Kieler Nordmark-Film im Jahre 1987 ent-
schloss, aus diesem Grandstock heraus ein Landesfilmarchiv einzurichten.

Hatte die Nordmark-Film bereits „seit 1920 Landund Leute in Schleswig-Holstein mit
der Kamera festgehalten" (S.IX), lagen und liegen Schwerpunkteder Schleswiger
Sammlungstätigkeit - gemäß der Funktion eines Landesarchivs - im Aufspüren von

Amateurfilmen bzw. dokumentarischer Produktionen lokaler Filmgesellschaften.Logi¬
sche Konsequenzder Bemühungen, archivierte Filmaufnahmenauch als öffentlichen
Fundus zu begreifen,ist das Findbuch zum Landesfilmarchiv Schleswig-Holstein,bear¬
beitetvon Dirk Jachomowski.
Erfasst wurden 209 Filmmaterialien,die über einen umfänglichen Sach- und Perso-

nenindex sowie ein geographischer Registerrecherchierbarsind. Die Publikation glie¬
dert sich in sinnvolle zeitliche Perioden (Kaiserreich, WeimarerRepublik, Nationalso¬
zialismus, 1945-1955, Zeit nach 1955) und innerhalb dieser Abschnitte nach themati¬
schen Hauptgruppenwie „Bildung und Kultur", „Landwirtschaft",„Verkehrswesen" etc.

Die Erschließungstiefeder Filme ist beachtlich,wird doch zu jedem Material eine Sze¬
nenbeschreibung geliefert. Ein Abbildungsanhang in guter Qualität, der ein Drittel der
Filme dokumentiert, bildet eine anschauliche Ergänzung des Textteils.

Herzstück des Filmbestandes stellt die Produktion der Nordmark-Film Kiel dar, einer
kontinuierlichzwischen 1920 und 1987 vor allem im norddeutschen Raum operieren¬
den Kultur- und Werbefilmgesellschaft.Durch die Übernahme des Firmenarchivs ge¬
langten nicht nur Raritäten dokumentarischer Filmarbeitder zwanziger Jahre wie Die
Welt der Lichtlosen (1926) über die Tätigkeit der Landesblindenanstalt Kiel nach
Schleswig, auch normalerweise vernichtete kurze unspektakuläre Werbefilme für Kieler
Geschäfte (z.B. mindestens zehn Werbefilme für die Möbelhäuser C. Friese und C.F.

Dela), Schnittmaterialien sowie fragmentarische Kultur- und Werbefilme fanden die
notwendige archivalische Beachtung. Besonders groß ist der Anteil an Filmen über Kiel
und den dortigen Werft- sowie Marinestandort, zum Thema Landgewinnung an der Kü¬
ste und über das Verkehrswesen in Schleswig Holstein. Am Beispiel der Nordmark-Film
ist es möglich, eine Filmhistorie als konkrete Produktionsgeschichte zu schreiben.

Weiter hervorzuheben sind die - dank engagierter Recherchen und zur Verfügung ge¬
stellter Ankaufsetats - zahlreichen Amateuraufnahmen auf 16mm-Materialaus der NS-
Zeit (z.B. 1. Mai 1935 in Halstenbek),die Innensichten abseits offizieller filmischer
Propaganda bieten.

Auch die sechs Folgen Neues aus Schleswig-Holstein(1964/65, Jupiter-Filmprodukti¬
on) gehören zu den besonderen Schätzen des Archivs. Als Selbstdarstellungder Lan¬

desregierung vermittelt diese im Stil einer Wochenschau gehaltene Chronik Kontinuitä¬
ten regionaler Filmarbeit: In Folge 3 stellt Bundesverteidigungsminister Hassel den
Zerstörer „Schleswig Holstein" in Dienst, Folge 4 berichtetüber „Verkehrsverbindungen
zur Querung des Nord-Ostsee-Kanals" und die 5. Folge enthält ein Sujet mit dem Titel
„Helgoland, 75 Jahre deutsch" (S.139).
Das Findbuch des LandesfilmarchivsSchleswig-Holstein dokumentiert keinen abge¬

schlossenen Bestand; es lohnt also nachzufragen, ob weitere Filme zu einem spezifi¬
schen Forschungsgebiet vorliegen. Erst kürzlichkam z.B. der Pinschewer-Film Die Han¬
delsstadtKiel aus dem Jahre 1925 ins Archiv.
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vorgestelltvon... Uli Jung

¦Werner Klipfel Vom Feldberg zur weißen Holle vom Piz Palu.Die Freiburger Berg-
filmpiomere Dr. Arnold Fanck und Sepp Allgeier. (Hg Landesverein Badische Heimat
eV) Freiburg Schilhnger 1999,64 Seiten, III
ISBN 3-89155-250-5, DM 12,00
¦ Wolfgang Dittnch D;e ersteTagesschau - 1911 - aus Freiburg.In Badische Heimat
(Freiburg) Nr 3, 1999, S 541 -555

Werner Klipfels mit viel Liebe fürs Detail gemachte Broschüre begleitete eine Ausstel
lung in Freiburg über das Filmschaffen Arnold Fancks und Sepp Allgeiers und stand von

Anfang an im Schatten von Jan-Chnstopher Horaks verdienstvollem Katalog „Berge,
Lichtund Traum Dr Arnold Fanck und der deutsche Bergfilm" (München Bruckmann,
1997) Sie hat auch zwei Jahre nach ihrem Erscheinen kaumResonanz erfahren Hatte
Horakdie gesamte Karriere Fancks im Blick, versteht Klipfel seine Publikation offenbar
als Teil der Regionalforschung für den Schwarzwald und die Alpenund würdigt deshalb
auch frühe Skienthusiasten, die mit Fanck zusammen arbeiteten, deren eigentliche Be¬
deutung aber im Wesentlichen in der Erschließung von Skigebieten im Hochschwarz¬
wald zu hegen scheint

Leider ist Klipfel weder Filmhistonker noch erweist er sich als routinierter Schreiber
Sem Zugang zu den einzelnen Filmen ist unsystematisch, zufällig, oberflächlich und
offenbartseine Unfähigkeit, das Signifikantean Filmen herauszufinden Zudem scheint
er einige der angesprochenen Filme nicht gesehen zu haben Was immer er über sie zu

sagen hat, ist seit langem an anderer Stelle präziser nachzulesen Das istbesonders
schmerzlich bei der Erörterung von Allgeiers lange verschollen geglaubtem Dokumen¬
tarfilm DerBau des Ravenna Viadukts (1926/28), der erst in den neunziger Jahren im

Nachlass des Bauingenieurs WilhelmTrondle aufgefunden wurde und der meines Wis¬
sens bisher noch nicht eingehend beschrieben worden ist Klipfel lasst es seinerseits
bei einer knapp zwolfzeihgen Inhaltsangabe bewenden und verweist im Ubngen auf die
Fernsehausstrahlung einer um fast die Hälfte gekürzten (') voice over-kommentierten
Fassung m der Sudwestfunk-Sendereihe „Eisenbahn-Romantik" im Mai 1995 Ein film-
histonsch versierterer Autor hatte die Chance genutzt, auf diesen rarenFilm ausfuhrli¬
cher einzugehen
Was zu loben bleibt, ist eine überreiche Bebilderung der Broschüre mit mehr als sech

zig, teilweise erstmals veröffentlichtenFotos und zahlreichen Faksimilesaus Zeitun¬
gen, Zeitschriften und historischenProgrammheften Die Vorlagen dafür zusammen zu

suchen ist eine Leistung, die nicht überschätzt werden kann

Khpfel macht in einer Anmerkung - allerdings mit nicht völlig korrekten bibhografi-
schen Angaben - auf den Nachdruckeiner wichtigen Publikation zur Fruhzeit der Frei
burger Filmgeschichte aufmerksam Wolfgang Dittnchs Aufsatz „Fakten und Fragmente
zur FreiburgerFilmproduktionsgeschichte 1901-1918", der 1998 in „joumal film" er¬

schienen war, ist ein Jahr spater in der Zeitschrift „Badische Heimat" unter dem Titel
, Die erste Tagesschau - 1911 - aus Freiburg"nachgedruckt worden Die beiden text¬
identischen Beitrage erzählen in einer ersten Annäherung die Geschichte der Produkti¬
onsfinnen „Weltkmematograph"und „Express Films", die sich ab 1906 bzw ab 1910
auf die Herstellung von nicht-fiktionalenFilmen spezialisiert hatten und nachwenigen
erfolgreichenJahren m den Wirtschaftswirrendes Ersten Weltkriegsuntergingen Der
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merkwürdig klingende Titel bezieht sich auf den Versuch der „Express Films" ab No¬
vember 1911 eine tagb.cn erscheinende filmischeBerichterstattung(„Der Tag im Film")
zu etabüeren, ein Unterfangen, das der Verleih- und Auswertungspraxis der Filmindu¬
strie zuwider liefund deshalb nachwenigenJahren wieder eingestellt wurde

Dietnchs Aufsatz bringt in der Nachdruckfassung leider keine neuen Informationen,
obwohlsich in den zeitgenossischen Zeitschriften noch einiges über beide Firmen fin¬
den ließe So ist das einzige,Plus' des Wiederabdrucks ein Foto, das vermutlich das Ge-
schaftsgebaude einer der beiden Firmen zeigt Mehr ist dazu mangels Bildlegende nicht
zu sagen Dennoch wäre es wünschenswert, wenn Dittnchs erste Bestandsaufnahmein
aktualisierter Form in einen entsprechenden Sammelband aufgenommen wurde

vorgestelltvon... MichaelWedel

¦ Exotic Europe. Reisen ms frühe Kino I Journeys mto Early CinemaI Reizen in de
vroege film. DVD bzw VHS mit Begleitbroschure(43 Seiten, III)
DM 40,00 bzw DM 30,00 zzgl Versandkosten Erhältlich bei der Fachhochschule fürTech¬
nik und Wirtschaft,FB 5 Restaunerung/Grabungstechmk, ProjectExotic Europe, Blanken-
burger Pflasterweg 102, 13129 Berlin

Flankierend zu einerAusstellung,die ab Mitte 2001 in mehreren Museen in Deutsch¬
land und Großbritannien zu sehen seinwird, hat die Fachhochschule für Technik und
Wirtschaft(FHTW) in Berlin in Zusammenarbeitmit dem Nederlands Filmmuseum (Am¬
sterdam), dem Cinema Museum(London) und dem Bundesarchiv-Filmarchiv (Berlin/
Koblenz) fünfzehn nicht-ftktionale Filme aus den Jahren 1905 bis 1925 auf DVD (und
ab Beiprodukt auf VHS) zusammen- und somit einer vielfaltigen Nutzung zu Verfugung
gestellt
Auf einer übersichtlichdreisprachigangelegten Oberflache verhelfen zunächst Zeitta¬

fel und Europakarte zu einer chronologischen und geografischen Einordnung der Filme,
zu denen neben zwei britischen, jeweils drei franzosischen und italienischenauch die
deutschen Produktionen Die schönsten Wasserfalle der Ostalpen (ca 1905-1910), Durch
die Vogesen (1911),Seefailder aus Swinemunde (1913) und Frauenarbeit vor 1920
(Teill, ca 1917) gehören Die Titel The „Lago Maggwre" Picturesque (ca 1913), Sara¬

jewo, die Hauptstadt von Bosnien (ca 1915) und Seebader m der Vendee (ca 1925) las
sen sich laut Begleitbroschure heute nicht mehr mit Sicherheit einer Produktionsge¬
sellschaft und somit Naüonabtatzuordnen

Drei thematisch m „Reisen",, Arbeiten" und „Posieren" unterteilte Essays stellen die
Filme mit Ausschnitten aus über 40 weiteren zeitgenossischen Produktionen m einen

breiter gefassten Zusammenhang und weisen auf dominierende genenscheund ästheti¬
sche Standards des frühen nicht-fiktionalenFilms hin Ein in Filmkonservierung und
-restaunerung einführender Video Essay Wie Filmbilderüberleben erlaubt Einblickein
archivalische Praktiken und Methoden im Umgangmit Fürrvmatenal aus der Fruhzeit
Unter der konzeptionellen Leitung der Filmwissenschaftlenn ConmeBetz und des

FilmarchivarsMark Paul Meyer ist ein wertvollesMultimedia-Paket entstanden, das
Wege zur digitalen Aufbereitung und Veröffentlichung früher Filme aufzeigt Besonders
hervorzuheben ist einerseits die Sorgfalt, mit der bei der digitalen Bearbeitung mit den
überwiegend originalenZwischentiteln und Färbungender Kopien umgegangen worden

102



ist, anderseitsdas Bemühen, die dargebotenen Filme unter filmarchivalischenwie -hi¬
storischenGesichtspunkten bereits einer ersten Betrachtung zu unterziehen Einige
Ungereimtheiten in den filmografischenAngaben der Begleitbroschure- bei Durch die
Vogesen aus dem Jahre 1911 kann es sich ebensowenig um eine Ufa-Produktion han¬
deln, wie bei dem auf vor 1911 datierten Film Die schönsten Wasserfalle der Ostalpen
um eine Produktion der erst 1923 eingerichteten Emelka-Kultur-Film - lassen sich in

Zukunft korngieren Zu hoffen bleibt, dass demnächst auf gleichem Wege noch weitere
der etwa hundert im Zuge des Projektskonservierten frühen nicht-fiktionalenReise-
und Aktuahtatenfilme Filmhistonkern und Studierenden für Lehre und Forschung be¬
reitgestellt werdenkönnen

¦ KINtop.Jahrbuch zur Erforschung des frühen Films. Band 9: Lokale Kinogeschich-
ten. Frankfurtam Main, Basel Stroemfeld/Roter Stern 2000, 181 Seiten, III
ISBN 3-87877-789-2, DM 38,00

Regionale bzw lokale Kinogeschichte stellt innerhalb der deutschsprachigen Filmge-
schichtsschreibung eine wichtiges Forschungsfeld dar, dessen bewusste Beschrankung
auf die faktografischeBeschreibung partikularerPhänomene der ,Kinoreahtaf ein

wichtiges Gegengewicht zu den .großen Erzählungen' einer textzentnerten Stilge
Schichtsschreibung bildet An die Stelle eines m ästhetischen Bewegungen und Gegen¬
bewegungen dialektisch fortschreitenden Ganges deutscher Filmgeschichte setzt es ein

plurahstisches, von Parallelentwicklungen,kontingenten Eigenarten und chronologi¬
schen Ungleichzeitigkeitengeprägtes Bild Wie allerdings Einsichtenin die ästhetische
Praxis eines filmhistonschen Moments mit Erkenntnissen zu lokalen Rezepüonsbedm-
gungen in sinnvolleBeziehung zu setzen waren, bleibt in vielen Studien offen, da sich
nur selten aufgrund divergenterInteressen- und Quellenlagen konkrete Funktionszu¬
sammenhange herstellen lassen
Dem unter der Leitung von Martin Lorperdinger von Studenten der Filmwissenschaft

an der UniversitätTrier betriebenen Forschungsprojekt zur frühen Kinogeschichte vor

Ort, das mit drei Aufsätzen im neuesten KMtop-Jahrbuchvertreten ist, gelingt diese
Verzahnungvon ästhetischerBeschreibung des überliefertenFilmmatenals und histori¬
scher Dokumentationseiner lokalen Rahmen- und Rezeptionsbedingungen auf unver¬

hofft schlussigeWeise Unverhofft zum einen deshalb,weil, wie die Herausgeber in ih¬
rem Editonal feststellen, das „Geschehen auf dem Film-und Kinomarktvor dem Ersten

Weltkrieg ( ) recht unübersichtlich [ist]" und sich traditionellen lokal orientierten

Forschungsinteressen generell „wenig zuganglich" erwiesen hat (S 7) Unverhofft aber
auch, weil die überzeugende Darstellung eines historisch spezifischenBezugssystems
zwischen lokaler Produktions-, Vertriebs und Auffuhrungspraxis Ergebnis einer bewuß
ten Beschrankung auf einen klar umnssenen Matenalkorpus ist

Ausgegangenwird zunächst von den ungewöhnlichzahlreich überliefertenLokalauf¬
nahmen der Tnerer Kinobetreiber Hubert und PeterMärzen, die in ihren inhaltlichen
und ästhetischen Eigenschaften detailliert beschrieben werden Ansatzpunktder Ana¬
lyse ist dabei eine auswertungsonentierte Gattungsunterscheidung der Lokalaufnahme
von anderen Spielartennicht-fiktionaler Stadtebilder „Um Lokalaufnahmenim enge¬
ren Sinn handelt es sich dann, wenn die aufgenommenen Sujets und Ereignisse vor¬

nehmlich für das Publikumvor Ort von Interessesind und die Auswertungdeshalb lo¬
kal oder regional begrenzt ist " (S 15)

103



Ästhetische Eigenschaften der Filme, etwa der Verzicht auf Kameramobilitat zugun¬
sten von Figurenbewegungeninnerhalb eines statischen Bildes oder die lange Dauer
einzelnerEinstellungen werdenvor dem Hintergrund dieser Verwertungsstrategiebeur¬
teilt „Die Aufnahme [Internationaler Manamscher Kongress zu Tnervom3-6 August
1912] wirkt langweiligund ermüdend - ab sollten möglichst viele der im Zwischentitel
angekündigten ,15-20 000 Männer" auf Marzens Leinwandin Erscheinung treten Ver¬
mutlich ist dies auch die Absicht Möglichst viele der Wallfahrer sollten aus den umhe¬
genden Orten in Marzens TnenschesLichtspielhauskommen, um dort em lebendiges
Portrat von sich selbst zu sehen " (S 30) Angesichts der konkreten Auffuhrungspraxis
erhellt sich auch das Phänomen, dass Peter Märzenm einerReihe dieser Filme selbst
im Bild erscheintund so den Produktionen auf doppelte Weise seinen persönlichen
Stempel aufdruckt „AU leibhaftiger Filmerklarerkann er sein Schattenbild auf der
Leinwandüve kommentierensowie auf Bemerkungen und Zwischenrufe aus dem Publi¬
kum reagieren

" (S 34) Die so produzierten Auffuhrungsereigmsse gewinnen den Cha¬
rakter einer von gegenseitigerVertrautheitgeprägten Heim-oder Famiüenkino-Vorfuh-
rung Wie im zweiten Aufsatz aufgrund von Erkenntnissen zur Programmgestaltung
ausgeführt wird, bildeten sie auch das entscheidende Exklusivitats-Elementim Konkur¬
renzkampfmit den beiden anderen ortlichenKinos, die auf den Filmerklarerzugunsten
musikalischer Begleitung verzichteten und auf internationalestatt lokaler Benchter
stattung setzten Der Emfluss der Trierer Kinoreform- und Jugendschutzbestrebungen
auf Auffuhrungsorte und Programmgestaltung bis 1914 zeichnet der dritte Beitrag aus

dem Umkreis dieses Projekts nach

Im Rahmen des Schwerpunktthemasstellen ManannLewinsky (zum Schweizer Natio
nal Cmema Leuzinger in Rapperswil 1896-1945) und Bert Hogenkamp (zum Emfluss der
audiovisuellenMedien auf die StadtgeschichteUtrechts von den Anfangenbis in die
Gegenwart) ahnlich gelagerte, jedoch weiter ausgreifendereForschungsprojekte zur lo¬
kalen Kinogeschichte vor, deren Ansätze zur Fruhzeit vielversprechendklingen, es je¬
doch abzuwarten bleibt, wie die entsprechenden Teilerkenntnissesich schließlich m
em größeres Gesamtbild fugen lassen, ohne ihre historische Spezifizitat einzubüßen
Letztere mit größtmöglicher Genauigkeit heraus zu arbeiten, ist das Hauptinteresse
aller ubngen Beitragezum Schwerpunkt Anne Paech beleuchtet die kulturellenVor¬
aussetzungen der kurzen Blute von Zirkuskmematografen zwischen 1905 und 1910
Roberta E Pearson und William Uncchionehmen neuere Ansätze der Geschichtstheorie
zum Anlass, die historische Rolle und diskursive Konstruktion der internationalnoch
wenigbetrachteten Figurdes Filmvorführersam Beispiel New Yorks der Jahre 1906-
1913 einergenaueren Bestimmung zuzuführen Jeanpaul Goergen schließlich rekon¬
struiert anhand der inhaltlichenwie visuellenGestaltung von Zeitungsinseraten des
Kmematografen-Anbieters H 0 Foersterlmg Wirkungsabsicht und -reahtat kmemato-
grafischer Vorführungen m Berlin 1896

Desideratader filmhistonschen Forschung bearbeiten die auch Beitrage von Lars No-
vak und AstridSoderbergh Widdmg, die abseits des thematischen Schwerpunkts ange¬
siedelt sind Novaks fulminanter Aufsatz über die „taylonstischenArbeitsstudienfilme"
des amerikanischen Ehepaars Frank B und Liban M Gilbreth stellt die Entwicklung ei¬

nes kinematografischen Anwendungsgebiets vor, auf dem sich die viel beschworene
Teilnahme des Mediums an gesellschaftlichen Rationalisierung-und Modernisierungs¬
prozessen zu Beginn des 20 Jahrhunderts einmal konkretisieren und fundiert reflek¬
tieren lasst- Der englischsprachigeBeitrag Astnd Soderbergh Widdmgs differenziert am

Beispiel der Produktionsstrategien der schwedischen Firma Hasselblads FotografiskaAB
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zwischen 1915 und 1917 das noch immer von den kanonisierten Produktionen der
Svenska Bio dominierte Bild einer autonomen Stilentwicklungdes frühen schwedischen
Films Anstelle von einer oppositionellenAlternativezur Herausbildung eines klassi¬
schen' Kontinuitatskmos auszugehen, macht die Autorm m den überwiegend von Ge¬

org af Klercker inszeniertenHasselblad-Filme einen vielschichtigerenstilistischen Ent-

wicklungsprozess aus, der je nach Gattungsprovenienz verschiedene ästhetische und
kulturelle Einflüsse nationalerund internationalerHerkunft aufnimmt und verarbeitet
Mit der regionalen Filmgeschichtsschreibung teilt die Erforschung des frühen Kinos

generell eine Konzentration auf Teilaspekteund Partikulargeschichten,die in den letz¬
ten Jahren neue Quellen erschlossen und zu einer Fülle neuer Erkenntnisse zur Wir¬
kungsgeschichte des Films gefuhrt hat Die gegluckte Symbiose beiderjüngerer For¬
schungsansatze veranschaulicht mit einer Präzision, die rein stilgeschichtlichen Unter¬
suchungen oft abgeht, in welchen kulturellenZusammenhangen und Widersprüchen
Filmgeschichte sich vollzieht

¦ Kinematheksverbund (Hg) Die deutschenFilme. Deutsche Fi/mografie (895-1998.
Die Top 100. Frankfurtam Main, Berlin Deutsches Filmmstitut - D1F, FilmmuseumBerlin
- Deutsche Kinemathek 1999, CD-ROM
ISBN 3-9805865-2-9, DM 55,00

Die lang erwartete CD-ROM ist ein Gemeinschaftsprodukt des Kinemathekenverbunds,
das Datenbestande des Bundesarchivs-Filmarchivs (Berlin), des Filmmuseums Berlin -

Deutsche Kinemathek, des Deutschen Filmmuseumsund Deutschen Filminstituts - DIF

(beideFrankfurt am Main) sowie von CmeGraph Hamburg und der Gesellschaft für
Filmstudien (Hannover) zusammenfuhrt Eine Kooperation, wie sie Vorbildfunktion für
zukunftige Projekte zur filmhistonschen Grundlagenforschung in Deutschland haben
sollte

Die CD-ROM umfasst zwei über die Startoberflachegetrennt voneinander zugängliche
Datenbestande, die qualitativ unterschiedlicherkaum sein konnten Das ist einmal die
Vollständigkeitanstrebende „Deutsche Filmografie"mit Angaben zu in Deutschland
zwischen 1895 und 1998 hergestelltenSpielfilmen, die erarbeitet wurde als deutschen
Beitrag zum Joint European Filmography-Projekt,das federführend von Geoffrey No-
wett-Smith von London aus geleitet wird, allerdings ansonsten noch nicht mit Ergeb¬
nissen an die Öffentlichkeit getreten ist Verzeichnet finden sich hier alle deutschen
Spielfilme ab einer Lange von 1 600 Metern Für die Zeit vor 1920 vermerkt die Daten¬
bank alle durch Zensurunterlagen bzw Urauffuhrungsdaten nachweisbaren Produktio¬
nen unabhängigvon Lange oder Gattungszugehongkeit (also auch mcht-fiktionale Fil¬

me) Der Großteil der Angaben zu Produktionen vor 1920 stammt von Herbert Birett,
dessen Arbeit jedoch leider nicht gleichberechtigtmit der der verschiedenen Institutio¬
nen gewürdigt wird

Aufgenommen wurden für jeden Titel Angaben zu Produktionsjahr,Regie, Produkti¬
onsfirma, Lange, Format, Zensur und - soweit ermittelt - Uraufführung Damitist erst¬

mals eine einheitliche Grundversorgung gewährleistet, die Recherche-Möglichkeiten
sind, gemessenan den in anderen digitalen Verzeichnissen der betelügten Institutio¬
nen verfugbaren Daten zu einzelnen Titeln, aber erheblicheingeschränkt Forschungs¬
vorhabenzu Schauspielern,Produzenten, Drehbuchautoren oder Kameraleuten wird
durch die bereitgestellten Informationen in keiner Weise zugearbeitet
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Der zweite Bestandteilder CD-ROM sammelt Informationen über die, laut einesUm-
frageergebmsses 1995 ermittelten, hundert wichtigsten deutschen Filme Die ausfuhrli¬
chen filmografischenund Inhaltsangaben, die umfangreiche Wiedergabe von Produkt¬
ions- und Rezeptionsdokumenten, die zahlreichen Abbildungen und Filmausschmtte
der sogenannten „Top 100" lassen die Grunddaten der „Deutschen Filmografie"noch
dürftiger erscheinen In die paradiesischeVielfalt, die der Nutzer hier genießen kann,
mischt sich die Einsicht in die andauerndeMacht der Kanonisierung, deren Denkmal
diese CD-ROM in der tiefenKluft zwischen der Zweiklassengesellschaftihrer beiden Da¬
tenbankengewordenist

Die trotzdem durchaus angebrachte Euphorie über die Existenz dieser CD-ROM wird
leider gebremst von hohen Systemanforderungen, aber auch -einschrankungen (entge¬
gen dem mittlerweile marktublichen Hybnd-Standardist sie ausschließlichfür Win¬
dows geeignet und nicht mit anderen Betriebssystemen wie MacOS oder Lmux kompati¬
bel) sowie einermangelhaften Benutzerfreundlichkeit Auch nach Bewältigung eines

langwierigen und komplizierten Installationsvorgangstreten immer wieder Schwierig¬
keiten bei der Ausführungund Fehler bei der Erkennungnotwendiger Programmkom¬
ponenten auf Kombinierte Suchfunktionen werdennur für die „Top 100" angeboten
Die ermitteltenRecherche-Ergebnisse lassen sich nicht m andere Textverarbeitungspro-
gramme exportieren,Abbildungen nicht einmal direkt von der CD-ROM ausdrucken
Nicht nur histonografisch stellt die CD-ROM somit ein Schwellenprodukt dar, auch
technisch ist der Schritt in ein neues Zeitalter noch nicht vollständigvollzogen

vorgestelltvon... GünterAgde

¦ DzigaVertov:Tagebucher IArbeitshefte. Hg von Thomas Tode und Alexandra
Gramatke (Übersetzung) (= CLOSE UP, Schriften aus dem Haus des Dokumentarfilms,
14) Konstanz UVK Medien 2000,275 Seiten, III
ISBN 3-89669-284-4, DM 44,00
¦ Natascha Drubek-Meyer,Juri| Murasov (Hg) Apparaturund Rhapsodie.Zu den Fil¬
men des DzigaVertov. (= Berliner Slawistische Arbeiten,8) Frankfurtam Main Peter

Lang 2000,283 Seiten, III
ISBN 3-631-33076-6,DM 89,00

Immer mehr setzt sich durch, dass Kinofilme früherer Jahre, auch Spielfilme, ab erst¬

klassige Quelle des Zeitgeschehens angesehenund in die historische Forschung einbe-
zogen werden Umgekehrt muss nun sukzessive auch die Filmgeschichtsschreibung die
Aussagekraft schriftlicher Quellen, also auch die Selbstaussagen von Filmkunstlern,
weiter aufwerten Die an historischenZusammenhangen interessierten Kinozuschauer
werden dankbarund gern die damit geliefertenErkenntniszuwachse annehmen Die
, neue" Zuganghchkeit der Archive in den ehemaligen sozialistischen Landern seit 1990

ermöglichte viele Funde insbesondere zu solchen Filmkunstlem, die lange verkannt
oder durch starre Ideologien verstellt oder auch entstellt waren

Ein schönes und wertvolles, weil matenalreiches Beispiel solchen Neuzugangslegen
Thomas Tode und Alexandra Gramatkemit der Publikation von Dziga Vertovs Arbeits-
notaten vor Der sowjetische Dokumentarfilmregisseur Vertov (1896-1954, auchWertow
geschrieben, nach der Stemitzschen Umschreibung) galt und gilt zu Recht als einer der
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wichtigsten Moderatoren des modernen Kinos, weil er grandiose filmische Vorschlage
machte - in der Fruhzeit des Films, als das junge Medium sich erst noch herausbildete
und im Wechselprozess von Erprobung, Publikumstest und früherideologischerVerein¬
nahmung, von Technik und Bildsprache,seinen Wirkungsraumim Ensemble neuer mo¬

derner Massenmediensuchte Hier sind und bleiben die Experimente und Vorschlage
Vertovs, auch die Irrtumer, von außerordentlichem Wert Grundelemente der Formen¬
sprache des modernen Kinos sind ohne Vertovs Bausteine nicht denkbar

Bekanntwurde er vor allem mit seinen Filmen Der Mann mit der Kamera (Tschelowek
s kinoapparatom, 1929) und Kino Auge {Kino glas, 1924), die auf filmisch neuartige,
kühne Weise die Realität der frühen Sowjetunion abbildeten und die schon bald ms
Ausland gelangten und allenthalbenFurore machten Die Zäsur des NS Regimes 1933
1945 verhinderte,dass Vertovs nachfolgende Filmexpenmenteaußerhalb seiner Heimat
gezeigt wurden Dafür war erst nach 1945 Raum und dann - wie man weiß - überwölbt
durch die Vereinnahmungendes Kalten Krieges, geteilt m einebruchstuckhafte Rezep¬
tion in Ost und West, was besonders seinen Film Drei Lieder über Lenin (Tn pesm o Le-
mne, 1934) traf

Vertov reflektierte von 1924an bis zu seinem Tode 1954 in sehr privaten Notizen sei¬

ne Filmarbeit spontan, impulsiv,fnsch, in der Stimmung des Tages und stets mit strik¬
tem Blick auf Filmisches Der komplette Text dieser Notizen, aus dem MoskauerStaats¬
archiv für Literatur und Kunst RGALI zuganglich gemachtund in einer gültigen Über¬
setzung durch Alexandra Gramatke, offenbart nun auf eindringliche, auch personlich
anrührende Weise, wie sehr Vertov die Ausprägungseines Talents stets mit nahezuquä¬
lendem, eigenemHinterfragen überprüfte - und damit muhevoll, aber beharrlichwei-
terentwickelte Vertov geriet in die pseudomarxistisch-dogmatischen Asthetik-Debat
ten der Stahnara, in der seine weiterfuhrenden Formexpenmenteim sowjetischen Do¬
kumentarfilm überhaupt keinen Platz finden konntenund deshalb abgelehnt, unter¬
druckt, verbogen wurden
Als er in den dreißigerJahren immer wieder gehindert wurde, Filme nach seinen Vor¬

stellungen zu machen, versuchte er, in der sowjetischen Wochenschau„Kinokronika"
mit kurzen, eigenständigen Sujets seine Vorstellungen von Wirklichkeitim Dokumen¬
tarfilm zu realisieren Auch dabei kämpfteer mit tausenderleiWiderstanden Der Zu¬
sammenbau aller Sujets zur Wochenschau (und die Platzierung „seines" Sujets dann)
war eh seiner Aufmerksamkeitentzogen Stalin kümmerte sich höchstselbstdarum,
wenngleich offenbar nicht mit der gleichen Besessenheit und intellektuellen Scharfe
wie es Goebbels bei der „Deutschen Wochenschau"machte

Der Zusammenklang von Vertovsprivaten Notizen mit seinem filmischenOeuvre bil¬
det einen enormen zeithistonschen Wert, der weit über cineasüsches Interesse hinaus¬
geht Die Buchgestaltung, Illustrationen und Fotos tragen dazu bei, dass das Buch zu

einerwahren Bereicherung jedes film- und zeithistonschInteressierten wird, wenn¬

gleich das ambitiomerte Layout, das früh sowjetisch-avantgardistischenGrafiken nach¬
empfunden wurde, etwas sehr bemuht wirkt Es schmilzt beispielsweise die Fotos zu

Bnefmarkengroßeab und mindert damit erheblichderen Aussagekraft
Eine wirkliche Kontextualisierung der Vertovschen schriftlichen Quellen kann nur

vornehmen,wer an die Selbstaussagen Vertovs den Protokollband anlegt, den Drubek-
Meyer und die kleine deutsche Vertov-Gemeinde von ihrer offenbar hochbnsantenKon¬
ferenz 1999 publizierten Da werden sehr spezialisierte Einzelthemen dargestellt, die
Aspekte aus Vertovs Werk herausschneiden und in heutige filmwissenschaftlicheGe-
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dankengangeeinordnen, etwa Bezughchkeiten zwischen Vertov und Godard durch Ilja
Kukuy Sven Spieker stellt tiefenpsychologischeErkundungen zwischen „Orthopädie
und Avantgarde" an und verknüpft Vertovs biografischen (Vor-Film-)-Abstecherm die
Medizin 1916/17 mit diversen Überlegungen, die Medizinisches und Avantgardistisches
in z T aufregende Beziehungensetzen Amüsant und sehr plausibelformuliertJunj
Muratov einen weltberühmtenAufsatz-TitelWalter Benjamins zu „Die Frau im Zeitalter
ihrer kinematographischen Reproduzierbarkeit" umund analysiert mit diesem Filter
Vertovs Film Wiegenlied und das - wie er es nennt- „Don-Juan Syndrom", mit dem er

natürlich eine auffallige Komponente des Stalinkults mit allen seinen Venrrungen
meint Dem Band fugt Thomas Tode eine grundlich recherchierteBibüografie an In
summa Auch das reiche Material dieser Konferenz, wie es der Protokollband vorlegt,
fordert kontinuierlicheöffentliche Präsentationen der Filme Vertovs

Kurz vorgestellt

¦ Jeffrey Richards (Hg) The Unknown 1930s.An Alternative History ofthe Bntish
Cmema, 1929-1939. London I B Tauns 1998,276 Seiten, III
ISBN l-86064-628-X(Pbk), £ 14 95

Die britische Filmgeschichtsschreibung, traditionell eher auf das Feiern des nationalen
Kulturerbes und der Verteidigung insularer Eigenständigkeitausgerichtet,hat in den
letztenJahren begonnen, diese Positionen zu räumen Langsam setzt sich die Erkennt¬
nis durch, dass die Entwicklung des britischenKinos maßgeblich auch durch Einflüsse
von außen bestimmt worden ist, dass Interaktionen mit dem europaischen Festland
und mit Amerikasowie der Beitrag von Emigranten und Einwanderern nicht nur als
feindselige Invasionsversuche, sondern auch als Bereicherung ureigener britischer Kul
tur verstanden werdenkönnen
Die vorliegende Sammlung ist somit sowohl für die Filmexilforschung als auch für

jene Historikerdes deutschen Films von Interesse, die die ökonomischenund kulturel¬
len Vernetzungen der europaischen Filmindustrienzwischen den zwei Weltkriegen
nachzeichnen wollen Die Namendeutschsprachiger Immigrantendurchziehen das ge¬
samte Buch und zwei der insgesamt elf Beitrage setzen sich explizit mit prominenten
Exilanten auseinander Kevin Gough-Yates (der an einer definitivenGeschichte euro¬

paischer Filmemacher in England arbeitet) beschreibtBerthold Viertels kurzfristige
Karriere in den Studios von Gaumont Bntish Sue Harper analysiert die Veränderung
von Conrad Veidts Rollenfach und physischer Präsenz im britischen Film, die sie unter
anderem auf dessen Erlernen der Alexander-Technik zurückfuhrt

Darüber hinaus gibt es eine von Geoff Brown verfasste Studie zu dem deutschstammi-
gen amerikanischen Quoten-Regisseur" Bernard Vorhaus Brown warnt davor, Exilregis
seure grundsatzlich als vergessene Genies einzustufen;Paul M Steins britische Filme
(hauptsächlich Operetten) etwa vergleichter mit einerSchwarzwalder Torte, die schwer
im Magen liegen bleibt Punktuell setzt Richards Sammlung „The Unknown 1930s" jene
Forschungen fort, die 1993 mit dem CmeGraph-Kongressund dem Buch „London Cal-
ling Deutsche im englischen Film der dreißigerJahre" begonnen wurden, hierzu bietet
es eine interessanteErgänzung (Tim Bergfelder)
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¦ Uta Schwarz Perlon - der Stoffder neuen Harmonie. Eine gesch/echtergesch/cht/i-
che Lektüre bundesdeutscherWochenschauen. In traverse Zeitschrift für Geschichte
Zürich Chronos-Verlag2000,Heft3,S 132-142
ISSN 1420-4355

Uta Schwarz reflektiert die Modebenchterstattung der Neuen Deutschen Wochenschau
(NDW) der fünfziger Jahre aus der Perspektive der Geschlechtergeschichte Durch die
Untersuchung der Modebenchterstattung mit ihrer Orientierung auf die Frauen werden
verschiedene Aspekte deutlich gemacht So stellt die Autorin sehr überzeugend dar,
wie konservativ sowohl die Ansprache wie auch die Darstellung der Frauen in der jun¬
gen Bundesrepublik durch die Neue Deutsche Wochenschaugehalten war und wie un¬

gebrochen damit an die Geschlechterzuschreibung der Wochenschauen der zwanziger
Jahre angeknüpft wurde Uta Schwarz umreißt die Dimension, die die Einführung der
Kunstfaser in die Mode für das in der Wochenschau präsentierteFrauenbildin den re¬

gelmäßigen Modebenchterstattungen hatte, durch die sie wieder zu Konsumentmnen
wurden, wohingegen das Wirtschaftswunder männlichenLeistungen zu verdankenwar
- vergessen die Zeiten der abwesendenManner, der Knegsmvaiidenund der Trümmer¬
frauen (Kerstin Stutterheim)

¦ Tijschriftvoor mediageschiedenis (TMG)Jg 3, Nr IJum 2000,229 Seiten, III
ISSN l387-649X,f 35,00

Die thematisch ungebundeneNummer der „Tijschnftvoor mediageschiedems' macht
einmal mehr das Profil einer Zeitschrift kenntlich, die sich - neben der Bedienung gan¬
giger Interessenlagen - auchim dritten Jahr ihres Bestehens mit unvermindertem
Nachdruckubersehenen und abseitigenKonstellationenund Praktiken der Medienge¬
schichte widmet So skizziert im vorliegenden Heft Susan Aasman den frühen nieder-
landischen Amateur- und Famüienfilm der zwanziger und dreißiger Jahre als eine neu¬

artige Inszenierungstechnik moderner„Vaterschaftsntuale",wahrend Jose van Dijck
die Geschichte des medizinischen Films für Kino und Fernsehen von seinen Anfangen
bis m die siebziger Jahre nachzeichnet Der reich illustrierte Beitrag des kurzlich uner¬
wartet verstorbenen Historikers Nico Brederoo lasst die internationaleEntwicklung der
Laterna Magica im 19 Jahrhundert, ihre dominantenGattungen und lkonografischen
Muster nachvollziehen Wim Voeten plädiert für eine Wiederentdeckung des Femsehdo-
kumentanstenRoelof Kiers, dessen Filmportrat C Verolme Scheepsbouwer (1967) er ab
einen entscheidenden Impuls für die Durchsetzung einer neuen, ,direkten' Dokumen-
tarfilmasthetikin den Niederlanden ausmacht

Bezügezur deutschen Mediengeschichte bieten zwei Beitrage Der Aufsatz von Süjn
Reijnderszur medialen Ausformungdes Titanic-Mythos unterzieht neben englischen
und US-amenkanischenFilmen auch Herbert Selpms Verfilmung von 1943 einer (wenn
auch vergleichsweisekurzen) Betrachtung Bedeutsamer der Beitrag von Huub Wijfjes
er diskutiert die Entwicklung der politischenRhetorik in der ersten Hälfte des zwan¬

zigstenJahrhunderts vor dem Hintergrund der technischen Lautverstarkung und der
Rundfunkemfuhrung und stellt die nationalsozialistischen Propagandabemuhungender
dreißigerJahre nicht nur (neben amerikanischen, britischen und niederländischen)in
einen ideologieubergreifenden internationalenZusammenhang, sondern bettet sie auch
in eine anregende theoretischeKonstellation ein (Michael Wedel)
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¦Kurt Denzer(Hg) Cinarchea. Sichtweisen zuArchäologie - Film - Kunst I Per-
spectiveson archeo/ogy — film — art. Kiel Verlag Ludwig 2000,48 Seiten, III
ISBN 3-933598- 15-x, DM 25,00
¦ Cinarchea. 3. InternationalesArchaologie-Film-Festival Kiel. Symposium„Archäo¬
logie und Neue Medien", 22. bis 23.April 1998. Hg von der Arbeitsgruppe Film der
Chnstian-Albrechts-UniversitatKiel,oj, keinedurchlaufende Zahlung,Texte in Deutsch
und Englisch
ISBN 3-928794-25-6
Informationen zu Cinarchea 2002 unter http //wwwuni-kiel de/cinarchea

Seit 1994 findet in Kiel das InternationaleArchaologie-Film-Kunst-FestivalCinarchea
statt „Alle zwei Jahre will Cinarchea Cmeasten anlocken, die sich im weitesten Sinne
für Archäologie interessieren, und Archäologen, denen das Medium Film noch nicht
zum gewohnten Instrument ihrer Tätigkeit gewordenist - sei es als Mittelzur Doku¬
mentation ihrer Arbeit oder zur Popularisierung ihrer Ergebnisse " (S 6) So umreißt Fe¬
stivalleiter Kurt Denzer im Vorwort die Zielsetzung und den interdisziplinären Ansatz
von Cinarchea
Die jetzt vorgelegteBroschüre ist das Ergebnis einerDiplomarbeit, die Karsten Mezger

und Martin Kramer am Fachbereich Kommunikationsdesignder Kieler Muthesius Hoch¬
schule abgaben Inhaltlich griffen sie auf die Kataloge der bisherigen Veranstaltungen
zurück und brachten auch einen kurzen, sehr allgemein gehaltenen Text von Enno Pa-
talas über die Rekonstruktion von Nosferatu - „Em Filmklassikerals Gegenstand der
Archäologie" (S 36 39) unter Das Heft ist prägnant und präzise illustriert, das Bruchi¬
ge und Vergängliche, Unbestimmte und Ungesicherte wird spielerisch betont Wenn es

gelingt, mit dieser Publikation noch mehr Aufmerksamkeitauf das Kieler Festival zu

lenken, hat sie ihren Zweck erfüllt
Die Dokumentationzum Symposium Cinarchea '98 „Archäologie und Neue Medien"

bringt gleich mehrere Texte zum ThemaFilm Laun Kark schreibtüber „Montagein der
Filmtheone Die Montageschnitt-Theone und der Kuleschow-Effekt", Martin Koerber
(„Fast onginalgetreu") stellt die verschiedenen Phasen seinerRekonstruktion von Joe
Mays KlassikerAsphalt vor, Ruth Lindner steuertÜberlegungenzu ,/Sandalenfilme'und
der Archäologische Blick' bei, wahrend Thomas Tode und Tom Stern „Das Bild des Ar¬
chäologen in Film und Fernsehen" untersuchen Eine wertvolle Textsammlunginsge¬
samt, die auch einen spannendenBogen schlagt vom Film zu den neuen, computerani
rtuerten Medien- der Blickauf die Archäologie,vor allem aber der archäologische Blick
können für die Filmwissenschaft sehr inspirierendwirken (Jeanpaul Goergen)

¦ Bundesverband Deutscher Fernsehproduzenten e V (Hg)Jahrbuch 2001.
Berlin Vistas-Verlag 2001,266Seiten
ISBN 3-89158-286-2, DM 28,00

Ein Jahrbuch oder - im Branchenjargon - einen ,Guide' gebenfast alle größeren Ver¬
bände der Film-und Fernsehwirtschaftheraus So auch der BundesverbandDeutscher
Fernsehproduzenten Im Hauptteil sind die Fakten über die im Verband organisierten
Produktionsgeselkchaften kurz und nüchtern zusammengeführt(Geschäftsführer, Jahr
der Firmengrundung, Anzahlder Angestellten und freien Mitarbeiternebst einem

UbeTbuck über die produzierten Film- und Fernsehwerke) Im ersten Teil des Jahrbuchs
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teilt der Verband seine medienpohüschenLeitlinien und Forderungen mit Außerdem
gibt es eine Einschätzung der Stellung des Produzenten im dualen System Der Vorsit
zende des Verbands, Bernd Burgemeister (Inhaber der Münchner Firma TV 60) weist in

seinem Vorwort auf den Stellenwertder Produzenten seines Verbandes hin, die im fik-
üonalen Bereich annähernd 90 % des deutschen Produktionsvolumens repräsentieren
Dies wurde etwa 3 Mrd DM ausmachen

Burgemeister weist auch daraufhin,dass dieses riesige Produktionsvolumen jedoch
immer weniger von wirklich freien (d h sender- oder medienkonzernunabhangigen)
Gesellschaftenerbracht wird Immer deutlicherwird die Konzentration, die Anbmdung
von Produktionsgesellschaftenan einen öffentlich-rechtlichen oder privaten Sender
oder an den Kirch bzw Bertelsmann Konzern Nur noch ganzwenigenFirmen gelingt
es, zwischen diesen in allen Bereichen von Produktion, Distribution und Weiterverwer¬
tung agierenden Interessengruppen zu navigieren

Burgemeister mochte besonders den unabhängigenProduzenten (den es, auchnach
eigenem Eingeständnis,kaum noch gibt) gestärktsehen Der anderslautenden Realität
ms Auge schauend, gesteht er jedoch zu, dass auch Konzernproduktionen zuweilen
sinnvoll seien Deshalb plädiert er für ein „vernunftiges Verhältnis"zwischen ihnen
und den „Independents" Ebenso räumt er ein, dass es sowohl die voll vom Sender fi¬
nanzierte Eigenproduktion (der dann auch so gut wie alle Rechte erhalt) als auchvom
Produzenten mitfinanzierteProjekte geben sollte Nicht mehr ganz neu ist die ab¬
schließende Forderung, dass dem Produzenten nach sieben Jahren die Rechte etwa für
eine Zweitauswertung wieder zufallen sollten Die Möglichkeit,diese Forderung bei den
Sendern durch ein Zusammengehen mit den Urhebern starker vorzubringen, wird aller¬
dings nicht gesehen (Jürgen Kasten)

¦ Nina Goslar, Martin Koerber,Wolfgang Jacobsen (Red) Metropolis. Wiederauffüh¬
rungauf der Berlinale IS. Februar2001. Hg Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung,Transit
Film GmbH Berlin 2001, 32 Seiten, III

Die Broschüre erschien anlasslich der Retrospektive und Ausstellung „Fntz Lang" im

Rahmender Internationalen Filmfestspiele Berlin 2001 Sie bringt die ausfuhrlichen
Credits zu Metropolis, eine zusammengefasste Inhaltsangabe der Originalfassung,zeit¬
genossische Texte von Otto Hunte, Günther Rittau, Aenne Willkomm und Brigitte
Helm, eine Filmkntik von Rudolf Amheim, Notizen zur Überlieferung des FilmsMetro¬
polis (von Martin Koerber) sowie kurze Texte über die neue Musik, den Komponisten
BerndSchultheis,den Dirigenten Frank Strobelsowie das Rundfunk Sinfonieorchester
Berlin (Jeanpaul Goergen)

¦ Klaus Wildenhahn,Dokumentarist. (= Kinemathek, 37 Jg, Nr 92, September2000)
Berlin Freunde der Deutschen Kinemathek, FilmmuseumBerlin-Deutsche Kinemathek
2000, 157 Seiten, III
ISBN 3-927876-16-X, DM 12,00

Anlasslich einer Werkschauim Berliner „Arsenal" erschienen,hegt der große Verdienst
dieser Publikation dann, die vollständigeFilmografievon Klaus Wildenhahnzu doku¬
mentieren, mit detaillierten Credits, Annotatenvon Eva Orbanz und Hans Helmut
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Pnnzler, zeitgenossischen Kritiken sowie zahlreichen Texten des Regisseurs aufzuwar¬
ten Nicht genug loben kann man die Hinweise auf die Kopienlage der Filme, seien es

Archivkopien oder Verleihkopien Eine Zitatencollageaus Gesprächen und Texten Wil¬
denhahns fuhrt m seine Biografieein Im Vorwort schreibtUlrich Gregor „Wir sind
nach wie vor der Meinung, dass die Wirklichkeitdie tiefste und schönste Inspirations¬
quelle des Kinos ist, dass jede Filmarbeitimmer wieder zu dieser Wirklichkeitzurück¬
fuhren rrmss, zum Unkontrollierten,Vorgefundenen, das in dialektischer Beziehung
steht zum Gestalteten,Konstruierten Auch mit ihren gegensatzlichen Polen, wie Wil-
denhahn es immer wieder vorfuhrt, des politischen, kämpferischen Engagementsund
der Poesie von Beobachtungendes scheinbar Nebensächlichen, der »Leerstellen', m de¬
nen sich Unbekanntesoffenbart " (S 6) Auf den Fotos in diesem KinerrtathekHeft ist
Klaus Wildenhahnmehrfach mit seinerTonausrustung zu sehen - schade, dass die Her
ausgeber zu seiner einzigen Arbeit für das Radio, die WDR Reportage Wo die Kamme
qualmen, da mußt du spater hm (1979), keine Dokumente beitragen konnten (Jean
paul Goergen)

¦CameraMagazin. BabenshamVerlag der bvk Medien GmbH
Nr I.September 2000, Nr 2, Dezember 2000,Nr 3, März 2001 Bezug kostenlos
Info www bvkmedien de, E-Mail medien@bvkamera org Fax 08074 - 917 99 03

Ein Gewinn so das vorbehaltlose Fazit nach drei Ausgaben der vom BundesverbandKa
mera edierten Zeitschrift „Camera Magazin" Der verantwortliche Redakteur Michael
Goock umreißt im Editonal zur ersten Ausgabedie Zielsetzung „Unser Focus liegt al¬
lem auf deT Arbeit der Directors of Photography und ihrer Mitarbeiter, Filmgeschichte
und die digitale Zukunft stehen gleichberechtigtnebenBenchten über aktuelle Arbei¬
ten Das reflektierende Gesprach mit Kolleginnen/Kollegen wird eine wichtige Form
sein Beitrage über praktische und theoretische Grundlagen unseres Berufes sollen
nicht fehlen "

Eine Verbandspubhkation also - aber wie wertvoll für Filmwissenschaftler,die allzu
selten die techmsch-kunstlenschen Menten der Kameraleute berücksichtigen1Bisher
erschienen von Wolfgang FischerPortrats von Robert Baberske und Robert Flaherty so¬

wie eine Studie über RudolphMates Kameraarbeit in Dreyers Vampyr, Gerhard Fromm
stellte die „Kinamo 35mm" und die Eclair Cameflex vor Zentraljeweils die wohltuend
langen und ausführlichen Gespräche von Michael Goockmit Hagen Bogdanski (Die Un-
beruhrbare),Hans Henneke (TechnicalManager bei Kodak, Entertainment Imagmg)
und Hans Fromm (Die innere Sicherheit)

, CameraMagazin" erscheintvierteljahrlich, auf dem Titel firmiert es als „Texte", um

es von der Internetprasentation www camera magazin de des BundesverbandKamera
zu unterscheiden
Die Filmwissenschaft hat sich m den letztenJahren starker mit der Arbeit der Kame¬

raleute beschäftigt, so wie auch Drehbuchautoren und Filmarchitekten starker berück
sichtigt werden Dennoch klafft hier noch eine große Forschungslucke, was zum einen

daran hegt, dass Filmwissenschaftlernur selten unmittelbaren Kontakt zur Fllmpro
duktion haben, zum anderen aber gewiss auch damit zusammenhangt, dass einzelne
Film-Berufe so hochspezialisiert sind, dass der nicht spezialisierte Fllmwissenschaftler,
auch wenn er es wollte, dieses Teilfeld gar nicht mehr erfassen kann Das gilt sicher¬
lich für die DoP, die Directors of Photography, ein „wunderbarer Beruf, wie Goockim
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Editorial zu Heft 1 schreibt, „für den es im Deutschen ja noch nicht einmal einen ver¬

nünftigen Namen gibt..." Wenn etwa in Heft 3/März 2001DoP Rolf Coulages insbeson¬
dere über die Materialprobleme der Schwarzweiß-Aufnahmen(für den Film Scardanelli)
berichtet, dann ist dies nur noch für Eingeweihte verständlich. In der Konsequenz
heißt das, dass die Kameraleute selbst verstärktihre eigene Kamera-Film-Geschichte
schreiben müssen und zwar so, dass sie auchvon der allgemeine Filmgeschichte rezi¬
piert werden kann. Hier ist das „Camera magazin" auf dem besten Wege. (Jeanpaul
Goergen)

¦ HistoricalJournal of Film, Radio and Television. Oxford: Carfax Publishing,Vol. 21,
Nr. l,March200l
ISSN 0143-9685

Vor dem Hintergrund einer verstärkten Beschäftigung mit dem Dokumentarfilm hierzu¬
lande ist in Heft 1/2001der von der InternationalAssociation for Media and History
(IAMHIST) herausgegebenen Zeitschrift vor allem die Studie von Matthew J. Payne zu

„Viktor Turin's Turksib (1929) and Soviet Orientalism"(S.37-62)bedeutsam.
Zum einen, weil Turksib - über den Bau der Eisenbahnlinie Turkestan-Sibirien- auch

bei seiner Berliner Uraufführung am 25. Dezember 1929 begeistertaufgenommen wur¬

de; Bela Baläzs hatte die deutsche Fassung bearbeitet. Leider ist die Rezeption der in
Deutschland aufgeführten ausländischen Filme, seien es Dokumentär-oder Spielfilme,
das gleiche gilt auch für die Beiprogrammfilme, bisher nur ansatzweise erforscht.
Zum andern, weil Paynehier eine mustergültige Fallstudie vorgelegt hat, die auf

knappem Raum so ziemlich alle Aspekte der Produktions- und Rezeptionsgeschichte
von Turksib anspricht und schließlich zu der begründeten und schlüssigen These fin¬
det, dass er als „filmic orientalism"zu interpretieren sei. Der großer Erfolg von Turksib
nicht nur vor heimischem, sondern auch vor einemwestlichen Publikumsei seiner

grundlegenden Botschaft - „that civilization and technology will win out over disor-
der" (S.56) - geschuldet. Der Wert dieser Arbeit wird noch dadurch gesteigert, dass
Payne sich wesentlich auf sowjetische Quellen stützt.

Allenfalls bei der Beschreibung der Genres Kulturfilm/ Dokumentarfilm / Unter¬
richtsfilm hätte man sich noch präzisere Festlegungen gewünscht: das russische
„kul'turfil'm" wird von Payne mal als „edueational film", mal als „culture-film" über¬
setzt und im Text weitgehend mit „documentaryfilm" und „non-fiction"gleichgesetzt;
die zeitgenössischerussischeBezeichnung „unplayed" für Dokumentarfilme wird nur in
einer Anmerkung (S.60, Anm. 59) angeführt.Auch hätte man sich einen Hinweis ge¬
wünscht, mit welcher Kopie von Turksih der Autor gearbeitethat. „German audiences
were strongly attracted to any einematic genre that emphasized ,authenticity"' (S.61,
Anm. 99) - so Payneuntei Berufung auf Bruca Murray („Film and the German Left in
the Weimar RepubUe from Caligari to Kuhle Wampe", Austin 1990): diese Aussage ist
aber, nicht nur wegen der pauschalen Formulierung, so nicht haltbar.

Anmerkungen, die aber nicht ins Gewicht fallen gegenüber dem Gewinn, den die Lek¬
türe dieser Studie jedem bietet, der sich mit „Non-Fiction" beschäftigtund dabei auch
den internationalen Kontext nichtaus den Augen verliert. - In dem Heft auch ein „re-
view essay" über eine sechsteiUge Fernsehproduktion „The Nazis. A Warning from Hi¬
story" (BBC und A&E Network) von 1997. (Jeanpaul Goergen)
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