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Grüße nach Metropolis
Die Zeichenfilm-Sequenzenaus Die Stadt der Millionen (Ufa
1925)
von Jeanpaul Goergen

Wer die kurze Zeichentrickfilm-Sequenz„Im Jahre 2000" im 1. Akt von Die
Stadt der Millionen realisiert hat, ist nicht bekannt. Der knappeVorspann
dieses 1925 von der Kulturabteilungder Ufa produzierten und von Adolf
Trotz regissierten abendfüllenden Städtefilms [vgl. FILMBLATT16, S. 11-20]
erwähnt den oder die Zeichner nicht.

Über die Trickfilm-Abteilung der Ufa ist bisher nur wenig bekannt. Keimzel¬
le bildete offenbardas u.a. aus George Grosz, Wieland Herzfeldeund Svend
Noldan bestehende Team um John Heartfield, das 1917/18 im Atelier der Oli¬
ver-Film in der Berlinickestraße 11 in Berlin-Steglitz an gezeichneten Propa¬
gandafilmen arbeitete; auch an Puppentrick-Aufnahmen versuchteman sich.

Nach der Ermordungvon Rosa Luxemburg und Karl Liebknecht wollen die
Künstlerim Januar 1919 zu einem Streik aufgerufen haben, woraufhin sie ih¬
ren Job verloren hätten. Nachprüfbar ist das nicht, es ist sogar eher unwahr¬
scheinlich - schließlich war es Svend Noldan, der die Atelierleitung von

Heartfield übernahm.Dieser schied damit aber nicht aus der Ufa aus, sondern
arbeitete weiterhin als Regisseurbei deren Kulturabteilung; erhaltenist der
Kulturfilm Hohlglasfabrikation (1921), bei dem er unter seinem bürgerlichen
Namen HelmutHerzfeldals Aufnahmeleiter tätig war.

Wie groß die Trickfilm-Abteilung der Ufa war und wieviel Personal sie be¬

schäftigte, ist nichtüberliefert. Anfangder zwanziger Jahre ließen sich hier
Viking Eggeling und Hans Richter in die Grundlagen des Animationsfilmsein¬
weisen. Ob die Zeichenfilm-Einlagenzu Die Stadtder Millionen von Svend
Noldan selbst stammen,ist schwer zu sagen, sind doch von ihm aus den frü¬
hen zwanziger Jahren bisher nur populärwissenschaftlicheTrickzeichnungen
für Filme wie die Ufa-Produktion Geschlechtskrankheiten und ihre Folgen
(1919/20, R: NicholasKaufmann) bekannt.

Die Tricksequenz „Im Jahre 2000" war ausweislich der im Bundesarchiv-
Filmarchiverhaltenenbeiden Zensurkarten zu Die Stadt derMillionen nur in
der ersten Fassung enthalten, die am 28. Mai 1925 zensiert wurde; die zweite
Zensur vom 25. Juni 1925 dagegen weist sie nicht mehr aus. Ende Mai 1925
begannen aber die Dreharbeiten zu Fritz Längs Metropolis...
Die Zeichentrick-Sequenzbesteht aus zwei Teilen: die erste zeigt den Pots¬

damerPlatz „einst", wie ein Zwischentitel ankündigt: beiderseits der Chaus¬
see zwei Wachhäuschen, ein müder Soldat, der erst aufwacht und Haltung
annimmt, als die königliche Kutsche aus der Tiefe des Raums ins Bild und aus

dem Kader heraus rast - in der diagonalenAnlage der Trickbewegung eine



Die Stadt der Millionen Ein Lebensbild Berlins (D 1925 R Adolf Trotz)
Foto Manan Stefanowski



ungewöhnliche Szene, die aber zeigt, dass der deutsche ZeichenfilmMitte der
zwanziger 3ahre schon ein beachtliches technischesNiveau erreicht hatte.

Die Zeichnung des Potsdamer Platzes allerdings und - in der darauffolgen¬
den Szene - der gemächlich durchs Bild zuckelnden Pferdekutsche „Berlin-
Köpenick" nehmen sich allerdings in der Ausführung eher einfach aus.

„Jetzt" bringt Realaufnahmendes Potsdamer Platzes anno 1925, während der
darauffolgendeTitel „Im Jahre 2000" eine Metropolis-TMissewie von Kettel¬
hut zeigt, vor der bizarre Flugobjektewie Insekten auf einer Sommerwiese
durchs Bild schwirren. „Das Höhencafe" zeigt eine Bar in luftiger Höhe, die
Gäste entsteigen tropfen- bzw. kreiseiförmigen Fluggeräten,skurrilen Kon¬
struktionen, wie sie sich dann auch wieder in der Schluss-Szeneund erneut
vor Afefrqpofo-Hintergrunddurchs Bild schlängeln.
Es kann kein Zweifel daran geben, dass diese Sequenz als Kommentar und

möglicherweiseauch als Parodieauf Metropolis gedacht war - die wurstarti¬
gen Gebilde und unförmigen Flugkörpervor dem futuristischen Hintergrund
(mit einemdeutlich erkennbaren Ufa-Zeichen: ein in frühen Ufa-Kulturfilmen
häufiger Selbstbezug)dürften nicht nur die Insider zum Schmunzelnge¬
brachthaben. Eine ernsthafte Zukunftsvision, wie sie den Architekten von
Metropolis vorschwebte, war hier offenbarnicht gefragt.
Die inhaltliche Unentschiedenheit von Die Stadt der Millionen drückt sich

schließlich auch in diesem kurzen Zeichentrick aus: im Hintergrund eine
streng gegliederte futuristische Megapolis-Kulisse, im Vordergrund dagegen
chaotischdurcheinander wirbelnde organischeFlugkörper;als Folie eine von

den Zeitgenossenals realistisch angesehene architektonischeZukunftsvision,
davor absolut fluguntauglicheschnurrigeObjekte - eine Vision ä la Sant'Elia
wird auf die Ebene eines Ulk-Blattes gezogen, lächerlich gemachtund diskre¬
ditiert.

So stand die Angst der Ufa vor der Großstadtund der Moderne auch bei die¬
ser kurzen Zeichentrick-SequenzPate.



Die Darstellung der Schlachten
von Svend Noldan (1927)
DieserText erschien in der Sondernummer des „Ufa-Magazins" zu DerWeltkrieg. Ein histo¬
rischer Film. (Berlin, o.J. [1927], unpag.[S. 15])Wir dokumentieren ihn als einen der weni¬

gen bekannten Texte von Svend Noldan, der in DerWeltkrieg. I.Teil: DesVolkes Heldengang
(P: Ufa, 1927, R: Leo Lasko) und in dem ein Jahr spätererschienenen,leider verschollenen
zweiten Teil (DesVolkes Not) die Kartentricksrealisierte. (

Zeichentrickist etwas, was man errechnen kann.

Ein Meter Film enthält 52 Einzelbildchen.

Um eine Bewegung auf dem Wege der Zeichnung darzustellen, muss man für
jedes Filmbild, das man aufnimmt, in die Zeichnung die entsprechende Ver¬
änderung des sich bewegendenObjektes, die Bewegungsphase, hineinzeich¬
nen.

1 Meter -52 Bilder

100 Meter - 5200 Bilder
In diesem Film sind etwa 600 m Zeichentrickfilm enthalten, also 31200 Bil¬

der. Das hört sich sehr schlimm an; aber wenn man über die nötige Geduld
verfugt, lässt es sich doch machen. Es ist sogar in unserem Falle noch schlim¬
mer, denn die meisten dieser Aufnahmen sind 5-6 mal übereinander belich¬
tet, das wären also ca. 150000 Bilder.
Den Verlauf militärischer Ereignisse in großen Zügen zeichentrickmäßig

darzustellen, wäre an sich kein Problem. Die naheliegende einfachste Form
ist die der bewegtenKarte: zwei Heere rücken gegeneinander, die einzelnen
Korps sind durch Pfeile dargestellt, diese führen die nach Ort und Zeit histo¬
risch festgelegten Bewegung aus.

So begannen wir auch die Aufnahmen im Frühjahr 1925. Solange sich die
Pfeile nur vorwärts bewegten, war alles sehr einfach; nun sollten sie aber
aufeinander treffen und miteinander kämpfen und man sollte auch den Ein¬
druck des Kampfes haben. Undjede Schlacht sollte ihre besondere Note tra¬
gen, die sie von den anderen unterschied. Zum Beispiel war das entscheiden¬
de Momenteiner Schlacht, dass es gelang, die Truppen, die eben noch dem
rechten Flügel des Feindes gegenüber standen,am nächsten Abend bereits
gegen die linke feindliche Flanke anzusetzen. Und das war bei 300 km
Schlachtfrontnur durch die Eisenbahn möglich. Um diesen Eisenbahntrans¬
port als solchen einwandfreierkenntlichzu machen, blieb uns nichts übrig,
als eben richtige dampfende Eisenbahnen über die Karte fahren zu lassen,
d.h. auf zeichentrickfilmisch, etwas zu zeichnen, dass es so aussah, als füh¬
ren Eisenbahnen dampfend durch das Gelände,in dem die Heere im Kampf
lagen. Und es kam eins zum andern: wenn die Eisenbahnen schon natürlich



aussahen,musste man versuchen,auch der Schlacht etwas von dem giganti¬
schen Eindruck der Wirklichkeit zu geben. Auch das ursprünglicheinfache
Kartenbild änderte sich, es wurde zur Generalstabskarteund schließlich fast
zum Landschaftsbild.

Vielleicht ergeben sich aus dieser letzten Darstellungsformdie Anfänge ei¬
nes neuenArbeitsgebietes für den Zeichentrickfilm; also aus dem Versuch,
die Illusion wirklicher, leibhaftiger Vorgänge auf demWege der Bild für Bild

bewegten Zeichnung zu erzeugen, die Elusion von Vorgängen unwirklicher,
unstofflicher in Natur nicht darstellbarer Art.

„Naturbilder sind immer belebender als Tricks..."1
Animationen im militärischenAusbildungsfilmdes deutschen
Heeres 1933-45
von Jan Kindler

Kurz nach Ende des Zweiten Weltkriegeserscheinenim „Hollywood Quaterly"
zwei Aufsätze ehemaliger Mitarbeiter US-militärischer „Film Units". In eupho¬
rischem Ton berichten die Autoren über den Einsatz des Animationsfilms im
militärischen Schulungsfilm der USA während des Krieges und die Weiterent¬
wicklung trickfilmsprachlicher Gestaltungsmitteldurch die speziellen Bedürf¬
nisse militärischer Mobilisierung und Unterrichtung breiter Massen nach
1941. Die in den populären Cartoons zuvor entwickeltenDramatisierungs¬
und Personalisierungstechnikenseien erfolgreich für die militärische Ausbil¬
dung verschiedendsterTruppengattungen eingesetzt worden2, erfahrene Car¬
toon-Produzenten, -Regisseure und -Zeichnerhätten mit „Trigger Joe" oder
„Mr. Chameleon" Trick-Figuren geschaffen, die bei den Truppen nichtnur äu¬
ßerst populär, sondern auch bei deren Instruktionerfolgreich gewesen seien.3
Umfangreiche Forschungsarbeitenhabendiese Erfolgsgeschichte weitgehend
bestätigt.4
Im Gegensatz hierzuist über den Einsatz von Animationenin vergleichba¬

ren Filmen der Wehrmacht bislang kaumetwas bekannt. Im Rahmen einer
umfassenderen Untersuchung zum militärischen Ausbildungsfilmim National¬
sozialismus sollen auf der Basis von bislang 56 gesichtetenHeeresfilmen er¬

ste Anmerkungen zu diesem Thema gemacht werden.5
Einer ähnlich erfolgreichen Indienstnahme des Animationsfilms für die mili¬

tärische Ausbildung stand in Deutschland von Anfang an eine wesentlichun¬
günstigere Branchensituationentgegen.Zwar wurde im Dritten Reich erheb¬
lich früher - seit 1935, parallel zur offenen Aufrüstung - mit dem forcierten



Ausbau der Produktion militärischer Lehrfilmebegonnen, doch stand hier zu

keinemZeitpunkt eine technischähnlich perfektionierte und massenhaft be¬
triebene Trickfilmproduktionzur Verfügung, wie sie in den USAbei deren
Kriegseintritt 1941 vorhandenwar.

Die für die Produktion von Ausbildungsfilmen zuständigen militärischen
Filmstellen mussten sich vielmehr nach der in Deutschland vorhandenen,
kleinteiligen Branchenstruktur richten und vergaben die Herstellung geplan¬
ter Animationenbis Kriegsende an einzelne kleinere Privatfirmen, die sich
zuvor im Rahmeneiner wachsendenWerbefilmproduktion auf Trickfilmtech¬
nik spezialisiert hatten. Auch in den letzten Kriegsjahrengenossen Produkti¬
onsfirmen wie die Boehner-Film (Dresden), die Ewald-Film GmbH (Berlin)
oder die Fischerkoesen-Film(Leipzig und Potsdam) hierfür weitreichendePri¬
vilegien, ermöglichten mit ihren Beiträgenzu „kriegswichtigen"Lehrfilmen
aberzugleichvielen Trickzeichnernund -regisseuren ein „Überwintern" fern¬
ab von Wehrmacht,Volksturm oder Rüstungsarbeit.6
Einer Weiterentwicklung von Animationstechniken wirkten in Deutschland

auch die Eigenarten eines Produktionsablaufesunter militärischer Kontrolle
entgegen. Die Konzeption der Filme erfolgte ausschließlich durch militärische
Fachleute für die Unterrichtung einzelnerWaffen- und Truppengattungen,
die die gewünschtenLehrfilmebis zum Manuskript vorzuplanen hatten. Ein
Merkblattdes Leiters der zentralenHeeresfilmstelle im Reichswehrministeri¬
um für die Bearbeitung von Manuskripten für Filme des Heeres von Anfang
1934 zeigt den geringen Stellenwert an, welcher der Trickfilmtechnik hierbei
eingeräumt wurde. „Trick" wird hier als ein möglicher Bestandteil eines Dreh¬
buchs neben „Titeln und Texten"7sowie „Naturbildern"verstanden.
Bei einer näheren Beschreibung reduziert sich das Verständnisjedoch auf

„grafische Darstellungen"in Form von „Skizzen, Kartenausschnitten,An¬
sichtskarten, schematischen Darstellungenu.a.". Weitere Anregungenfinden
sich nicht, auch Hinweise auf spezielle Möglichkeiten durch Animation (etwa
ein Hinweis auf mögliche figürliche Zeichentricks) fehlen. Der Trickfilm sei
im Gegenteilzwar „meist notwendig", die „Naturbilder" jedoch „immerbele¬
bender".8

Auf der Grundlage dieser Hinweise hatten die allenfallsim technischen
Zeichnen geübten militärischen Sachbearbeiterdann Skizzen für gewünschte
Trickfilmsequenzen,die dem Hersteller als Grundlage dienen sollten, selbst
auszuarbeiten.Den filmisch in der Regel völlig unerfahrenen Militärpädago¬
gen in den Ausbildungsstäben der einzelnenWaffeninspektionen wurde da¬
mit ein Leitfaden mit auf den Planungsweg gegeben, dessen limitiertes Ver¬
ständnisvon Trickfilm als einem„notwendigen Übel" seine Beschränkung auf
technische Zeichnungen und Karten von vornherein nahelegte.
Hinzukommt eine besonders starke Bindung der Herstellerfirmen an das

schließlich „befohlene" Drehbuch. Die Einhaltung der gemachtenVorgaben



wurdestreng überwacht, Hersteller von Tricksequenzen fungiertenvor allem
als „Ausführende" in einem rigide reglementiertenProduktionsablauf.Für
eine Weiterentwicklung trickfilmtechnischer Ausdrucksformen wäre ange¬
sichts der geringen Gestaltungsfreiheit für die Hersteller eine intensivere
Auseinandersetzung zwischen Filmfachleutenund Militärs notwendig gewe¬
sen.

Im Rahmen dieser Produktionsstrukturenbeschränkte sich der Einsatz
tricktechnischer Sequenzen im militärischen Ausbildungsfilmder Wehrmacht
für den Heeresbereichauf statische Zeichnungen, animierteZeichnungen
(ohne Karten) und animierte Karten. Statische Schaubilderin Form von

Längs- oder Querschnittendienen der Veranschaulichung technischerEinzel¬
teile (Der Richtkreiskollimator, 1942/43) oder spezieller Bauweisen (Biwak im
Winter, 1941), häufig ergänztdurch nachträglicheingeblendete oder schon
mitgezeichneteBeschriftungen.
Durch Vergrößerung und die Auswahlvon in Natur nichtvorhandenenPer¬

spektivenwird nicht oder kaum Sichtbares vereinfacht dargestellt. Bei Bau¬
prozessen erfolgt eine alternierende Montagevon wechselnden Schaubildern
und Handlungsteilen in Realfilm. In Ausrüstung eines Inf.Rgts. mit Pionierge¬
rät (1938) findet man darüber hinaus eine Reihe von Zeitraffer-Montagenaus
mehreren schnell übereinandergeblendeten Standbildern, wodurch sich die
Pionier-Ausrüstungin all ihrenEinzelteilen zu streng geordneten Ornamen¬
ten aufbaut.Solche Zeichnungen stehen häufig sehr lange, was neben einem
intensiven„Merkeffekt"dem begleitendenLehrer bei stummen Filmen auch
die Möglichkeitzu Erläuterungen gibt. Diese Nähe zum klassischen Unter¬
richtsmittel „Schaubild"wird mit den ersten vertonten Filmen Anfang der
vierziger Jahre mitunter filmisch nachinszeniert: eine Hand hält - in Nahbe¬
kämpfung russischer Panzer (1942) sogar im Rahmen einer Unterrichtsszene-
ein solches Schaubildvor die Kamera, der Kommentar gibt die entsprechen¬
den Erklärungen (Biwak im WinterTeil 2: Zeltbauten, 1942).
Die animierten Zeichnungen folgen ähnlichen Gestaltungsprinzipien, jedoch

erweitert sich durch die Möglichkeit, Prozessein Bewegung wiederzugeben,
der Anwendungsbereich: nun können auch abstrakte Theorien oder Prinzipi¬
en wie Elektrizität oder physikalische Kräfte in konkreten Anwendungen ab¬
gebildet werden. Beispiele sind die Inszenierungballistischer Grundregeln in
Schießausbildungmit Gewehr (1939) oder die Grundlagen der Schallausbrei¬
tung in dem Tonfilm AufklärendeArtillerie (1942/43).Bauprozesse können
mithilfe einfacher Animationen in geschlossenerTrickeinstellung dargestellt
werden, wie der provisorische Brückenbau mit einemLeiterwagen in Pionier¬
dienst der Infanterie (1938).
Auch taktische9 VerhaltensweisenEinzelneroder kleinerer Gruppenin kon¬

kreten Situationenwerden veranschaulicht. Vor allem Filme zum Thema Pan¬
zerbedienung und -bekämpfung nutzten ausnahmslos animierteZeichnun-

10



gen, die in vereinfachtenTrickaufsichten die Bewegungen mehrerer Panzer¬
wagen zeigen. Durch Veränderung der „Höhe"wird das Blickfeld wahlweise
verkleinert oder vergrößert(Panzer im Angriff, 1943/44; Panzemahbekämp-
fiing, 1943). Die Sichtbehinderung der Soldaten im Panzerwagen bzw. im Dek-

kungsloch wird so aufgelöst und das Ausnutzenbzw. Vermeiden „toter Win¬
kel" um einen Panzerwagen erläutert. Vor allem aber verliert sich in der ab¬
straktenVirtualität des Animationsfilms das hohe Risiko der Bekämpfungge¬
panzerterFahrzeuge durch Infanteristen.

Die häufigste Verwendungsformvon Tricktechnikin Wehrmacht-Ausbil¬
dungsfilmen des Heeres ist die animierte Karte. Vorherrschend ist eine ver¬

einfachte Ausgabe einer militärischen Lagekarte, in der wichtigste Gelände¬
merkmale, strategische Punkte10 und die Aufstellungeigenerund feindlicher
Truppen einschließlich Bewaffnung berücksichtigtsind.
Solche Karten waren traditionelles Hilfsmittel im taktischenUnterichtund

spiegeln damit den Erfahrungshorizontder produktionsleitendenOffiziere
wieder.

Die Dynamik der für den Film von SvendNoldan erfundenen strategischen
Animationskarte,die in großem MaßstabTruppenbewegungenüber weite
Räume suggeriert11, wird hier auf die taktische Ebene übertragen.In kleins¬
ten GeländeausschnittenwerdenDetails bis zum einzelnen Schützen anhand
vereinfachter grafischer Symbole, den sogenannten taktischen Zeichen, dar¬
gestellt und animiert. Das Arsenal dieser Zeichen ist früh gesetzt (Legenden
erscheinennur zu Beginn der dreißiger Jahre). Ihre Kontinuitätin der grafi¬
schen Darstellung gewährleistetWiedererkennung durch die rezipierenden
Soldaten und sichert durch die Beauftragung einer festen Firmengruppe
gleichbleibende Qualität und niedrige Kosten.
Auch einzelneAnimationseffekte bleiben in ihrer grafischen Umsetzungbis

Kriegsende identisch. Für die Darstellung der Wirkung feindlicher Waffen auf
einzelneTruppenteileetwa etabliert sich ein feuerartiges Auszacken der ent¬
sprechenden Truppenzeichen. Schließlich wurdein den Tonfilmen der vierzi¬
ger Jahre auch auf eine exakte Vertonung der jeweils aktiven Waffen geach¬
tet. Mithilfe eines Schallarchivs konnten alle bekanntenSchuss-und Detona¬
tionsgeräuscheeingespielt werden. Als Ergebnis war man in der Lage, jede
angenommene Gefechtssituation in visuell und auditiv standardisierter Form
mit wenig Aufwand darzustellen.

Dramaturgisch entwickeltesich die Kombination von Trickkarte und Real¬
film im Laufe der Jahre zu einemfesten Muster im taktischenLehrfilm des
Heeres. Zunächst wurden die aus dem umfangreichen Arsenal benötigten tak¬
tischen Zeichen sukzessive auf den gewählten Geländeausschnittverteilt.
Entsprechend einer mündlich vorgetragenen „Lagebeurteilung"(Tonfilme)
bzw. erläutert durch Zwischentiteloder Beschriftungen(Stummfilme) er¬

scheinen nacheinander Frontverläufemit Bezeichnungen einzelner Truppen-
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teile, von Leitungsstäbenbis zu einzelnenSchützen und MG-Stellungen.Um
eine stärkere räumlicheWirkung zu erzielen, wurden hierbei häufig Luftauf¬
nahmen (bei Aufsichten)oder Modelle (in schrägen Perspektivenmit Schat¬
teneffekten: Kampf um Dubrowka, 1944) in Überblendungen mit den Trick¬
karten kombiniert.

Nach der Entwicklung einer solchen Ausgangslage erfolgt in parallelisieren-
der Montagevon realen Handlungs- und Tricksequenzen die schrittweise
Schilderung eines konkreten Kampfverlaufs.Bei den frühen Ausbildungsfil¬
men (bis Mitte der dreißiger Jahre), deren Realbilder vorwiegend aus Totalen
bestehen, kann erst so ein ausreichendesVerständnisder Handlungerzielt
werden, da die Realbilder für sich allein stark unübersichtlich bleiben und
ein ausreichend erläuternder Kommentar durch einen versierten Lehrer nicht
immer vorausgesetztwerdenkonnte. In diesem Fall lässt sich von einer Um¬

kehrung im Verhältnis der Bilder sprechen: hier dienen statische Einstellun¬
gen von Manöverhandlungenim Realbild der Illustration von dramatisierten
Trickkarten-Sequenzen.
Im Bereich der infanteristischen Lehrfilme verschiebt sich im Verlauf des

Krieges der Schwerpunktnoch stärker auf das taktische Verhaltenvon klei¬
nen Gruppen. In dem Bemühenum Klarheit und Einprägsamkeit zeigen die
Filmebesonders wichtige Schlüssel-Operationeneiner Kampfgruppe(be¬
stimmte Kriegslisten, Angriffspläne, Rückzug etc.) in mehrfacher Wiederho¬
lung. Der geplanteAblauf der einzelnen Bewegungen wird entweder vorab als
Animationgezeigt und die Realhandlung vollzieht dies dann im Block oder
schrittweise nach, oder einer längeren Realfilmsequenzfolgt eine Zusammen¬
fassung der dargestellten Ereignisse im Trick. Bei komplizierterenOperatio¬
nen (Die Gruppe als Spähtrupp, 1942/43; Kampf um Dubrowka, 1944) finden
sich auch Kombinationen aus beiden Wiederholungsformen. Auf diese Weise
wollte man in der taktischenAusbildung eine stärkere Berücksichtigungvon
inzwischen gemachtenFronterfahrungen erreichen.

Nur in Einzelfällen finden sich politische Trickkarten, wenn etwa in Heer im
Werden (1936) die Wiederbesetzung des Rheinlandes und seiner Garnisonen
durch eine sich ausbreitendehelle Räche dargestellt wird, die in der Art ei¬
ner zähen Flüssigkeit das Rheinland überschwemmt und kleine Hakenkreuz¬
fahnen in den neuen/alten Garnisonen hinterlässt.

Auch zur geographischen Einordnung werdenKartentricks verwendet,wobei
schrittweise Verkleinerungendes Maßstabs zu Filmbeginn einen Zoom auf die
betreffendeRegion simulieren(DeutscheSoldaten in Afrika, 1942; Deutsche
Festung Norwegen, 1943/44). Eine solche Annäherung an besetzte Gebiete
„aus der Luft" simuliert tricktechnischdie militärische Aktion einer Luftlan¬
dung und vollzieht die Inbesitznahme damit filmisch noch einmal nach.

Grundsätzlichkonnte der Animationsfilm in den deutschen militärischen
Schulungsfilmen nur eine weitaus geringere Rolle spielen als in den USA. We-
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der im gesichtetenFilmmaterial, noch in überlieferten Filmlisten der Wehr¬
machtteileoder dem spärlich vorhandenenSchriftgut konntenbislang durch¬

gehendanimierteAusbildungsfilme12oder eigens kreierte Figurenwie „Trig¬
ger Joe" nachgewiesen werden.

Einzig von der Fischerkoesen-Film,die mit vermenschlichten Tierfiguren
schon den Werbefilm bereichert hatte, ist der allerdings sehr späte Entwurf
eines figürlichen Zeichentricks für einen militärischen Lehrfilmbelegt. Aus
den letzten Meldungen der militärischen Sachbearbeiterdes nachrichtentech¬
nischen Films Trägerfrequenzfemsprechenvom April 1945 an die vorgesetzte
(1943 gegründete) Abteilung Lehrfilmim Oberkommando des Heeres wissen
wir um die Beteiligung des Potsdamer Ateliers der Fischerkoesen-Filman die¬
sem Projekt. Demnach war für diesen Film neben „technischem" auch eine
Szene mit „figürlichemZeichenfilm"vorgesehen. Der Filmwurdejedoch nicht
mehr fertiggestellt.13
Im Vergleich mit den USA muss für den Heeresbereich der Wehrmacht viel¬

mehr von einembegrenzten Einsatz einzelner Trickteilevorwiegend zur Illu¬
stration ausgegangen werden. Erste Filmsichtungendeuten darauf hin, dass
die anderen Wehrmachtteile technisch avanciertere Animationstechniken
einsetzten. Hierzu zählen 3D-Marinefilme zur Simulationvon Optiken in Ent¬

fernungsmessgeräten (Boehner-Film)sowie aufwändige Landschaftsmodelle
zur Übung von Zielanflügenfür die Luftwaffe (Hauptfilmstelle der Luftwaf¬

fe). Lediglich die taktische animierteKarte mit ihrer dramatisiertenInszenie¬
rung kleinster Frontausschnitteentwickeltesich zu einemzentralen Gestal¬
tungselement militärischer Ausbildungsfilmedes Heeres.

Während die großformatigen Animationskarten der Wochenschaumit ihrer

„Generalstabs-Perspektive" ausschließlich das scheinbarunaufhaltsame Vor¬

dringen ganzer Armeen in Pfeilen und Blöcken suggerierten, erscheinen die
„Nahaufnahmen"der taktischenKarten weniger politisiert: hier verschwindet
die „große Lage", in der es nur „vorwärts"gehen durfte. Auf der taktischen
Ebene der kleinerenTruppenteilefinden auch defensive Kampfarten ihre ani¬
mationstechnische Darstellung, wie etwa die Verteidigung eines feindlichen
Einbruches in die eigenen Linien (Einsatz eines verstärkten Pz.Gren.Zugesim
Hauptkampffeld zur Wiedergewinnung der HKL, 1940).
Unter diesem Aspekt wäre die These zu untersuchen, inwiefern sich mit be¬

ginnendem Rückzug an der Ostfront auch die Karten der Kriegswochenschau
stärker einzelnen Kampfabschnitten zuwandten, um eine allgemeineRück¬
zugsbewegungzu verschleiern und punktuelle taktische Erfolge zu betonen.

Andererseits versucht die Inszenierung mit Einführung vertonterAusbil¬

dungsfilme durch den Einsatz von realistischen Schlachtgeräuschen (Detona¬
tionen, Schüsse etc.) gegen die Abwesenheit realer Kampferfahrungen im
Trickbild anzukämpfen. Aber auch das präzise Anlegen einzelner Schüsse bis
zur ohrenbetäubenden Lärmkulisse eines komplexenGefechteskann die Ent-
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stehung einer virtuellen Tnckfilm-Realitatnicht verhindern.Trotz aller Dra¬
matisierungbleiben die Schrecken und Belastungen des realen Kampfes, wie

sie in den letzten Knegsjahren der Mehrzahl der Heeres-Soldatenvertraut
waren, gerade im abstrahierten Karten-Tnckfilm unsichtbar. Bemühungen um

mehr „Frontnahe" im Lehr- und Ausbildungsfilmblieben damit letztlich den
Realfilmsequenzenvorbehalten.

1 „Merkblatt für die Bearbeitung von Manuskripten zur Herstellungvon Lehrfilmen",Anla-
ge zu Chef der Heeresleitung/Truppenamt-Az37c-T4VbNr 300/34 „Bild- und Filmwe¬
sen 1934" v 20 01 1944, BA-MA, RH 2/ v 1234
1 John Hubley, Zachary Schwartz Animation Learns a New Language In HollywoodQua-
terly.Vol 1 1945/46 (Reprint 1966), S 363
3 „Trigger Joe" avancierte zum Senenheld einer Reihe von Filmen zur Ausbildung von
Bordschutzen der Air Force (ersmals in Positionmg Firmg, 1943), „Mr Chameleon" belehrte
Rekruten über die Kunst der Tarnung (erstmals in Camouflage Cartoon, 1943) SieheAlex
Greenberg, MalvinWald Report to the Stockholders In Hollywood Quaterly.Vol I 1945/
46 (Reprint 1966), S 4l2f
4 Siehevor allem Michael S Shull, David E Wilt DoingTheir BitWartime AmericanAnima-
ted Short Films 1939-1945 Jefferson McFarland 1987, ClaudiaSchreiner-Seip Film-und
Informationspolitik als Mittel der nationalenVerteidigungin den USA 1939-1941 Frankfurt
am Main Lang 1985 sowieThorsten SchwarzAmerikanischeTrickfilmcharaktereim Zwei¬
ten Weltkrieg Unveröffentlichte Diplomarbeit im StudiengangGWKder Hochschule der
Künste Berlin 1997
5 Die Gesamtzahl der zwischen 1933 und 1945 von allen dreiWehrmachtteilen zzgl Waf¬
fen-SS produziertenTitel lasst sich bislang nur sehr ungenau auf eine Zahl zwischen 300
und 700 schätzen Alle in diesem Beitrag erwähnten Filme befinden sich im Bundesarchiv-
Filmarchiv
6 Hierzu erstmalsGunterAgde Flimmernde Versprechen Geschichte des deutschen Wer¬
befilms im Kino seit 1897 Berlin Das Neue Berlin 1998, S I36ff - Personenbezogene Re¬
cherchen werden grundsatzlich erschwert durch das Fehlen |eghcher Credits, die Beteili¬
gung einzelner Filmschaffenderist so,wenn überhaupt,nur auf Umwegenzu ermitteln
7 Bis Anfang der vierziger Jahre wurden militärische Ausbildungsfilmeder Wehrmacht aus¬
schließlich stumm produziert
8SieheAnm I

'Taktik, von gnech taktike techne Kunst des Aufstellens,gleichbedeutendmitTruppenfuh-
rung, meint im Gegensatz zur Strategie (Feldherrenkunst,zweites Hauptgebiet der Krieg-
fuhrung) die eigentliche Fuhrung der Truppe im Gefecht ImVerständniszeitgenossischer
Militartheone meinte Taktik auch die „Fuhrung kleinerer Verbände und Gruppen über¬
haupt" (Fritz Eberhardt Militärisches Wörterbuch Stuttgart 1940)
10 Der Begriff, strategische Punkte" wurde (It Hermann Franke Handbuch der neuzeitli¬
chen Wehrwissenschaften Berlin, Leipzig De Gruyter, 1936, Bd I) Ende des 19 Jh in die
Kriegstheorieeingeführt und bezeichnet Punkte, deren Besitz Vorteile für einzelne Opera¬
tionen bietet
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"Von Svend Noldan erstmals in DerWe/tkr/egeingesetzt, einem abendfüllenden Dokumen¬
tarfilm der Ufa von 1927/28 über den Verlauf des erstenWeltkrieges,bestimmte die Dyna¬
mik dieser Trickkarten den Rhythmus der Knegswochenschaudes nachfolgendenWelt¬
krieges Hierzu Svend Noldan Die Darstellungder Schlachten, In Ufa-Magazin,Sonder¬
nummerzu Der Weltkrieg Ein historischer Film Berlin, oj [1927], unpag [S 15] Nachdruck
in diesem Heft, S 8f
12 Der von Goebbels betriebeneVersuch, mit der Deutschen Zeichenfilm GmbH eine re¬

gelmäßige Produktion abendfüllenderZeichenfilme nach amerikanischem Vorbild zu schaf¬
fen, scheiterte bekanntlich Es wurde nur ein einziger Kurz-Trickfilm fertiggestelltVgl
GunterAgde Goebbels-Gründungund DEFA-Erbe— BeinaheVergessen Die Deutsche
Zeichenfilm GmbH und ihr Nachlaß (1942-1947) mit einem Nachtrag 1950 In Film und
Fernsehen,Nr 3+4/1998, S 36-48
13 Nachdem die Fischerkoesen-Film ihr Atelier schon MitteMärz in die Nahe von Kassel
verlegt hatte, mussten die verbliebenen militärischen Sachbearbeiter ihre Arbeiten am
Film beim Anruckender Roten Armee abbrechen Sie vergruben am 21 April 1945 bei der
Ufa-Baracke in Groß Schonebeckalles Material samt den Entwurfsdoppeln von Fischer-
koesen und schlössensich durchziehenden Wehrmachteinheiten an Der Verbleib des Ma¬
terials ist ungeklärt Siehe Ba-Ma, RH 68/10 Vorbereitende Arbeiten zu einem Lehrfilm,
1945 Zur Fischerkoesen-Filmsiehe auch GunterAgde Der deutsche Werbefilmregisseur
Hans Fischerkoesen In epd Film, 9/96, S 21-25
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Stehaufmännchenund MusikalischesAuto
Auf der Spureines Zeichentrickfilms1
von Egbert Barten und Mette Peters

Im vergangenen Jahr legten Egbert Barten und Mette Peters in dem Buch „Meestal in't

Verborgene Animatiefilmin Nederland 1940-1945" (Abcoude2000) ihre jahrelangen For¬
schungen zum Animationsfilmin den Niederlanden wahrend des Zweiten Weltkriegsvor
[siehe FILMBLATT I3,S 88fj. Materialreich schildern sie die Aktivitäten der in den Nieder¬
landen arbeitenden Animationsfilmerund dokumentieren in eineraußergewöhnlich detail-
reichen Filmografie die seinerzeit produziertenTrickfilme Nicht nur alle vollständig erhal¬
tene Filme sind verzeichnet, sondern auch jeneTitel, von denen lediglich zu vermuten ist,
dass sie her- bzw fertiggestelltwurden Es sind Filme, die „noch gesucht werden": eine

Formulierung,die den Autoren angebrachter erscheintals die gangige Festlegungauf „Film
gilt als verloren". Über diese .vermissten Filme' informiert ein Anhang zu diesem Beitrag —
verbunden mit der stillen Hoffnung der Autoren, dass sich zusätzliche Informationen bzw.
Filmmatenal finden lassen Egbert Barten und Mette Peters konzentrieren sich in ihrer
Fallstudie auf Das Musikalische Auto; sie schildern die Suche nach einer Filmkopiedieses
kurzen Zeichentrickfilms und berichtenüber neueste Funde. Sie verweisen schließlich auf
die zahlreichen Verbindungen zwischen deutschen Produktionsfirmen und Kunstlern sowie
den entsprechenden Firmen und Trickfilmgestaltern in den Niederlanden (Übersetzung
aus dem Niederlandischen MichaelWedel)

Wahrend des Zweiten Weltkriegs entwickeltesich in den Niederlanden eine
rege Aktivität auf dem Gebiet der Trickfilmproduktion, wobei den niederlän¬
disch-deutschenWechselwirkungen große Bedeutungzukam. Die beiden
deutschen Trickfilmer Hans Held und Hans Fischerkosen richteten wahrend
der Besatzungszeiteine Filiale in den Niederlanden ein, die sogenannte Ar¬
beitsgruppe Holland', in der ein Teil ihrer Filmproduktionen ausgeführtwur¬
de. Einzelneniederländische Animationsfilmer(u.a. frühere Mitarbeiter von

George Pal) arbeiteten bei der Deutschen ZeichenfilmGmbH in Berlin, wäh¬
rend andere niederländische Filmemacher (wie Hendrik de Vogel) versuchten,
unter den neuen Machthabern in den Niederlanden ihre Vorkriegsproduktion
fortzusetzen.
Wahrend der deutschen Besatzung enstanden auch neue Trickfilm-Firmen

wie z.B. die von der nationalsozialistischen Obrigkeit finanziell unterstutzte
Nederland Film in Den Haag. Hier arbeitete man an dem antisemitischenZei¬
chentrickfilm Van den ras Reynaerde.1
In Amsterdam machtenJoop Geesink und Märten Toonder, zweijunge Fil¬

memacher, die nach dem Krieg noch über Jahre hinaus die Animationsfilm-
Industrie in den Niederlanden dominieren sollten, ihre ersten Schritte auf
dem Gebiet des Trickfilms.
1942 debütiertenJoop Geesink (der als Werbefachmannund Buhnenbildner

begonnen hatte) und Märten Toonder (ein früherer Comiczeichner)mit ihrem
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ersten gemeinsamenZeichentrickfilm und gründeten die Firma Teekenfilm-
productieGeesink Toonder. Recht bald wurden dort neben Zeichentrickfilmen
auch Puppentrickfilmehergestellt. In kürzesterZeit warenverschiedeneWer¬
befilme in Produktion,Auftragsarbeitenfür niederländischeFirmen wie die
nationaleEisenbahngesellschaftNederlandse Spoorwegen, den Großwaren-
händler Albert Heijnund die Lampenfabrik Philips.
Im Dezember 1942 reisten Geesink und Toonder nach Berlin, da man bei der

Ufa Interesse an einer Zusammenarbeit mit der jungen Firma bekundet hatte.
Hier trafen sie den Zeichnerund Ideengeber Horst von Moellendorff, der ei¬
nen ersten Drehbuchentwurf für einen Zeichentrickfilm geschriebenhatte, in
dem ein Stehaufmännchendie Hauptrollespielen sollte. Moellendorffwar
während des Krieges eine der zentralenFiguren innerhalbdes deutschen
Trickfilms. Er entwickeltebeispielsweise Ideen für Filme von Hans Fischer-
koesen und leitetein der Tschechoslowakei das Animationsfilmstudioder
Prag-Film, in dem sein Zeichentrickfilm Hochzeit im Korallenmeer (1944) pro¬
duziert wurde.
Sowohl Geesink als auch Toonder fertigten Zeichnungen der Hauptfigur an;

es warenjedoch die Entwürfe Geesinks, mit denen das Projekt an die Öffent¬
lichkeit ging. Die niederländischeTageszeitung „De Telegraaf" berichtete im
Dezember 1942: „Der Farbfilm von Joop Geesink (Agfacolor-System)hat eine
neue Figur zum Helden, ein Männchen nämlich, das allzeit optimistisch ist
und sich stets allen Eventualitätengewachsen zeigt. Geplant ist ein Film von
etwa acht MinutenLänge, der das geschäftige Studio mit den besonderen
Problemen des farbigen Zeichentrickfilms vertraut machen soll."3 Die Tatsa¬
che, dass der Film in Farbe produziertwerden sollte, muss auf Geesink und
Toonder eine große Anziehungskraft ausgeübt haben, denn Farbfilmmaterial
war zu dieser Zeit in der niederländischenFilmindustrie äußerst knapp.
1943 beschlossenJoop Geesink und Märten Toonder, ihre Firma aufzuteilen.

Toonder richtete sich stärker auf den Zeichentrickfilm aus, Geesink auf die
Puppenanimation, womit die Endverantwortung für den Zeichentrickfilm mit
dem Stehaufmännchender ,neuen' Firma Toonders zufiel. Während Geesink
für den Entwurf der Hauptfigur verantwortlichwar, wurde die endgültige
Formgebungnun vor allemvon einer Gruppe von Zeichnern ausgeführt, die
unter der Leitung von Henk Kabos4 bei Toonder arbeitete.

Unsere Suche nach einer Kopie dieses Films - und aller anderen Filme unse¬
res Forschungsgebiets- begann mit einer Zusammenstellung von ,vermissten
Filmen', die auf einer Auswertung verschiedensterQuellenberuhte.5 Mit die¬
ser Liste - darin einige Filme, über die uns nicht mehr bekannt war als ein
Titel - wandten wir uns an verschiedene Einrichtungen sowie Privatpersonen.
Im Laufe unserer Untersuchung wurde diese Liste fortlaufend aktualisiert,
wennetwa Filmmaterialauftauchte oderwir auf Hinweise zu neuen Titeln
stießen.
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Bereits auf unserer ersten Liste stand der Film „Das Stehaufmännchen", al¬
lerdings mit der niederländischenTitelvariante Duikelaartje's dolle rit [Steh¬
aufmännchenstolle Fahrt]. Da kein Material bekannt war, hatten wir von
Form und Zeichenstil dieses Films keine Vorstellung. Entsprechend überrascht
waren wir, als wir in einer Märten Toonders zeichnerischemWerk gewidmeten
Ausstellungeinige eingefärbte Einzelbilder sahen, auf denen eine Art Steh¬
aufmännchenabgebildet war.6 Sie stammten aus der Sammlung von Piet Bes¬
selsen, einem, wie sich später herausstellte, früheren Mitarbeiter Toonders.

Piet Besselsen, der u.a. als Trickzeichner-Assistent gearbeitet hatte, besaß
ungefähr neunzig dieser Einzelbilder: zum Glück keine aufeinanderfolgende
Einzelbilder einer Szene, sondern auf den ganzen Film verteilte Bildkader! So
konntenwir uns ein gutes Bild der verschiedenen Figuren machen und zu¬

sammenmit Besselsenden Plot in seinen Grundzügen rekonstruieren. Zudem
fanden sich in der Sammlung Besselsens einige Einstellungen mit den Stab¬
angaben sowie mit dem deutschen TitelDas Musikalische Auto.7

Phasenzeichnung zu Dos musikalische Auto (aus dem Archiv des Netherlands Institute for
Animation Film)

Nach der Sichtung dieser Einzelbilder und den Informationen des zweiten
Teils der in der Zwischenzeitveröffentlichten Memoirenvon Märten Toonder
musste unsere Liste der ,vermissten Filme' überarbeitet werden.8 Der Film, der
uns als „Das Stehaufmännchen"und „Duikelaartjes dolle rit" bekanntwar,
verfügte also noch über eine dritte Titelvariante: „Das MusikalischeAuto".
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Da dieser Film im Auftrag der Ufa produziert wurde, unternahmenwir einen
weiteren Versuch, den Film in Deutschland aufzuspüren.Eine schnelle Ant¬
wort des Bundesarchiv-Filmarchivsin Berlin ergab, dass dort ein 35mm-Farb-
negativeines gleichnamigen Zeichentrickfilms vorhanden sei. Anfang 1995
konnten wir uns diese Nitrokopieansehen - anhand der uns schon bekann¬
ten Stabangaben war der Film schnell identifiziert.Das Bild-Negativ bestand
aus Arbeitsmaterial (auf einigen Bildern standen Hinweise zur Montage; die
Szenen warennoch nicht in der richtigen Reihenfolge), das Ton-Negativ al¬
lerdings fehlte.

Im Frühjahr dieses Jahres, etwa ein Jahr nach Erscheinen unseres Buches,
ist in der Kollektion des niederländischenMärten Toonder-Sammlers Rickvan
Uden weiteres Filmmaterialzu Das Musikalische Auto aufgetaucht.Leider wie¬
derum nicht die Tonspur,jedoch einzelneBildfragmente mit Testmaterial.

Es handelt sich um Vorstadiendes Berliner Bildmaterials, die einen guten
Eindruck von den Veränderungen geben, die der Film während des Produkti¬
onsprozesseserfahrenhat. So gibt es etwa eine Variante der Eröffnungsse¬
quenz: Formgebungund Einrichtungmit einem zwitschernden Vogel sind
gleich, hier findet sich jedoch der Titel „Das Stehaufmännchen". Weiterhin
gibt es Teile, in denendie Hauptfigur ein anderes Aussehen hat: eine Varian¬
te mit viel dünneren Beinen, und, noch interessanter, ein weitaus abstrakter
angelegtesMännchen, das viel deutlicher einemStehaufmännchenähnelt. In
diesem Filmfragment wird das gezeichnete Männchen von einer lebend-foto-
grafierten (und mit Stop-Motion animierten)Hand umgestoßen, um sich an¬

schließendwieder aufzurichten.

Über einen Beitrag im sechsten „Jaarboek Mediageschiedenis",das verschie¬
dene biografische Porträts versammelte, sind wir 1995 auf die filmmusikali¬
schen Aktivitätendes Rundfunkmusikers und KomponistenHugo de Groot
aufmerksamgeworden.9
De Groot arbeitete jahrelangmit Animationsfilmern zusammen, u.a. mit

dem 1932/33 in die Schweiz emigriertendeutschen Werbefilmproduzenten
Julius Pinschewer und dem 1934 von Deutschland in die Niederlande emi¬
grierten ungarischen Trickfilmer George Pal, aber auch mit Joop Geesink und
Märten Toonder.

1952 berichtete er vor der Filmliga in Amsterdam über die Arbeit des Trick¬
film-Komponisten: „Der Komponistmuss eng mit dem Trickfilmer zusammen¬

arbeiten. Er erhält in einemspeziellen Drehbuch äußerst genaue Angaben
über die gewünschte Handlung. Jedes Teilstück, jeder Akzent, jeder Witz (...)
wird in Bruchteilenvon Sekunden festgelegt, denn der musikalischeRhyth¬
mus muss den der Puppen- oder Figurenbewegungen unmittelbarinspirieren.
So gerüstet geht der Komponistnach Hauseund versucht eine Musik zu

schaffen, in der alle Handlungen, Akzente, Witze und Bewegungen einkalku¬
liert sind und die sich genauan die vorgeschriebeneLänge hält! Denn dies
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ist eine der vordringlichsten Produktionsanforderungen,zumindest was Wer¬
befilme betrifft. Wennman von einer gebundenen Kunst' sprechen will - so

ist es diese ganz zweifellos! Von einem musikalischen Sich-Auslebenkann
hier keine Rede sein. Jedes Maß ist bis ins Kleinste an die Vorgaben des
Trickfilmers gebunden, die den Bildern eine logische Bewegung geben."10
Wie sich herausstellte, befanden sich in der Sammlung de Groot auch viele

Partituren für Filmmusiken, darunter auch die für einen Trickfilm, der nun
wiederumnicht mehr „Das Stehaufmännchen", sondern Das Musikalische
Auto hieß.11 In dieser Orchesterpartitur waren auf dem unterstenNotenbal¬
ken auch alle Handlungselemente des Films genauestens vermerkt. Ein Ver¬

gleich des noch nicht endgültigmontierten Negativs (Arbeitsmaterial von

ungefähr 229 Metern Länge) mit den Angaben Hugo de Groots (in denen von
200 Metern die Rede ist) ergibt, dass der Film sich aufjeden Fall in einem
vorführbereitenStadium befunden hat.

WeitereDokumente aus dem Archiv Hugo de Groots belegen, dass seinerzeit
auch Tonaufnahmen gemacht wurden.12

Und das war der Plot des Films: Das vor sich hin pfeifende Stehaufmänn¬
chen findet auf einem Schrottplatz ein demoliertes Auto. Es bricht das Auto
auf und bringt allerlei Beigaben (u.a. den Deckel eines Pfeifkessels und eine
Harmonika) an, die, sobald das Auto anfährt, kakofonische Geräusche verur¬

sachen. Das Stehaufmännchenmacht sich zu einer Spazierfahrt auf, und die
Tiere, denen es unterwegs begegnet, reagieren jedes auf seine eigene Art auf
dieses musikalischeAuto. Schließlich fährt das Männchen gegen einen Baum,
weil die Bremsen versagen. Es bleibt jedoch unverletzt und setzt, nachdem es

sich die Hände abgeklopfthat - eine typische Geste der Figur -, seinen Weg
zu Fuß fort.

Sowohl Märten Toonder als auch seinem ehemaligen Mitarbeiter Piet Bessel-
sen zufolge wurden damals Vorführungen von Das Musikalische Auto abge¬
lehnt.13 Im Reichsministeriumfür Volksaufklärungund Propaganda soll die
Auffassung geherrschthaben, dass die Figur des Stehaufmännchens zu ameri¬
kanisch und das Drehbuch nicht komisch genug sei. Daraufhin habe Horst
von Moellendorffeine neue Figur entworfen und die ursprünglicheIdee in
einemneuen Drehbuch verarbeitet, wobei seinen vorliegendenund bereits
gebilligten Arbeiten Rechnung getragen wurde.
Im Nachhinein erscheint es me:!<würdig, dass ein Film, an dem so lange ge¬

arbeitet wurde, in einem so spaten Stadium noch verworfen wurde. Der Ent¬
wurf für das Stehaufmännchenund das Drehbuch waren in der ersten Instanz
von der Ufa durchaus gutgeheißen worden, und während des sich hinziehen¬
den Produktionsprozesseswaren wiederholtProben nach Berlin geschickt
worden. Aus dem neuen Entwurf und den Änderungenam Drehbuch ist ver¬
mutlich nie ein neuer Film entstanden.Dass damit begonnen wurde, geht
daraus hervor, dass am 14. Mai 1944 neue Musikaufnahmenfür eine zweite
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Version des Films gemachtwurden, die jetzt hundert Meter längerwar als die
erste. Der KomponistHugo de Groot notierte, dass die Orchesterbesetzung
auf Nachsuchen der Auftraggeber „den Instrumenten am Auto" angepasst
war; dies bedeutete beispielsweise, dass Harfe, Violine, Cello und Bass aus der
ursprünglichenBesetzung verschwanden und durch eine Anzahl von Bläsern
(Saxofon und Tuba) ersetzt wurden.

Als Resultat unserer Forschungen wurde das deutsche Nitrofilmmaterial vom

Nederlands Filmmuseum auf Sicherheits(masterpositiv)film umkopiert. Noch
immer lässt sich nicht klären, ob der Film tatsächlich über dieses Produkti¬
onsstadium hinaus gelangtist. Es erscheint allerdings unwahrscheinlich,dass
eine Fassung hergestellt wurde, die eine öffentliche Vorführung erlebt hat.
Heutesollte es jedoch möglich sein, das vorliegendeNegativ zu einem mehr

oder weniger vollständigen Filmzu montieren. Dabei sollte den Schnittanwei¬
sungenauf dem Filmmaterialgefolgt und die exakten Szenenbeschreibungen
in der Musikpartiturzu Rate gezogen werden. Da sich die Original-Tonspur
noch nicht wieder angefunden hat, wäre es außerdem möglich, die Musik an¬

hand der Partitur von Hugo de Groot neu einzuspielen. In naher Zukunft
steht auf diese Weise vielleicht eine Bild- und Tonrekonstruktion von Das Mu¬
sikalische Auto in Aussicht.

Der Zeichentrickfilm Das MusikalischeAuto entstand während des Weltkriegs
in der kurzen Periode, in der Joop Geesink und Märten Toonder zusammenar¬
beiteten - zwei Trickfilmer, die später jeder für sich eine bedeutende Rolle im
niederländischenAnimationsfilm spielen sollten. Die Formgebungdes Films
trägt den Stempel beider Künstler, die Hauptfigur wurde zwar von Joop Gee¬
sink entworfen, der Filmaber unter der Leitung von Zeichnern,die bei Mar-
ten Toonder arbeiteten, weiterentwickelt. So gesehen ist Das Musikalische'
Auto ein einzigartiges Stück niederländischerTrickfilmgeschichte und, am
Rande, auch der deutsch-niederländischenFilmbeziehungen.

Animationsfilmin den Niederlanden 1940-1945
VerscholleneFilme - eine SuchlisteM

a) Filme, zu denen teilweise Filmmaterialgefunden wurde:

Das Musikalische Auto
P: Geesink-Toonder Teekenfilmproductie;Toonder-BoumanFilm Producties;
Märten Toonder Studio's, 1942-1944 / Gestaltung: Henk Kabos
Credits laut erhaltenem Material: „Das MusikalischeAuto / Ein Märten Toon¬
der Zeichenfilm/ Idee: Horstvon Möllendorff/ Musik: Hugo de Groot / Pro¬
duktionsleitung: Jan C. Bouman"
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Zeichentrickfilm über ein Männchen,das aus verschiedenen nutzlosen Teilen
ein musizierendesAuto zusammenbaut./ Überliefert ist nur das Arbeitsmate¬
rial in Form eines stummen Original-Farbnegativs. / Filmmaterialim Bundes¬
archiv-Filmarchiv (Berlin) und im Nederlands Filmmuseum (Amsterdam) so¬

wie in einer Privatsammlung.

Das Gespenst
P: Bavaria Filmkunst,Den Haag, 1943 / G: Hans Held / Zeichentrickfilm über
ein dreistes Gespenst,das aus einem Schloss entweicht, um Normalbürger zu

erschrecken. / Überliefert sind lediglich schwarzweiße Positiv- und Negativ¬
kopien einzelner Szenen des als Farbfilm geplanten Films. / Filmmaterialim
Archiv des Deutschen Filminstituts (Wiesbaden/Frankfurtam Main) sowie in
einer privaten Sammlung.

A Sun is Born / Phüibee

P: Joop Geesink's Filmproductie, 1943 / Werbe-Puppentrickfilm für Philips
Glühlampenmit Tanz und Gesang in einemTheatergebäude./ Überliefert ist
nur das Ton-Negativ. / Ton-Negativ in der Sammlung des Nederlands Filmmu¬
seum (Amsterdam).

Tijl en de Spoken [Tijl und die Gespenster]
P: N.V. Filmfabriek Profilti, 1942-1943 / G: Hendrik de Vogel / Tijl wird vom
Schlossbesitzer beauftragt, die Gespenster zu verjagen. Als der Graf die Be¬
zahlung verweigert, kehrt Tijl ins Schloss zurück, um dort selbst zu spuken.
/ Bekanntist lediglich ein Linetest. / Filmmaterialin der Sammlung des Ne¬
derlandsAudiovisueelArchief (NAA, Hilversum).

Tom Puss. Das Geheimnis der Grotte

P: Geesink-Toonder Teekenfilmproductie;Toonder-BoumanFilm Producties;
Märten Toonder Studio's, 1942-1944 / G: Märten Toonder / Zeichentrickfilm
in vier Teilen über einen Troll namens Pikkin ^Langfinger'), der in einer ge¬
heimnisvollen Höhle lebt. Er benutzt seine magischen Kräfte, um vier Riesen
zu erschaffen, die ein Schloss ausplündern. Die kleine Katze Tom Puss ent¬
deckt die Verschwörung, bringt die gestohlenen Schätze zurück und sperrt
den Troll in den Schlosskerker.

Teil 1 (Der Zauberer) und 2 (Der Raub im Schloss) existieren in stummen
16mm-Kopien.Teil 3 (Die Entdeckung des Geheimnisses)und 4 (Der Hexenmei¬
ster wird bestraft) werden noch gesucht, wie auch das 35mm-Ausgangsmateri-
al aller vier Teile.

Filmmaterialim Nederlands Filmmuseum (Amsterdam), Nederlands Instituut
voor Animatiefilm (Tilburg) und in privatenSammlungen.
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Van den Vos Reynaerde [Reineke Fuchs]
P: Nederland Film, 1941-1943 / G: Egbert van Putten / Eine antisemitische

Zeichentrickfilm-Fassungder mittelalterlichen Fabel. Jodocus das Rhinozeros
stiftet die verschiedenen Tierarten an, sich miteinander zu kreuzen und be¬
droht das Tierreich mit drastischer Besteuerung und anderen unpopulären
Maßnahmen, bevor er und die „Judentiere"seiner Art aus dem Land gewor¬
fen werden. / Das originale Farbnegativder ersten Rolle ist vorhanden, ge¬
sucht werdendie Tonspur der ersten Rolle und Bild- und Tonmaterial der
zweiten Rolle. / Filmmaterialin der Sammlung des Nederlands Filmmuseum

(Amsterdam).

b)Titel,zu denen kein Filmmaterialbekannt ist:

Boffie Kofpe [Boffie Kaffee]
P: Geesink-Toonder Teekenfilmproductie/Toonder-Bouman Film Producties,
1942-1943 / Cees van de Weert / Werbe-Zeichentrickfilmfür die Kaffeemarke
der AlbertHeijn-Lebensmittel-Kette.Die Titelfigur Boffie stellt einen Ober
dar, der mit einemTablett Kaffeetassen ein überfülltes Zimmer durcheinan¬
derwirbelt.

Brummi's Nachtmusik

P: Joop Geesink's Filmproductie, 1943-1944 / Von der „Deutschen Wochen¬
schau GmbH" in Auftrag gegebener Puppentrickfilm.

Diepzee-Vischjes-Drama[Tiefseefisch-Drama]
P: Toonder-BoumanFilm Producties, 1944 / Werbetrickfilmfür Philips.

Engeltje [Engelchen]
P: BavariaFilmkunst, Den Haag, 1944 / Zeichentrickfilm über einen jungen
Engel, der den Himmel verlässt, um sich die Erdeanzusehen.

Die GestohleneKrone
P: BavariaFilmkunst, Den Haag, 1943 / G: Hans Held / Zeichentrickfilm mit
einem Stachelschwein als König.

Ilse Meudtner
P: Nederland Film, 1941-1942 / Animierte Bewegungsstudien mit Filmauf¬
nahmen der deutschen Tänzerin Ilse Meudtner.

Lookingfor a Job [AufArbeitssuche]
P: Joop Geesink' s Filmproductie, 1943 / Vermutlich ein Werbefilm für den
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Rasierapparat Philishave von Philips. Es handelte sich wohl um einen Live-
Action-Filmin der Stop-Motion-Technikvor gezeichnetem Hintergrund. Ein
Mann(Joop Geesink) verlässt sein Bett und rasiert sich mit einem Rasierap¬
parat, den er aus einem Plakat einer Lifasssäule entnimmt.

Kerko Shirts/De Ontdekking aan de Zuidpool [Kerko-Hemden / Entdeckung
am Südpol]
P: Geesink-ToonderTeekenülmproductie/Toonder-Bouman Film Producties,
1942-1943 / G: Henk Kabos / Werbetrickfilmfür Kerko-Hemden. In einer ei¬

sigen Umgebung mit reichlich Schnee und vielen Iglus werbenPinguine für
die extrem weißenHemden.

Het Oneindige [Die Unendlichkeit]
P: Remaco, 1942 / Silhouettenfilmim Auftrag der niederländischennational¬
sozialistischen Partei (NSB). Ein Wissenschaftlerentdeckt in der Evolutions¬

geschichte des Menschendie natürliche Vorgeschichtedes Nationalsozialis¬
mus. Lediglich ein Storyboardkonnte aufgefunden werden.

Oostersche Teekenfilm [Orientalischer Zeichentrickfilm]
P: Joop Geesink's Filmproduktie,1944

Pep I Pep und sein System
P: N.V. Haghefilm, 1941 / G: Jan Coolen, Frans Hendrix, Hill Beekman / Ein
Zeichentrickfilm zu Lehrzwecken für Philips Electrics über die Reparatur von
Radios unter Verwendungspezieller von Philips eingesetzter Reparaturautos.
Die Figur des Pep lebt und arbeitet in einemdieser Autos und reist durch das
Land, um Radios zu reparieren.

Pierus in de Contramine [Querkopf Pierus]
P: Geesink-ToonderTeekenfilmproductie,1942 / G: Lou den Hartogh / Zei¬
chenfilm zu Lehrzwecken im Auftrag der niederländischenEisenbahngesell¬
schaft über einen Passagier namens Pierus. Pierus besteigt den Zug nicht von

hinten und verlässt ihn vorne, wie vorgeschrieben,wennZüge überfüllt wa¬

ren.

Die Sommerballade
P: Bavaria Filmkunst, Den Haag, 1943 / G: Hans Held

Taps der Bär
Bavaria Filmkunst,Den Haag, 1943 / G: Hans Held / Über den Inhalt gibt es

keine gesicherten Erkenntnisse, wahrscheinlichhandelt es sich aber um ei¬
nen anti-sowjetischen Propagandafilm.
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Het Geluk m het Doosje [Gluck in der Dose]
P. Geesmk-ToonderTeekenfilmproductie/Toonder-Bouman Film Producties,
1943-1944 / G: Henk Kabos / Werbe-Zeichentnckfilm für Andreion Kosmeük-
produkte. Das Auftragen des richtigen Make-Ups - und die dezente Hilfe
Amors - fuhren dazu, dass em Madchen von dem verehrten Filmstar wahrge¬
nommen wird. / Bekanntist lediglich eine VHS-Kopie, Filmkopien werden
noch gesucht.

1 Bei dem folgenden Beitrag handeltes sich um die Bearbeitung eines Artikels, der zuerst

in GBG-Nieuws,Nr 35 (Winter 1995/96), S 30-34, erschienen ist

2 Egbert Barten, Gerard Groeneveld Van denVos Reynarde (1943) How a medieval fable
became a Dutchanti-Semitic animation film In HistoncalJournal of Film, Radio andTelevi-
sion.vol 14, no 2, 1994, S 199-214
3Tom Poes wordt verfilmd Teekenstudio teAmsterdam In DeTelegraaf,30 12 1942
4 Henk Kabos (1912-1984),geboren in Amsterdam,war seit Gründung des Studios bei

Joop Geesmk und Märten Toonder beschäftigt und arbeitete dort bis zu seiner Pensionie¬

rung als Zeichner und Regisseur
5 Zwei ergiebige Quellen waren die Filmografie im Anhang des Aufsatzes vonTjittede
Vnes undAti Mul Joop Geesink, poppenfilmproducent. In Animatie (Rotterdam),Nr I,
1984, S 4lf sowie die Filmografie bei Ruud Bishoff Märten Toonderen het ideaal van de

stnptekenaar In Catalogus Nederlandse Filmdagen Utrecht 1986, S 24-27
6 Ausstellung„Märten Toonder, tekenaar in oorlogsü|d",Vezetsmuseum Amsterdam,29
April bis4 September 1994
7 Die Einzelbilder aus der Sammlung von Piet Besselsensind inzwischen auf demWege der

Schenkung dem Nederlands Instituut voorAnimatiefilminTilburg übergeben worden
8 Märten Toonder Het geluid van Bloemen Autobiografie 1939-1945 Amsterdam 1993
9 JoostGroeneboer Hugo de Groot (1897-1986) Een muzikaal leven in de film In Jaar-
boek Mediageschiedenis6 Amsterdam 1995, S 144-165
10 Lezingover muziek bi| teken- en poppenfilms,4 November 1952 im Kntenon-Kinoder
FilmligaAmsterdam Sammlung Hugo de Groot, Omroepmuseum, Nederlands Audiovi-
sueel Archief, Hilversum
" Partituren und Anmerkungen von Hugo de Groot, Omroepmuseum, Hilversum
12 Am I März 1943 von Multifilm in Haarlem
13 Interviewmit Piet Besselsen, 8 Dezember l994,Toonder Het Geluid van Bloemen,
aaO.S 346
14 Alle Filme in 35mm, sofern nicht andern angegeben, G steht für Gestaltung und bezeich¬
net die am Film beteiligten Animationsfilmer Die Liste enthalt alle derzeit verfugbaren In¬
formationen Nicht immer lasst sich mit Bestimmtheit sagen, ob die erwähnten Titel tat¬

sächlich auch fertig gestellt oder in der Planung bzw Vorproduktion abgebrochen wurden
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„SS wähltAdenauer"
Die Bundesrepublikim politischenTrickfilm des DDR-Fernse¬
hens bis 1961
von Ralf Forster und JensThiel

Der Animationsfilm in der DDR wurdewesentlichdurch die Tätigkeit des
DEFA-Studios für Trickfilme und des Trickfilmstudios Mahlsdorf im DFF (Deut¬
scherFernsehfunk) geprägt. Während die Geschichte des DEFA-Studios für
Trickfilme vor allem durch Bemühungen des DIAF (DeutschesInstitut für
Animationsfilm,Dresden) aufgearbeitet wird, fehlen Forschungen zum fern¬
seheigenen Trickfilmstudio Mahlsdorf (vielen auch als „Sandmannstudio" be¬
kannt) und seiner Vorläufer; die wenigenvorliegenden Studien beschränken
sich auf die Kinderfilm- beziehungsweise Sandmännchen-Produktionab
1959.1 Diese Sicht auf ein Studio, das vorwiegend Puppentrick- oder Puppen¬
filme für Kinder herstellte, mag für die Zeit nach 1960 grundsätzlichzutref¬
fend sein. Sie hattejedoch zur Folge, dass der Blick auf die Gründungsinten¬
tionen und die Studioarbeit in den fünfziger Jahren verstellt wurde; dies soll
hier nachgeholt werden.

Als Arbeitsgruppe (AG) beziehungsweise Redaktion Zeichen- und Puppensa¬
tire mit Beschlussdes DFF-Kollegiums Nr. 52/56 am 27.9.1956 gegründet,2
bestand ihre Hauptaufgabe zunächst in der Fertigungvon Karikaturen-Fil¬
men, humoristischen Zeichen-und Puppensendungen(besondersfür die
Fernsehnachrichten „AktuelleKamera"und für Pausen) sowie von Puppen-
Trickfilmen für Erwachsene.
Walter Heynowski, seit Juni 1956 beim DFF und erster Studioleiter,3 betonte

in seinem Gründungsbericht,dass bei der Ausrichtung der herzustellenden
Sendungenbesonderer Wert auf aktuelle politische Beiträgezu legen sei.4 In¬
nerhalb dieser Konzeption rückte die Bundesrepublik immer stärker ins Vi¬
sier.

Heynowskis Karriere beim DFF - schon 1962 wurde er Programmdirektor -

begründet sich mit seiner tadelsfreien politischen Einstellung; zudem schwor
er die ihm anvertrauteAG Zeichen- und Puppensatire schnell auf das offiziell
gewünschte Profil ein.5

Nahezuin Vergessenheitgeratenist, dass selbst das Sandmännchen aus po¬
litischem Kalkül heraus entstand. Das Team um Gerhard Behrendt, das zuvor

in der AG Zeichen- und Puppensatire mit der Herstellungpolitischer Puppen¬
trickfilme betraut war, erhielt Ende 1958 von Heynowskiden Auftrag, eine
kindgerechte Figur für den Abendgruß zu entwickeln.Noch bevor das west¬
deutsche Pendant auf Sendung ging, war ein Sandmännchen im DFF zu se¬

hen6 - ein gewollter Prestigegewinn der DDR im „Kalten Krieg"!
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Produziert wurde zunächst aber noch nicht im GebäudeHultschinerDamm
140-146 im Berliner Ortsteil Mahlsdorf, der dem erst Ende 1991 geschlosse¬
nen Studio dann seinen Namen gab. Die ersten Arbeitsräume der Redaktion
befanden sich im sogenannten Turmbau auf dem DFF-Gelände Adlershof (Sep¬
tember 1956); später wechselten die Drehstäbe ins neu erbaute Probenhaus
(Februar 1958). Ab Ende 1958 kam ein Filmstudioin Rahnsdorf hinzu, das in
einemausgedienten Kino eingerichtet wurde.7Eine andere Produktionsstätte
befand sich in der Berliner Michaelkirchstraße.8 Das bekannte „Sandmannstu¬
dio" in Berlin-Mahlsdorfverdankt seine Entstehung offenbardem Real-Trick-
film ArabischeNächte (1962/63). Gerhard Behrendt schuf dafür einen fünf¬
zigminütigen farbigen PuppentrickteilDie Geschichte von Ma'ruf dem Schuh-
flicker (nach einem Märchen aus 1001 Nacht), der in Koproduktion mit Cen-
taurProduction London entstand.

Peter Blümel erlebte die frühe DFF-Trickfilmproduktionals „innovationsrei¬
che Aufbruchsphase", die voller Improvisationen steckte und in der sich
Strukturen noch nichtverfestigt hatten.9

Auch Gerhard Behrendt hat die Anfängeals außerordentlichschöpferisch
empfunden, wobei er zwischen den übersprudelnden Ideen Heynowskis und
der notwendigen Produktionszeitfür Animationsfilme eine auffällige Diskre¬
panzwahrnahm.10

Neben der erfolgreichen Sandmännchen-Serien und der populärwissen¬
schaftlichen Ratesendung „Prof. Köpfchen" (auch: „Zweierlei - und doch nur

eins", seit Juni 1957, 36 Folgen) bestimmtenaber bis 1961 politische Satire¬
sendungendas Profil der DFF-Trickfilmproduktion.
Größtes und längstes Projekt der AG Zeichen- und Puppensatire war die Ka¬

rikaturenreihe „Zeitgezeichnet"(Erstsendung:7.9.1956 - also noch vor Stu¬

diogründung, letzte Ausstrahlung: 3.7.1959, 245 Folgen nachgewiesen).11In
diesen siebenbis fünfzehnminütigen Sendungen, die gewöhnlich wöchent¬
lich freitagsum 20 Uhr liefen, agierte ein bekannter Pressezeichnerbzw. Ka¬
rikaturist vor laufenderKamera, entwarf als Schnellzeichnerauf einer durch¬
scheinenden Wand politisch-satirische Karikaturenund kommentierte sie
meist auch selbst. Animationseffekte entstanden durch Überblendungen und
Kameratricks.

Weitere satirische Reihen des Zeichen- und Puppenstudios hießen „Kammer¬
diener Schlinge"(Erstsendung: 28.6.1956; 13 Folgen nachgewiesen) und „Nur
1/4 Stündchen" (innerhalb der „AktuellenKamera"). Hinzukamen mehrere
aufwendiger inszenierte Einzelproduktionen,wie z.B. der Stabpuppenfilm Wo
blieb der Generalvon Tickenstein? (Sendung: 24.6.1958,Regie: Gerhard Beh¬
rendt), die Zeichentrick-Montage-FilmeEine schöne Bescherung (Sendung:
25.12.1958,Regie: Walter Heynowski), Du sollst mein Glückstem sein (Sen¬
dung: 11.1.1959, Regie: Peter Dittrich, Walter Heynowski), Hoppla,jetzt
kommt Willy! (Sendung: 13.12.1959,Regie: Walter Heynowski)12 und Die Ana-
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tomie des Dr. A. (Sendung: 15.2.1962, Regie: Walter Heynowski)13sowie der

Puppenanimationsfilm Heute noch auf stolzen Rossen, auch Wie ein Bauer
zwei Generäleernährte bzw. Bauer und Generäle (Sendung: 3.6.1962, Regie:
Kurt Weiler).14
Besonders intensiv widmete sich Leo Haas der Produktion von politischen

Satiren im DFF. In Zusammenarbeit mit Walter Heynowski entstanden einfach
animierteZeichenfilmewie GenferAuslese, GenferNachlese, Generalstreich
und Der verbogeneParagraph.™
Die meisten politischen Trickfilme des DFF bis 1961 drehten sich um das

deutsch-deutscheVerhältnis bzw. die Bundesrepublik,immer aber aus der of¬
fiziellenSicht der DDR-Führung. Die möglichst negative, ja verunglimpfende
Darstellung des westlichenNachbarn erhielt in den Zeiten offener Grenzen
und der Abwanderungder eigenen Bevölkerung in die Bundesrepublik eine
besondere Dimension: sie diente vornehmlich zum Erhalt der Stabilität des

eigenen Systems. Gerade das DDR-Fernsehen „stand mit in der vorderstenLi¬
nie bei der Entlarvung der Restaurationdes Imperialismus in der Bundesrepu¬
blik Deutschland"16und sollte dabei „den ganzen reaktionärenCharakterund
die Grausamkeiten des Imperialismusbehandeln."" Es richtete sich dabei so¬

wohl an die DDR-Zuschauer wie auch an westdeutsche Rezipienten.
Im Kontext der zeitgenössischenDDR-Medienlandschaft flankierte diese

Sparte des DFF Bemühungen innerhalbder im Kinovorprogrammplatzierten
Satirereihe „Das Stacheltier"18'nebeninnenpolitischenThemen auch die bun¬

desrepublikanischeWirklichkeit anzugreifen.Die stilistischen Mittel blieben

jedoch gänzlich verschieden: den „Stacheltieren" der DEFA lagen meist Kaba¬
rettnummernzugrunde - die Handlungenwaren mit Schauspielerngestaltet,
bisweilen durch Kameratricks dynamisiertund so auf das Medium Film zuge¬
schnitten. Die DFF-Trickfilmsatiren dagegen hatten ihre funktionalen und äs¬
thetischenWurzeln in der gezeichneten Pressekarikatur.

Planungen und Diskussionenzur Satireserie „Zeitgezeichnet" verdeutlichen
in der Tat diese Ursprünge19und lassen zudem ihre hervorgehobene Stellung
in derAG Zeichen- und Puppensatireerkennen.
Die Verbindung zu den Tagesnachrichtenwurde schon durch den Sendeplatz

offenkundig:„Zeitgezeichnet" lief entweder nach der „AktuellenKamera"
oder vor der Ausstrahlung des „DEFA-Augenzeugen".20 Laut Gründungsbe-
schluss der AG sollten thematisch zusammengefasste Ereignisse aus der Welt¬
presse in aktuell-politische Fernsehkarikaturenumgesetzt werden. Dazu war

sowohl die ständige Lektüre internationaler Zeitungen als auch der Bezug
wichtigerSatirezeitschriften notwendig. Bekannte in- und ausländischeKari¬
katuristen sollten für die Arbeit im DFF gewonnen werden.21 Gerhard Beh¬
rendt mahnte im 3anuar 1957 an: „(de) mehr und schneller die Redaktion
Material von wirklichenTatsachen in die Finger bekommt, desto eher wird
die Sendung Zeitgezeichnetgelingen."22 Neben der im Juni 1957 neu geschaf-
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fenen Sendereihe „Tele-Studio West" war „Zeitgezeichnet" inhaltlich in die
sogenannte „Wochenargumentation" und „Konterpropaganda" einzubinden.23

Bereits die Erstsendung am 7.9.1956 macht die dezidiert politische Ausrich¬
tung der Kankaturenfolge deutlich, der allerdings nur zum Teil Tatsachen zu

Grunde lagen. Sie wurdevom Karikaturisten Harry Muller-Ebing aus München
gestaltet, der die Bundesrepublik als Wirtschaftswunderlandhinterfragte. In
einemZyklus von Zeichnungen wurden gefüllte Schaufenster und die west¬
deutsche Aufrüstung nebeneinandergestellt.Muller-Ebingsah in Konrad Ade¬
nauer den Hauptgrundfür den Kalten Krieg. Der damalige Bundeskanzler ist
als Suppenkasper zu sehen („ein starrköpfiger, eigensinnigerund unsympa¬
thischer Kerl"24), der die „Verstandigungssuppe um nichts in der Welt essen

Seine Anhänger sehen ihn Im Glorienschein
det Mgchl und SIS*.

Was dohmter steckt, sieht so otul
Alle Welt Ist daran bedroht

Reden und Poriamenlsdebatten rütitn nichts.
Nur handeln hilHI

Das deutsche Volt Im Osltn und im Westen
hat die Kraft daxu

Abb I Einzelbilder aus einerSondersendung von „Zeitgezeichnet"(vermutlich nicht aus¬

gestrahlt) Jose Renau, ErnstHeidemann, Leo Haas und Mahmoud legen „in gemeinsamen
Karikaturen den gemeinsamenStandpunkt gegen die Atomaufrüstung Westdeutschlands
(dar)" Als Symbol des sogenannten freien Westens erscheintwiederum Adenauer (Zeich¬
nung links oben) Die Folge war möglicherweise die einzige der Reihe, die mehrere Satire¬
zeichner gleichzeitig gestalteten (Unser Rundfunk, 24/1958, S 24).
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[will]."25 Im Schlussbild radierte der Zeichner die Adenauer-Karikatur aus und
verabschiedetesich mit den Worten, dass alles vorüber gehe. Adenauerblieb
bekanntlich bis 1963 im Amt; seine Politik bildete fortan das Hauptangriffs¬
feld von „Zeitgezeichnet". (Abb. 1)
Schonin dieser ersten Folge wird die Tendenz zur Personalisierung von poli¬

tischen Zusammenhängen deutlich. Die Bundesrepublik besteht nicht aus ei¬
nem System von Entscheidungsträgern,sondern ihre Politik wird mit diktato¬
rischer Härte von einer Person (und, wie noch zu zeigen ist, von ihren „Hel¬
fershelfern") bestimmt.

Natürlich kam diese personalisierte Argumentation den Darstellungsformen
der politischen Karikaturentgegen - Vorgänge konnten verkürzt abgebildet
und leicht mit einer den Zuschauer bekanntenFigur verknüpft werden. Kon¬
rad Adenauerwird so als aggressiv daherkommende Fratze gezeichnet, unfä¬
hig zu sinnvollen Entscheidungen und abhängig vom „großen Bruder", den
USA. Durch die Anbindung - sowohl im Textaber auch in den gezeichneten
Symbolen- an eine vermeintlicheoder tatsächliche NS-Vergangenheit glitt
die Karikaturhäufig in persönliche Verunglimpfung ab. Tatsächlich spielte es

in „Zeitgezeichnet" keine Rolle, ob die attackierte Person nationalsozialis¬
tisch belastet war oder nicht.

Diese Tendenz zur agitatorischen Verkürzung und der Gleichsetzung der
BRD mit dem Nazi-Regime war allgegenwärtig.
Es ist wiederumHarry Müller-Ebing, der Adenauerin einer nachgestellten

Bundestagsdebatte („Zeitgezeichnet" vom 18.4.1957)auf einemThron sit¬
zend karikiert, wobei seine Beine SS-Runen symbolisieren. Der damalige Bun¬
deskanzler, selbst nationalsozialistischer Verfolgung ausgesetzt, ist anschlie¬
ßend bei einer Rede zu sehen, die er vor Abgeordneten mit Hitler-Barten
hält; Kommentar:„Viele Bärtchen müssen mit ihm verschwinden."26Gegen¬
über dem „Dritten Reich" habe sich im „Vierten Reich" - also der Bundesre¬
publik- nichts geändert. Die gezeichneten Anklagengegen Hans Maria Glob-
ke und Theodor Oberländerin „Zeitgezeichnet" griffen hingegen einen wun¬

den Punktder westdeutschen Nachkriegsgeschichteauf. Letzterenbezeichne¬
te Leo Haas in der Sendungvom 21.6.1957 als „unentwegten Ostlandritter in
SA-Tradition"27 - der Vertriebenenministerim Kabinett Adenauerwar vor

1945 Reichsführerdes Bundes Deutscher Osten gewesen und musste 1963 zu¬

rücktreten. Oberländers„Drang nach Osten" stellte Haas den Freundschafts¬
vertrag zwischen der DDR und Polen gegenüber, um so die Friedfertigkeit der
DDR zu unterstreichen. Heibert Sandberg, der wie Haas selbst im KZ knapp
dem Tod entronnen war, griff die Milde der bundesdeutschen Justiz gegen¬
über SS-Angehörigen an. In der Sendungvom 7.6.1957 verwandelte er bei¬
spielsweise ein SS-Zeichen in das Paragraphensymbol.28
Eine besonders beliebte Zielscheibe von „Zeitgezeichnet" bildete die 1956

aufgebaute Bundeswehr. Ihre Darstellung stand deutlich im Zeichen der
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NATO-Aufrüstungsstrategienfür Westeuropa; sie rücktein den Beiträgenaber
auch - ganz im Sinne eines oberflächlichen Parallelisierens - in die Nähe von
Wehrmacht und SS. Louis Mitelberg nahm den NATO-Gipfelvon Fontainebleau
zum Anlass, um in „Zeitgezeichnet" vom 10.5.1957 den Auftritt des Generals
der BundeswehrHans Speidel als erneuten Einmarsch eines Nazi-Generals in
Paris darzustellen.29

Leo Haas wiederum persiflierteam 1.3.1957 eine Wahlkampfrede des Vertei¬

digungsministersFranz-Joseph Strauß,in der dieser behauptet hatte, dass
die Bundesbürger im Schatten der NATO-Atomraketenruhig schlafen könn¬
ten. Die NationaleVolksarmee der DDR (NVA) und deren Verteidigungsminis¬
ter Willi Stoph, der „Maurer mit Epauletten",fungiertenin diesem Beitrag
zum ersten Jahrestagder Gründung der NVA als positives Gegenbild. Haas

trug seine Satire in gewohnt aggressiver Manier vor und drohte, dass „diese
Herren aus Bonn so ein großes Maul nur so lange riskieren, bis ihnen Arbei¬
terfäuste von hüben und drüben übers Maul fahren."30

Peter Dittrich kündigte der Bundeswehrin einem ähnlichen Zusammenhang
„Gegenschläge der Bedrohten" an31 - eine für Zeitgezeichnetdurchaus übli¬
che Ebene der Auseinandersetzung. Als Höhepunkt dieser Kampagnen kann
zweifelsohneHaas' Drohung mit der sowjetischenInterkontinentalraketean¬
gesehen werden.32

Im Bemühen, aktuelle Ereignisse in der Bundesrepublik mit Femsehsatiren
zu kommentieren, widmete „Zeitgezeichnet"der Bundestagswahl von 1957
seine besondere Aufmerksamkeit. Gleich mehrere Folgen karikierten den
Wahlkampf und seinen Ausgang. Dem Aufruf an die Bundesbürger,Adenauer,
Strauß und Brentano nicht zu wählen, folgte die Warnung, dass ein Wahlsieg
der CDU/CSU den Untergang Deutschlands und den Atomtod bedeuten wurde.
Die nötigen Argumente glaubte „Zeitgezeichnet"mit Enthüllungen anstößi¬
gen Verhaltensdes „Kriegsministers" Strauß (Bordellbesuche) und die unter¬
stellte Rückendeckungdurch ehemalige SS-Angehörige („SS wählt Adenau¬

er") gefunden zu haben.33 Beinahe kurios mutetes an, dass kurz zuvor aus¬

gerechnet die Volkskammerwahlenin der DDR, die am 23.6.1957 stattgefun¬
den hatten, als wirklich demokratische Wahlen stilisiert worden waren. Der
Tscheche Leo Haas ließ es sich nicht nehmen, die DDR-Bürger zum Ergebnis
von 99,5 % für die von der SED diktierte „Einheitsliste" zu beglückwünschen.34
„Zeitgezeichnet" reduzierte den bundesdeutschen Alltag auf eine unmorali¬

sche Vergnügungskultur, angesiedelt zwischen bayrischen Klischees, allge¬
genwärtigerProstitution und fortschreitender Amerikanisierung.
Harry Müller-Ebingteilte so in der Folge vom 31.1.1957 seine Erfahrungen

aus seiner Heimat München mit. Karikaturen zeigen zwei „echte" Bayern mit
Weißwurst und Bier, das nach Montmartre riechende Schwabing - nun eine
einzige Bordellstraße (der „Unterleib von München")- und den königlich
bayerischenLöwen hinter Gittern. Unter diesem Eindruck verabschiedetesich
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Müller-Ebing vom Einheitsgedanken:bei derartigen Kultur-Unterschiedensei
eine Vereinigungder beiden deutschen Staaten nicht möglich.35
Gegen die Verlockungen der Prostitution warennatürlich auch führende Po¬

litiker keinesfalls immun. Für Müller-Ebingzeige Adenauer wenig Interesse
für die Belange der eigenen Bevölkerung, lege aber umso mehr Wert auf Freu¬
den einer anderen Art - zeichnerisch umgesetzt durch die Umwandlung eines
Brötchen in das Hinterteil einer Prostituierten. Hier greift der Bundeskanzler
beherzt zu, während er das Brötchen noch verschmäht hatte. Gebacken wur¬

de im verwahrlosten Laden „Adenauer & Co." aber trotzdem.Am Ende prä¬
sentierte der Kanzler zwar keine Brötchen, dafür aber voller Stolz ein Back¬
blech voller Atomraketen.36Die plakative und bis tief ins Persönliche reichen¬
de Diffamierung hattehier Vorrang vor einer eher sachlichen und analysie¬
renden Auseinandersetzung,wie sie sich kurz später beispielsweise in den
Heynowski-Montagefilmen Aktion 3 und Mord in Lwow (1960/61) als Prinzip
vorgeblich dokumentarischer Filmarbeit durchsetzte.

Heftig polemisierte „Zeitgezeichnet" gegen die sich Ende der fünfziger Jah¬
re abzeichnenden Erfolge der sozialen Marktwirtschaft.

Die Sozialpartnerschaft geriet bei Leo Haas zum „blauen Dunst der Propa¬
ganda, (die) wohl dem kleinen Mann den Kopf vernebeln [soll]."37 In der Aus¬
gabe der Volksaktienzeigte sich für Peter Dittrich lediglich die Angst der Un¬
ternehmer vor den westdeutschen Arbeiternund dem Sozialismus (Sendung
vom 14.6.1957).38 In diesem Sinne formulierte „Zeitgezeichnet" häufig die
Hoffnung auf eine Volkserhebung in der Bundesrepublik.Dass diese ausblieb,
war nicht nur dem Verbot der KPD im Jahre 1956 und der nicht zustande ge¬
kommenen„Aktionseinheitder Arbeiterklasse"39 geschuldet. Auch Micky-
Maus - die wegen ihrer Verdienstein der Unterhaltungsindustriewährend der
Sendungvom 7.12.1956 sogar das Bundesverdienstkreuzerhielt - hätte die
westdeutschen Arbeitnehmer vom Klassenkampf abgelenkt.40
Weniger aggressive, die Möglichkeiteiner deutsch-deutschenAnnäherung

zumindest offen haltende Töne gegenüber der Bundesrepublikkamen in
„Zeitgezeichnet" nur in der Anfangsphase vor. Lediglich anlässlich der Olym¬
pischen Sommerspiele in Melbourne 1956 würdigten zwei Folgen die gesamt¬
deutsche Olympiamannschaft als Ausdruck der noch nicht gänzlichabgebro¬
cheneninnerdeutschenBeziehungen.41
Mit der 1956 gestarteten Reihe „KammerdienerSchlinge" (Regie und Redak¬

tion: Walter Heynowski und Walter Richter-Reinick, Buch: Joh. A. Schulz)
versuchte die AG Zeichen- und Puppensatire erstmals, eine markante Hauptfi¬
gur im politischen Trickfilm des DFF zu etablieren. Es war die erste Handpup¬
penfigur, die Gerhard Behrendt für das Fernsehen schuf.42 Bereits nach 13
Folgen wurdendie höchstens fünfminütigen Sendungenim August 1956 wie¬
der eingestellt. KammerdienerSchlinge, der sich vom „Leiblakaien" Hitlers in
den „intimstenLakaien" Adenauers verwandelte,sollte den Zuschauern das
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wahreGesicht Bonns zeigen. Als Hofberichterstatter vermittelte er im Stile
eines Bänkelsängers Bonner „Histörchen". Im Mittelpunkt der Themen stan¬
den die Aufrüstung in der Bundesrepublik und die NS-Vergangenheit ihrer
Politiker. Das Konzept der Reihe diskreditierte die bundesdeutsche Demokra¬
tie als verbrämte Monarchie, in der Adenauernatürlich die Hauptrollespiel¬
te.43

Zwischen 1958 und 1962 strahlte das DFF auch längere politische Trickfilme
aus. Der Stabpuppenfilm Wo blieb der General von Tickenstein? setzte die mit
dem KammerdienerSchlinge begonnene Linie fort, einprägsame und typisier¬
te Figuren zu verwenden, um das Fortleben militaristischer Traditionenanzu¬
prangern.Gerhard Behrendt gestaltete den Generalvon Tickensteinals Proto¬

typen des deutschen Militaristen mit nationalsozialistischer Vergangenheit.
Der „zerknitterte Ostlandreiter", uniformiertund ausgestattet mit Monokel
und Eisernem Kreuz, bricht aus einer Nervenheilanstalt aus, um sich wieder
„an die Front" zu begeben. Er hält sich für eine „ganz brauchbare Erschei¬
nung", um in der Bundesrepublik wieder von Nutzen sein zu können. Sogar
der Regierende Bürgermeister von Berlin und „höchste Regierungsstellen"

„... War schließlich auch mal Vorgesetzter des Polizeipräsidenten
von Berlin W ... Sozusagen Kriegskameraden..."

Abb. 2: General von Tickensteinspricht beim Polizeipräsidenten von Westberlin vor.Aus
dem Stabpuppenfilm Wo blieb der Generalvon Tickenstein? (Unser Rundfunk, 30/1958, S. 24).
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zeigten Interesse an seiner Person. Im Polizeipräsidenten trifft er einen alten
Kriegskameraden und Unterstellten - Tickenstein befand sich also in bester
Gesellschaft. (Abb. 2) Am Ende muss der von der Nervenheilanstaltbeauftrag¬
te Detektiv die Verfolgung aufgeben,da höchste Instanzen den Generalin
ihre Obhut genommenhatten - Tickenstein wurde wieder gebraucht.44
Anfang 1959 nahmen Peter Dittrich und Walter Heynowskiden Flick-Kor¬

ruptionsskandalzum Anlass, um dem Thema eine zehnminütige Sondersen¬
dung zu widmen.Montiert aus Realfilmteilen, Fotos und Zeichentricksequen¬
zen greift Du sollst mein Glückstern sein schon im Titel die Ausstattung der
Bundesregierung mit Mercedes-Fahrzeugen zum Sonderpreisauf.
Einmal mehr gerät neben Adenauer Willy Brandt - seit 1957 Regierender

BürgermeisterWestberlins - ins Visier der Kritik. Er habe als Helfershelfer
Adenauers Schecks von Flick angenommen. Im Schlussbild konzentriertsich
die Argumentation wieder auf den Bundeskanzler.Realfilmszenen,die Hitler
und Adenauerjeweils in Mercedes-Limousinen zeigen, werdendiffamierend
übereinandergeblendet.Dazu tönt der trockene Kommentar des Sprechers
Herwart Grosse: „wie Hitler endete, ist bekannt."45
Der zwanzigminütige Montagefilm Hoppla,jetzt kommtWilly! entstand

ebenfalls als Gemeinschaftsarbeitvon Walter Heynowski(Buch und Regie)
und Peter Dittrich (Zeichnungen). Er wurde als „satirischer grafischer Film,
kombiniert mit Dokumentarstreifen und Fotomontagen" gepriesen, in dem
„das Leben des WestberlinerFrontstadt-Bosses Willy Brandt dem Gegenstand
gemäß dargestellt [wird]."46Dem Gegenstand angemessen heißt in diesem
Fall, dass vor allem Brandts Auslandsbesuche ihm als schmutziges Abenteuer
angelastet werden. Mal ist er mit zwei Fingern essend und umringt von zwei
„Hula-Hula-Mädchen" auf Hawaiins Bild montiert (Abb. 3), mal erscheint er
in Indien als Fakir auf
Bajonetten.In Westber¬
lin agiert er im Stile ei¬
nes Militaristen und
Agenten. Brandt wird
als ausdrücklicher
Freund von Axel Sprin¬
gers BILD-Zeitung aus¬

gewiesen.Im Fototrick
verfremdete Realauf¬
nahmen, die zwar kaum
die Wirkung eines au¬

thentischen Bilddoku¬
ments hatten, sollten
den Wahrheitsgehalt
der Satire unterstrei¬
chen. Das utopische

Hoppla,
jetzt
kommt
Willy!

Abb. 3: Programmankundigung zum Montagefilm Hoppla,jetzt
kommtWilly! In der UnterzeilewirdWilly BrandtsVita als „ein
Leben für die Gunst" beschrieben (Funk und Fernsehen in der
DDR, 51/1959,S. 15).
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Abb. 4:Verzerrte Sicht:Oben „Die Bonner", unten Konrad Adenauer, dessen kubistisch
verformter Kopf aus einerRose entwickeltwird. Einzelbilder aus einervom Fernsehen (!)
abgefilmten, unscharfen 16mm-Kopievon Die Anatomie des Dr.A. (1962).

Fotos: Marian Stefanowski
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Ende scheint der spezifischen Filmlogikzu folgen; Westberlinerwerfen ihren
Bürgermeisteraus dem Rathaus Schöneberg hinaus.47

Als letzter dieser Folge längerer politischer Trickfilme des DFF entstand
1962 Die Anatomie des Dr. A., ein Elf-Minuten-Film,der in Gemeinschaftsar¬
beit von Heynowski(Regie) und Dittrich (Zeichnungen) hergestellt wurde.
(Abb. 4) Laut Beschreibung gibt der Film „mit einprägsamen und ideenrei¬
chen Bildern und Symboleneinen Abriss über die Entwicklung des Herrn A.
[Adenauer,die Autoren] aus Bonn von 1945 bis heute.""8
Kurz nach dem Mauerbauvom 13.8.1961 entstanden,will der Film diese Ab¬

schottungshandlung rechtfertigen. Er fasst in einer didaktischenGeschichts¬
lektion noch einmal alle Feindbilder gegen die Bundesrepublik zusammen,
wobei der Streifen - bei durchaus gekonntenBild-Ton-Montagen - ohne ge¬
sprochenen Kommentar auskommt.

Die ersten Szenen zeigen ein umstürzendes Denkmal, das von einer Kanone
gestützt wird. Das bröckelnde Monumentvereinigt gleich mehrere Stereotype
des deutschen Militarismus zu einer Mischung aus realen und mythologischen
Germanenhelden(Hermann und Siegfried), mittelalterlichem Ritter und SS-
Mann. Über das ausgestellte Kanonenrohrkönnen Adenauer(in Zivil) sowie
ein Militär aus dem Denkmal in einen amerikanischen Schützenpanzer flie¬
hen, wo sie von Vertretern der Westalliierten erwartetwerden. Demokratisie¬
rung und freie Wahlenin der Bundesrepublik kommen derart zur Darstellung,
dass der westdeutsche Staat ausschließlich als Freund und Handlanger der
Großindustrieerscheint.

Einzige Amtshandlungender Regierung sind daher Millionenkreditvergaben
an dieselbenKonzerne, die schon im Nationalsozialismus reiche Gewinne
schöpften, bzw. für die Aufrüstung der Bundeswehrfür den „Tag X". Adenau¬
er fährt danach mit einem Panzer Richtung innerdeutsche Grenze und schiebt
ein Kanonenrohr nach Westberlin. Dort nimmt es Willy Brandt in Empfang
und benutzt das inzwischen zu einem Rüssel mutierteRohr als Propaganda¬
waffe. Er versprühtzu schrägen Jazz-RhythmenProdukte der Unterhaltungs¬
industrie (Schallplatten, Bierdosen, Sex-Fotos) über der DDR. Viele dieser Gü¬
ter bleiben aber auch in Westberlinliegen und schichten sich zu einem gro¬
ßen Müllberg auf. Schließlich erfolgt die Einblendung „13.8.61"- wobei sich
das DDR-Staatswappen zum Verkehrsschild„Einfahrt verboten" wandelt. In
der letzten Sequenz ist eine kollabierendeUhr, die den „Tag X" anzeigen soll¬
te, zu sehen, aus der die Buchstaben „abgelaufen" fallen. Der Mauerbauwar
somit kein Akt diktatorischer Unfreiheit, sondern erscheint als eine notwen¬
dige, sich in der Konsequenz jüngster deutscherGeschichteergebende,frie¬
denssicherndeMaßnahme.
So sehr die Bundesrepublikim politischen Trickfilm des DFF bis 1961

Hauptangriffsziel war, fehlte sie dagegen in unterhaltenden Filmen des Zei¬
chen- und Puppenstudios weitgehend. Eine Ausnahme bildete vielleicht die
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Rätselfolge „Prof. Köpfchen", bei der immer wieder bundesdeutsche und
WestberlinerZuschauerbriefehervorgehoben wurden. Damit sollte der Ein¬
druck entstehen,dass das DFF sich auch dort starken Zuspruchs erfreue.

Nach dem Bau der Mauer rückte im DFF die Beschäftigung mit dem Leben in
der DDR in den Mittelpunkt und die zuletzt immer aggressiver geführten An¬
griffe gegen die Bundesrepublik nahmenab.49 Diese Veränderung der Fernseh-

politik lässt sich z.B. an der Zeichentrickfilmreihe „Fakten und Figuren"
(1962-1971, Regie: Rolf Sperling) ablesen. Beschäftigensich die ersten bei¬
den Sendungen mit angeblichen EWG-Betrügereien in der sogenannten freien
Marktwirtschaft, die aggressiv gegen die DDR wirken und denenmit dem
Mauerbauein Riegel vorgeschoben wurde (Beiträge von Februar und Juni

1962), stellen die meisten Folgen der kommendenJahre die eigenen wirt¬
schaftlichen Erfolge in den Mittelpunkt und suchen sie aus der Natur- und
Gesellschaftswissenschaft herzuleiten(z.B. Sendung zu Braunkohle und Erdöl
vom 10.7.1963).50
Politische Trickfilmsatire war von 1956 bis 1961 integraler Sendebestandteil

des DFF. An prominenten Programmplätzen eingesetzt, kommentierte sie die

Tagesaktualität. Auch ästhetisch hatte sie ihre Wurzeln in der Pressekarika¬
tur. Ihr einfacher Stil war den kurzen Herstellungszeiten und der Ökonomie
des Fernsehbetriebesgeschuldet. Nur einige längere Beiträge setztenkompli¬
ziertere Animations- und Montagetechniken (Puppen- bzw. Fototrick) ein.
Die die Beiträge kennzeichnende Kalte-Kriegs-Aggressivität gegen Restaurati-
ons- und Militarisierungsbestrebungenin der Bundesrepublik resultierte aus
der Illusion, in Zeiten offener Grenzen die DDR-Zuschauer von der Überlegen¬
heit des sozialistischen Systems und der Verwerflichkeit des Westens zu über¬

zeugen. Vielleicht hoffte man auch, ein kritisches Rezipientenpotenzialin
der BRD aktivieren zu können.

Der Bau der Mauerbegrub aber nicht nur den Anspruch des DDR-Fernse¬
hens, Medium im (zukünftig) gemeinsamen(sozialistischen) Deutschland zu

sein, er entzog auch den aggressivenTönen der Bundesrepublik gegenüber
den Boden, da der eigenen Bevölkerung jetzt keine Wahl mehr gelassen wur¬

de, in welchem Deutschland sie leben wollte. Die ideologischenLeitlinien für
das DFF konzentriertensich jetzt auf die Innenpolitik; sie fielen zusammen
mit der Spezialisierung des Trickfilmstudios Mahlsdorfauf die Produktion von

Kinder-und Werbefilmen.

1 Vgl.: Sandmann auf Reisen. Hg.: Filmmuseum Potsdam, Redaktion:Bärbel Dalichow und
Volker Petzold, Potsdam, 1993 (Ausstellungskatalog).
2 BArch, DR 8-5, Protokoll KollegiumssitzungDFF vom 27.9.1956, S. 5.
3 Biofilmografie siehe: Renate Biehl: Regisseurinnenund Regisseureder DEFA /Walter

Heynowski. In: Schwarzweiß und Farbe. DEFA-Dokumentarfilme1946-92,Hg.: Günter Jor¬
dan und Ralf Schenk.Potsdam, Berlin: FilmmuseumPotsdam + Jovis, 1996, S.403f.
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4 BArch, DR 8-4, Beschlussvorlagefür DFF-Kollegium Nr 52/56 vom 24 9 1956, S I
5 Der von Heynowskigeleiteten Redaktion Zeichen- und Puppentnckwurde z B am
4 9 1957 anlasslich der 50 Sendung von „Zeitgezeichnet"bestätigt, dass „die vor einem

Jahrbesprochene Absicht, mit den Mitteln der Zeichnung politische Arbeit zu leisten,ge¬
lungen ist." Das sei in erster Linie dasVerdienst Heynowskis gewesen (BArch Berlin,
DR 8-6, Protokoll KollegiumssitzungDFF vom 4 9 1957)
6 Erstsendung „Abendgrußedes Kinderfernsehens",8 10 1958 (Die Entwicklung des Fern¬
sehens der DDR,Folge I Zeittafel, Berlin, 1977, S 66), ab 22 II 1959 hieß die zunächst
funfminutige Sendung „Das Sandmannchen", spater „Unser Sandmannchen"

7Vgl BArch, DR 8-II bis 13, Protokolleder Kollegiumssitzungen1956-1959 Peter Blumel,
Trickfilmgestalter und Mitarbeiter der AG Zeichen- und Puppensatireseit 1957, erinnerte

sich außerdem an Produktionen in einem ehemaligen Kino in der Berliner Michaelkirch-
straße sowie in den Waldgaststatten „Eierhaus"im Planterwald und „Kieke Mal" in Rarins¬
dorf (Protokoll Telefonat mit Peter Blumel vom 29 6 2000,Archiv der Autoren)
8 Laut Rudi Eckelmann (Entwicklung.Aufgaben und Perspektivendes Puppenstudios des
Deutschen Fernsehfunks) erhielt Behrendt im September 1958 den Auftrag, in der Mi-
chaelkirchstraße ein selbständiges DFF-Puppenstudio aufzubauen (FernsehdienstDDR 37/
1968 vom 9 9 1968) Vgl auch SimoneTippach-Schneider Messemannchenund Minol-Pi-
rol Berlin Schwarzkopf + Schwarzkopf, 1999, S 54-56
9 Protokoll Telefonat mit Peter Blumel vom 29 6 2000 (Archivden Autoren)
10 Gerhard BehrendtTnckfilmim Fernsehen, In Pnsmal Berlin Henschelverlag, I970.S 103-110
11 Bereits im Oktober 1955 wurde innerhalb der AG Unterhaltung die Sendereihe
„Schwarz aufWeiss" ausgestrahlt, die als Vorlaufervon „Zeitgezeichnet"angesehen wer¬

den kann (BArch,DR 8-3, Über die Programmtatigkeitdes Fernsehens in der DDR,Be¬
richt, Oktober I955,S 6 sowie DRA Berlin, Historisches Archiv, Aktuelle PolitikB 12)
12 DRA Berlin, Historisches Archiv, Aktuelle Politik B 12
13 Fernseh Film Katalog 1962 Hg DFF, Berlin 1962, S 123
M FernsehdienstDDR,37/1968 vom 9 9 1968
IS JensThielund Ralf Forster Leo Haasund der Film In FILMBLATT,Nr 10,1999.S 24-31
" Käthe Ruhcke-Weiler Fernsehen - ein neues Massenmedium In Film- und Fernsehkunst
der DDR Traditionen- Beispiele -Tendenzen, Berlin, 1979, S 164
17 Siegrid Pulsch (ZK der SED) auf Kollegiumssitzungdes DFF am 16 I 1957 (BArch, DR
8-5, Protokoll Nr 2/57)
18 Die DEFA-Satirereihebestand von 1953 bis 1964 Es wurden ca 300 etwazehnmmutige
Kurzfilmefür das Kino-Vorprogrammproduziert Die ersten 17 Folgen entstanden in Ko¬
produktion mitdem Fernsehzentrum Berlin und wurden imVersuchsprogrammdes DDR-
Fernsehens gesendet Vgl DEFA 1953-1964 Produktionsgruppe Stacheltier im Studio für
Wochenschau und Dokumentarfilme 1953/54 und Studio für Spielfilme 1955-1964 Filmo-
grafie Zusammenstellung und Redaktion Gunter Schulz, Berlin Bundesarchiv,2000
" In den 245 nachgewiesenen Folgen zeichneten in- und ausländischeKarikaturisten, z B
die in der DDR lebenden Leo Haas,Peter Dittnch, Herbert Sandberg,Elisabeth Shaw, aus

der Bundesrepublik Harry Muller-Ebing, Ernst Heidemann, Karl Kurzkopf,aus Frankreich
Escaro,LouisMitelberg,JacquesNaret und Louis Rauwolf.aus Italien RaoulVerdini.ausDa¬
nemark Herluf Bidstrup, aus Ungarn Karloy Sandor, aus der CSSR Evzen Seycek und Milos
Nevadba.aus Mexico Jose Renau sowie aus Ägypten Georges el Baghoury und ausTunesi¬
en Mahmoud
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20 Mit dem Übergang zur täglichen Berichterstattung der .Aktuellen Kamera"am II 10 1957
entfiel der jeweils freitagsvom DFF ausgestrahlte „DEFA-Augenzeuge" (wie Anm 6, S 55)
21 BArch, DR 8-4, Beschlussvorlagefür DFF-Kollegium Nr 52/56 vom 24 9 1956, S 3
22 BArch, DR 8-6, Protokoll der Kollegiumssitzungdes DFF Nr 2/57 vom 16 I 1957
23 BArch, DR 8-10, z B Protokolleder Kollegiumssitzungendes DFF Nr 29/58 vom
18 9 1958 und Nr 34/58 vom 30 10 1958
24 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 56/57 Un 32 / I -1 I, Un 33 / 3-5, Z I -40
25 Ebenda
26 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 57, Z 41 -70 (Zeitgezeichnet)
27 Ebenda
28 Ebenda
29 Ebenda
30 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 56/57, Un 32 / I -1 I, Un 33 / 3-5, Z I -40
31 Ebenda (Sendung vom 15 2 1957)
32 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Aktuelle Politik, B 12 (Sendung vom 30 8 1957)
33 Ebenda (Sendungen vom 12 7 1957, 19 7 1957,9 8 1957, 16 8 1957 und 30 8 1957)
34 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 57, Z 41-70 (Zeitgezeichnet), Sendung
vom 27 6 1957
35 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 56/57 Un 32 / l-l I, Un 33 / 3-5,Z 1-40
36 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 57, Z 41-70 (Zeitgezeichnet), Sendung
vom 29 3 1957
37 Ebenda, Sendungvom 113 1957
38 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Aktuelle Politik B 12 und Manuskripte 57, Z 41-70

(Zeitgezeichnet)
39 DRA Berlin, Historisches Archiv, Manuskripte 57, Z 41-70 (Zeitgezeichnet) Schuld für das
fehlendeZusammengehen hatte - laut „Zeitgezeichnet"vom 5 4 1957 - die SPD Die logi¬
sche Konsequenz zeichnetePeter Dittnch im Schlussbild Im Momentdes Handedruckes
werdenSPD-Mann und Arbeitervom Polizisten mittels Handschellenaneinandergekettet
40 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Manuskripte 56/57 Un 32 / l-l l,Un 33 / 3-5.Z 1-40
41 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Aktuelle Politik B 12 und Manuskripte 56/57 Un 32 /
l-ll,Un33/3-5,Z I-40, „Zeitgezeichnet"vom 5 10 1956,2 II 1956 und 7 12 1956
42 Kosack, Rita Wo Sandmannchenzu Hause ist In Funk und Fernsehen,9 9 1968
43 DRA Berlin, HistorischesArchiv.AktuellePolitik B 12 und Aktuelle politische Sendungen,
F I / I I I / Kartei
44 G B (d i Gerhard Behrendt)Wo blieb der General von Tickenstein In Unser Rundfunk,30/
1958, S 24, DRA Berlin, Historisches Archiv, Aktuelle Politische Sendungen, F I / 111 /Kartei
45 DRA Berlin, HistorischesArchiv.AktuellePolitik B 12 und Aktuelle Politische Sendungen,
F I / 11 I / Kartei
46 Wie Anm I3,S 126
47 DRA Berlin, HistorischesArchiv, Aktuelle Politik B 12
48 Wie Anm 13, S 123

4*Vgl u a Heike Riedel Hörfunkund Fernsehen in der DDR Funktion, Struktur und Pro¬
gramm des Rundfunks in der DDR Hg v Deutsches Rundfunkmuseum,Köln 1977, S 87
50 DRA Berlin, HistorischesArchiv,HA Politik RepiDokumentB 14 Fakten und Figuren (1962-1970)
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Überlieferte Filme und Filmmaterialien:

„Zeitgezeichnet"
Produktion: DFF / Sendungen: 7.9.1956 bis 3.7.1959 (245 Folgen) / verschiedene
Zeichner (siehe Anmerkung 19) / Buch und Regie: Walter Heynowski
Archiv: DRA, Standort Babelsberg; Folgen 1957 41, 43, 52-57, 59, 61-63, 68, 70-75,
81, 82, 84, 87,116, 117,119, 120 und 122 / Folgen 1958: 123-130, 132, 135-139,
142-153, 155, 156, 158, 159, 160, 162, 164, 165, 167, 169, 172-178, 180, 182-184,
186, 189, 191, 193, 194, 198, 199, 200, 202, 204, 205 und 207-213 / Folgen 1959: 201,
214-219, 221-223, 225-233, 236 und 239 (= letzte reguläre Sendung) / ohne Sendeda¬
tum- 243, 244

Wo blieb der Generalvon Tickenstein
Produktion- DFF / Sendungen- 24.6.1958, 24.11.1958 / Buch: Hans J. Stein/ Gestal¬
tung- Gerhard Behrendt
Archiv: DRA, Standort Babelsberg (2 Kartons; unbekanntesFormat)
Hoppla, jetzt kommtWilly'
Produktion- DFF / Sendung: 13.12.1959 / Zeichnungen- PeterDittnch / Sprecher: Her¬
wart Grosse / Musik. Rolf Kühl / Kamera: Rolf Sperling, Marianne Eckert, Adalbert
Hemze/ Schnitt: Bert Schultz/ Regie: Walter Heynowski
Archiv: DRA, Standort Babelsberg (16mm-Sendekopie, 230 m)
Generalstreich
Produktion. DFF / Sendung. 25.10.1960 / Zeichnungen. Leo Haas / Musik: RolfKühl /
Kamera: Marianne Eckert / Schnitt. Bert Schultz / Regie: Walter Heynowski
Archiv: DRA, Standort Babelsberg (35-mm-Sendekopie, s/w, Ton, 290 m); Bundesar-
chiv-Filmarchiv(16mm, s/w, Ton, 117 m)
Der verbogene Paragraph
Produktion- DFF, um I960 / Zeichnungen Leo Haas / Musik: Rolf Kühl / Kamera: Mari¬
anne Eckert / Regie Walter Heynowski
Archiv. Bundesarchiv-Filmarchiv (35mm, s/w, Ton, 330 m)
Die Anatomie des Dr A, eine Untersuchung m bewegten Bildern von Peter Dittnch
Produktion: DFF / Sendung- 15.2.1962 / Zeichnungen: Peter Dittnch / Musik: Wolf¬
gang Hohensee/ Kamera- Marianne Eckert / Schnitt: Bert Schultz / Regie: Walter Hey¬
nowski
Archiv: DRA, Standort Babelsberg (35mm-Sendekopie, s/w, Ton, 410 m); Bundesarchiv-
Filmarchiv (16mm, s/w, Ton, 157 m)
Heute noch aufstolzen Rossen (auch Wie ein Bauerzwei Generale ernährte oder: Bauer
und Generale)
Produktion: DFF / Sendung: 3 6.1962 / nach einem Märchenvon Michael Jewgrafo-
witsch Saltykow-Stschednn / Redaktion Niels Werner/ Produktionsleitung:Werner
Grube / Sprecher- Herbert Kofer / Musik Rainer Bredemeyer / Ton- Dieter Hellmund/
Kamera Ench Günther / Schnitt: Angelika Scapiro/ Regie: Kurt Weiler
Archiv. DRA, Standort Babelsberg (35mm-Sendekopie, 560 m)

40



Animation im Internet
Die Situation in Deutschland

von Karin Wehn1

Das Internet war in den ersten zwanzig Jahren ausschließlich textbasiert.
Seit 1993 machten erste grafische Browser statische Grafiken möglich, seit
Mitte der neunziger Jahre tanzten einfache und stumme Gif-Animationen auf
zahlreichenSeiten.
Aber zwischen Sommer1999 und Ende 2000 fand - bedingt durch neue

Software - ein wahrer Animations-Boomim Netz statt. Vor allem in Amerika
wurden zahlreiche Online-Kinosund Entertainment-Portalegegründet,die
mit umfangreichen Kurzfilm-Archiven und Serien aufwarteten.Unbekannte
Künstlernutzten das Netz, um ihre Werkekostengünstig auszustellen. Der
aus den KinoprogrammenverschwundeneKurzfilm wurde als die ideale
Kunstform des Internets gefeiert; euphorisch wurde seine Renaissancebe¬
grüßt. Aber schon in der zweiten Jahreshälfte2000 brachte die Dot-Com-Kri-
se die ernüchternde Einsicht, dass mit Unterhaltung im Internet so leicht
kein Geld zu verdienen ist: die Zahlungsbereitschaftder User ist gering, zu¬

dem fehlt ein einheitlicher Standard für Micro-Payment, das Bezahlen kleine¬
rer bzw. kleinster Geldbetrageohne viel Aufwand, z.B. von kostenpflichtigen
Webseiten.Es ist etwa indirekt über die Telefonleitung möglich.
Trotz erheblicher Anschubfinanzierungen und der Beteiligung von Stars wie

der Comic-Legende Stan Lee und Spielfilm-Regisseuren wie Steven Spielberg
und Tim Burton verschwanden einige der Start-Upsgenau so schnell vom
Markt, wie sie gekommenwaren. Andere kämpfen seither mit veränderten
Geschaftsmodellen ums Überleben.Noch ist nicht abzusehen, wie sich der
Markt entwickeln wird.

Die gegenwärtigen technischen Rahmenbedingungen prägen die Produkti¬
on, Rezeption und Ästhetik bewegter Bilder im Netz auf die unterschiedlich¬
ste Weise. Das Hauptproblembei der Präsentationvon bewegten Bilder im In¬
ternet sind die Übertragungstechniken, die hinsichtlich der Bandbreite (d.h.
die Menge an Informationen, die pro Sekunde durch ein Netzwerk in einen
Computerübertragen werdenkönnen) unterschieden werden. Je geringer die
Bandbreite, desto langer dauert es, bis die Daten übertragenwerden. Anders

1 Dr KannWehn ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut für Kommunikations- und
Medienwissenschaftan der Universität Leipzig Im WS 2001/02 vertritt sie außerdemeine
Gastprofessur an der Hochschule der Künste,Berlin. HabilitationsprojektAnimationim In¬
ternet - Die Site http //wwwanimation-le de vu bietet einen umfassenden Überblicküber
die verschiedenen Formen von Animation im Internet (Kurzfilme, Serien usw) Sie enthalt
eine kommentierte Linksammlung,Analysen einzelner Angebote, aber auch theoretischeFra¬
gestellungen zur Geschichte,Ästhetik und Typen von Animation sowie ein Forum
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als in den USA wählt sich in Deutschland das Gros der Internet-Benutzer
noch per schmalbandigem Modem oder ISDN ins Internet ein und wird dafür
vergleichsweise kräftig zur Kasse gebeten.
Die Übertragung von Video-Daten ist sehr speicherintensiv. Eine Sekunde

unkomprimiertes Video in voller Fernsehauflösungbenötigt ca. 21 Megabite
(MB) Speicherkapazität. Auf eine Stunde hochgerechnet, ergibt das ein Spei¬
chervolumen von rund 75 Gigabite (GB). Würde sich ein User mit einem
28,8KB-Modem dieses Video über das Internet ansehen wollen, so würde er

über weniger als 1/6000 der Datenrateverfügen, die er zum einwandfreien

Abspielen des Videos benötigt (ca. 260MB/sec). Wollte er sich dieses Video
herunterladen,müsste er für jede Sekunde Spieldauermit zwei StundenLa¬
dezeit rechnen. Hinzu kommt, dass bei starkem Verkehr am Internet-Zugriffs¬
punktoder beim Internet-Hostbzw. wenndas Netzwerk überlastet ist, die
Übertragungsratestark abfallen kann.

Konventionell,d.h. analog oder digital für Kino oder TV produzierteAnima¬
tionen oder Realfilme können aber durch Software wie Real System oder
Quicktime so komprimiert werden, dass sie auch über eine niedrige Datenlei¬
tung „gestreamt"werdenkönnen. Das bedeutet, dass eine Videosequenz bei
Benutzungeines 56KB-Modems lediglich in Briefmarkengröße ruckelfrei über¬
tragen werden kann. Hier ist prinzipiell eine Vielzahl an Stilrichtungen mög¬
lich (z.B. Zeichentrick, Computeranimation, Knetanimation usw.), allerdings
sehen schnelle Kamerabewegungenund detaiireiche Stile aufgrund des klei¬
nen Bildes im WWW nicht sonderlich gut aus.

Viele experimentelleKurzfilme finden, nachdem sie den Festivalzyklus pas¬
siert haben, im Netz einen neuen Distributionsort. Bei Atomfilms laufen etwa
die mehrfach preisgekröntenStop-Motion-Kurzfilmevon Aardman und weite¬
re, für den Oscar nominierte Kurzfilme. Im umfangreichen Angebot des Inde-
pendent-Portalsbefinden sich auch deutsche experimentelleKurzfilme, etwa
auf Film gekratzte Animationenvon BärbelNeubauer.
Von komprimierten Videos im Netz zu unterscheiden sind Animationen, die

originär fürs Internet produziert wurden. Standardsoftwarehierfür ist die
vektorbasierte Animationssoftware Flash.
Da bei vektororientierten Zeichenprogrammender Computerein Objekt aus

mathematischen Daten erstellt, sind die Bilder in der Regel viel speicherär¬
mer als pixelorientierte, da nicht jeder Pixel einzeln definiert wird. Vektor¬
grafiken sind auflösungsunabhängig und können anders als ,körnige' Pixel-
Bilder in jeder Vergrößerungsstufeverlustfrei dargestellt werden. Die gezeich¬
neten oder über Koordinaten erstellten, in einer Bibliothek verwalteten Ob¬
jekte können leicht bewegtund erneut verwendet werden. Es ist möglich,
Einzelbild für Einzelbild zu animieren,es lassen sich aber auch die Bilder
zwischen den sogenannten Key-Frames von der Software errechnen („Twee-
ning"). Ein Soundtrack sowie interaktive Elemente können hinzugefügt wer-
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den. Die komprimierten und gepackten Flashanimationen sind von ihrer Da¬
tenmenge noch einmal deutlich kleiner als die oben beschriebenen kompri¬
mierten Videodateien.Flash hat sich als Standard durchgesetzt:97,4 Prozent
der User weltweit haben das Flash-Plug-Inauf ihren Rechnern installiert.
(Macromedia, Stand Oktober 2001)
Der Katalog Flash-up des HamburgerMediendesigners Sven Lennartz („Dr.

Web") bietet mit mehreren hundert kommentierten Links (auch Design, Ga¬
mes, Intros usw.), einführenden Artikeln und Tutorials einen guten Überblick
über alles, was mit Flash möglich ist. Internet-Film-Festivals wie in Deutsch¬
land der Flash Award, der im Rahmen der Berlin Beta vergeben wird, unter¬
nehmen erste Kanonisierungsversuche.
Das Leipziger Projekt „Animation im Internet" leistet eine Übersicht über fäk-

tionale Animationen sowohl bei komprimierten Videos als auch bei Flash-Filmen.
Auch in Deutschland hat sich eine Animations-Szene im Netz herausgebil¬

det. Das Entertainment-PortalBitfilm aus Hamburg präsentiert wie seine gro¬
ßen internationalenVorläuferAtomfilms,Ifilms usw. eine Mischung aus Real¬
film und Animation in verschiedenen Kanälen (Fun, Love, Live, Lab, Trash).
Nach dem Anschauenkönnen User die Filmebewerten oder einen Kommentar
schreiben. Filmemacher, deren Werkevon einer Jury akzeptiert wurden, wer¬

den an den Werbeeinnahmenbeteiligt. Einige der ausgestellten Filme kom¬
men aus dem Archiv der HamburgerKurzfilmagentur.Scouts besuchen im
Auftrag von Bitfilm die Festivals, um geeigneteFilme zu finden, die „kurz &
schnell auf den Punkt" kommen, „für kleine Bildschirmgrößen optimiert,
eingebettetin Interaktionenmit dem User" und „serialisierbar" sind. Bitfilm
erhielt im Juni dieses Jahres für sein Programm einen der in diesem Jahr
erstmalig verliehenen Grimme Online Awards.
Auch bei Shorts-Welcome von Kirch New Media können Filmemacher ihre

(bis zu 20 Minuten langen) Werke für eine Wettbewerbsdauer von einemMo¬
nat zeigen. Viermal im Jahr werdenein Jury- und ein Publikumspreis verge¬
ben.

Fernsehsender wie Super RTL bewerben ihre Sendungen - beispielsweise die
Trickserie Angela Anaconda - mit eigenen flash-basierten Webauftritten.Die
auf toggo.de bereitgestellten Cartoons und Spiele warenkein Selbstzweck,
sondern trugen vor der TV-Ausstrahlung der Serie dazu bei, die Figuren und
ihre Konstellationenzu popularisieren. Verglichenmit den englischsprachi¬
gen und international operierenden ZeichentrickkanälenCartoon Network
und Nickolodeon werden jedoch die Möglichkeiten,durch komplementäreIn¬
halte TV und Internet wechselseitig zu nutzen, hierzulandekaum ausgereizt.
Schließlich ,peppen'Unternehmenmit seriösen und nicht-unterhaltungsbe-

zogenen Inhalten ihre Seiten durch Animationen auf; auf der Seite der Süd¬
deutschen Zeitung kann man beim interaktiven Bundesdance Politiker tanzen
lassen.
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Auch Webanimations-Produktionsfirmen wie die Karotoons zeigen einige ih¬
rer Animationen auf ihren Websites. Die Krimi-Persiflage InspectorBresitouffe
von Katrin Rothe und Christian Berner hat den Sprung zum AnimationEx¬
press von Hotwired geschafft, dem Online-Angebot des Computer-Magazins
Wired. Um ein internationales Publikum zu erreichen, müssen diese Anima¬
tionen aber englischsprachig sein.

Einige Einzelkünstler oder Hobbyanimatoren unterhaltenWebsites mit Ani¬
mationen. Auf den Seitendes Berliner Künstlers und MedienkritikersTimothy
Speed deutet sich an, was der Mehrwert des Internets sein könnte. Schondie
Navigationdurch die Seite wird zu einem spielerischen Erlebnis und macht
die Rezeption eines Webtoonszu einer völlig anderen Seh-Erfahrung.Kurz¬
weilige Spielereien lassenden User schmunzeln. Der Pfeil der Maus verwan¬

delt sich in ein Fadenkreuz, mit dem man sozusagen auf die gewünschten
Links schießt. Ein Vogel fliegt von rechts nach links durchs Bild, begleitet
von einer Sprechblase„Warte, bis ich nachgeladen habe" und ironisiert damit
das ewige Warten im Netz. Weiter unten auf der Seite sind kleine Überra¬
schungen und Gags versteckt. Ein Froschplatzt, wennman mit der Maus drü-
berfährt - eine Hommage an den Webtoon-Pionier Joe Cartoon.

Bei deutschen Webtoonslassen sich einige Trends beobachten, die aktuelle
internationale Richtungen bestätigen; vorherrschend sind Parodien.Auf die
Schippe genommenwerdenPolitiker wie HelmutKohl und Erich Honecker,
bei Andie Arbeit Fernsehformate wie „Big Brother" oder „Gute Zeite, schlech¬
te Zeiten". Auch bei dem liebevoll gestalteten Projekt Sinnfurt (unterBeteili¬
gung von Alfred Biolek) werdenTV-Programmformendurch den Kakaogezo¬
gen. Die einzelnenFormate sind interaktiv, User können, ausgestattetmit
einem Avatar, gegen andere User antreten. Die Popularität von Parodien er¬

klärt sich vermutlich damit, dass kurze Formen rasch zum Punktkommen
müssen und somit auf allgemeinverständlichenInhalten aufbauen, die selbst
bei kürzesterAndeutung sofort verstanden werden.

Ein zweiter Trend sind ,Dirty Toons', der Tradition von Monty Python,
„South Park" und Pulp Fiction verpflichtet. Bei Webtoonswerden Animatio¬
nen gezeigt, die im Film und Fernsehen die Grenzen des Geschmacks sowie
gesellschaftliche Tabus verletzenwürden. Viele Webtoons beziehen ihren Un¬
terhaltungswertdaraus, dass sie explizit politisch inkorrekt sind: es geht um
Sex, Fäkalien, Gewalt und Religion. Wie bei den Vorbildern Frogbender (Joe
Shields, 1999) bei Joe Cartoon oderAssassinsbei Newgroundsmalträtiert der
User in Hannelore aus dem All (2000)von Comic Piero zu fröhlicher alpenlän-
discher Volksmusik eine im Dirndl tanzende dralle Bäuerin mit Gebläse, Ham¬
mer, Schwert; schließlich setzt er ihr einen Herzschrittmacher ein. Übrig
bleiben lediglich zwei rauchende Stümpfe.
Hier zeigt sich ein dritter Trend - die Nähe zum Spiel. War „Limited Anima¬

tion" ein Stil, der mit den ökonomischenZwängen des Fernsehens aufkam, so
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sind die fürs Internet produziertenWebtoonsals „extremelylimited" zu be¬
schreiben. Aufgrundder Bandbreitenproblematik und dem Wissen, dassUser

ungeduldig sind, ist es oberstes Gebot, durch kleine Dateien die Dauer des
Downloads gering zu halten und für eine gleichmäßige Abspielgeschwindig¬
keit auch bei Modem-Leitungenzu sorgen. Daher sind Webtoons in der Regel
zwischen 20 Sekunden und 5 Minutenlang. Außerdem bietet es sich an, ei¬
nen oder mehrere kleine Flash-Filme (z.B. ein einfachesPC-Spiel) abzuspie¬
len, während der eigentliche Flashfilm geladen wird. Eine grundsätzlicheäs¬
thetische Strategie besteht darin, möglichstwenig Änderungenin einem Bild
darzustellen. So wird nur ein kleiner Teil des Bildes animiert, etwa ein nervös

tippenderFuß oder ein zwinkerndes Auge. Ein großer Teil der Bilder wird in
einer Animationmehrfach verwendet. Schleifen (Loops) sind sowohl bei ani¬
mierten Sequenzen als auch bei der ebenfalls speicherfressendenMusik gän¬
giges Stilmittel. Während Realfilm 24 oder 25 Bilder pro Sekundenutzt, be¬
schränkt man sich bei Webtoons auf fünf bis 15 Bilder, so dass Internet-Ani¬
mationen häufig ruckelig erscheinen. Überhaupt ist Einfachheit das A und 0.

Trotz der rasantfortschreitendenEntwicklungen und der bandbreitenbe¬
dingten Einschränkungen für die Ästhetik sind sehr unterschiedliche Zei¬
chen- und Comicstile zu beobachten. Häufig sind auch Collagen aus gezeich¬
neten Anteilen und einkopierten,minimal bewegtenBildelementen, z.B. Pro-

miköpfen wie Erich Honecker („Jumping Jokes"). Alfred Bartheis Barbar vs.

Skeleton (2001) erinnert an Lotte Reinigers Scherenschnitttechnik.

Die vorgestellten Projekte repräsentieren erst die Anfänge von Filmim Netz.
Man sollte den Netz-Animationen zugute halten, dass sie mutig und beharr¬
lich die Grenzen des neuen Mediums austesten. Für die Zukunft ist ein weite¬
res Aufeinander-Zu-Bewegen von Fiktion und Spiel zu erwarten.Bei höherer

Ausreizung der Möglichkeiten von Navigation werdenPräsentiertes und Prä¬
sentieren stärker miteinander verschmelzen und neue kreative Wege gehen.

Andie Arbeit: http://www.andiearbeit.de- Alfred Barthel: http://www.alfred-barthel.de/
Animation im Internet: http://www.animation-le.de.vu
AtomShockwave:http://atomfilms.shockwave.com/af/home/
Bitfilm: http://www.bitfilm.de
Bundesdance: http://www.sueddeutsche.de/sz/kultur/bundesdance2/frameset.html
Cartoon Network:http://www.cartoon-network.com I
Cinemawork:http://www.cinemawork.de — Comic Piero: http://www.comicpiero.de
Flash Award: http://www.flash-award.com- Flash-Up: http://www.flash-up.de
Heilemania:http://www.heilemania.de
Hotwired Animation Express: http://hotwired.lycos.com/animation/
Ifilm: http://www.ifilm.com-Joe Cartoon: http://www.joecartoon.com
Jumping Jokes: http://www.jumpingjokes.com - Karotoons: http://www.karotoons.de
Newgrounds:http://www.newgrounds.com — Nickolodeon: http://www.nick.com
Shorts Welcome: http://www.shorts-welcome.de
Sinnfurt: http://www.sinnfurt.de/index2.html—Toggo.de: http://www.toggo.de
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Der abendfüllende Animationsspielfilm in Deutsch¬
land seit 1997
von MichaelSchmetz'

Deutschland als zweitwichtigster Kino- und Fernsehmarkt der Welt ist dies
auch für den abendfüllenden Animationsspielfilm. Der Marktanteileinheimi¬
scher Kinofilmeam Gesamtbesucherergebnis schwanktseit 1997 zwischen 10
und 17 Prozent (zwischen 14 und 21 Millionen Zuschauern pro Jahr). Dabei
kommen deutsche Animationsspielfilmehierzulandeauf 10 bis 30 Prozent
Marktanteil: Im europäischen Vergleich liegt der deutsche Kinomarkt hiermit
an erster Stelle. Abhängig von der Anzahl der gestartetenFilme, erreichten
deutsche Animationsspielfilmezwischen einer und fünf MillionenZuschauern
pro Jahr. Durchschnittlicherzielte jeder der 14 seit 1997 herausgekommenen
abendfüllenden Animationsfilme etwa 1.061.000 Zuschauer.(Aufstellung 1)
Die Verleihvorkosten(Kopien und Werbung) betragen durchschnittlich rund
3,25 MillionenDM pro Film.

Zwei der fünfzehn Filme - Werner - VollesRöoäoV.U und Kleines Arschloch-
sindKomödien und kamen auf Spitzenzahlenvon 2,7 bis 3 MillionenZu¬
schauer. Mit Ausnahme des Films HeavyMetal F.A.K.K.2, der zwar auf dem
deutschen Kinomarkt floppte, jedoch in Nordamerika und Asien Kultstatus
und VHS- bzw. DVD-Erlösein Millionenhöhe erzielte, sind alle anderen Ani-
mationsspielfilmedem Segment Kinderfilm/family-entertainmentzuzurech¬
nen. Diese Filme werden- da ihnen die Abendvorstellungen versagt bleiben -
von 0,6 bis 1,1 MillionenZuschauern gesehen. Animationsfilme im Segment
Kinderfilm/family-entainmenthaben jedoch eine sehr langfristige Kino-Aus¬
wertungszeit von 5 bis 10 Jahren. Es muss allerdings gesagtwerden,- dass
90% aller Besucher im ersten Auswertungsjahr erzieltwerden.

Sechs der 15 Filme sind internationale Koproduktionen; vier davon (zwei¬
mal Pippi Langstrumpf, Petterson und Findus, Hilfe! Ich bin ein Fisch) wurden
nichtin Deutschland, sondern in Skandinavien entwickelt(Drehbuch und De¬
sign); dreizehn basieren auf Buch-, Comic-, TV- oder Realspielfilmvorlagen.
Ohne den schon existierendenhohen Bekanntheitsgrad der Figuren und/oder
Geschichten würden die hohen Zuschauerzahlen nicht durchgehend erzielt
werden.

Die durchschnittlichenHerstellungskostenpro Filmbetragen etwa 15 Millio¬
nen DM. Untersucht man die Refinanzierungdes deutschen Animationsfilms

1 Michael Schmetzist seit 1996 Referent für Spielfilmförderung bei der Filmboard Berlin-
Brandenburg, hier u.a. verantwortlichfür Animationsspielfilm, internationale Koproduktion,
Verleih und Vertrieb. Seit 1999 ist er maßgeblich am Aufbau des europäischen Finanzie¬
rungsmarkts für abendfüllendeAnimationsspielfilmeCARTOON MOVIE beteiligt.
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auf dem deutschsprachigen Markt (Deutschland,Österreich, Schweiz, Luxem¬
burg) über einen Zeitraum von 12 Jahren, so muss festgestellt werden, dass
das Einspielergebnis aus dem Kinobesuch gerade die Herausbringungskosten
des Films deckt und dem Produzenten keine Erlöse bringt. Fernsehlizenzver¬
käufe erzielen ca. 3 Millionen, Video- bzw. DVD-Erlöse ca. 2,5 MillionenDM;
Einnahmen aus Merchandising und anderen Verwertungen bringen dem Pro¬
duzenten weitererund 2 Millionen DM. Insgesamt erzielt er Erlöse in Höhe
von 7,5 Millionen DM, refinanziert also nur die Hälfte der Herstellungskos¬
ten.

Die deutsche Filmförderung - Länderfördererund die Filmförderungsanstalt
(FFA) - ist an der Finanzierung von Animationsspielfilmenmit durchschnitt¬
lich ca. 50-60 Prozent beteiligt. Dieser Finanzierungsanteilerfolgt auf der
Basis erfolgsbedingt rückzahlbarerDarlehen.Ausnahmen stellen einzig die
beiden Komödien Werner - Volles Röoäoiü! und Kleines Arschlochdar, die sich
auf dem deutschsprachigen Markt nicht nur hundertprozentigrefinanziert
haben, sondern gute Gewinnefür den Produzenten abwarfen. Diese Komödi¬
en wie auch die früheren Filme Werner Beinhart und Werner - Das muss kes¬
seln! sind allerdings durch ihren spezifisch deutschen Humor und der nur in
Deutschland bekanntenVorlagenicht exportierbar.
Alle anderen Filme benötigen für ihre Refinanzierung zwingend internatio¬

nale Verwertungsmöglichkeiten.Erfolgreich sind hierbei die internationalen
Koproduktionen, also Projekte, bei denen Produzenten anderer Länder schon
in die Produktionsfinanzierungeingebunden werden.

Beispiele hierfür sind die Filme Petersson und Findus und Hilfe! Ich bin ein
Fisch, die mittlerweile in über fünf europäischen Ländern im Kino gestartet
wurden. Tobias Totz und sein Löwe wird neben seinem Kinostartin Deutsch¬
land und Belgien durch den internationalenVerbund von Warner Bros, in al¬
len wichtigen Territorien der Welt, also Europa, Asien, Australien und den
USA im Fernsehen und auf Video/DVDvertriebenwerden.
Neben dem Vorteil der übergreifenden territorialen Auswertung reduziert

der deutsche Produzent sein unternehmerisches Risiko durch einen erheblich
geringerendeutschen Finanzierungsanteilan den Gesamtherstellungkosten.
Gleichzeitig erfordert die Form der Koproduktion eine hohe gestalterische Zu¬
sammenarbeit und Abstimmung in Fragen der Entwicklung (Buch und De¬
sign), der Produktion und länderübergreifendenHerausbringung (Verleih/
Vertrieb) sowie der entsprechenden Vorbereitung der Märkte (Marketing).
In Deutschland gibt es derzeit sieben große Studios zur Herstellungabend¬

füllender Animationsspielfilme:Hahn Film und Cartoon Film Rothkirch in
Berlin, Motion Works in Halle, TFC und Animationsstudio Ludewig in Ham¬
burg sowie Trixter Film und Munich Animation Film in München. Die Studios
Hahn Film und das Animationsstudio Ludewig unterhalten zudem Filialen in
Nordrhein-Westfalen.
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Um diese Animationsfilmstudios,die alle produzentisch in der Herstellung
von abendfüllenden Kinofilmen tätig sind, gruppieren sich Animationsfilm-
Produzenten ohne eigenes Studio, wie z.B. Abrafaxe Trickfilm AG (Berlin),
Achterbahn AG (Kiel), EIV Entertainment (Hamburg), Ellipse Deutschland
(München, Berlin, Hamburg, Köln), GreenlightMedia AG (Berlin, München),
Igel Media (Hamburg), Kirch Media (München), NDF (München, Hamburg,
Berlin), Senator Filmproduktion (Berlin, München, Köln), Studio Hamburg
Prod. (Hamburg), TV-Loonland (München), Warner Bros. Film Deutschland
(Hamburg). Sie treten häufig als innerdeutscherKoproduzent auf oderbeauf¬
tragen als Produzent die deutschen Animationsstudios als Dienstleister mit
der Filmherstellung.
Die deutschen Animationsfilmstudiosarbeiten zum Teil auch vernetzt, da

sie einerseits allein oftmals nicht über ausreichendeKapazitäten verfügen,
andererseits bestimmte Komponenten,wie 3D-Animation, nur in bestimmten
Studios möglich ist. So wurde zum Beispiel der Film Der Kleine Eisbär voll¬
ständig in deutschen Studios in Kooperation von Cartoon Film Rothkirch, Mo¬
tion Works und Animationsstudio Ludewig hergestellt.
Seit 1997 werdenjährlich bis zu drei Animationsspielfilmein Deutschland

gefertigt. Ein Volumenvon jährlich siebenbis zehn deutschen Filmen wäre
vom hiesigen Kinomarkt gut zu verkraftenund gäbe den Studios auch die
Möglichkeit, ihr wertvolles kreatives Personalzu halten und kontinuierlich
zu beschäftigen. Denn drei Filmejährlich reichennicht aus, um die vorhan¬
denenStudiokapazitäten auszulasten.
Alle Produzenten von Kinospielfilmenproduzieren gleichzeitig auch TV-Se¬

rien. Der MarktanteileuropäischerAnimationen im deutschen Fernsehen,wo
noch Ende der achtziger Jahre zu 90 Prozent amerikanische und asiatische
Trickfilme dominierten, konnte bis heute auf über 60 Prozent erhöht'werden.
Im deutschen wie europäischen Fernseh-Markt können wir heute von einer

wirklichenAnimationsindustriesprechen,wobei die Branche des Animations¬
spielfilms noch zwischen Manufakturwesen und industrieller Fertigung
steckt.
Die Entwicklung des deutschen und europäischen TV-Markts für Animation

ist wesentlichdem seit 1989 existierenden Finanzierungsmarkts CARTOON FO¬
RUM zu verdanken. Es führteinmal jährlich im September 800 Produzenten,
Sender und weitere Investoren(Videovertriebe, Weltvertriebe, Fonds) zusam¬
men und stellt mittlerweile über 80 Fernseh-Serienzur Finanzierung und Ko¬
produktion vor. Über 70 Prozent aller entstehenden europäischen Serien fin¬
den hier ihre Finanzierung.Seit über zehn Jahren ist so ein effizientes Netz¬
werk von Produzenten und Investorengeschaffenworden: eine Animation-
Community, die ihresgleichen in Europa sucht. Künstlerisches wie unterneh¬
merisches Talent im Zusammentreffen mit den Abnehmern des Markts testen
hier die Chancen für ihre Geschichten und Produkte. Zwischen 1989 und
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1999 wurden ca. 233 Serien mit insgesamt 1.159 Programmstundenund Her¬

stellungskostenvon 1,33 Milliarden DM finanziert.

Dieses Potential nutzten Filmboard Berlin-Brandenburgund CARTOON (Ver¬
anstalter des CARTOON FORUMS),um CARTOON MOVIE aus der Taufe zu heben
- den europäischen Finanzierungsmarkt für abendfüllende Animationsspiel¬
filme. Seit 1999 findet er jährlich im März in Potsdam-Babelsberg statt. Der
Animationsspielfilmals sehr langfristig und international auswertbareWare,
der aber im Verhältnis zur TV-Serie eine wesentlichstärkere Geschichtebenö¬
tigt, die über 75-80 Minuten trägt, erfordert Herstellungskostenzwischen 10
und 50 Millionen Mark; von der ersten Idee bis zur Fertigstellung können
drei bis fünf Jahre vergehen. Dieses Finanzierungsvolumen sowie die weite¬
ren entstehenden Finanzierungskostenbis zur Refinanzierung des Projekts
sind kaum von einem einzelnenUnternehmenbzw. Studio zu tragen. Die Glo¬
balisierung der Märkte hat für den Animationsspielfilmdieselbe Bedeutung,
wie für den Fernseh-Markt.Deutschland kann heute nicht mehr isoliert agie¬
ren und ein deutscherAnimationsspielfilmproduzentkann den internationa¬
len Markt nicht mehr ignorieren.
CARTOON MOVIE konnte seit 1999 die Anzahl der am europäischen Markt

teilnehmenden Verleihunternehmen von 23 auf 51, die der Investoren von 60
auf 112 erhöhen, so dass sich europaweit ein am Markt orientiertes Netzwerk
von Verleihern und Investorenherausbildet. Deutsche Animationsspielfilme,
außerhalb der oben genanntenerfolgreichen Komödien, entstehen so immer
mehr als internationale Koproduktionen. Der Anteil internationaler Kopro¬
duktion im Vergleich der letzten fünf zu den kommendendrei Jahren steigt
von 40 auf 68 Prozent. (Aufstellungen1 und 2) Immer häufigerbeteiligen
sich deutsche Produzenten auch in Form einer Koproduktion an internationa¬
len Projekten. Die Zahl der jährlich produzierten deutschen Animationsspiel¬
filme steigt in den kommendendrei Jahren von bisher drei auf sechs, das
Produktionsvolumen auf über 400 MillionenDM. (Aufstellung 2)
Andere deutsche Investorenwie Banken und Filmfonds können schon heute

verstärkt für die Finanzierungund/oderZwischenfinanzienmg von Animati¬
onsspielfilmen gewonnen werden. CARTOON MOVIE hat ferner dazu beigetra¬
gen, dass bei Produzenten und Verleihern ein verstärktes Bewusstsein für den
notwendig hohen Üualitätsstandard der Drehbücher geweckt wurde.

Amerikanisches Kinderfilm/family-entertainmentwurde im Kino doppelt so

gut besucht wie die deutschen Produktionen. Das Zuschauerergebnisder Fil¬
me Der Kleine Eisbär und Die Abrafaxe - UnterschwarzerFlagge wird viel¬
leicht erstmals die Höchstmarke für Kinderfilm/family-entertainmentvon 1,1
MillionenZuschauern überschreiten.
Die Geschichten, der künstlerische Stab, das Produktionsbudget sowie das

Marketing-Konzept und die Höhe der Verleihvorkostenwerden in Zukunft
zeigen, ob der deutsche und/oder europäischeAnimationsspielfilmim Kino
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das erreichenwird, was die TV-Produktion schon geschafft hat. Würde ein
solches Niveau erreicht - und Aardman Animations (GB) hat dies in Kopro¬
duktion mit Dreamworks(USA) mit Chicken Run bewiesen, der bisher interna¬
tional ein Box-Office von über 225 MillionenUS$ erzielte - so wäre langfris¬
tig die Auswertung für europäischeAnimationsspielfilmeauf dem nordameri¬
kanischen sowie asiatischen Kinomarkt nicht mehr ausgeschlossen.Der erste
Schritt aber ist die möglichst optimierte Auswertungin allen zur Verfügung
stehenden europäischen Territorien mit einer hierfür optimiertenVerleih¬
struktur. Die deutschen Animationsspielfilmproduzentenprofitieren von der
Stärke des heimischen Kino-, Video/DVDund TV-Markts.Sie sollten diesen
Vorteil noch stärker für ein internationales Vorgehen nutzen.

1999 stellte CARTOON MOVIE 40 europäischeSpielfilmprojekte vor, 70 Mil¬
lionen DM Finanzierungsvolumen konnten geschlossenwerden. 2001 wurden
50 europäischeSpielfilmprojekte präsentiert und das geschlosseneFinanzie¬
rungsvolumen lag bei ca. 180 MillionenDM.

Dieses Jahr haben sich zudem erstmals die amerikanischen Verleiher einge¬
funden und für 2002 habensich Kanadaund Australien angekündigt. Über
fünfzehn fertige Spielfilme, die bei CARTOON MOVIE vorgestellt wurden, wer¬

den in mehr als fünf europäischen Ländern im Kino starten. CARTOON MOVIE
hat sich in diesem Jahr entschlossen, die mittel- und osteuropäischenProdu¬
zenten, die bald zur Europäischen Unionzählen werden, schon jetzt zu inte¬
grieren; auch diese Chance sollte der deutsche Markt verstärkt nutzen.

la) Deutsche Animationsspielfilme, inkl. Koproduktionen 1997-2001

(It „FFA-Intern"-Jahresberichtenvon 1997-2001,Stand: 30.6.2001/ Zuschauer gesamt
12.742.265 / * = Internationale Koproduktion)

1997 (5.124.597 Zuschauer)
Kleines Arschloch (P: Senator/TFC.V: Senator, Start 6.3.1997): 3.071.042 Zuschauer
Die Story von MontySpinneratz (P:Warner Bros. Deutschland,1/:Warner Bros, Start:

27.3.1997): 692.1 II Zuschauer
Die furchtlosen Vier (P: Munich Animation.V:Warner, Start2.10.1997)800.736 Zuschauer
Benjamin Blümchen (P: Hahn Film,V:Jugendfilm,Start4.l2.l997)560.708 Zuschauer

1998 (1. 106.033 Zuschauer)
Pippi Langstrumpf (P: Kirch Media,V: Columbia, Start: 22.1.1998): 1. 106.033 Zuschauer
1999 (4.197.851 Zuschauer)
Tobras Totz und sein Löwe* (P: Cartoon Film Rothkirch.V:Warner Bros, Start: 30.9.1999):
518.828 Zuschauer
Werner-Voltes RäoäoiW. (P:Achterbahn AG/Hahn Film.V: Constantin,Start: 16.9.1999):
2.774.908 Zuschauer
Köpt'n Blaubär - Der Film (P: Senator/TFC.V: Senator, Start 16.12.1999): 1.371.1 15 Zuschauer
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2000 (587.493 Zuschauer)
Pippi Langstrumpf in der Sudsee* (P Kirch Media/TFC,V MFA, Start 6 I 2000) 574 171 Zuschauer

Heavy Metal FA K.K.2* (P Tnxter Film.V Helkon,Start 4 5 2000) 13 322 Zuschauer

2001 (1.726.291 Zuschauer bis zum 30. Juni)
Petersson und Fmdus* (P TV Loonland.V MFA, Start 4 I 2001) I 029 554 Zuschauer
Hilfe* Ich bin ein Fisch* (P Munich Animation.V Kinowelt, Start 12 4 2001) 696 737 Zuschauer

Ib) Deutsche Animationsspielfilmein 2001 - noch nicht gestartet

Kommando Stortebecker (P TFC.V BuenaVista,Start 21 09 2001)
Der kleine Eisbar (P Cartoon Film Rothkirch/Warner Bros ,V Warner Bros, Start 4 10 2001)
Abrafaxe - Unter schwarzer Flagge (P AbrafaxeTrickfilmAG/Hahn Film,V UIR Start 25 102001)

Zusammenfassung
- 15Animationsspielfilmein 5 Jahren mit Herstellungskostenvon 225 Millionen DM (= ca

15 Millionen DM/Film)
-Verleihvorkosten (Kopien und Werbung) von 50 Millionen DM (= ca 3,25 Millionen DM/

Film)
- Einspielergebnis an den deutschen Kinokassen von 130 Millionen DM (= I 061 000 Zu¬

schauer/Film)

2) Die kommendendeutschenAnimationsspielfilme(Auswahl) 2002-2005

Momo* (P TFC.V MFA.PZ 1999-2001, Start 2002)
Petersson und Fmdus II* (P TV Loonland.V MFA,PZ 1999-2001, Start 2002)
Heidi* (P TV Loonland.V MFA, PZ 2001 -2003, Start 2003)
Memory Hotel (P Heinrich Sabl Filmproduktion.V Piffl Medien, PZ 1999-2003, Start 2003)
Lauras Stern (P Cartoon Film Rothkirch/Warner Bros,V Warner, PZ 2002-2003, Start 2003)
G/ofai* (P Motion Works,V N N ,PZ 2001-2003, Start 2003)
Dernck - Der Zeichentrickfilm* (P NDF.V Constantin,PZ 2002-2004, Start 2003)
Goya* (P AmbiantEntertainment^ N N ,PZ 2001-2003, Start 2003)
Das Gespenst von Canterville* (P Ehpse DeutschlandsN N , PZ 2002-2003, Start 2003)
Petersson und Fmdus III* (P TV Loonland.V MFA,PZ 2001-2003, Start 2003)
Der alte Sack (P TFC.V N N , PZ 2001 -2003, Start 2003)
Rheingold (P Hahn Film.V Constantin,PZ 2001-2003, Start 2004)
Erkan und Stefan (P Punchhole.V Constantin,PZ 2002-2004, Start 2004)
Mobby Dick II* (P Tnxter Film.V N N, PZ 2002-2004, Start 2004)
D/e Porzellanpnnzessin* (P Ehpse Deutschland^N N , PZ 2002-2004, Start 2004)
Simsalagnmm - Der Film* (P Greenlight Media/Hahn Film.V N N , PZ 2001 -2003, Start 2004)
Der kleine Eisbar II (P Cartoon Film Rothkirch/Warner Bros ,V Warner, PZ 2002-4, Start 2004)
„Projekt I mit John Williams"* (P GreenlightMedia AG.V N N , PZ 2002-4, Start 2004)
„Projekt2 mit John Williams"* (P GreenlightMedia AG,V N N , PZ 2002-24, Start 2004)

Zusammenfassung
- l9Ammationsspielfilme in 3 Jahren mit Herstellungskostenvon 418 Millionen DM (= ca
22 Millionen DM/Film)
- 13 der 19 Produktionen,d h ca 68% sind internationale Koproduktionen
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Curt Linda- Zauberer des deutschenZeichentrick¬
films
Deutscher Filmpreis 2001 - Ehrenpreis

Der Ehrenpreis2001 für herausragende Verdiensteum den deutschen Film
ging in diesem Jahr an einen Mann, der in den letzten Jahrzehnten für den
Ruf des deutschen Trickfilms harte Arbeit geleistet hat, an einen großen Zau¬
berer: Curt Linda.

Geboren wurde der Schauspielersohnam 23. April 1919 im Kino. „Fast je¬
denfalls", lacht er, „meinVater hatte das erste Kino in Südböhmen, das war

ein Teil unserer Wohnung." Schonder Großonkel war Ende des vorletzten
Jahrhunderts mit „bewegten Bildern" über die Jahrmärkte gezogen. Kein
Wunder, dass auch Linda, der sich das Zeichnen als Kind selbst beigebracht
hatte, schließlich solche Bilder bewegen sollte. Was Lindas Werkeausmachte,
war nicht die Fließbandarbeithunderter Zeichner oder vieler Computer, son¬

dern die Handarbeit einiger Besessener, die in seinem Münchener Atelier wer¬

kelten.
Die Konkurrenz zu Walt Disney vor dem geistigen Auge, wollten Linda und

sein Team vor allem eines - dem „amerikanischen Stil mit überdynamischen
Bewegungen und der wahnsinnigen Hektik der Figuren" etwas entgegen set¬
zen: phantasievolle Geschichten,leiseTöne und sorgfältige Zeichnungen.
Sein letzter großer Film, Die kleine Zauberflöte (1977), beispielsweise verzich¬
tete auf die dramatische Arie der Königin der Nacht („Da hätte ich minuten¬
lang einen aufgerissenenMund zeigen müssen") und reicherte Mozarts Parti¬
tur mit Jazz und Swing an.

Es ist unmöglich, alle Werkevon Linda in einemAtemzug zu nennen. Einige
wichtige: Die Konferenz der Tiere (1969, der erste abendfüllende deutsche Zei¬
chentrickfilm in Farbe), Shalom Pharao (1982), Harold und die Geister (1988,
eine Kombination mit Real-filmsequenzen),Das kleine Gespenst (1992)... Für
Der Spezialist,ein Animationsfilm um den Mitarbeiter einer Reinigungskolon¬
ne, der auf das Entfernen von aufgemalten Schnurrbärten in der Pariser Me¬
tro spezialisiert ist, gab es 1967 das Filmband in Silber. Neben den langen
Trickfilmen stammt zum Beispiel auch der rote Titel-Bus der TV-Reihe „Kli-
Kla-Klawitter" (1974) aus seiner Feder. Nicht zu vergessen die vielen Fernseh-
Trickserien, u.a. „Sensationen unter der Zirkuskuppel" (1971-74), „Spaß an

der Freud" (1973-74), „Opera Presto" (1976-77).
SeinArchiv vermachte Linda, der sein Zeichentrickstudio Linda-FilmPro¬

duktion im Dezember 1961 gegründet hatte, inzwischen dem Deutschen Film¬
museum in Frankfurt. Auf die Frage, warum er nicht so berühmtwurdewie
sein US-KollegeDisney, hat Curt Linda mal gesagt: „Ich hab' halt leider keine
Micky Maus erfunden."
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Gute Kopien
Restaurierungenund Editionen (2)

Die im letzten Heft begonneneÜbersicht über die Restaunerungs- und Editionsgeschichte
der „Top IOO"-Filmedes Kinemathekenverbundes beschäftigt sich diesmal aus gegebenem
Anlass mitdem einzigen Animationsfilmdieser Liste, Lotte Reinigers DieAbenteuer des
Prinzen Achmed, der auf Platz 72 gewählt wurde. Nachträglicherfahren wir, dass M von

Fritz Lang auch bei Cntenon aufDVD erschienen ist Diese Edition lag uns leider nicht
vor, Infos finden sich unter' http //www splatterhousenet/reviews/m-n/m htm

In FILMBLATT 16 (S 71) war im Zusammenhang mit der TV-Erstsendung von Das Cabi-
net des Dr Caligan (I cal980) zu lesen, das ZDF habe nie im Kino spielbare Filmkopien
hergestellt Das ZDF weistdarauf hin,und wir berichtigen dies gerne,dass von ihm bear¬
beitete Materialien zu Überflüssige Menschen im Bundesarchiv-Filmarchivund Materialien
zu Variete in der Murnau-Stiftungliegen. (Jeanpaul Goergen)

Die Abenteuerdes PrinzenAchmed (1926, R: Lotte Reiniger)

1.1988: Deutsches Filmmuseum, Frankfurtam Main
Kurzbericht: 60 Minuten Coloriemng von 35mm s/w auf 16mm Color. Die
dramaturgische Colorierung erfolgte nach Skizzen von Lotte Reiniger auf der
optischenBank Oxberry mit Nass-Kopierung (Liquid Gate). Die Titelwurden
von Carin Damerow im Stil der Zeit grafisch neu hergestellt.
(http://www.damerow.de/ta-inh.html)
Kopierwerk:Damerow Trick & Animation Wiesbaden.
Format: 16mm, Farbe, 60'.

¦ Die Abenteuerdes PrinzenAchmed. Ein Film von Lotte Reiniger,absolut
MEDIEN 970,VHS PAL, s/w, koloriert,ca. 71', DM 49,90
(www.absolutMEDIEN.de)
Farbkopieder „PrimroseFroductionsLouis Hagen"mit deutschen Haupt- und
Zwischentitelnsowie mit einer neuen Musik von Freddie Phillips.Die Kopie
lauft 60'02". Weder auf der VHS noch auf dem Cover finden sich Hinweise auf
die bei der Restaurierung durchgeführten Arbeiten.[Besprechung in: FILM¬
BLATT 10, Sommer 1999, S. 62f].

2.1998/99: Deutsches Filmmuseum, Frankfurtam Main, mit Unterstützung
von BFI/National Filmand Television Archive, HessischesMinisterium für
Wissenschaftund Kunst, Primrose Productions, ZDF/ARTE.
Kurzbericht: Neither the original negativesnor a complete copy of the ori¬
ginal GermanVersion exist any longer. The following reconstructionis based
on an existing tinted nitrate copy with Englishintertitles,whichwas held at
the NationalFilm and Television Archive, London. This was used to create
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new printing materials. The original German intertitleswere recreated accor-

ding to original surviving censor cards. (Filmvorspann)
Kopierwerk:L'immagine Ritrovata, Bologna. Titel: Trickstudio Wilk, Berlin.
Format: 35mm, Farbe, 1.811 m.

Restaurierungsbericht: Restauriert: Die Abenteuer des PrinzenAchmed. In:
FILMBLATT 10, Sommer 1999, S. 45-47; Journal of Film Preservation, FIAF,
Nr. 60/61, July 2000.
Literatur: Jeanpaul Goergen: Märchenhafte Silhouettenfilme, In: FILMBLATT
12, S. 8-11.

Erstaufführung: 2.6.1999, Kino im Deutschen Filmmuseum, Frankfurt am Main.
TV-Erstsendung: 13.5.1999, ARTE (Redaktion ZDF: Nina Goslar, Einspielung
der Originalmusikvon Wolfgang Zeller: Deutsches FilmorchesterBabelsberg
unter Helmut Imig).

¦ Lotte Reiniger: The Adventures of PrinceAchmed, bfi Video Publishing:BFIV
087.VHS, tinted and toned,66", silent with English subtitles. £ 12.99

¦ Lotte Reiniger: The Adventures of PrinceAchmed, bfi Video Publishing:
BFIVD 523. DVD Region 2,tinted and toned,66', silent with English subtitles/
voiceover / total runningtime: 126'. £ 19.99
Info: www.bfi.org.uk

Es handelt sich ausweislich des deutsch- und französischsprachigenAbspanns
um die von ARTE am 13.5.1999 ausgestrahlteFassung, die für diese Edition
englisch untertitelt wurde. Die Cover der VHS und DVD verschweigen, dass
die Originalmusikvon Wolfgang Zeller eingespielt wurde (DeutschesFilmor¬
chester Babelsberg, unter der musikalischen Leitung von HelmutImig); die
entsprechenden Angaben finden sich aber im Abspann. Die DVD bietet eine
Unterteilungin Kapitel, man hat die Wahl zwischen englischenUntertiteln
und Voice-Over. Zusätzlich enthältdie DVD den von Katja Raganelli 1999 rea¬

lisierten Dokumentarfilm Lotte Reiniger. Homageto the Inventarof the Silhou¬
ette Film (Co-ProduktionDiorama Film GmbH und BayerischerRundfunk) in
einer englisch synchronisiertenFassung. Dieser Film zitiert noch Die Abenteu¬
er des PrinzenAchmed in der ersten Restaurierung (1.1988), so dass man we¬

nigstens an kurzen Ausschnitten beide Restaurierungen vergleichenkann.
Ein direkter Vergleich ausgewählter Passagen der beiden Restaurierungen
wäre wünschenswertgewesen; ebenso die Dokumentationder englischenZwi¬
schentitel: „Dulac's original designs"- so Philip Kemps kryptischeInformati¬
on auf der Rückseite des DVD-Umschlags. Zumindest einen ausführlichenRes¬

taurierungsberichthätte man dokumentieren können. So vergibt auch diese
DVD die vielen Möglichkeiten des neuen Speichermediums. - Eine Besonder¬
heit der Restaurierung 2.1998/99 sei noch vermerkt: In den nach der Zensur¬
karte rekonstruiertenCredits heißt es „Bartose", im Abspann dann korrekt
„Berthold Bartosch".

55



56



Service

Sammlungenund Nachlässezum deutschenAnimationsfilm

Deutsches Institut für Animationsfilm e.V.

1955 wurdeauf Grundlage eines Ministerratsbeschlussesder DDR in Dresden das DEFA
Studio für Trickfilmegegründet Insgesamt stellte das DEFA Trickfilmstudio rund 2000
Filme m allen gangigen Tncktechmken her, darunter 1400 Animationsfilme für Kino,
Fernsehen und andere Auftraggeber, der Schwerpunktlag auf dem Kinderfilm Mit der
Wiedervereinigung wurde im Dresdner Studio nahezu alles anders Zwar bot sich jetzt
die so lang erhoffte Möglichkeit,ohne Tabus produzieren zu können, aber schon bald
brachen Auftraggeber und Verleiher wie der Deutsche Fernsehfunk und ProgressFilm¬
verleih weg und es wurde deutlich, dass neue Partner dieser Größenordnungnicht zu

erwarten waren Der Exodus der künstlerischen Mitarbeiterleitete 1991 die Schließung
des Studios ein Im Juni 1992 waren 35 Jahre Dresdner TnckfilmtraditionGeschichte
Aus der DEFA wurde eine drefa, eine Ateliervermietung GmbH, die 14 000 qm große
Immobilie erwarb schließlich der Mitteldeutsche Rundfunk (MDR)
Am 16 November 1993 wurde vom „harten Kern" der Dresdner Trickfilmer der Verein

„Deutsches Institut für Animationsfilm" (DIAF) aus der Taufe gehoben Wenn schon
eine kontinuierlicheProduktion von Animationsfilmen in Dresden vorerst nicht mög¬
lich schien - das hat sich seitdem geändert und heute wird dem Animationsfilm von

der Sachsischen Filmforderung ein besonderes Augenmerk geschenkt - wollte man
doch mit dem „Nachlass" der DEFA arbeiten, sich für die Belange des Animationsfilms
einsetzen und ihm eine Lobbysein

Was materiell zu retten war, wurde dem DIAFvon der Treuhandund dem Land Sach¬
sen übergeben Im Auftrag der Treuhandinventarisierte eine Gruppe ehemaliger Mitar¬
beiter die nochvorhandenenBestände Filmbegleitende Dokumente,Fotos und Akten
kamen zum Bundesfilmarchiv In Dresden blieben Duplikate von Fotos und Dokumen¬
ten, samtliches dreidimensionales Material und die Belegkopien der für den Progress-
Filmverleihproduzierten Kinofilme sowie der Fernseh- und Auftragsfilme Nach der In¬
ventarisierungder Filme erfolgte die Aufarbeitung der filmbegleitenden Dokumente
und Fotografien,anschließend die muhevolle Zuordnungvon Tnck- und Handpuppen
Deren Bestand hat sich mittlerweile durch Schenkungenbzw Dauerleihgaben von 800
auf 870 erhöht Derzeitist eine ABM-Kraftnunmehr schon das zweite Jahr damit be¬
schäftigt, die sehr diffizilen Tnckpuppen sachgemäß zu restaurieren Requisiten und
Bautensowie ein Teil der Handpuppen sind m den vergangenen Jahren ebenfalls durch
ABM-Krafte zu großen Teilen restauriert bzw konserviert worden

Nach zwei Jahren in mehr als provisorischenRäumlichkeiten und zwei aufwendigen
Zwischenumzugenhat das DIAF Ende 1995 seinjetziges Domizil in den Technischen
Sammlungen der Landeshauptstadt Dresden bezogen Die Stadt Dresden stellte die Kel-
lerraume zur Verfugung, das Land Sachsen gab finanzielle Unterstützung für den Aus¬
bau der Räume zu einem Filmarchiv Viele der leichterenArbeiten wurden von samtli¬
chen Mitarbeiterndes DIAF in Eigenleistung erbracht
Das DIAF verfugt heute über eine geraumige Kuhlzelle (90 qm), in der über 1600

Benutzerkopien aus den DEFA-Tnckfilmstudios, die institutseigenenFilme (Forderfil-
me des Landes Sachsen im Animationsbereich, Siegerfilmeaus dem Nationalen Wettbe-
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werb des Dresdner Rlmfests; Filme, die dem Hausvon Filmemachern übergeben wur¬

den) sowie ein umfangreiches Videoarchiv lagern. Die über 600 Demo-Videos des Dresd¬
ner Filmfests, die ab 1996 ebenfalls ins DIAFkommen, sind allerdings erst teilweise in¬
ventarisiert.

Weiterhin besitzt das DIAF über 2300 Blätter Grafik, Fotografien zu 1000 Filmen so¬

wie mehr als 10.000 Zeichentrickphasen, Silhouettenfiguien sowie einzelne Hinter¬
grundelemente, Trickpuppen und Requisiten.
Der Zugangzu den Archivbeständen erfolgt in der Institutsdatei über den Filmtitel

bzw. über den Regisseur. Die bisherigeSammeltätigkeit konzentrierte sich vorrangig
darauf, Belege für eine möglichst geschlossene Retrospektive des DEFA-Studios zusam¬

menzutragen. Die unmittelbar aus dem DEFA-Studio gekommenen Bestände umfassten,
mit Ausnahme der Trickpuppen, lückenlos lediglich die letztenJahre der Produktion.

Um Sammlungslückenzu schließen,war und ist das DIAF auf Leihgaben und Schen¬
kungen angewiesen. Gute Kontakte zu ehemaligen Mitarbeitern führten dazu, dass bei
den drei Teilausstellungen, die das DIAF zum Puppen-, Silhouetten- sowie Zeichen-
und Flachtrick organisierte, die wichtigsten Filme mit adäquaten Exponatendokumen¬
tiert werden konnten.

Systematisch durchgeführte Zeitzeugengespräche brachten wertvolleHintergrundin-
foimationen; diese Interviewssind jederzeit einsehbar.Durchdiese Kontakte konnten
auch die Nachlässe des bekanntesten SilhouettenregisseursBruno J. Böttge und des
ZeichentrickfilmersHE Heüerau (= Heinz Engelmann)erworben werden. Bei der Aus¬
stellung zum Siüiouettenfilmwar der Böttge-Nachlass zentralerPunkt der Präsentati¬
on. Auch der filmische Nachlass,wenngleich bescheidener im Umfang als die beiden
anderen, des auf Puppenfilme spezialisierten RegisseursJohannes Hempelkonnte für
die Bestände des DIAF erworben werden.

Noch liegt einerder Hauptschwerpunkteder Arbeit des DIAF im Zusammenstellen
und Durchfuhren von Ausstellungen zum DEFA-Film; Teilausstellungenwurden und
werden präsentiertin verschiedenen Orten Sachsens, in Berlin, Nordrhein-Westfalen
und im nächsten Jahr in Schweden und Finnland. Ihren vorläufigen Abschluss rindet
die Aufarbeitung des DEFA-Trickfilmsmit einerDauerausstellung zum Gesamtschaffen
der DEFA, die ab 2002 in den Technischen Sammlungen der Stadt Dresden präsentiert
wird. Ergänzend dazu wird von DIAF und der DEFA-Stiftung eine Publikation zum DEFA
Animationsfilmschaffen vorgelegt.
Neben Eigenausstellungen ist das DIAF auchbemüht, interessanteFremdausstellun¬

gen zu präsentieren,was nicht immer einfach ist, da das Institut keine eigenen Aus¬
stellungsräume besitzt. Ausstellungen wie „Maus Oleum" (zur „Sendung mit der Maus")
beweisen aber, dass die Öffentlichkeit auch Fremdausstellungen annimmt.

Wenngleich momentan die Aufarbeitung des DEFA-Erbes noch Priorität hat, will das
Institut doch seinem Namengerecht werden: sowohl die Trickfilmgeschichteals auch
das gegenwärtige Filmschaffen im Animationsfilm sind Schwerpunktekommender Ar¬
beit.

Mit Unterstützung der DEFA-Stiftung erscheintdas Handbuch„Animation in
Deutschland"mit umfangreichen Informationen (Filmografie, Biografie, Kontakte)
über die Animationsfilm-Szene - ein Beitrag zur Verbesserung der Kommunikation.

Veranstaltungen zum künstlerischanspruchsvollen Animationsfilm, zu denen bundes¬
weit eingeladen wird, bilden einen weiteren Schwerpunktdes DIAF. Zielgruppesind
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sowohl die Künstler als auch die interessierte Öffentlichkeit. In loser Abfolge finden
Symposienzum internationalenAnimationsfilm, Informationsschauen zum neuen ost¬
europäischen Animationsfilm und Seminare sowie Workshops(Puppenanimation mit
Heinrich Sabl, Computeranimationmit Peter Barczewski, Salzanimation mit einemRe¬
gisseur aus dem Studio Poznan, Zeichentrickanimation mit dem russischenKünstler
Juri Norstein zum FilmfestDresden 2002) statt. Darüber hinaus gestaltet das DIAF
filmhistorischeund andere Programme im Rahmen des Dresdner Filmfests (Animations¬
film und Ideologie, die Trick-Werbefilme von Julius Pinschewer, die Filme der Quay
Brothers u.a.)
Eine monatliche Präsentation von nationalen wie internationalenAnimationsfilmen

in einem Dresdner Programmkinoist für das Publikumvor Ort gedacht. Auch Retro¬
spektiven, die bestimmtenRegisseuren, Animatorenoder Gestaltem gewidmetsind,
finden hier ihr Publikum. Das DIAF verfugt über die nichtkommerziellen Rechte an den
Kinofilmen in Sachsen und so können Programmmacher wie Kulturhäuser,Kinderclubs
und Schulen diese Filme zu Unkostenpreisen ausleihen.Dieses Angebotwird vor allem
von Veranstaltern von Kinderkino-Reihen gem genutzt.
Als Mitveranstalterdes Dresdner Kinderfilmfestsstellt das DIAF Filme zur Verfügung,

betreut die Kreativstreckeund organisiert Gespräche mit Künstlern. Im Bereich der
Nachwuchsförderung unterstützt das DIAF die Jugendkunstschule vor Ort (Jury- und
Dozententätigkeit).
Auf Grund der kompletten datenmäßigenErfassung der Filmografiedes DEFA-Trick¬

filmstudiosist das DIAF mittlerweile zum Anlaufpunkt zahlreicherForscher geworden.
Alle Forschungsergebnisse gelangen in Form von Publikationen, Ausstellungen oder
Filmveranstaltungen an die Öffentlichkeit.
Deutsches Institut für Animationsfilm / Junghansstraße 1-3 / 01277 Dresden
Tel. und Fax: 0351 - 311 90 41 oder 311 90 48

Bundesarchiv-Filmarchiv

Animationsfilme warenlange Jahre ein Stiefkindder deutschen Filmwissenschaft und
in den Archiven fanden sie nur wenig Beachtung. So gab es auchim Bundesarchiv-
Filmarchivkeine speziellenNachweise. Da Animationsfilme nicht als eigenständige
Filmgattung galten, wurden sie in den unterschiedlichstenFindmitteln des Archivs
verzeichnet.

Bei der konservatorischen Sicherung hatten und haben Spiel- und Dokumentarfilme
Vorrang. Dennoch gab es im Bundesarchiv wie auch im Staatlichen Filmarchivder DDR
bereits frühzeitig Anstrengungen, auch diesen Teil der deutschen Filmproduktion zu

sichern und nutzbar zu machen.

Nach der Vereinigung der beiden Filmarchive im Jahre 1991 begann das Archiv, einen
Bestandsnachweis der Animationsfilme zu erarbeiten- zunächst für die bis 1945 in
Deutschland produzierten Filme.

Umfangreiche Recherchen wurden durchgeführt, alle vorhandenenFindmittelwie
Karteien, Zensurkarten, Zensurlisten, Sichtungsprotokolle,Zeitschriften und die Film¬
datenbankausgewertet, weitereNachforschungen in Berliner Bibliotheken unternom¬
men. Die Suche nach verlässlichen Angaben zu Animationsfilmen erwies sich als ausge-
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sprachen schwierig,da geeignete Sekundarquellen weitgehend fehlen Auch haben die
Filme nur selten ausfuhrlicheVorspannangabenInsgesamt wurden mehrere hundert
Animationsfilme aus denm Berlin und Koblenz lagernden Bestandengesichtetund er¬

schlossen,Vorschlage für deren konservatonsche Sicherung erarbeitet Erstes Ergebnis
dieser langwierigen Recherchearbeit war der 1999 erschienene Bestandsnachweis
„Deutsche Trickfilme (1909-1945)' Findbuch Nr 72 [vgl FILMBLATT 11, S 82] Die
dort aufgeführten Filmtitel sind in alphabetischerReihenfolge geordnet, enthalten die
ermittelten Credits und Zensurangaben, eine Inhaltsbeschreibung sowie Angaben zur

Matenallage im Archiv Die benutzbaren Filme (Benutzungsstucke) sind gesondert aus¬

gewiesen
Erfreulich ist die relativ große Zahl deT im Bundesarchiv-Filmarchiv überlieferten

Animationsfilme aus der Zeit bis 1945, die künstlerischeVielfalt und der Ideenreichtum
der Filmgestalter überrascht Per Datum vom 10 Juni 1999 warenim Archiv 400 Ani¬
mationsfilmeermittelt(darunter 229 Bermtzungsstucke), wobei der älteste Film auf
das Jahr 1909 datiert wird, der jüngste erst nach Ende des Zweiten Weltkrieges 1946
fertiggestellt wurde Die Filme stammen von über 90 verschiedenen Produktionsfirmen
Mehr als die Hälfte der ausgewiesenen Filme sind Werbetnckfilme, ein großer Teil da¬
von aus der Produktion von OuüusPinschewer Allein 29 Filme werben für Sparkassen,
18 für Waschmittel und 12 für den Rundfunk
Der weitaus größte Teil aller Filme des Bestandes sind Zeichentrickfilme(260), darun¬

ter Filme von Hans Fischerkoesen,Wolfgang Kaskeline,Paul N Peroff und Curt Schu¬
mann Dazukommen etwa 40 Puppentnckfilme (z B der Gebruder Diehl), 22 Silhouet-
tentnckfilme (z B von Lotte Reiniger)sowie andere Tnckfilmarten und Mischformen
Zur Sammlung gehören auch 18 Expenmentalfüme,u a von Oskar und Hans Fischinger,
Walter Ruttmann und Hans Richtersowie einige Handpuppen- und Manonettenfilme,
die wegen ihrer Verwandtschaft zum Puppentnckfilm mit aufgenommen wurden Auch
Lehr- und Kulturfilme sind erfasst, sofern sie einen außergewöhnlich hohen Anteil an
animierten Sequenzen aufwiesen
Ein weiteres erfreuliches Ergebnis der Bestandsanalyse war die Retrospektive des

Bundesarchiv-Filmarchivs wahrend des 41 Internationalen LeipzigerFestivals für Do¬
kumentär- und Animationsfilm 1998 mit deutschen Trickfilmen von den Anfangenbis
1945 Dieses Programm wurde ein Jahr spater auf dem Internationalen Festival für Ani¬
mationsfilme m Japan mit großem Erfolg wiederhol!
WahTend der Drucklegung des Findbuches zeigte sich, dass es sich um ,work in pro-

gress' handelt und der Bestandsnachweis einerÜberarbeitung und Ergänzung bedarf
Bei nachfolgenden Recherchen und Fllmsichtungen sind weitere rund 100 Animations¬
filme aus der Zeit bis 1945 gefunden worden, viele wurden inzwischen umkopiert und
nutzbar gemacht Ferner müssen einige Angaben zu Filmen des vorhegendenBestands¬
nachweises korngiert werden Eine Neuauflage des Fmdbuchs Nr 72 ist daher geplant
Das Filmarchivverfugt zudem über einen bedeutendenBestand an DEFA Trickfilmen

sowie an Animationsfilmen aus der Bundesrepublik, diese Bestände sind zur Zeit aber
noch nicht systematisch über ein Fmdbuch erschlossen
Hinweise auf filmspezifische Unterlagen in den Schnftgutbestanden des Bundesar

chivs findet manm der , Auswahlbibhografie zum Thema Filmrelevante Unterlagen in

Schnftgutbestanden des Bundesarchivs bis 1945' (1997),die, wie das Fmdbuch Nr 72
(DM 15,00), im Bundesarchiv erworben werden kann (Dons Hackbarth)

60



Deutsches Institut für Filmkunde - DIF

Das Filmarchiv des DIF verfügt über eine mehrere tausend Titel umfassende Sammlung
von Werbefilmen, von denendie meisten aus der Produktion der Insel-Film, München,
stammen. 1947 gegründet, entwickelte sich diese Firma zum führenden westdeutschen
Auftragsfilmproduzenten von den fünfzigerbis in die siebziger Jahre, wobei das Unter¬
nehmenunter Leitung von Norbert Handwerk sowohl Kino- als auch Fernseh-Werbefil-
me herstellte. Bekanntlich nahm der Anteil reiner Animationsfilme am Kinowerbefilm
seit der zweiten Hälfte der fünfzigerJahre ab, während die Zahl der Filme mit einer
Kombinationaus Real- und Trickfilm relativ hoch blieb. So befinden sich im Insel-Film-
Konvolut 380 Titel der letztgenannten Kategorie,während an reinen Animationsfilmen
nur 54 Titel vorhandensind.

In den Beständen, die das Institut von der Commercial-Film,einer weiteren bundes¬
deutschen Werbefilmfirma, übernommen hat, finden sich 83 Trickfilme sowie 67 Kom¬
binationen von Trick- und Realfilm. Eine qualitative Untersuchung konnte wegen der
Fülle des Materialsbislangnicht erfolgen, hier sind sicherlich nochEntdeckungenzu
machen.Außer Ferdinand Diehl und Lotte Reiniger finden sich in den Nachkriegs-Kon-
voluten zwar keine „Klassiker" des Metiers, aber doch wohlbekannteNamenvon Regis¬
seuren, häufig am Beginnihrer Karriere: Eberhard Hauff beispielsweise mit einemKom¬
binationsfilm Fragen Sie Gustav von 1968 oder Peter SchamonisHundertwassers Regen¬
tag von 1971.

Aus der Zeit vor 1945 sind im DIF-Filmarchiv rund 50 Titel zum deutschen Animati¬
onsfilm überliefert, unter denen der älteste, der 1910 entstandene LegetrickfilmDie
geheimnisvolle Streichhohdose,von Guido Seeber stammt. In diesem Sammlungsschwer¬
punkt finden sich sowohl die Vertreter des abstrakten Films (Viking Eggeling, Oskar
und Hans Fischinger, Hans Richter), des Puppentrickfilms (Gebrüder Diehl) als auch
Meister des Zeichentrickfilms(Hans Fischerkösen, Paul N. Peroff, Svend Noldan) und
des avantgardistischen Sachtricks(Guido Seeber, Paul Leni).
Vervollständigtwird diese Sammlung bedeutender deutscher Animationsfilme durch

rund 80 ausländische Titel, von denendie meisten aus den USA und England, schöne
Beispiele der Gattung natürlichaber auch aus Mittel- und Osteuropa stammen. Von ei¬
nigen dieser Filme besitzt das DIF nur Archivkopien, folglich sind sie nicht für den Ver¬
leih freigegeben und stehen nur nach Prüfung des wissenschaftlichenVorhabens zur

Verfügung.
Für Recherchen zum Animationsfilm empfiehlt sich nachVoranmeldungein Besuch

des DIF in Frankfurt (069/961220-0), dort das TextarchivStummfilm (Christof Schöbel)
oder Tonfilm (Rüdiger Koschnitzki,Reinhard Kämpf) sowie die gemeinsam mit dem
DeutschenFilmmuseum betriebene Fachbibüothek.

Deutsches Filmmuseum,Frankfurtam Main

Prof. Ludwig Münch (1852-1922) unterrichtetnach der Jahrhundertwende Mathema¬
tik an einem Gymnasium in Darmstadt. Er nutzt selbst hergestellte Animationsfilme
für den Unterricht,um mathematische und physikalischeZusammenhänge mit abstrak¬
ten Grafiken zu erklären. Münch liefert die wissenschaftlichen Vorlagen sowie die
Grundskizzen, sein Schwiegersohn sowie Kollegen zeichnen die Hauptphasen, ein an-
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gestellter Zeichner die Zwischenphasen. Seinen ersten Film Veranschaulichung des Py-
thagoras führt er 1910 vor, es folgen rund 50 weitere Arbeiten. - Archivbestand: Hand¬
schriftliche Aufzeichnungen, Entwürfe sowie einige Filme.

An einem patentiertenTricktisch aufgenommen, realisiertWalterRuttmann(1897-
1941) mit Lichtspiel Opus 1 (1921) den ersten ungegenständlichen Animationsfilm als
abstraktesFormenspiel.- Archivbestand: in der GrafischenSammlung Schriftgut, u.a.

Zeichnungen; im Filmarchivnahezu all seine Filme.

Anfang der zwanziger Jahre entwickeltHans Richter (1888-1976) Bilderrollen zu

geometrisch-abstrakten Trickfilmen weiter. - Archivbestand: Neben einigen wertvollen
Rollenbildem zahlreicheFilme.

Oskar Fischinger (1900-1967) gehört zu denjenigen Künstlerpersönlichkeitender
Filmgeschichte,deren Namenfür ein ganzes Genre steht. Sein Anliegen giltvon Be¬
ginn an dem versuch, mit vorwiegend abstrakt-geometrischen Formen Musik zu inter¬
pretieren. - Archivbestand: Der vielfältige Nachlass umfasst die erhaltenen Fümkopien
samt den nichtkommerziellen Rechten sowie Korrespondenzen, Skizzen und Entwürfe,
Protokolle, Fotos und Ölbilder.
Lotte Reiniger (1899-1981) gilt als Schöpferin und kunstvolle Gestalterin des Sil¬

houettenfilms und hinterlässt mit rund 40 Scherenschnittfilmen ein einzigartiges
Oeuvre. - Archivbestand: ZahlreicheScherenschnitte sowie die meisten ihrer Filme.
1999 restaurierte das Filmarchiv ihr Hauptwerk Die Abenteuer des Prinzen Achmed.

Sein Zeichentalent lässt Hans Fischerkoesen(1896-1973) zum produktivsten deut¬
schen Werbefilmer des Sach- und Zeichentrickfilmseiner ganzenEpoche werden. Nach
seinem Tod 1973 führt sein Sohn Hans M. Fischerkoesen das modernisierte Unterneh¬
men, das sich auf computeranimierte Wissenschafts- und Industriefilmespezialisiert
hat. - Archivbestand: Neben dem Schneidetisch von Hans Fischerkoesen aus den drei¬
ßigerJahren finden sich eine Vielzahlvon Filmkopien seinerArbeiten im Filmarchiv.

Der Grafiker und MalerWoUgang Kaskeline(1897-1973) beschäftigt sich ab 1922
intensiv mit dem Medium Film. Bei der Ufa baut er das Trickstudioder Werbefilm-Ab¬
teilung auf, das er lange Jahre lang leitet. Hier realisiert er animierte Werbefilme für
Murratti-Zigarrettenoder die Berliner Lebensmittelkette Bolle. Kaskeline gilt als der
vielseitigste Zeichentrickfilmerder Ufa, der Zeichnen als angewandteFilmkunst ver¬

steht. - Archivbestand: Die umfangreiche Sammlung enthält allenoch vorhandenen
Entwürfe, Animationsphasen, Hintergründe sowie umfassendes Filmmaterial.

Bereits während seines Studiums an der Kunsthochschule Hamburg und an der Hoch¬
schule der bildenden Künste in Berlin zeichnet Kurt Stordel Zeitungs-Karikaturen.Ab
1926 arbeitet er als Zeichner bei einem kleinen Trickfilmbetrieb, in seiner Hamburger
Wohnungbaut er mit einfachen Mitteln seinen ersten Tricktisch. Nach einer Zwischen¬
station 1933 in der Ufa-Werbefilmabteilung gründet Stordelmit einem Geschäftspart¬
ner in Hamburg eine erste, kurzlebige Zeichentrickproduktion. 1935 siedelt er sich in
Berlin an, um eine weitere Trickfilmproduktion aufzubauen. Hier entsteht sein Gaspar-
color-ZeichentrickfilmPurzel, Brumm und Quak (als £in Märchen zensiert). Krankheits¬
bedingt wird Stordelnur für kurze Zeit zum Militärdienst eingezogen, als Zeichner ar¬

beitet ei u.a. für die Döring-Film. Neben Auftragsfilmen für die Werbung produziert er
bis in die siebziger Jahre immer weniger Zeichentrickfilme,er wendetsich stattdessen
dem Kultur- und Dokumentarfilm zu. - Archivbestand: ZahlreicheAnimationsphasen
zu Kurt Stordels Filmen, ferner seine unveröffentlichten Lebenserinnerungen.
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Die Brüder Diehl, Ferdinand (1901-1992), Hermann (1906-1983) und Faul (1886-
1976) Diehl, unterhalten zwischen 1929 und 1970 das bedeutendste deutsche Puppen-
animations-Filmstudio.- Archivbestand: Neben rund 100 Filmkopien bilden über 300
Puppen den Hauptbestanddes Diehl-Nachlasses;dazu kommen über 800 Glasnegative
mit Szenen- und Werkfotos sowie mehrere Aktenordner mit Produktionsunterlagen.
Gerhard Fieber,Jahrgang 1916, beginnt seine künstlerischeLaufbahn neben dem

Studiumder Grafik und Drucktechnik als Cartoonistund Grafiker. Zwischen 1941 und
1944 ist er Chefzeichner und künstlerischerLeiter der Deutschen Zeichenfilm GmbH
(DZF). Untei seiner Leitung bringt die DZF 1943 den ZeichentrickfilmArmerHansi in
die Kinos. Nach dem Krieg realisiert Fieber einige kurze Zeichentrickfilmefür die DEFA.
1948 gründet er die EOS-Film, die sich in den Wirtschaftswunderjahren zum größten
deutschen Zeichenfilmstudio entwickelt.Mit Tobias Knopp - Abenteuer eines Junggesel¬
len nach Wilhelm Busch gelingt ihm 1950 ein abendfüllender Zeichentrickfilm. Die EOS-
Film, die 1969 mit der Neuen Filmproduktion fusioniert, produziert u.a. Werbefilme für
bundesdeutsche Behörden, Gewerkschaften, Parteien, Industrieund ab 1970 die Main-
zelmännchen. - Archivbestand: ZahlreicheEntwürfe zu seinen Kimen, Animationspha¬
sen, Werkfotos und einige Filmkopien aus dem Privatbesitz von Gerhard Fieber.
Im Umkreis des bundesdeutschen Nachkriegsfilmsbilden die Arbeiten von Franz

Schömbs (1909-1976) eine Ausnahme. Alle seine Filme sind abstrakt und stellen heute
eine wichtige Verbindung zwischen der Traditionder Filmavantgarde und dem Auf¬
schwung des experimentellen Kurzfilms Ende der sechzigerJahre her. Der in Mannheim
geborene Künstler, späteres Mitglied der Künstlergruppe „MannheimerQuadrat", be¬
schäftigtsich ab den dreißigerJahren mit der abstrakten Malereiund versucht zeitli¬
che Abläufe und Bewegungen malerisch umzusetzen, daneben experimentierter mit
Filmmaterial als Ausdrucksmittel für seineÜberlegungen zur Einheitvon Zeit und
Raum. Die farbigen BewegungskompositionenabstrakterMotive in Opuscula (1948) und
Die Geburt des Lichts (1957), die er mit einer speziellen Trickapparaturzur Aufnahme
gemalter Bilderstreifen herstellt, sollen nebeneiner räumlichen Komponente auch ei¬
nen zeitlichen Eindruck hervorrufen. In Den Einsamenallen (1962), einer nachträglich
koloriertenTanzstudie, sind die Figuren auf Silhouetten reduziertund fuhren abstrak¬
te Bewegungsabläufe aus. - Archivbestand: FilmischerNachlass von Franz Schömbs,
mit u.a. Bilderstreifen zu seinen Filmen, Entwürfe, Studien, Vorüberlegungen, Aibeits-
fotos. Kopien seiner Filme im Filmarchiv.

Der in Budweis 1918 geborene Curt Linda gründet 1961 sein Trickfilmstudio in Mün¬
chen. Für den Kurzfilm Der Spezialist bekommter 1966 den Bundesfilmpreis,den er

2001 auch für sein Lebenswerk erhält. Mit seiner Verfilmung der Kästner-ParabelDie
Konferenz der Tiere stellt er 1969 den ersten deutschen abendfüllenden Zeichentrick¬
spielfilm in Farbe her. Hierbei setzt er für die Tierfelle die „Flecktechnik" ein, bei der
keine durchgezeichneten Figuren entstehen, sondern sich aus einemfleckartigen Ge¬
bilde Konturen, Kopf und Gliedmaßenentwickeln. Sein letzter Film, Die kleine Zauber¬
flöte (1997), erzähltdie Geschichte des jungenPrinzen Tamino, der sich in das Reich
der Nacht verirrt und zusammen mit Papageno die zauberhafte Paminasucht. Als Kriti¬
ker des „überdynamischen und hektischen" Stils der mächtigen Disney-Studios ist Curt
Linda mit der gegenwärtigen Entwicklung des Animationsfilms alles andere als zufrie¬
den und steht der formalen Annäherung heutiger Zeichentrickfilmean den Realfilm
sehr pessimistischgegenüber. - Archivbestand: Filme, Entwürfe, Storyboards,Folien,
Hintergründe, Drehpläne, Musikaufstellungen, Fotos, Produktionsunterlagen.
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Nutzung:
- Schriftgutarchiv: Hier weitere Sammlungen, etwa die Sammlung Heinz Wolfgang
Tischmeyer. Sichtung nach vorherigerTerminabsprache.
- Filmarchiv:Weitere Filmkopien zum deutschen und internationalenAnimationsfilm.
- Sichtung am Schneidetisch,sofern möglich, nach vorherigerAnmeldung;einzelne
Kopien für nichtkommerzielle Vorführungen entleihbar.
- Bibliothek: Präsenzbestand der vom Deutschen Filmmuseum und Deutschen Filminsti¬
tut - DIF gemeinsam getragenen Filmbibliothek.Im Textarchiv Themen- und Personen¬
mappen. Online-Recherche http://www.museumsbibUotheken.frankfurt.de
Publikationenzum deutschen und internationalen Animationsfilm in der Schriftenreihe des
DeutschenFilmmuseums:

Mickey Mouse.Asterix & Co. Die Stars des Zeichentrickfilms. 1986.
JiriTrnka. Der Puppenfilmer aus Prag. 1987.
Muppets, Monster& Magie.Die Welt von Jim Henson. 1987. (vergriffen)
SagenhafteWelten- Der Trickfilmspezialist Ray Harryhausen. 1988. (vergriffen)
Hans Richter. Malerei und Film. (= Kinematograph; 5) 1989.

Optische Poesie. OskarFischinger: Leben und Werk.(= Kinematograph; 9) 1993.
Mecki, Märchenund Schnurren.Die Puppenfilme der Gebrüder Diehl. 1994.
Bugs Bunny& Co. Die Stars der Warner Bros. Cartoons. 1996.

Filmmuseum Potsdam

Da das Filmmuseum Potsdamin Absprache mit dem Deutschen Institut für Animations¬
film (DIAF) in Dresden nach der Wende auf eine Sammlung zum Animationsfilm wei-
testgehend verzichtete, archiviert es im wesentlichen nur zwei Sammlungen zum The¬
ma.

Lutz Dammbeck (geb. 1948) begann bereits 1967 während seines Studiums an der
Hochschule für Grafik und Buchkunstin Leipzig mit der Arbeit an Animationsfilmen,
die er später für die DEFA, aber auch in eigener Produktion erstellte. Dammbeck, der
mit seinen Filmen bei der offiziellen Kulturpolitikder DDR öfter Anstoß erregte, ver¬

ließ 1986 das Landund siedelte nachHamburg über, wo er neben seinem Schaffen als
freier Künstler und einigen wichtigen Dokumentarfilmenzum Themenkomplex Künstler
und staatlicher Machtauch weiter Animationsfilme gestaltete, bevor er 1993 mit dem
KinderfilmHerzog Ernst diesen Teil seiner künstlerischen Arbeit abschloss. Archivbe¬
stand: Im Vorlass des Künstlersbefinden sich vor allem Materialienzu seinen Animati¬
onsfilmen. Dazu gehören über 200 Hintergründe und Tableaus,hunderte von Legetrick-
figuren und Phasenskizzen sowie optische Drehbücher, Korrespondenz, Fotos, Werbe¬
materialien und Programme. Ab wichtigstezeitgeschichtlicheDokumente existieren
Lutz Dammbecks kopierte Staatssicherheitsakten,sowie ebenfalls in Kopie die Akten,
die den schwelenden Rechtsstreit Dammbecks um die Verwertungsrechte an seinen in
der DDR entstandenen Animationsfilmen dokumentieren. Der Vorlass ist vollständig
erfasst, die wichtigsten Tableaus und Hintergründe sind visuell in die Datenbank auf¬
genommen.
Herbert K. Schulz (1926-1985) gehört neben Johannes Hempel und Kurt Weiler zu

den Mitbegründern des DDR-Puppentrickfilms. Er begann seineberuflicheTätigkeitals
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Möbeltischler, war von 1953 bis 1955 Puppenführer im DEFA-Studio für populärwissen¬
schaftliche Filme und drehte im Anschluss bis 1958 im DEFA-Studio für Trickfilme Dres¬
den sechs Animationsfilme. Ende 1960 siedelte er nach Berlin (West) über, wo er Mitte
1962im Zusammenhang mit der Umprofilierung der SFB/NDR-Sandmännchen-Sendun¬
gen eine neue Gute-Nacht-Figur entwickelte.Mit einerFirma „cinetrick" produzierte
Schulz rund 1500 Gute-Nacht-Geschichten. Archivbestand: Der noch nicht im Detail
erfasste Nachlass besteht vor allem aus Puppen, Fotovorlagen, Szenarien und anderen
Produktionsunterlagen.

The Netherlands Institute forAnimationFilm (NlAf)

Since 1993 the Netherlands can boast of a unique Institute ofart. The NIAf was esta-
blished to improve the infrastructure for animatedfilm in the Netherlands,both for
the director's film (artistic film) and for especially commissioned films (commerdal
film). Furthermore, the NIAf is a centre for research and Information on all aspectsof
internationalanimated films. The NIAf hopes to realize its objectives in a number of
ways. The means used to achieve this are inextricablyinterconnected:the Ateliers, our

studio, exhibitions, education, research, distribution, collection, archives and promoti-
on. Given the developments in and outside Europe, the NIAf is looking beyond its na¬

tional borders and is seeking cooperation and partnerships with people, organizations
and festivals across the globe.
The Ateliers offer young talented animators an opportunity to study animation in
depth for two years, and strive to be a stimulating working environment for talented
filmmakers. Participants are selected on the basis of a project whichthey hope to crea-

te at the Ateliers, as well as on the basis of their motivation and previous work. The
Ateliers are explicitly not a training institute. Consequently, participants must already
be familiär with the production process of animation film. It is a placewhere partici¬
pants can furtherbroaden their skills in terms of storydevelopment and on technical
and production levels, so that, when leaving, they are thoroughly equipped to work as

independent entrepreneurswho can produce commercial as well as artistic work. Parti¬
cipants are supervised by renowned animators and people who have won their spurs in
other art disciplines. The chosen Supervisorshave backgrounds in diverse art discipli-
nes because animation film is an art form which is strongly related to other forms of
art, such as drama, choreography, Visual arts, film and music. A vivid interchange bet-
ween participants is part of the Ateliers' philosophy.
Workshopsare organized on both Professionaland amateurlevel in an attempt to

raise the qualityand improve the reputation of Dutch animation films. The NIAf consi-
ders children to be an important target group and, therefore, organizes Workshopsfor
primary school children in the belief that animatedfilm should form part of the artis¬
tic education syllabus. In conjunction with various universities in the Netherlands, the
NIAf is establishing researchprojects which are intended to provide information on
animation film in relation to the historyof art, communication, information technolo-
gy and business management. The NIAf also offers practical training to studentswho
wish to study a particular aspect of animation film in more detail. In 1997 the NIAf
organized the 9th Societyfor Animation Studies Conference whichwas held in the Ne¬
therlands.This was the first time that this international, scholarly Conference was held
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in a non-English speaking country. The number of European Speakers was greaterthan
ever. Following on from this, the NIAf wishes to continue to stimulate scholarlyre-
search in European animated film.
The Netherlands Institute for AnimationFilm houses a sizable collection of films,

books, documentation and art works. The collections have been broughttogether pri-
marily thanks to the efforts of a number of industrious, private collectors. For years,
Ciliaand Gerrit van Dijk were the driving forces behind StichtingAnimated People
(STAP), a distributor of animation film in the Netherlands. The collection and activities
of STAP were handed over to the NIAf in 1993. The collection was comprised predomi-
nantly of 16mm films, but the present acquisition and distribution policy of the NIAf
concentrates on 35mm. The total film collection now contains some 400 film titles.
Most of these are Dutchfitms, but the collection also includes classics by Emile Cohl,
Walt Disney,Renzo Kinoshita and Norman McLaren. The NIAf is striving for film thea-
ters to reinstate the screening of short films, eithei as individualattractions or as fea-
ture length program compilations.In this context the NIAf is cooperating with a num¬

ber of art cinemas.

Original drawings, cells, puppets and three-dimensional objects from animation films
form another collection housedby the NIAf. This original art work is highly suitable
for use in exhibitionsand educational projects. Both small and large exhibitionscan be
organized on a variety of subjects. The library houses manyhundreds of specialized
books and magazines. A large part ofthe collection was amassedby Gerrit van Dijk,
also including a number of antiquarian books on the historyof Dutch film. The library
also has an up-to-date newspaper cüpping archiveand a modest collection of animati¬
on films on video and dvd. Members of the Ateliers, but also universityresearchersand
art academy students make frequent use of the available books and documentation.
The library and variouscollections are open to all interestedparties. Please contact:

Netherlands Institute for Animationfilm (NIAf) / P.O. Box 9358 / 5000HJ Tilburg /
The Netherlands / Phone: +31 13 535 45 55 / Fax: +31 13 580 00 57

Website: www.niaf.nl

E-mail: niaf@niaf.nl

The iotaCenter

ColorMusic, VisualMusic, MusiColor, Mobilcolor, Lumia, Absolute Film, Video Synthesis,
ImageProcessing,Abstract Animation... many different names for a Single genre. The
iotaCenter is a non-profitorganization dedicated to preserving,promoting and celebra-
ting the art of abstractionin the moving imagein all its many forms and under all its
various names. The iotaCenter's Research Libraryin Los Angeles houses one of the
world's largest collection of materialsdevoted to abstractionin film, video, perfor-
mance, installation and computer-animated art. Its Website is the neighborhood center
for a growing worldwide Community of artists, writers, scholars and supporters invol-
ved in this art form.

Artists' Videos (VHS NTSC) available for purchase at the iotaCenter's online stoie. The
shipping of one or two tapes to Europe will be US$15, more than that depends on how
many and weight.
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- The Films of Oskar Fischinger, Vol 1. New re-release, August2001. KVL018. (33 mins.)
$40.00 (Universities and Ubraries: institutional price, $100)
(Muratti Gets in the Act, 1934; Spiritual Constructions, 1927; Study No. 7, 1931; Study
No. 8, 1932; Kreise, 1933; Allegretto, 1936 restoredprint; Motion Painting No.l, 1947
restored print)
- The Films of Oskar Fischinger, Vol 2. KVL002. (Approx 40 mins.)
$40.00 (Universities and Ubraries: institutional price, $100)
(Muratti Privat, 1935; Wax Experiments, 1923; Walking fromMunich to Berlin, 1927; Stu¬
dy No. 5, 1930; Study No. 9, 1931; Study No. 12, 1932; Composition in Blue, 1935;Ame¬
rican March, 1941; OrganicFragment, 1941; Mutoscope Reels, c.1945;Muntz TV, 1952)
- Oskar Fischinger: CBS Camera 3 Documentary. KVL006. (28 mins.)
$75.00
(1977 Camera3 Television Show featuring William Moritz and Elfriede FischingerInter¬
view by animator John Canemaker, plus many clips from the films.)
- Hans Richter: Give Chance a Chance- CBS Camera3 Documentary. KVL010. (27 mins.)
$75.00
(1973 scripted documentaryand interview with artist-sculptor-filmmaker-surrealist
Hans Richter. Richtertalks about his career, early experiments with the moviecamera,
associationwith the world of the Surrealists, origins of Dada, and evolution of his own
style. Includes examples of graphic work and films including Ghosts Before Breäkfast,
Inflation, Rhythmus 21, Dreams ThatMoney Can Buy, Dadascope and 8 x 8.)

The iotaCenter/ 3765 Cardiff Avenue #305 / Los Angeles, CA 90034

www.iotacenter.org / www.iotacenter.org/store / info@iotacenter.org
In order to recieve a regulärmailing, send a blank email to:

iota-announcements-subscribe@yahoogroups.com

Die Freunde der DeutschenKinematheke.V.
präsentierenim Kino Arsenal

Heinz Emigholz
Mitte Januar 2002 bis 6. Februar 2002

Kino Arsenal 1&2
im Filmhaus am PotsdamerPlatz
PotsdamerStr. 2, 10785 Berlin

Infos und Kartenvorbestellung: (030) 269 55 100

Programmunter www.fdk-berlin.de
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Neues aus den Archiven

Nicht nur in Casablanca...
Curt Bois' amerikanische Filme im Archiv der KinemathekHamburg
Anlässlichdes 100. Geburtstagsvon Curt Bois (* 5. April 1901, Berlin) macht die Kine¬
mathek Hamburg auf amerikanische Filme ihrer Sammlung aufmerksam, in denen er,
wie 1942 in dem Kultfilm Casablanca, in kleinen und größeren Nebenrollen auftrat.
Benutzung der Kopien nach Rücksprache mit der KinemathekHamburg:
Tel.: 040 - 34 655 32; Fax: 040 - 35 40 90
E-Mail: Mnemathek-hamburg@t-online.de

The Amazing Dr. Clitterhouse (USA 1938, P: Wamer Bros. Pictures, R: Anatole Litvak,
D: EdwardG. Robinson, Ciaire Trevor, Humphrey Bogart; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 86'

The Great Waltz (USA 1938, P: Loev/s (M-G-M), R: Julien Duvivier, D: Luise Rainer, Fer¬
nand Gravet; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 103'

The Hunchback ofNotre Dame (USA 1939, P: RK0 Radio Pictures, R: William Dieterle,
D: CharlesLaughton; Curt Bois)
Kopie: DF (Der Glöckner von Note Dame, 1949), 35mm, 114'

Hold Back the Dawn (USA 1941, P: ParamountPictures, R: Mitchell Leisen, D: Charles
Boyer, Olivia de Havilland,Paulette Goddard; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 115'

Casablanca (USA 1942, P: Wamer Bros. Pictures, R: Michael Curtiz, D: Humphrey Bo¬
gart, Ingrid Bergman,Paul Henreid; Curt Bois)
Kopie: 0F, 35mm, 101'

PrincessO'Rourke (USA 1943, P: Warner Bros. Pictures, R: Norman Krasna, D: Olivia de
Havilland,Robert Cummings,Charles Coburn; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 94'

Vendetta (USA 1946/1950, P: RK0 Radio Pictures, R: Mel Ferrer, D: Faith Domergue, Ge¬
orge Dolenz, Hillary Brooke; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 84'

Arch ofTriumph (USA 1947; P: Arch of Triumph/Enterprise Productions,für United Ar-
tists, D: Ingrid Bergman, Charles Boyer, CharlesLaughton; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 110'

Let's Live a Little (USA 1948, P: United California Productions, D: Hedy Lamarr, Robert
Cummings,Anna Sten; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 84'

Caught (USA 1948, P: EnterpriseProductions, für Loew"s (M-G-M), R: Max Ophüls,
D: James Mason, Barbara Bei Geddes, Robert Ryan; Curt Bois)
Kopie: 0F, 16mm, 87'
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The Lovable Cheat (USA 1949, P: Skyline Productions,R: Richard Oswald, D: Charles
Ruggles, PeggyAnn Garner, Richard Ney; Curt Bois)
Kopie: OF, 16mm, 75' und 76'

A Kiss in the Bark (USA 1949, P: Warner Bros. Pictures, R: Delmer Daves, D: David Ni-
ven, Jane Wyman, Victor Moore; Curt Bois)
Kopie: OF, 16mm, 87'

The GreatSinner (USA 1949, P: Loew's (M-G-M), R: Robert Siodmak, D: Gregory Peck,
Ava Gardner, MelvynDouglas; Curt Bois)
Kopie: OF, 16mm, 112'

FilmmuseumBerlin

ForeverYoung.
Ausstellungzum 100.Geburtstag von Marlene Dietrich
18. Oktober2001 bis 17. Februar 2002

Am 27. Dezember 2001 wäre Marlene Dietrich 100 Jahre alt geworden. Aus diesem An-
lass veranstaltetdas Filmmuseum Berlin eine Ausstellung mit zahlreichen,überwie¬
gend erstmals präsentiertenExponatenaus der Marlene Dietrich Collection Berlin.
Gleichzeitig werden die neuen Exponate der Marlene Dietrich-Räume in der Daueraus¬
stellung vorgestellt. Die Ausstellung wird unterstütztvon der Studio Universal GmbH,
München. Von Mitte Dezember 2001 bis MitteJanuar 2002 zeigt das Filmmuseum Ber¬
lin im Kino Arsenal begleitend eine Auswahl-Retrospektive von sechzehn Filmen mit
Marlene Dietrich.

Info: www.filmmuseum-berlin.de

Haus des Dokumentarfilms

Schuss - Gegenschuss.
Wochenschau und Propagandafilm im Zweiten Weltkrieg.Tagungin

Kooperation mit ARTE, dem Bundesarchiv-Filmarchivund der Deut¬
schen Forschungsgemeinschaft
6. bis 8. Dezember 2001

Mit der These von der Verführung des deutschen Volkes durch die Nazi-Propaganda
wurde die Schuld an Faschismus, Krieg und MassenmordHitler und seinen Helfern zu¬
geschoben. Als wirksamstes Instrument der Propaganda galt den Nazis wie ihren Kriti¬
kern der Film und hier wiederum vor allem die Kriegsberichtserstattungder „Deutschen
Wochenschau". So hieß es 1941 in der Zeitschrift „Der Deutsche Film": „Der Sauerteig
des neuen deutschen Films ist der Wirklichkeitsberichtvom deutschen Kampf gewor¬
den."

Wie sahen diese Propagandafilme im Vergleich zu denen der Alliierten aus?

Waren sie skrupelloser, demagogischer oder raffinierter als jene?
Mussten sie auf Lügen und Irrationalemaufbauen, weil sie unmenschlichen Zielen
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dienten, während die alliierte Gegenpropagandaoffener, rationaler und demokratischer

argumentieren konnte?

Oder war das Verführerischstean ihnenvielleicht gar nicht die Manipulation dmch

Euphemismen,Fälschungen und Feindbilder, sondern die Spur des Realen - eine Art

„nationalsozialistischer Realismus", der wider Willen sogar eine subversiveArt der Re¬

zeption ermöglichte?
Leitete der Weltkrieg auch in anderen Ländern einen solchen Realismus-Scinibein,

der trotz aller propagandistischer Verzerrungen den desillusionierten „Neo-Realismus"
der Nachkriegszeit vorbereitete?
Ist die Filmberichterstattungvon Wochenschau und Femsehen zur Zeit des Kalten

Kriegesin den Propagandaschlachten des Zweiten Weltkriegs präfiguriert und entwi¬
ckelt worden?

Diese und andere Fragen sollen auf der Tagungim internationalenVergleich reflek¬
tiert und diskutiert werden.

Anmeldung:Haus des Dokumentarfilms
Teilnehmergebühr: DM 100,00; Studierende DM 50,00; Tageskarte:DM 35,00

FilmmuseumMünchen

Jahrestagung„Cinematographie des Holocaust" 2002

Vom 17. bis 19. Januar 2002 findet im Filmmuseum München die Jahrestagung „Cine¬
matographie des Holocaust" des Fritz Bauer Instituts statt, die sich mit der Geschichte
und Wirkung des Holocaust im Film beschäftigt.Themenschwerpunkt:wie wissen¬
schaftliche Methoden und filmischeFormen des Kultur- und Lehrfilmsvon den Natio¬
nalsozialisten zur Ideologie-Produktion genutzt bzw. missbraucht wurden.

Deutsche Filminstitut- DIF

Edition zur deutschen Filmzensur vervollständigt
Das Deutsche Filminstitut - DIF präsentiertab sofort im Internet eine vervollständigte
und damit einzigartige Sammlung von erhaltenen Dokumenten zur Filmzensur in
Deutschland.

Die über drei Oahre erstellte Edition dokumentiert die Entscheide samtBegründun¬
gen, die die Berliner Film-Oberprüfstellezwischen 1920 und 1938 gefällt hat, zu insge¬
samt890 deutschen und internationalen Filmen. Das erlaubtWissenschaftlern,Filmin¬
teressierten und Cineasten,vom Computer aus, in insgesamt 7.000 Seiten Zensurunter¬
lagen zu recherchieren.
Die digitalisierten Originaldokumente stehen als pdf-Dateien zur Verfügung, sind

über Filmtitel aufrufbarund insoweit erschlossen,als eine Dokumentationdie Zensur¬
geschichte des jeweiligenFilmes auflistet. Als weiterer Komfort stehen den Nutzern
umfangreiche filmografische Informationen zur Verfügung, die auf die Stammdaten der
DIF-Datenbank zurückgreifen,sowie eine interne Suchmaschine, mit der sich das ge¬
samte Datenmaterial recherchieren lässt.
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Die nun abgeschlossene Edition wurde wesentlich von der Deutschen Forschungsge¬
meinschaft gefordert Sie besteht aus der DIF-eigenen Sammlung von Zensurentschei¬
den, die in einer ersten Phase bis 2000 ediert wurden, und jenen Dokumenten, die das
Institut danachim Bundesarchiv Berlin, im Bayerischen HauptstaatsarchivMünchen,
im Hauptstaatsarchiv Stuttgart und im Sachsischen Hauptstaatsarchiv Dresden ermit¬
telt hat Dort fanden sich auch Entscheide der FilmprufstellenMünchen und Berlin,
Briefwechsel zwischen den Behörden und Widerrufsantrage der Landerregierungen, die
nunmehr die Internet-Editionbereichern

Das jetzt vorliegende Quellenmatenal durfte damit die noch erhaltenen Filmzensur-
Dokumente der Film-Oberprufstellevollständig erfassen Mit seiner ausfuhrlichen Dar¬
legung der Motive für Verbot oder Zulassung nach Schnittauflagen gibt es Aufschluss
über die Spruchpraxis der Zensurbehorde, ihren politischenRechtsruck in den letzten
Jahren der Weimarer Republik und die Zensur des NS-Regimes
Außer mit den Dokumenten werden dreißig ausgesuchte Filme deutscher und inter¬

nationalerProduktion auch ausführlich mit Inhaltsangaben, Fotos und zeitgenossi¬
schen Kritiken aus Fach- und Tagespresse vorgestellt Ihr Beispiel dient als Einstieg in

die komplexeThematikund kann einen Eindruck von den sich häufig über Monate
hinziehenden Verfahren und der zeitgenossischen Debatte über Filmzensur vermitteln
Besonders anschaulich wird dies anhand von integriertenFilmausschnitten
Das Deutsche Filminstitut wird das Thema Filmzensur weiterhin als einen seiner wis¬

senschaftlichenSchwerpunkteverfolgen
Auf Basis der Internet-Editionkonnteein neues, von der EU über drei Jahre geforder¬

tes Projektbegonnen werden COLLATE (Collaboratoryfor Annotation, Indexmg and
Retneval of Digiüzed Histoncal Archive Material) Dabei kooperiertdas DIF mit dem
Filmarchiv Austna und dem StaatlichenFilmarchiv der Republik Tschechien

http //www deutsches-filmmstitut de/zensur htm
http //www collate de

Personalien

Die bisherigeLeiterin des DIF-Filmarchivs,Nikola Klein, wechselte Anfang Oktober
2001zum franzosischen Kopierwerk Centnmage in Limours, das sich auf digitale Bild-
bearbeitung spezialisiert hat Nikola Klein kümmert sich dort um die Restaunerungs-
projekte der Archive Ihre Nachfolgerin ist Barbara Visanus (33), die sowohl über Kino-,
als auch über Archiverfahrung verfugt Zuletzt arbeitete sie im Filmarchiv der Harvard-
Umversitat, wo sie die deutschen Filme betreute
Wieland Hohne, Co-Leiterdes Kasseler Dokumentarfilm- und Videofests, verstärktseit

dem Herbst das Team von goEast - Festival des mittel- und osteuropaischen Films, wel¬
ches das DIF vom 10 -17 Apnl 2002 m Wiesbadenveranstaltet Wieland Hohne ist der
Verantwortliche für die Organisation und Durchfuhrung des Festivals und steht der
künstlerischen Leiterin, Swetlana Sikora, zur Seite Das interdisziplinäre Symposium
über die subversiveMacht des Surrealismus in verschiedenen Landern und Epochen
Mittel- und Osteuropas wird erneut von Hans-Joachim Schlegel konzipiertund geleitet

71



Deutsches Filmmuseum Frankfurt am Main

Ich, Kinski.Ausstellung und Filmreihe

24. Oktober2001 bis 27. Januar 2002

Die Ausstellung im Deutschen Filmmuseum porträtiert den Schauspieleranhand einer
Fülle von Fotografien,Dokumenten und persönlichen Gegenständen jenseits des Kli¬
schees vom „Berufs-Irren" als hyperproduktiven und überempfindsamenKünstler. Zur

Ausstellungseröffnung erscheint ein 272 Seiten starker, reich illustrierter Katalog mit
zahlreichen unveröffentlichtenFotografien und Dokumenten, Texten von Klmwissen-
schaftlem und Fachjournalistensowie persönlichen Beiträgen u.a. von Minhoi Loanic
und NikolaiNanhoiKinski. Der Katalogband ist zum Preis von DM 45,00 im Deutschen
Filmmuseum erhältlich. Eine umfangreiche Retrospektive sowie Lesungen mit Ben Be¬
cker und Claude-OliverRudolphbegleiten die Ausstellung.

30 Jahre Kommunales Kino.Ausstellungin der Galerie

2. Dezember2001 bis 31 .Januar2002
Im Dezember 1971 wurde das Kommunale Kino, das erste bundesdeutsche Kino in di¬
rekter städtischerRegie, in Frankfurt gegründet. Mit 140 Sitzen befindet es sich im

Sockelgeschoss des Hauses, welches 1984 als Deutsches Filmmuseum eröffnete. Das Ki¬

noprogramm ist in seiner Abgrenzungzu Programmkinosund Erstaufführungstheatern
in Frankfurt einmalig.Die Bedeutung„kommunalerKinos" liegt in dem Konzept, Filme
zu zeigen,die woanders nicht, nicht mehr oder so nicht zu sehen sind. Von Retrospek¬
tiven, Dokumentär-und Avantgardefilmen, Stummfilmenmit Pianomusik über Regis¬
seur-, Schauspieler-und Länderportraitsbis hin zu Filmpremieren und Festivals reicht
das Programm. Gezeigt werdenFotografien,Dokumente und Plakate, die die Arbeit der
letzten drei Jahrzehnte dokumentieren.

Auf der Berlinale im Blick- Portraits von 4 Fotografen. Ausstellung
Februar bis Mai 2002

Einmal im Jahr trifft sich die Welt des Films in Berlin. Schauspieler, Regisseure,Doku¬
mentarfilmer, Autoren, Stars: Gelegenheit zu Begegnungenbesonderer Art. Fotografen
arbeiten überall, ganz vorn und im Hintergrund, bei Interviews und auf Festen,in der
Öffentlichkeit und bei exklusiven Terminen. Die Ausstellung zeigt Arbeiten von Petra
Goldmann,Birgit Kleber, Christian Schulz, Ekko von Schwichow, die seit den achtziger
Jahren bei der Berlinale fotografieren.

Bundesarchiv-Filmarchiv

Das Bundesarchiv-Filmarchiv präsentierteauf dem 44. InternationalenLeipziger Festi¬
val für Dokumentär-und Animationsfilm seine vierzigste Retrospektive unter dem The¬
ma „Gedächtnis in Bildem. 40 Retrospektiven des Filmarchivszum Dokumentarfilm".
Eine weitere Retrospektivebot das Bundesarchiv-Filmarchiv auf den Internationalen
Kurzfilmtagen Winterthur in der Schweiz an. Am 9. und 10. November 2001wurden in
zwei Veranstaltungen unter dem Titel „Stacheltiere - Satirische Kurzfilme aus der DDR
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1953-1964" zwei komplette Programme mit insgesamt 26 Filmen gezeigt. Die Filme
wurden gemeinsam mit den Kurzfilmtagen Winterthur ausgewählt. Die erstmals gezeig¬
te Retrospektive zu „DEFA-Stacheltieren"steht danach auch weiteren Interessenten zur

Verfügung. Alle Filme sind im Bundesarchiv konservatorischgesichertund ausleihbar.
Gemeinsam mit dem Filmmuseum Potsdam zeigt das Bundesarchiv-Filmarchiv im

Filmmuseum Potsdam in der Reihe „Preußenbilder im deutschen Film" Filme über Preu¬
ßen. Die Reihe wurde am 17. August2001 eröffnetund endet am 15. Dezember 2001.

Der Filmverband Sachsen, die DEFA-Stiftung und das Bundesarchiv-Filmarchiv sind
bis zum Ende des Jahres in einem gemeinsamen Projektmit der Erschließung von Film-
dokumenten zur Geschichte des Freistaates Sachsen verbunden. Die Ergebnissewerden
interessierten Nutzern im Bundesarchiv zur Verfügung gestellt.
Kurz vor dem Abschluss stehen die Arbeiten des Bundesarchiv-Filmarchivs an einer

Filmografiezu „ausländischen Spiel- und abendfüllenden Dokumentarfilmen in den Ki¬
nos der DDR/SBZ von 1945-1966". Die DEFA-Stiftung wird dankenswerterweise wieder
die Kosten der Drucklegung übernehmen.Damitwird eine weitere Lücke in der DDR-
Filmografiegeschlossen.
Zwei Projekte zur Erstellung von Findmitteln finden ebenfalls noch in diesem Jahr

ihren Abschluss. So wird zum einen ein Findmittel „Deutsche Verleihkatalogebis 1945
in den Beständen des Bundesarchivs" vorliegen. Fast fertiggestellt ist auch ein Ver¬
zeichnis zu den Dokumenten (Apparate, Filme, Filmbeschreibunge, Fotos und Plakate)
der Sammlung Ariel Schimmel: eine wichtige Quelle zur frühen Kinematographie.

FilmmuseumPotsdam

Die Ausstellung „100 Jahre Bergfilm,Tricks, Dramen und Abenteuer" ist nach seiner
Premiere in Rosenheim ab 31. Oktober 2001 in Potsdamzu Gast (bis 14. April2002).
Der Pionier des deutschen Bergfilms Dr. Arnold Fanck begründete in den zwanziger
Jahren mit Filmen wie Im Kampfmit dem Berge, Berg des Schicksals oder Stürme über
dem Montblanc ein völlig neues Filmgenre.
In Foyerausstellungen weist das Filmmuseum auf Neuerwerbungenhin: Geplant sind

eine Ausstellung über die Ufa-StarsZarah Leander (Dezember2001 bis Ende Februar
2002) und Carl Raddatz (März 2002 bis Mitte April2002) sowie, anlässlich der Über¬
nahme ihrer Sammlungen, über die Dokumentarfilmer Andrew und Annelie Thomdike
(ab Mitte April bis Ende Juni 2002).
Ab Januar 2002 finden im Museumunter dem Motto „90 Jahre Babekberg- Erinne¬

rungen, Fundstücke und Entdeckungen(AT)"monatlich zwei Kino-Veranstaltungen in
Kooperation mit dem Filmverband Brandenburg und dem Literatur-KollegiumBranden¬
burg statt. Von Januar bis Juni wird die Filmreihe „Die schwierigeVergangenheit" ge¬
meinsam mit dem Zentrum für Zeithistorische Forschung in Potsdamfortgesetzt. „Al¬
bert Speer - Das Ringen mit der Wahrheit: Filme und Gespräche" zur Inszenierung am
Hans Otto Theater Potsdambilden im März 2002 einen Höhepunkt im Kinoprogramm.
Für Juni 2002 ist eine Rainer Werner Fassbinder-Retrospektivezu dessen 20. Todestag

geplant.
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Wenig Neues zum deutschenAnimationsfilm

Review Essay von JeanpaulGoergen

Die filmwissenschaftlicheLiteratur zum deutschen Trickfilm der letzten Jahre in einer
Sammelbesprechungzusammenzufassen, fällt nicht schwer: wenig ist erschienen, all¬
zuwenig. Relevante Forschungen zum internationalenAnimationsfilm sind gleicherma¬
ßen selten. Animation studies, wie sie sich vor allem in den USA etabliert haben, sind
hierzulande ein Fremdwort. Unverständlich, denn kaum ein europäisches Filmland hat
eine derart reiche Traditionim Bereich des Animationsfilms wie Deutschland: nicht im
frühen Kino, da waren andere Kinematografien führend, wohl aber ab den zwanziger
Jahren und das bis heute. Sicherlich ist die abstrakte Filmavantgarde mit Ruttmann,
Richter, Eggeling und Fischinger- in Erwartung der großen Monografie von William
Moritz - in weiten Teilen erforscht. Detailstudienzu Hans Fischerkoesen oder dem Pro¬
duzentenJulius Pinschewer liegen vor; Günter Agde hat in seinem Buch „Flimmernde
Versprechen" (1998) der Forschung das reiche Feld der Wechselbeziehungen zwischen
Werbe- und Trickfilm erschlossen. Überden Animationsfilm im „Dritten Reich" hat Ul¬
rich Stoll 1999 eine materialreicheFernseh-Dokumentation erstellt. (Hitlers Traum von

Mich/ Maus. Zeichentrick unterm Hakenkreuz) Die Filme der Gebrüder Diehl und von

Lotte Reiniger sind zum Teil auf VHS und DVD erhältlich. Überden Trickfilm in der
Bundesrepublik dagegen ist bisher kaum gearbeitetworden; zur reichen Produktion des
DEFA-Studios für Trickfilme in Dresden gibt es Vorarbeiten.
Eine vorbildliche Studie kam letztes Jahr aus den Niederlanden, wo Mette Peters und

Egbert Barten die dortige Trickfilmproduktion unter der deutschen Besatzung und mit
den daraus resultierendenvielfältigen Wechselbeziehungen untersucht haben. Schließ¬
lich haben wir im FILMBLATT immer wieder versucht, stets auch die neuesten For¬
schungen zum deutschen Animationsfilm vorzustellen; wir werden das auch weiterhin
tun. Es ist abzusehen, dass das Konzeptder „Animation" in den kommendenJahren in
der Filmwissenschaft insgesamt eine größere Rolle spielenwird, zumal sowohl Spielfil¬
me als auch die aufwändigeren unter den Werbespots und Musikvideos immer häufiger
in digitaler Bild für Bild-Bearbeitung erstellt bzw. endgefertigtwerden. Ungeahnt sind
derzeit noch die Perspektiven für Animationenim Internet.

Ansätze, den deutschen Trickfilm wissenschaftlichaufzuarbeiten, gab es einige: sie
alle blieben immer wieder stecken. Noch leben Zeitzeugen, die Anfangder vierziger
Jahre bei der Deutschen Zeichenfilm GmbH ihr Handwerk gelernt haben - wer zieht
aus, sie zu befragen?
Erstaunlich viele deutsche Trickfilme haben überlebt (die aus der Produktion von Ju¬

lius Pinschewer sind auf VHS erhältlich), fast alle DEFA-Animationsfilme sind archi¬
viert, Trickfilmedes DDR-Fernsehens offenbar ausreichend,um sich ein Bild zu ma¬

chen. Das Bundesarchiv-Filmarchiv hat einen Katalog der bis 19-45 erhaltenen Trickfil¬
me vorgelegt und immer noch wächst die Liste der im Bestand ermittelten Animations¬
filme - kaum ein Bereich der deutschen Filmgeschichte ist, was die Kopienlage angeht,
so gut dokumentiert und erschlossen.Auch in den anderen Filmarchiven liegen wert¬
volle deutsche Animationsfilme. Die Filmwissenschaft hierzulande hat dies bloß noch
nicht wahrgenommen. Kann es wirklich nur daran liegen, dass heutzutage Trickfilm
leichtfertig mit Kinderfilm und damit als nicht forschungswürdig assoziiert wird - ganz
so, als ob der Kinderfilm (der in seiner historischenEntwicklung ebenfalls noch ein
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weißer Reck auf der Karte der deutschen Filmgeschichte darstellt) nicht forschungsre¬
levant sei7 Viele Studien zum Thema Kinder und Film bzw Kinder und Fernsehen be¬
schäftigen sich allerdings wesentlich mit Fragen der Wahrnehmung und Rezeption,
auch mit medienpadagogischen Fragestellungen,filmwissenschaftlicheAnsätze sind
hier leider seltener

Von 1998 ist ein Aufsatz nachzutragen, erschienen m dem von Annette Deeken he¬
rausgegebenen Band „Fernsehklassiker",über die „Mainzelmannchen", die seit dem
2 Apnl 1963 im Werbefernsehen des ZDF auftretenund über die Jahren Kultstatus er¬
reicht haben Verena Schmitz analysiert sie m ihrem Beitrag „GufN Aaabend - Die
,Mainzelmannchen"' als „Musterexemplare eines erfolgreichenTV-Designs " (S 82) Die
Autorin referiert die Entstehungsgeschichte der von Wolf Gerlach gezeichneten Tnckfi-
guren, berichtet, dass es anfänglich noch längere Mainzelmannchen-Filme (die „Ka¬
priolen") gab, fernerkleine Serien Geschuldet warendie Mainzelmannchen- wie auch
andere „Werbefernsehfiguren" - der Mediengesetzgebung, die eine klare Trennungvon
Programm und Werbung verlangte Heute sind sie im Werbefernsehen marginahsiert,
die privaten Fernsehgesellschaftenverzichten ganz auf Werbefiguren Das Auftauchen
der Mainzelmannchenim ZDF-Werbefernsehen vermitteltdem Zuschauer ein Gefühl
von Vertrautheitund Kontinuität,dazu tragt sicherlich auch die „Zeitlosigkeit" (S 90)
der Charaktere bei „Der Gefahr, ein verniedlichtesSpiegelbild des deutschen Michels
abzugeben, entgehen die Mainzer Figuren allerdings nicht Nett, tierlieb, fleißig und in

jeder Hinsicht harmlos, gebensie den Untertanen im Gewand arglosen Spiels " {S 91)
Die Untersuchung von Kerstin Pezold „Die Sendung mit der Maus" im gleichen Band

geht wiederum starkerauf das pädagogische Konzept dieses Programms mit der hierzu¬
lande wohl bekanntesten Tnckfigui ein

Entgangenwar uns auch eine bereits 1999 erschienene,sehr ferne Begleitpublikation
des Goethe-Institutszu einer Lotte Reiniger-Filmreihe Walter Schobert und Christel
Strobelwürdigenerneut das Lebenswerkder Künstlerin,die ebenfallsmit einem Text
vertreten ist, die ausgewählten Filme werdenkurz vorgestellt Wer neue Forschungser¬
gebnisse sucht,wird hier nicht fundig - das ist auch nicht der Zweck dieser schon ge¬
staltetenVeröffentlichung Die in verschiedenen Sprachkombinationen editierte Bro¬
schüre wird vielmehr dazu beitragen, die Künstlerinim Ausland bekanntzu machen
(bzw diese Bekanntschaft zu erneuern) und die Beschäftigung mit ihrem smgularen
Werk fordern

Über keinen deutschen Ammationskunstlerist soviel publiziert worden wie über Lot¬
te Reiniger, und dennoch über biografischeSkizzen, Würdigungenund kleinere Essays
geht die Beschäftigung mit ihremWerk nur selten hinaus Dies gilt auch für die von
Christel StTobelzusammengestellte, nützliche Handreichung „Lotte Reimger Erfinderin
des Silhouettenfilms",die im letztenJahr als Sonderdruck der „Kinder- und Jugendfilm
Korrespondenz" erschienen ist Wann endlich kommt die große kritische Monografie
über diese bedeutende Künstlerin7
Rolf Giesen hat seinen zahlreichen Veröffentlichungen zum Thema Spezialeffekte

zwei neue hinzugefugt Ein „Lexikon der Special Effects" im Lexikon Impnnt Verlag
und, zusammen mit Claudia Meglin, im Europa Verlag einen großformatigen Band
„Künstliche Welten" über „Tncks, Special Effects und Computeranimationim Film von
den Anfangen bis heute"

Es gibt eine kleine, aber nicht unbedeutendeSchnittmenge zwischen Special effects
und Animationsfilm, die sich auch in der Literatur niederschlagt Folglich finden sich
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m beiden Buchern Hinweise und Informationen zum Animationsfilm, der hier naturge¬
mäß aber nur als Teil der wesentlich umfangreicheren Special effects behandelt wird
Giesen ist ein exzellenterKennerseines Fachs und er hat eine leichte Handschrift,die
auch kompliziertetechnische Zusammenhange und Vorrichtungen allgemein verstand¬
lich darstellt „Kaum noch werdenwir in naher Zukunft von Spezial- oder Sondereffek¬
ten reden, die als Ergänzungeines real aufgenommenen Bildes verstanden werdenkön¬
nen Vielmehr interpretiert die zur Verfugung gestellte digitale Technik reale Bildkom-
ponenten in toto neu und wertet sie um Es findet eine Annäherung an die reine Ani¬
mation statt an das künstlich bewegte Bild " („KunstlicheWelten", S 7) Hier gilt es

anzusetzen, von hier aus wird auch die Filmwissenschaft umzudenken haben

„Kunstliche Welten" präsentiertsich als reich bebilderterund schon gedruckter Sam-
melband, der neben den Texten von Giesen über die Geschichte der Spezialeffekte und
den deutschen Beitrag dazu vor allem die Meister der Zunft zu Wort kommen lasst
Claudia Meghn, Software-Spezialistinund Creative Directorfür Visual Effects, steuert
eine kurze, die wichtigsten Etappen pointiert herausarbeitende Geschichte der Compu¬
teranimation bei Das Buch bringtferner eine Chronik, em Glossarsowie Biografien All
dies findet sich auch, nur ausfuhrlicher, in Giesens „Lexikon der Special Effects " Auch
hier spannt er den Bogen „von den ersten Filmtricks bis zu den Computeranimationen
der Gegenwart" Da der Verlag an der Papierqualltatsparte, sind die Abbildungen eher
schlicht ausgefallen- Giesens Text dagegen ist gewohnt solide Abstriche sind aller¬
dings bei den biografischen Eintragen zu machen,die bei den Ammationsfilmem der
zwanziger Jahre wie Lotte Reiniger oder Wolfgang Kaskehne häufig nur ein Textzitat
bringen; bei Walter Ruttmann werdenleider stereotype Wertungenund langstwider¬
legte biografischeIrrtumer weitergetragen Insgesamt aber gilt, dass diejenigen, die
sich für SpezialeffekteInteressen, in beiden Werken das finden, was sie erwarten - die
am Animationsfilm interessierten Lesermüssen die gewünschtenInformationen etwas
suchen, aber auch sie werden fundig
Schließlichist einesneues Buch über Walt Disney zu vermelden, Andreas Platthaus,

Redakteur der FAZ und, laut Klappentext, „Ehrenprasident(e) der Donaldisten", hat es

geschneben Platthaus pflegt einen sehr angenehmen Sül und es ist em echter Genuss,
in dieser Biografie zu lesen Der Autor wendet sich an em breites Publikum, diskutiert
aber auch dort, wo es ihm notwendig erscheint, Spezialfragen,ohne auch hier den Le¬
ser aus dem Blick zu verlieren Dass die angestrebte Trennungzwischen dem Menschen
Walt Disney und dem Unternehmen Disney nichtaufgeht, braucht nicht zu wundern
und mindert nicht das Lesevergnugen Der Autor vergisst auch nie die kommerziellen
Erwägungen und Zwange, die hinter der Entwicklung bestimmter Tnckfiguren und Fil¬
men stehen, auch die Vermarktungsstrategien, die kommerzielle Erfolge erst möglich
machten, werden dargelegt
Eine erstaunlicheFehleinschätzung leistet sich Platthaus allerdings bei Lotte Reini¬

ger Ihr Silhouettentnckfilm Die Abenteuer des Punzen Achmed sei „an seiner unattrak¬
tiven Technik [gescheitert], die heute einen nostalgischen Charme vermittelt, aber im¬
mer noch schwer über mehr als zehnMinuten zu ertragen ist Walt Disney wusste dage¬
gen, dass die Produktion eines erfolgversprechenden abendfüllenden Films eine genau
ausgefeilte Balance zwischen anspruchsvollerHandlung und gelungenemZeichentnck
erfordert " (S 94) Pnnz Achmed hatte beides (und mehr namüch eine Haltung1) und
scheiterte - aber nicht künstlerisch, sondern an der Kinokasse schuld war vor allem
der Verleiher, der keine Marktstrategiefür diesen einzigartigenFilm entwickelte und
ihn lieblos als „zweiten Schlager" verramschste, was schon die Zeitgenossen beklagten
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Bei Tacker Film in Köln erschienen m den letztenJahren einige Filmkompilationen,
die auch für FilmwissenschaftlerwertvollesMaterial enthalten, etwa die von Ulrich
Wunsch zusammengestellte VHS „Als die Werbung flimmern lernte Teil 1 Die Wirt-
schaftswunderjahre" Sie bringt, neben zahlreichen Werbe-Tnckfilme der fünfzigerJah¬
re auch zwei propagandistische Zeichentrickfilme, die für die soziale Marktwirtschaft
warben BehalteDeinen klaren Blick (1957) mit dem schonenMotto „Bewahre deinen
klaren Blick und du bewahrst die Deutsche Mark1" sowie .Mit beiden Fußen aufder Erde
(1959, Zeichnungen Lonot) Leider wurden Filmtitel und Credits geschnitten,so dass
eine gefällige Kompilation entsteht - den Filmwissenschaftlerkönnen diese Kurzungen
naturlichnicht freuen Wer mehr über die Hintergrunde dieser Trickfilme zur sozialen
Marktwirtschaft erfahren will, dem sei das Buch von Dirk Schmdelbeckund Volker II-
gen („'Haste was, biste was1' Werbung für die Soziale Marktwirtschaft")ans Herz ge¬
legt, das alle Werbeaktionen für die soziale Marktwirtschaft der Adenauer-Zeit detail¬
liert behandelt und auch kurz auf beide Filme eingeht
Ebenfalls bei Tacker erschienen sind zwei VHS-Editionen über das HB-Mannchen von

Roland Topfer, das bis 1984 die Kinoganger verzauberte - eine der bekanntesten und
beliebtestenWerbefiguren, die aber als „Bruno" nie ein Eigenleben entwickelte,son¬
dern stets als das „HB Mannchen" wahrgenommen wurde „Das HB-Mannchen in seinen

verrücktesten Spots' ist eine Kompilation zahlreicherHB-Werbespots, bedauerlicher¬
weise wurdeimmer die Werbepointe „ greif lieber zur HB1" geschnitten,so dass die
Filme wie ein Witz ohne Pointe wirken Auf einerweiteren Tacker-VHS „Halt, mein

Freund, wer wird denn gleich m die Luft gehen' Das HB-Mannchen in seinen schöns¬
ten Spots' werden zum Gluck einige von Topfers Werbefilmen vollständig wiedergege¬
ben Diese Zusammenstellung enthalt auch seltenefrühe HB-Werbefilme Ein Interview
mit Roland Topfer strukturiert den Film und bringt wertvolle Informationen zur Ent¬
wicklung der Werbefigur So aufbereitet, sind Editionen früher Werbefilme sowohl für
em breites Publikum als auch für kritische Filmwissenschaftlernutzlich und wertvoll -
unterhaltend sind sie allemal Letzteresgilt auch für den ebenfalls bei Tacker erschie¬
nenen Film Parolen & Polemik, der einige seltene, wiederum titelamputierteZeichen-
tnck-Wahlwerbefilme der fünfzigerJahre bietet

Die Edition Salzgeber legte kürzlich den achtzigmmuügen Kinofilm Muratti und Sa
rotti Die Geschichtedes deutschen Trickfilms von Gerd Gockell vor, das Produktionsjahr
1999 wird vom Umschlagder VHS aber verschwiegen Berücksichtigtman den For¬

schungsstand zum deutschen Animationsfilm, so ist dies ein bemerkenswerter Versuch,
mit filmischenMitteln erstaunlichviele Aspekte des deutschen Tnckfilmschaffens vor¬

zustellen Gockell knüpft damit an die beiden von Rudolf J Schummer 1977 für das
ZDF hergestellten(und von der FWU in der schulischen Bildung eingesetzten) Filme
über die deutschen Animationsfilme der zwanziger Jahre und den Trickfilm im „Dritten
Reich" [FILMBLATT 11, S 6ff] an Erfreulich, dass mittlerweileviele frühe deutsche
Animationsfilme in besseren, zum Teil in restauriertenKopien vorliegen Dass Muratti
und Sarotti in seinen Ausfuhrungennicht immer befriedigt, ist vor allem seiner Struk¬
tur geschuldet, die sich stark auf Interviewsmit den Nachgeborenenstutzt Solche In¬
terviews mit Familienmitgliedern oder auch Bekannten sind notwendigund richtig -

sie sind allerdings stets kritisch zu hmterfragen, da sonst allzu leicht Familienlegenden
kolportiert werden Es ist zugegebenermaßenschwer, dies in einerFilm-Dokumentati¬
on, die ja mit Recht auch unterhalten soll, unterzubringen Leider werden Ruttmanns
Opus-Filme nur schwarz-weiß zitiert,obschondie Ongmal-Farbfassungen im Filmmuse-
um München benutzbar sind Auch war sein Weekend (1930) kern Tonfilm mit Schwarz-
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film, sondern wurdeals Hörspiel produziert.Kunos, dass von den angeführten Kunst¬
lern, die im „Dritten Reich" arbeiteten, allein Walter Ruttmann von den Autoren, wenn
auch vorsichtig, bewertet wird „er entwickelte eine Haltung, die sich der nationalso¬
zialistischen Ästhetik annähert "

Die Starke von Muratti und Saroth liegt in den vielen, insgesamt klug gewählten und
zusammengestellten Filmausschrutten (u a von Berthold Bartosch,den Gebruder
Diehl, von Gerhard Fieber, Hans Fischerkoesen, Hans und Oskar Fischmger, Wolfgang
Kaskeline,Lotte Reiniger, Hans Richter, Otto Sacher, Peter Sachs, Herbert Seggelke,
Kurt Weiler und Franz Wmzentsen),auch die animierten Übergänge überzeugen Ohne
belehrend zu wirken, ist eine ausgewogenkomponierte Dokumentationentstanden, die
nicht nur ab Einstieg in die Geschichte des deutschen Animationsfilms wichtig und
nützlich ist, sondern auch als Film funktioniertund unterhalt

¦Annette Deeken Fernsehklassiker.Alfeld Coppi-Verlag 1998 192 Seiten (=Aufsatze zu
Film und Fernsehen,59)
ISBN 3-9302S8-S8-7, DM 38,00
¦ Carola Ferber.Andreas Strohl (Hg) Lotte Reiniger.FtlmelFilms.MitTexten vonWal¬
ter Schobert,Christel Strobel München Goethe-Institut1999,58 Seiten, III

¦ Rolf Giesen,Claudia Meghn (Hg) Künstliche Welten. Hamburg,Wien Europa Verlag
2000, 237 Seiten, III (= Filmbibliothek)
ISBN 3-203-84114-2, DM 48,50
¦ Rolf Giesen Lexikon der Special Effects. Berlin Lexikon ImpnntVerlag2001,379 Seiten, III
ISBN 3-89602-283-0, DM 39,80
¦ Lotte Reiniger.Erfinderindes Silhouettenfilms.Redaktion Christel Strobel Hg
Primrose Film Productions,München München Kinderkino München eV 2000,40 Seiten,
III (= Sonderdruck der „Kinder- und JugendfilmKorrespondenz")
ISSN 0175-0933
¦Andreas Platthaus VonMann <£ Maus. Die Welt des Walt Disney. Berlin Henschel
Verlag 2001,255 Seiten, III
ISBN 3-89487-402-3, DM 39,90
¦ Dirk Schindeibeck,Volkerllgen „Haste was, biste was!"Werbung für die Soziale
Marktwirtschaft. Darmstadt Primus 1999,287 Seiten, III
ISBN 3-89678-114-6, DM 58,00
¦ Als dieWerbungflimmernlernte. Die Wirtschaftswunderjahre.Teil I. Tacker Film,
Köln VHS, Farbe und s/w, oj, ca 65'
ISBN 3-931588-45-9, DM 49,90
¦ Das HB-Mannchen in seinen verrücktesten Spots. Tacker Film, Köln VHS, Farbe und
s/w,oj ,ca 45'
ISBN 3-931588-49-1, DM 29,90
¦ Halt,mein Freund, ...wer wird denn gleich in die Luft gehen?Das HB-Mannchen
in seinen schönsten Spots. Tacker Film, Köln VHS, Farbe und s/w, ca 45', o J
ISBN 3-931588-30-3, DM 29,90
¦ Parolen & Polemik. Wahlspotsvon gestern und vorgestern.Tacker Film, Köln VHS,
Farbe und s/w 60', oj, DM 49,90
¦ Murattiund Sarotti. Die Geschichte des deutschenTrickfilms. Ein Film von Gerd
Gockell Edition Salzgeber Dokumente 220 VHS Farbe,ca 80', oj, DM 49,80
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„Keine Revolution hätte mich hindernkönnen..."
Georges Sturm über das Frühwerkvon Fritz Lang
Review Essay von Jürgen Kasten

In der Literatur über Fntz Lang spielen seine frühe Arbeiten zwischen 1916 und 1921
eine margmale Rolle Daran hat die kleine Sensation von 1987 wenig geändert, als
gleich drei frühe Filme, die Lang inszenierthatte, aufgefunden wurden Eigentlichhat¬
te die Wiederaufführung von Harakin (1919), Kampfende Herzen (1920) und Das wan¬

dernde Bild (1920) den Bück der Lang-Forschung viel nachhaltiger auf das Fruhwerk
lenken müssen Drei Jahre spater, zu seinem 100 Geburtstag, änderte sich daran nicht
viel

Auch die Neuerscheinungen der Jahre 2000/01lassen hier viele Fragen offenbzw sich¬
ten die Spuren und Fetzen von Geschichten, Motiven und Topoi der allesamt nicht er¬

haltenen frühen Drehbucher und der beiden verschollenen Filme Halbblut (1919) und
DerHerr der hebe (1919) kaum Nochimmer wird dem Eindruck, die eigentliche Karrie¬
re des RegisseursFntz Lang habe mit Der müde Tod (1921) begonnen,viel zu wenig
entgegen getreten Dass er bis zu diesem Zeitpunkt mindestens 16 Drehbucher
(mit)verfasst und sieben Filme inszeniert hatte, ist oft nur aus der Filmografie, nicht
jedoch aus der übergreifenden Werkdarstellung herauslesbar Längsschnitte des Lang-
schen Oeuvres, die dieses umfangreiche fruhwerk' konsequentmit embeziehen, gibt es

nicht Die Genese seiner filmasthetischenwie seiner thematischen Entwicklung mutet
deshalb noch immer etwas bruchstuckhaft an

Viele Aspekte dieses Desideratssind jetzt durch die langwienge Grundlagen-, ja Kar-
ner-Arbeit eines gerade vom frühen Werk Längs besessenen elsassischenFilmforschers
weitgehend behoben Georges Sturm geht seit vielen Jahren jeder Spur nach, die der
junge Fntz Lang hinterlassenhat Ja, er hat sogar die Famibengeschichte der Längs bis
zu den Großeltern minutiös aufgearbeitet(leider bisher nur m Brasilien und Frankreich
veröffentlicht, dort m „Cmematheque",6/1994) Dass Lang seinen Lebenslauf gern
mit Erfindungen oder Ausmalungen anreicherte- etwa wie es hatte sein können, wenn

Tagtraume gereift waren - war nicht gänzlich unbekannt Wie sehr er dabei durch Dra¬
matisierungen, Auslassungen und Verkürzungen auch gegen Traumataanarbeitete, das
erhellt Georges Sturmin seiner spannendenAufarbeitung von nüchternen Fakten der
Familiengeschichte
Mit der gleichen Aknbie befragt Sturmin seiner überaus matenalreichen Studie zum

FruhwerkLängs den Steinbruch der ubnggebhebenen Quellen m Form von Meldeakten,
Produktionsmittellungen, Werbematenahen,Synopsen, Kntikenund Benchten So ge¬
nau wie noch niemand zuvor zeichnet er die Entwicklung des unbekannten Kunstma¬
lers Fntz Lang nach, der Ende 1918 nach Berlin kommtund seit Anfang 1919 - ohne
zuvor einen Film realisiert zu haben- in den von der Decla Filmgesellschaftlancierten
Mitteilungen,Vorankündigungenund bald auch Drehbenchtenwie selbstverständlich
als der Erfolg versprechendste Regisseur des deutschen Films ausgegeben wird Sturm
spurt den Nobilitierungsstrategiender Decla nach, mit denensie nicht nur kunstambi-
tiomerte Filme, sondern offensichtlich auch aufstrebenden Filmkunst-Nachwuchs pro¬
pagierte Die Selbstuberzeugtheitdieser Strategie deckt er auf, manchmal etwas ver¬

wundert, manchmal mit Ironie, doch auch anerkennend, dass sie letztlich aufging
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Zuweilen ist selbst der sonst den Quellen gegenüber durchaus kritische Filmhistonker
geneigt, einer Selbstaussage Längs etwas zu viel Glauben zu schenken, etwa der wun¬
derbaren, allerdings rückwärts gewandten Prophezeiung Längs, die er im Interview mit
Peter Bogdanovich 1967 zum besten gab „Kerne Revolution [gemeint ist die versuchte
um 1918/19, J K ] hatte mich hindern können,meinen ersten Film zu inszenieren'
Dass Lang dies wollte, durfte klar sein Dass die Decla, die nochimmer etwas zu sehr
synonym gesetztwird mit Ench Pommer,ihn jedoch vor allem als Drehbuchautor und
Dramaturgengagiert hatte, aber ebenso Um diesen Spalt zu überbrücken, bedurfte es

eines unbedingten Durchsetzungswillens,jede sich bietende Chance konsequent zu

nutzen, vielleicht auch Anpassungenan Produktionsprogramme - eine Tugend, die
Lang auch spater zustatten kommen sollte

Sturm macht sich die Muhe, das personelleUmfeldder Decla sehr genau zu beleuch¬
ten und geht dabei über die knappen Bemerkungen hierzu m der Pommer-Literatur
hinaus Auch wenn er es nicht explizit formuliert, so wird doch in dieser wichtigen
weil dem arbeitsteiligen Herstellungsprozessnachgebildeten Kontextuaüsierung zumin¬

dest angedeutet, dass Längs Karriere ohne die Zusammenarbeitmit erfahrenen Kolle
gen bei der Decla (etwa Alwin Neuß, Otto Rippert, Josef Coenen und Wolfgang Geiger)
nicht so erfolgreich verlaufen wäre Insbesondere die Arbeit m der Dramaturgie der De¬
cla durfte ihm quasiim Schnelldurchgang sowohl Stoffsicherheit wie Erfahrung in der
Vorbereitung eines Filmsvermittelthaben

Sturms Lagebencht zu Situationder Decla und der deutschen Filmwirtschaftum 1919
ist ebenso sinnvoll wie erweiterungsfähig Noch immer ist ihre Firmengeschichte trotz
der beiden Pommer-Publikationen (Wolfgang Jacobsen Ench Pommer Em Produzent
macht Geschichte Berlin 1989 / Ursula Hardt From Cahgan to California Enc Pommers
Life in the InternationalFilm Wars Providence 1996) nicht ausreichend erforscht Der
Emfluss Ench Pommers zumindest in den Jahren 1919 und Anfang 1920 wird wahr¬
scheinlichetwas zu hoch veranschlagt

Misslich ist auch, dass eine Wirtschaftsgeschichtedes deutschen Films für die ohne¬
hin schwer zu ordnende Produktions- und Verwertungspoütik der frühen Weimarer Re¬
publik fehlt Da ihm hier eine gesichertefilmhistonsche und wirtschaftsgeschichtliche
Einbettung fehlt, stutzt sich der Autor auf die zuweilen ausufernde, stets auf die In¬
teressen des Tagesgeschafts ausgenchtete, deshalb in einem erweiterten Blickfeld oft
widerspruchlich erscheinende zeitgenossischeBranchenpublizistik
Zur filmwirtschaftüchen Generalisierungsind Aussagenzu einzelnen Filmen jedoch

nicht immer geeignet Sturm meint, in einer Bemerkung des , Kinematograph" zur Mi-
nisene Die Spinnen (die schließlich als Zweiteiler realisiert wurde) die zentrale Produk¬
tionsstrategie der Decla ausmachen zu können auf dem Weltmarkt gegen amenkam-
schen Senen, Melodramenund Actaon-Filme antreten zu wollen Doch das ist 1919 an¬

gesichts vielfaltiger Einfuhrbeschränkungen gegen deutsche Filme nochkaum als re¬

alistisch anzunehmen In diesem Genre ist Lang bei der Decla aktiv Konzipiertdurften
sie jedoch eher für den heimischen sowie den angestammten Markt in den Nachbar-
und sudosteuropaischen Landern gewesen sein

Sturm zeichnet im folgenden sehr detailliert die Produktionsstrategieund -geschich-
te einesjeden von Lang bis 1921 inszeniertenFilms nach Besonderes Augenmerk nch-
tet er dabei auf das weitgehend vergessene Decla-Engagement, in Hamburg-Stellingen
eine eigene Filmstadt aufzubauen Partnerhierbei war das völkerkundliche Museum
mit angrenzendemFreigelände von Heinnch Umlauff Welche interessanten Exteneurs
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und Außenbauten hier möglich waren, zeigen etwa die in Mexiko angesiedelten Teile
von Die Spinnen - Der goldene See und vor allem die wunderbarbeschwingten Japanis¬
men in Harakiri. Hier gewinnt Lang erste Erfahrungen mit gestalteten Großarchitektu¬
ren, mit stilisierten Bauten und Landschaften.

Die Gründe, warumDie Spinnen nachdem zweiten Teil Das Brilliantenschiff abgebro¬
chen werden, kann auch Georges Sturm nicht vollständig klären. Immerhin verdeut¬
licht er das Geflechtvon kurzatmigen Produktionsstrategien,wirtschaftlichenProble¬
men sowohl im Decla-Konzern als auch mit dem Engagementin Hamburg, Probleme bei
der Koordination und bei den Produktionsvorbereitungen sowie eine Überlastung des
rastlos beschäftigten Lang, der 1919 fünf Drehbücher schrieb und vier Filme inszenier¬
te.

Der Bruch von Fritz Lang mit der Decla zum Jahresende 1919 ist ebenfalls schwer
aufzuklären.

Der Hinweis, dass Lang ja bereits an der 8. Folge der Serie Die Herrin der Welt bei Joe
May mitgearbeitet hat, deutet auf eine heftigeund kurzfristig ausgelösteAuseinander¬
setzung im Spätherbst 1919. Dass Lang erst im März 1920 zur Joe May-Film gewechselt
sei, wie Sturm (an anderer Stelle) anhand der Produktionsgeschichte des einzigen, für
May inszeniertenFilms Das wanderndeBild ausfuhrt,erscheintunwahrscheinlich. Denn
das würde bedeuten, dass die Decla ihm Ende 1919 erlaubthaben müsste, ein Dreh¬
buch für einen Konkurrenten mit zu verfassen.Zudem weist Sturm darauf hin, dass
Lang mit Thea von Harbou, die er bei der May-Fihn kennenlernt, wohl vor März 1920
das Drehbuchzu dem Zweiteiler Das indische Grabmahlgeschrieben hat. Doch auch mit
Joe May kommt es bald zu einem Konflikt. Bisher nahm man an, er entflammte daran,
wer die Regie bei Das indische Grabmahlführen soll. Nach Längs Aussage habe Joe May
die Zusicherung, er dürfe den Film auch inszenieren,widerrufen, um ihn 1921 schließ¬
lich selbst zu drehen. Sturm weist nun nach, dass bereits bei den ersten Produktions¬
ankündigungenim Juni 1920 nichtLang, sondern Joe May als Regisseur angegeben
wird. Das Zerwürfnis mit May dürfte sich also etwas anders zugetragen haben, als Lang
stets berichtet hat.

Im Januar 1921 ist Lang wieder bei der Decla, die nun mit der Bioscop fusioniert ist.
Mitgebracht hat er Theavon Harbou als Drehbuchautorin. Beide arbeiten ein Manu¬
skript von Rolf E. Vanloo um, das dann als Kämpfende Herzen realisiert wird. Die Spe¬
kulation, etwa von Wolfgang Jacobsen, dass sich hinter dem Decla-RegisseurFrederik
Larsen Fritz Lang verbergen könnte, weist Sturm zurück, auchwenn die zeitliche Nähe
- Larsen inszeniertAnfang 1921 zwei Filme - zur Decla-Rückkehr von Lang auffällig
ist.

Die Circe, der Pfau (synonym für: ein strahlender Held) und das Halbblut - das sind
emblematische Figuren (vielleicht auch: Erfahrungen, Wunschvorstellungen und Trau¬
mata) von Lang. So heißt das Buch, und so auch das Hauptkapitel, in dem Sturm alle
Drehbücher und Filminszenierungen Längs unter Rückgriff auf zumeist zeitgenössische
Quellen vorstellt. Georges Sturmmacht die verschollenen Filme und Drehbücher über¬
haupterst verfügbar,in dem er ihre Motive,Plots und dramaturgischen Verfahren re¬
konstruiertund die zeitgenössischeRezeption vorstellt. Vor allem aber rückt er sie in
einen spannenden, oft sehr erhellenden kultur-, film-, ideen- und zuweilen auch ideo¬
logiegeschichtlichenKontext. Da Sturm die Produktionsgeschichte der LangschenFilm¬
inszenierungen vorangestellthat, kommtjetzt mit dieser nachfolgenden ästhetischen
Analyse aller Langschen Filmwerke ein imposanter Gesamtblick auf die Jahre 1916-
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1921 zustande. Einige Überschneidungen bleiben aufgrund dieses Konzepts allerdings
nicht aus. Sturm entschließtsich, das Drehbuchzu Die Peitsche (1916) ebenfalls in sei¬
ne Darstellung aufzunehmen,obwohlnicht gesichertist, dass es von Lang stammt. Der
Hinweisgeber Erich Pommer ist, das wissen wir spätestens seit seinen Angaben zur Pro¬
duktionsgeschichte des Caligari, eine unsichere Quelle.
Auch bei Die Hochzeit im Exzentric-Club (1917) ist nicht völlig gesichert, ob Lang das

Drehbuchschrieb, wie er selbst stets behauptet hat. Sturm macht zudem darauf auf¬
merksam,wie sehr diese Episode der Joe Deebs-Serie aus einemRoman von JulesVerne
und aus den Detektiv-Groschenheften um Lord Lister und Percy Stuart abgekupfert ist.
Hilde Warren und der Tod (1917) ist jedoch nacheinem DrehbuchLängs entstanden.

Die luzide Lektüre dieser als Film erhaltenen Erzählung macht die Nähe Längs zu den
in Romanen oder populärwissenschaftlichen Texten verbrämten Debatten um Rasse,
Vererbung und einer - zumeist in negativen Beispielendiskutierten- angeborenen De¬
termination deutlich. Vielleicht streift der Autor das in diesem Drehbuch artikulierte
Femme-Fatale-Frauenbild und die Vorstellung des lockenden Todes (beides populäre To-

poi der neoromantischen Fin de Siecle-Literatur, insbesondere der Wiener Dekadenz-
Strömungen)an dieser Stelle etwas zu kurz. Erwird es aber an anderer, manchmal so¬

gar unvermuteteter Stelle nachholen. Denn Varianten dieses Motivs finden sich auch in
dem Drehbuchzu Totentanz und zu Die Pestin Florenz, in der ersten RegiearbeitHalb¬
blut sowie in Der Herr der Liebe (alle 1919). Der Einfluss der Wiener Fin de Siecle-Lite¬
ratur, aber auch die populären Verbrämungenetwa der Psychoanalyse oder moderner
Dramatik (etwa von Strindbergund Wedekind) auf Lang hätten vielleicht noch weitere
Kontexte eröffnet.

Exemplarisch untersucht Sturm dann am Drehbuchzu Die Pest in Florenz die Lang in
dieser Zeit intensiv beschäftigende Dämonisierung von begehrenswerten Frauen. Inte¬
ressanterweisehebt Sturm dabei vor allem auf die apokalyptisch-alttestamentarische
Aspekte dieser Dämonisierung und damit auch auf eine gewisse altkatholischePrägung
Längs ab. In dem Drehbuchzu Die Rache ist mein (1919) artikuliert Lang zum ersten
Mal ein Motiv, das ihn die nächsten vierzig Jahre immer wieder bewegen wird. Aller¬
dings folgt er hier noch der neutestamentarischen Auslegung, die zwar vergelten will,
sich aber dann letztlich der Kraft der Liebebeugt. In Die Nibelungen (1922/24) wird er

dann jedoch zu der ihn bis in die fünfzigerJahre (vor allem: RanchoNotorious, 1955)
begleitenden alttestamentarischenAuslegung des „Augeum Auge, Zahn um Zahn" zu¬

rückgreifen.
Sehr genau verfolgt Sturm die Entwicklung des Stoffs zu Die Spinnen anhand der Vor¬

ankündigungenund der Ausgaben des Abenteuerromans, den der „Film-Kurier"in Fort¬
setzungen unmittelbar vor dem Start des ersten Teils vorabdruckte. Sturmgleicht die
verschiedenen Fassungen, auch spätererAusgaben, ab und versucht eine Einschätzung
des Schriftstellers Fritz Lang anhand seines Erzählstils: „Längs Phantasie beruht mehr
auf bildlicher Vorstellungskraft[die er oft nur in einzelnen, wie hingeworfen wirken¬
den Begriffenevoziert, J.K.] als auf literarischer Formuüerungskunst." (S. 135)
Elemente des Kolportageromans finden sich in Längs Erzählungen (und wohl auch

frühen Drehbüchern), etwa die Typisierung,Verkürzung, VerbaUhornung, gewollte Nai¬
vität und eine aktionsbetonte, stets vorwärtstreibendeErzählhaltung. Hier berührt sich
Lang deutlich mit dem Erzählstil von Thea von Harbou. Sturm vergleichtDie Spinnen
als Romanund Film, ordnet diesen in die aufkommende Exotikmode ein und machtin
einerVielzahlsehr interessanterVerweise den trivialliterarischen Hintergrund des Stof-
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fes und seiner spezifischenErzahlweise deutlich Dass Lang die sich aus dem gleichen
Fundusspeisenden franzosischen Senals, insbesondere von Louis Feuillade, gekannt
und als Vorbild genommenhat, erscheintSturm so klar, dass er diesen Aspekt - ob¬
wohl er ein genauer Kennerdes Genres ist - gar nicht weiter ausfuhrt

Interessantist auch die Entdeckung, dass Die Spinnen nach dem Ersten Weltkrieg als
neunteiligeSerie mit verdeckter Herkunftsbezeichnung m Frankreich gelaufen ist An
Die Spinnen entwickelt und illustriertSturm eine für Lang typische Erzahltechnik,die
er ,nbambelle" nennt Er meint damit die Spiegelungen, „Verdoppelungen, Wiederho¬
lungen und echoartigen Aufreihungen" (S 143), die in vielen Lang-Filmen, ja sogar
über mehrere Filme hinweg, zu bemerken sind

Regelrecht als Schlusselfilmdes frühen Fntz Lang (man kann ohne weiteres hinzufü¬
gen des Werks bis 1930) erscheintnach der Lektüre von Sturms AusfuhrungenLüith
und Ly (1919), ein Drehbuchfür einen leider verschollenen österreichischenFilm Be¬
kanntwarenbisher nur ein paar Synopsenfetzen, doch selbst die hatte die Lang-Lite-
ratur weitgehend ignoriert
Sturm erschließt dieses Drehbuch, indem er Motive, Geschichtenverlauf und Themen

detailliert nachzeichnet Sehr genaulegt er den mythischen Ursprung der beiden Frau¬
enfiguren frei Galatea als Inbegriffder gottlichenwie der ästhetischen Schöpfung-
und damit auch der ,Erschaffungeines kmematographischenBildes" (S 149) -, Lilith
als dämonische Frau par excellence Sturmweist darauf hin, dass letztere nach rabbi-
nistischer Überlieferung auch als die vergessene erste Frau des ersten Menschen gilt
Dieser weit ausholende geistes- und motrvgeschichtlicrteDiskurs erhellt nicht nur Ii-

hth und Ly und den in Figurenanlage und Motiven verwandtenMetropolis(1925/26),
sondern wirft neue Schlaglichterauch auf das Gesamtwerkvon Lang Überzeugendar¬

beitet Sturmheraus, wie jener regelrechteine Fantasmenmaschme anwirft, m denenin

den beiden Extremender Madonna und des weibhchenDamons/Vampirsder Zerrspiegel
eines verstecktmisogynen Frauenbildes erkennbar wird Lang zeigt sich hier geistig
verwandt mit demWiener Frauenhasser (und ebenso keuschen wie verhinderten und
daran zugrundegehendenFrauenhebhaber) Otto Wemmger
Nicht außer Acht lassen sollte man bei einer solchen Einschätzung die dramaturgi¬

sche Funktion, in diesem Fall vor allem die der Fallhöhen-Zuspitzung Wahrscheinlich
hat Lang ein Gespür dafür gehabt, dass diese durchaus publikumswirksame Dichotomie
spannungsreiche dramatische Konstellationen ermöglicht Mit ähnlichen Oppositionen,
die oft wunderbarenKonfliktstoff ergeben, hat auch Theavon Harbou gearbeitet Al¬
lerdings galt ihre Sympathie weniger der Circe als der Madonna Sturmbelegt ihre frü¬
hen Drehbucher bis 1920 mit der gleichen Gründlichkeit wie bei Lang und erweitert
damit die bei der Matenalanalyse ihrer frühen Drehbucher noch etwas unterentwickel¬
te, in den Bewertungenjedoch weiter fortgeschritteneHarbou-Literatur Das wandern¬
de Bild und Kampfende Herzen zeigen das gemeinsameInteressevon Lang und Harbou,
aber auch die Differenzen,Bruche und die daraus resultierendenAkzentverschiebun¬
gen, die möglicherweise m der filmischenInszenierung verstärktwordensind Wah¬
rend die weibliche Hauptfigur in beiden Filmen letztlich in ihrem Herzen und im Finale
auchm der öffentlichenWahrnehmung Madonna gebhebenist, projizieren alle Manner
in diesen beiden Filmen ihre Circe-Fantasienauf sie Daraus resultiert eine manchmal
regelrecht tumultartigbeschleunigte Kette von Verdrehungen und Missverstandnissen,
die schließlich nur noch mit der dramaturgischen Axt zu einem konventionellen Happy
End zu richtensind Diese beiden Filme von 1920 können als die sprunghaftesten und
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inkohärentesten im Werk von Fntz Lang und wahrscheinlich auchTheavon Harbous
gelten Im abschließenden Kapitel macht Georges Sturmselbst einen großen Sprung
Ein wenig unvermittelt greift er einen Film auf, der weit aus dem zeitlichen Rahmen
der Untersuchung hinaus weist Scarlett Street von 1945 Das will zuerst nicht so recht
einleuchten Aber die sublime Analyse entschädigt Vielleicht haben die oft ge bzw
verstörtenMannerfantasien und -traumata in den amerikanischen Filmen dochmehr
mit der frühen, noch immer nichtverarbeiteten Madonna/Circe-Dichotoime zu tun, als
wir bisher annahmen

¦ GeorgesSturm Die Circe, der Pfauund das Halbblut. Die Filme von Fritz Lang
1916-1921. Übersetzung aus dem Franzosischen von Sibylle M Sturm Trier VWTWissen-
schaftlicher VerlagTrier 2001,247Seiten, III (= FilmgeschichteInternational Schriftenreihe
der Cm6matheque Municipalede Luxembourg, 8)
ISBN 3-88476-434-9, DM 48,00

Neue Filmliteratur

vorgestelltvon...Jan Kindler

¦ Deutsches Filminstitut - DIF (Hg) Die Vergangenheit in der Gegenwart Konfronta¬
tionen m/t den Fo/gen des HolocaustIm deutschen Nachkriegsfilm. Frankfurtam
Main Deutsches Filminstitut- DIF 2001.Vertrieb edition text + kntik im Richard Boor-
bergVerlag,München, 96 Seiten, III
ISBN 3-88377-669-6, DM 35,00
¦ThomasC Fox Stated Memory.East Germanyand the Holocaust Rochester/NY
Camden House 1999 177 Seiten, III (= Studies in German hterature linguistics and culture)
ISBN 1-57II3-129-9,$55,00
¦ Peter Zimmermann Vergangenheitsbewaltigung':Das,Dritte Reich' in Dokumen¬
tarfilmen und Fernseh-Dokumentationender BRD. In Ders , Gerhard Moldenhauer
(Hg) Der geteilte Himmel Arbeit,Alltag und Geschichte im westdeutschen Film Kon¬
stanz UVK-Medien 2000 (= Close Up, 13), 454 Seiten, S 57-76
ISBN 3-89669-279-B, DM 58,00

Seit Auflosung der großen Machtblocke Anfang der neunziger Jahre gehört die Aufar¬
beitung derm Ost- und Westdeutschland entstandenen audiovisuellenGeschichts¬
schreibung zum Nationalsozialismuszu den populären Themen der gesamtdeutschen
und auch internationalenFilmwissenschaft Mit einer Reihe von Tagungen tritt hier
neben dem StuttgarterHaus des Dokumentarfilms die vom Deutschen Filminstitut, Ci-

neGraphHamburg und dem Frankfurter Fntz Bauer Institut gegründete Arbeitsgruppe
„Cmematographiedes Holocaust" hervor

Der nach längerer Bearbeitungszeit erschienene Band zur Tagung der AG , Cmemato

graphie des Holocaust' vom 2 -4 12 1999 in Frankfurt am Main (Holocaustim deut
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sehen Nachkriegsfilm) bietet eine beachtliche methodische und inhaltliche Bandbreite,
wobeiumfassende Beiträge zu einzelnen Epochen hervorzuheben sind. So setzt sich
Tim Gallwitzmit der Holocaust-Darstellungim frühen deutschen Nachkriegsspielfilm
bis 1950 auseinander.Glücklich seineBeschränkungauf nur vier Filme, verkörpern
doch In jenen Tagen, Unser täglich Brot, Rat der Götterund Der Ruf exemplarisch ver¬

schiedene Ansätze einerfrühen filmischenAuseinandersetzung mit dem „Dritten
Reich".

Mit seiner vergleichenden Betrachtung kann Gallwitz schlüssig die Sonderstellung
von Kortners Der Au/belegen, der die „Regeln des diskursivenFeldes Holocaust" (S. 19)
im westlichen Nachkriegsdeutschland konsequent verletzt habeund die zwischen Opti¬
mismus und Pessimismus zerrissene Perspektive einesjüdischen Opfers und Remigran-
ten zeige.
Indem der Autor Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte in die Darstellungmiteinbe-

zieht, werden auch die starken Bezügeschon des Drehbuches zu Kortners eigenen
Nachkriegserfahrungen deutlich. Zudem kann so die deutlicheThematisierung von An¬
tisemitismusin Der Ruf'in Bezug gesetztwerden zu der in Kritikerlob und Zuschauer¬
ablehnung gespaltenen Aufnahme des Films.
Auch Stefan Reineckes pointierte Ausführungenzum deutschen Film der neunziger

Jahre profitieren von dei Beschränkungauf eine Stichprobe,wenn auch hier die Aus¬
wahlkriterien weniger klar werden. Anhand von sechs Spielfilmenerarbeitet Reinecke
zentrale Motive in der Thematisierung von Holocaust und Nationalsozialismus,etwa die
Einbettung von NS-Geschichte in Familiendramen und populäre Genres sowie die große
Bedeutung des Opfer-Motivs.Der ausgesprochen unterhaltsam zu lesende Beitrag mün¬
det in einer überzeugenden Charakterisierungdes „Holocaust-Genre-Films der Schrö¬
der-Ära", der in seiner Reduzierung von NS-Geschichte auf einen dramaturgischen
„Oberflächenreiz"zwar „nichts Böses",sondern eher Normalisierung im Sinn habe, mit
historischer Ahnungs- und Interessenlosigkeitaber oft vereinfache und damit wieder¬
holt Schönfärberei betreibe.

Eine weiter gefasste Perspektive wählt Elke Schieber.Mit Hilfe des Genreansatzes ge¬
lingt ihr ein in der dramaturgischen Analyse detailreiches Gesamtbild der Auseinander¬
setzung mit dem Holocaust im sogenannten„Gegenwartsfilm" der DEFA, wobei neben
dem SchwerpunktSpielfilm auch dokumentarische Filme und Wochenschauenberück¬
sichtigt werden. Ihre zentralenBefunde eines weitgehenden Ausblendens einer jüdi¬
schen Perspektive sowie einerzunehmenden Differenzierungdes filmischenHolocaust-
Diskurses ab den sechzigerJahren können in dieser gerafftenÜberblicksdarstellung
nur andeutungsweise mit dem hier so eminentwichtigen Kontext innen- und außenpo¬
litischer Entwicklungen (insbesondere den Folgen einerantizionistischenAußenpoli¬
tik) verbundenwerden. Ihre Konzentration auf zentrale Stoßrichtungen der filmischen
Argumentation, die Thematisierung zensurähnlicher Vorgänge sowie der Rezeption aus-

ländischeiProduktionen wie der amerikanischen Serie „Holocaust" machen den Beitrag
dennoch zu einer wichtigen Grundlagenarbeit.
Zur Thematik des Schieber-Beitragessei ergänzend auf eine fundierte kulturhistori¬

sche Studie aus den USA hingewiesen.
Thomas C. Fox, Associate Professoran der University of Alabama, verbindet seine

ebenfalls inhaltsanalytischausgerichteteUntersuchung der zentralen filmischenund
literarischen Erzählungen über den Holocaust aus der DDR mit einer Untersuchung von

Geschichtsschreibung, Politik und der Erinnerungskultur anhand der KZ-Gedenkstät-
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ten. Sein breiter, den „Cultural Studies" verpflichteter Ansatz ermöglicht eine beson¬
ders umfassende Kontextualisierung der medialen Verarbeitungen des Themas. Dies
führt zunächst zu einer Bestätigung von Schiebers These einer zunehmenden, aber be¬
grenzten Ausdifferenzierung des Holocaust-Diskurses,jedoch kann die zwiespältige
Rolle ostdeutscher Autoren und Filmemacher zwischen antifaschistischer Staatsdoktrin
und seiner zunehmenden Hinterfragung hier sehr viel genauer entwickelt werden.
Auch Details der filmischenInszenierung finden einigen Raum, wenn etwa zwei kom¬
plette Personentypen in der Inszenierung jüdischerNebenfiguren ausgemacht werden:
einerseits das weiblich-konnotierte,hilfsbedürftige und passive Opfer, andererseits der
starke, aktive, aber erst durch kommunistischeÜberzeugungseine eigentlich „schwa¬
che" Veranlagung überwindende jüdische Widerstandskämpfer. Insgesamt eine exzel¬
lent recherchierte, methodisch avancierte und im Urteil sehr ausgewogeneStudie, die
zudem sehr gut lesbar ist.

Im Tagungsbandder Arbeitsgruppe „Cinematographie des Holocaust" tritt weiterhin
ein kürzerer Beitrag von Esther Schapira hervor, in dem die Autorin fehlende Gegen¬
wartsbezüge von TV-Dokumentationenzum Holocaust bemängeltund die dramaturgi¬
sche Problematik einerfilmischen Opferperspektive darstellt (u.a. mangelndeIdentifi¬
kationsmöglichkeiten). Ihre Argumentationführt bis zur Forderung nach Opferfilmen,
die auch eine „positive Heldenwirkung" anstreben sowie Täterfilmen,die den Holo¬
caust nicht als abgeschlossenes Kapitel inszenieren und Bezüge zur Gegenwart bieten.
Die hier von der Autorin nur knapp angerissene historische Perspektivekann durch

die Lektüre einesAufsatzes von Peter Zimmermann in Teilen erweitertwerden.
Der in einem doppelten Tagungsbandaus dem Haus des Dokumentarfilms (Stuttgart)

erschienene Beitrag fasst noch einmal die wichtigsten Argumente der inzwischen zum

akademischenKonsens gewordenenKritik an Guido Knopps Geschichtsdokumentatio¬
nen zusammen, belegt aber zudem an früheren Dokumentationen, dass dessen Strate¬
gie einer nur illustrierenden Montagebeliebigen Filmmaterialseine lange Traditionim
westdeutschen Femsehen hat. Sein Versuch einergerafftenAufrechnungvon Stärken
und Schwächen ost- und westdeutscher Vergangenheitsbewältigung setzt jedoch die
Kenntnis des überwiegend noch schwer zugänglichen Filmmaterialsvoraus, da auf ein¬
zelne Beispiele kaum eingegangen wird.
Der Tagungsbandder AG „Cinematographie des Holocaust" bietet schließlich noch

mehrere kompaktereBeiträge zu einzelnen Aspekten, die neue Quellen erschließen
(Claudia Kellers Aufsatz über gescheiterteVerfilmungsversuche zu Oskar Schindlers
Lebzeiten anhand dessen Korrespondenz aus dem umstrittenen Koffer-Nachlass), sich
einzelnen Filmen (Zeugin aus der Hölle, Abrahams Gold) oder Regisseuren widmen
(ThomasElsaesser zur Thematisierung des Holocaust durch Alexander Kluge) oder an¬

hand einer sehr persönlichen Erinnerung an ausgewählte Filme psychosoziale Aspekte
der Holocaust-Verdrängung im westdeutschen Nachkriegsfilm beschreiben (Dieter Bar-
tetzko).
Im Ganzen besticht der Band durch die methodische und thematische Vielfalt seiner

Beiträge sowie das inhaltsanalytischdurchweg hohe Niveau der Untersuchungen.
Der auffallenden Vernachlässigung von Fragen der filmischenInszenierung wurdein

den inzwischen ausgerichteten Jahrestagungen offensichtlich Rechnung getragen, auf
die Nachfolgebände darf man deshalb gespannt sein.
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vorgestellt von... Horst Claus

¦ Hans Joachim Meurer: Cinema and National Identity in a Divided Germany 1979-
/989.The Split Screen. Lewiston, Queenston, Lampeter: Edwin Meilen 2000,319 Seiten, III.
ISBN 0-7734-7640-7, $ 99,95, £ 59,95

In Studien zur deutschen Filmgeschichte seit dem Zweiten Weltkrieg besteht die deut¬
sche Teilung nach wie vor fort. Diese Arbeit schlägtnun einen neuen Weg ein, indem
sie sich um eine vergleichende Darstellung der ost- und westdeutschen Filmproduktion
bemüht und an Beispielenaus der letzten Dekadevor der Wiedervereinigung die Bezie¬
hungen zwischen Film und nationaler Identität in beiden deutschen Staaten in ihrem
jeweiligen sozio-politischen und wirtschaftlichenKontext untersucht.

Ausgangspunktist die Feststellung, die Filmgeschichtsschreibung der Nachkriegszeit
impliziere, allein die Bundesrepublik habe das Filmerbe der Vorkriegszeitangetreten
und der deutsche Nachkriegsfilm sei in zwei voneinander unabhängigeFilmkulturen
gespalten.
Als Alternativezum bestehenden akademischen Diskurs, der - unter Einfluss des Ge¬

dankenguts des Kalten Krieges- den Blick auf existierende Wechselbeziehungen ver¬

hindert habe, bietet dei Autor eine Untersuchung der Abgrenzungs- und Annäherungs¬
prozesse,durch die kulturelle Grenzlinien zwischen beiden Staaten abgesteckt und in
Reaktion auf das jeweils vorherrschende politische Klima neu definiert wurden, um so

filmgeschichtlicheEntwicklungen in Ost- und Westdeutschland unter ein und demsel¬
ben Blickwinkel zu betrachten. Dabei gelangt er zu folgenden Schlussfolgerungen:
(1) „In Bezug auf Artikulationund Projektion einer eigenständigen [ost- bzw. west¬
deutschen] nationalen Identität existierten zwischen beiden deutschen Filmkulturen
stärkere Wechselwirkungen oder Konfrontationen als bislangangenommenwurde." (2)
„Die Filmpolitikbeider Staaten weist wiederkehrende Zyklen des Liberalismusund der
Orthodoxie auf, die sich auf Veränderungen der internen Stabilität und auf externe
Konfrontationen zurückführen lassen." (3) „'Offiziell gut geheißene' und geförderte
Filme führten zu künstlichgeschaffenen, anspruchsvollen Kulturprodukten, die vom
breiten Publikumin Deutschland kaum akzeptiertwurden." Daraus folgert Meurer, hin¬
ter den Eingriffen in das kultur-und wirtschaftspolitische Umfeldvon Filmherstellung,
-vertrieb und -Vorführung hätte auf beiden Seiten der Wunsch gestanden, eine natio¬
nale Filmkultur zu schaffen,deren Produkte im Bereich des Symbolischen die eigene
Positionabgrenzen, Wünschenswertesfördern und unerwünschteEinflüsseder Gegen¬
seite ausschalten sollten.

Kennerder Materie dürften dieseErgebnisse nicht überraschen. Und so liegt der Wert
dieser Arbeit zunächst in der klaren, übersichtlichenDarstellungvon Entwicklungen
einer - wohl wegen ihrer wenigenHöhepunkte - in der deutschen Filmgeschichts¬
schreibung vorläufignoch ungeliebten und vernachlässigten Dekade. Dabei lassen Vor¬
gehensweise und Aufbauden Ursprung der Studie als Dissertationerkennen: Teil 1
(„Begriffe und Methoden") bietet einen Überblick über Diskurse zum deutschen Film
und beschäftigtsich mit dem Begriff der nationalen Identität; Teil 2 („Ost- und West¬
deutscher Film 1979-89") bringt eine vergleichende Darstellungdes politischenDrucks
auf die Produktion, der zentralen Rolle des Vertriebs sowie der Organisation des Film¬
theatersektors;Teil 3 („Diskursezur nationalen Identität") untersucht auf einfühlsame
und überzeugende Weise Manifestationen von Identität im west- und ostdeutschen
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Film der achtzigerJahre mit Hilfe detaillierter Analysen von Peppermint Frieden,
Stammheim,Das Fahrrad und Die Besteigung des Chimborazo. Ein 70 Seiten langer An¬
hang liefert neben einem kurzen Glossar für den angloamerikanischen Leserkreis eine
Liste der preisgekrönten Filme der Dekade, relevante Statistikensowie eine umfangrei¬
che Bibliografie.
Ebenfalls positiv anzumerken ist, dass in diesem Fall die Beschäftigung mit dem

schwammigen Begriff der „nationalen Identität" gerechtfertigt ist und es sich hier
nicht um eine Studie handelt, die hauptsächlich auf einer häufig zu nichts führenden
akademischenModewelle mitschwimmt.So übersieht man auch gern kleine faktische
Fehler. Der mehr als einmal erwähnteFilm Insel der Schwäne wurdez.B. nicht von
Horst Seemann, sondern von Hermann Zschoche inszeniert, und es ist eigentlich nicht
ganz klar, warumein vom ZDF über eine WestberlinerFirma mitfinanzierterDEFA-Strei¬
fen wie Der Bruch nicht als deutsch-deutsche Koproduktion eingestuftwird, obgleich
dieser 1989 herausgekommeneFilm nicht nur in den Kinos beider deutscher Staaten
lief, sondern ein Paradebeispielfür die vom Autor hervorgehobene Reaktion des Pro¬
duktionssektors auf die Konvergenz des Publikumsgeschmacks beiderseits der deutsch¬
deutschen Grenze ist.

Die tatsächlicheBedeutung des Buches liegt jedoch in seinervergleichenden Behand¬
lung ost- und westdeutscher Filme und ihres jeweiligenUmfelds. Hier müsste weiterge¬
arbeitet werden. Den Anfangkönnte Meurer selbst machen mit einer preisgünstigeren,
erweiterten deutschen Fassung, in der sämtliche Dissertationselementedurch weitere
stimulierende Einzelanalysen ersetzt werden.

vorgestellt von... RolfAurich

¦ Gabriele Michel: Armin Mueller-Stahl. Die Biografie.München:Econ Ullstein List
2000,350Seiten, III.
ISBN 3-471-79426-3, DM 39,80

Eine solide Biografie? Äußerlich schon: buchbinderisch nämlich.

Auch gibt die Qualität der Abbildungen auf den gesonderten Fotoseiten keinen An-
lass zur Mäkelei (die der Bildunterschriftenhingegen schon eher).
Aber dann ist da ja noch der Text in diesem Buch, das sich überaus freundlichdem

Schauspieler, Maler, Musiker, Regisseur und Autor Armin Mueller-Stahl(DDR - BRD -

USA) zuwendet. Kein Wunder: Die Biografm Gabriele Michel, dem Klappentext nach
freie Journalistin, empfand es früh schon ab ein Wunder, dass Mueller-Stahlsich auf
ihren ersten Brief hin überhaupt gemeldet hat. Was sie sogleich mit einem Max Frisch-
Zitat erläutert (S. 17). Noch Jahre später trunken vor Glück, erzähltsie uns, wie sie
sich einst fühlte: „Das Lebeneines verehrten Künstlers zu beschreiben - etwas Schöne¬
res konnteich mir beruflichkaum vorstellen." (ebd.) Glückwunsch! Einen „Hauptge¬
winn"hatte sie damit - gezogen? Doch erwies sich der „streckenweise eher als Hinder¬
nislauf." (ebd.) All das war indes vergessen, als man sich zu ausführlichen Gesprächen
traf - ganzim Gegenteil zu Stanley Kubrick, der, wir hörten es schon mehr als einmal,
sich ja überhaupt nie mit irgendwem zu Interviews treffen wollte.

Ihre Gespräche mit Mueller-Stahlließen Michel an den „Interviewmarathon von Fran-
i;ois Truffaut und Alfred Hitchcock denken, aus dem (...) eines der schönsten und
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spannendstenFilmbucher hervorging (S 19) Eine Hoffnung war geboren Doch schon
naht das nächste Hindernis „der wachsende Text" Der stellte sich „zwischen ihn und
mich" Letztlich also blieb der Autorin lediglich das Vertrauen ins eigene Handwerks¬
zeug, die Gebote „der wissenschaftlichenund journalistischenRecherche" Und eine

weitereHoffnung , auf die Solidität der Quellen " (ebd ) Das ist nicht viel Zumal Quel¬
len ja recht eigentlich auch noch interpretiert werdenmüssen und nie, nie, nie für sich
sprechen Anders hier

Nach qualvoller Lektüre weiß ich nun immerhin „Arminwar zwar kein strebsamer
Schuler, aber zufrieden,künstlerischproduktiv und sozial erfolgreich " (S 36) Und als
Schauspielerhat er „Freude an der Verwandlung " (S 13) Nun, er ist halt Schauspieler
Pinsel und Geige sind seinelebenslangen künstlerischen Instrumente Und in den nach
seiner eigenen Einschätzung besten (antifaschistischen) Filmen „konvergieren seine

Rollen und seinepersonliche Ausstrahlung, Ernst und Jungenhaftigkeit, Sehnsucht
und Scheu, Eigenständigkeit und die Suche nach Gemeinschaft " (S 75)
Was ich bislang nicht wusste dass das Grundgesetz der Bundesrepublik Deutschland

im Mai 1949 in Westberlin (und nichtin Bonn) verkündet wurde (vgl S 40) und „die
Studios der Ufa in Berlin' nach dem Zweiten Weltkrieg wieder hergerichtetworden sind
(S 56)
Was ich noch immer nicht weiß Weshalb erzahlt die Autorin uns etwas über die An¬

fange der „Filmstadt Berlin" und der DEFA, weshalb breitet sie den Beginndes Neuen
Deutschen Films aus und schwafelt über den , Oscar"7

Was ich mir aber gewünschthatte für die Produktion dieses Buches Sorgfalt und Um¬
sicht Denn mit Zitaten aus undatierten Kritiken lasst es sich schwer weiterarbeiten
Und wennbereits eine Stichprobe das Vertrauen in die Solidität des Personenregisters
zerstört (der erwähnte ,Gen Pehnert , also Horst Pehnert, ist nicht aufgeführt),wirkt
sich das aufs Gesamtbild ungunstig aus Genau wie die großsprecherisch „Bibüografie"
genannte kleine Literaturliste, nach der ein Wolfgang „Jacobson" an der „Geschichte
des deutschen Films von 1993 beteiligt war und Ulrich Gregor plötzlich die „Geschich¬
te des deutschen Films ab 1960' geschrieben haben soll Eine alphabetisch geordnete
Filmografiehingegenist immerhin neu, aber praktisch sinnlos, weil der Faktor Zeit,
also das Werk m seinem Verlauf, fortfallt (und hier nur mühsamwieder zum Vorschein
gebracht werdenkann unter Heranziehung der tabellarischenVita, in der auch die
Theater-,Film- und Fernseharbeiten gefuhrt werden) Wünschenswertwäre endlich ein
professionelles Lektorat gewesen Dann waren die unangenehmen Tempiwechsel m der
Darstellung nicht ebenso unbemerkt geblieben wie so manchsmnfreie, chaotische For¬
mulierung Und dann wurde auch die nunmehr ziemlich unbedarfte Interpunktion si¬

cherlich stehen wie eine Eins überhaupthatte man wohl erst dann etwas Lesbares und
keinen Jargon vor sich
Gabriele Michels Lieblingsrolle des Schauspielers Mueller-Stahlist die des Helmut Gro-

kenberger in Night an Earth von Jim Jarmusch „Der Circusclown,den es von Dresden
nachNew York verschlagen hat, wo er sich hartnackig und erfolglos als Taxifahrerver¬
sucht, hat mit seinem arglosenHumorund der roten Clownsnase die Herzenaller Zu
schauer erobert" (S 331), schreibt die Autorin Meins nicht Ich finde die Rolle sehr
und den Film ziemlich peinlich Ein wenig vergleichbarmit diesem Buch, das zu lesen
eine Marter schon deshalb darstellt, weil dafürkeine Sprache gefunden wurde, die als
lesbar zu bezeichnen wäre Und das meine ich wirklich „mehrschichtig' (S 260)
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vorgestellt von... Frank-Burkhard Habel

¦ Gerold Ducke:„Der Humor kommt aus der Trauer." Curt Bois. Eine Biografie.Ber¬
lin: Bostelmann & Siebenhaar 2001, 288 Seiten, III.
ISBN 3-934189-61-X, DM 38,00
¦ Sabine Zolchow, Johanna Muschelknautz (Hg.): „Ich mache alles mit den Beinen..."
Der Schauspieler Curt Bois. Berlin:VerlagVorwerk 8 2001,204Seiten, III.
ISBN 3-930916-40-1, DM 48,00

Curt Bois, der grandiose Theaterclown, der in seiner mehr als acht Jahrzehnte währen¬
den Laufbahn auch in über 100 Kino- und Fernsehfilmen auftrat, von denen einige
nicht zuletzt durch seine Mitwirkung filmhistorischenRang erhielten, droht hundert
Jahre nach seiner Geburt und zehn Jahre nach seinem Tod langsamvergessen zu wer¬

den. Wie wichtig es für die Nachkommenden ist, sich an dieses außergewöhnliche Le¬
ben eines herausragenden deutschen KünstlersjüdischerAbstammung zu erinnern, be¬
weisen zwei neue Bücher, die im Abstandweniger Monate im „Bois-Jahr" erschienen
sind. Sie unterscheiden sich nicht in der detailgetreuenBeschäftigung mit ihrem Ge¬
genstand, wohl aber in ihrer Herangehensweise.
Bois selbst hat zwei eigenwillige Memoirenbändeverfasst. Einen unter dem Titel „So

schlecht war mir noch nie" zusammen mit Wolfgang Deichsel, der 1967 und 1984 in der
Bundesrepublik erschien, einen anderen, „Zu wahr, um schön zu sein"gemeinsam mit
Gerold Ducke im Ostberliner Henschelverlag (1980/1982). Beide warenlakonisch er¬

zählt, Anekdoten rissen manches an, was der aufmerksameLeser gern vertieft gesehen
hätte. Nun hat Gerold Ducke, auf Gesprächen mit Curt Bois aufbauend, seine Biografie
unter dem Titel „Der Humor kommt aus der Trauer" geschrieben. Chronologisch erzählt
er Leben und Laufbahnnach - beides nicht zu trennen, da bei Bois Schul- und Berufs¬
anfang zusammenfallen und der Schauspielernoch als Neunzigjähriger vor der Kamera
stand. Wer das Glück hatte, Bois' Soloabende zu erleben, in denen er seine Erinnerun¬
gen „vorspielte", glaubt immer wieder,ihn selbst zu hören. Manchmal gewinnt man

den Eindruck, Duckehätte keinen genügendenAbstand zu seinem Objekt entwickelt.
Er schreibt immer so, wie Bois wohl erzählthätte, wenn er seine Erinnerungen in die-.
sem Erzählstil hätte verfassen wollen. Dabei wird so manches Bonmot, so manche
Anekdote unkritischübernommen.

Andererseitshat Gerold Ducke genaurecherchiert. Er liefert das Umfeld zu Bois' Kar¬
riere mit und erzähltdie Geschichte der Berliner Theater und Kabaretts,an denenCurt
Bois wirkte, hat biogiafischeDetails zu seinen Regisseuren oder Schauspielerkollegen
parat, liefert Zeitkolorit. Natürlichnimmt auch das Kritikerechoeinen breiterenRaum
ein, als es Curt Bois in seinen Büchernzuließ. Dadurch wird die außerordentliche Wir¬
kung des Schauspielers deutlich.

Obwohl einige der Autoren des von Sabine Zolchow und Johanna Muschelknautz he¬
rausgegeben Sammelbandes„Ich mache alles mit den Beinen" (Titel eines Hollaender-
Schlagers von 1930) Bois ebenfalls persönlich gekannt haben, hat dieses Buch trotz
aller Nähe doch einen gewissen Abstand, einen „Blick von außen", der einen stärkeren
Anflug von Objektivität hat.

Rudolf Mastund Sabine Zolchow betrachten Curt Bois auf der Bühne der Weimarer
Republik, während bei Klaus Völker der auch politisch agierende Künstler „hinterund
vor dem Eisernen Vorhang" gewürdigt wird. Volker Kühn erfasst in seinem Erlebnisbe-
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ncht die Eigenheiten des Schauspielersund stellt sie in einen Zusammenhang mit sei¬

ner Wirkungim Kabarett,wobei nicht ausgespart bleibt, dass das Leben für Curt Bois
eine Kabarett-Buhne war, auf der er gegen Dummheit kämpfte
Hier sollen vor allem die Kapitelum Bois und den Film betrachtetwerden Jean-Clau¬

de Kunerräumtin seinem Beitrag beiläufig mit der von Curt Bois selbst gepflegten Le¬
gende seinerErfolglosigkeit in Hollywoodauf Tatsachlichstellte nicht jeder semer
Mim Auftritte das „Highlighteinesjeden Films" dar, wie es Thomas Brandlmeier in sei¬

nem Kapitelformuliert (S 125) Beispielsweisewar die kleine Rolle in The Hunchback
ofNotre Dame durchaus nur gehobeneKleindarsteller« Aber Curt Bois wurde eben
auch für andere Rollen 1940 mehrfachvon der Zeitschrift „Hollywood Reporter" als
bester Nebendarstellernominiert Kritiken, die Kuner zitiert, belegen seinestarke Prä¬
senz (Hier wird wieder schmerzlich deutlich, dass allzu viele von Bois' amerikanischen
Filmen nochimmer nicht in Deutschland aufgeführtwurden ) Bei der ausgiebigen Be¬
trachtung seiner Arbeit ab Schauspielerbemerkt man, dass es noch viel zu entdecken
gäbe Keaton, Lloyd und Chaplin werden von der Kntik zum Vergleichherangezogen,
als Bois 1931 m seinem ersten Tonfilm als „Schlemihl' auftritt, ein Film, der als ver¬

schollen gilt (Der Schlemihl, P Mikrophon-Film GmbH, Berlin, R Max Nosseck) Gibt es

niemanden, der sich die Muhe macht, in den Bunkern - beispielsweise von Gosfilmo-
fond - nach einer vergessenen Kopie zu suchen'

Man erfahrt in diesem Buch durchaus Neues über den umtriebigen Kunstler, so, dass
Curt Bois mit einemPartner 1941 für kurze Zeit eine Produktionsgesellschaftbesaß, in

der er sich ab Regisseur betätigen wollte Erstmals wird in diesem Band auch Bois' ein¬

zige abendfüllende Regiearbeit - Ein Polterabend (P DEFA-Studio für Spielfilme, Buch
und Regie Curt Bois) - in ihren Menten gewürdigt Sie entstand 1954 (nicht 1955) bei
der DEFA und galt lange Zeit als misslungen Michael Wedel unterzog diesen bisher un¬
terbewerteten und wenig beachteten Film einerausführlichen Analyse „Gemäß dem
von Bois gewählten Untertitel ,Unser Lustspielfilm auf falschenWegen' verabschiedet
sich sein Film in der Darstellung des Geschehens von vornherein von allen gangigen
Reprasentaüonsmustern der musikalischen Filmkomodie Wenn auch einiges überzogen
wirkt,beginnt das Lokalkoloritdes Stoffes in dieser filmischenBehandlungneu zu

schillern (S 137) Auch der Anteil von Kameramann Robert Baberske und Szenograf
Rochus Ghese an dem Film wird von Wedelangemessengewürdigt
Thomas Brandlmeier geht zuvor in seinem Kapitelebenfalls kurz auf Bois' Regiearbeit

ein, ohne dass auf die spatere ausführlicheBetrachtung durch Wedel verwiesen wird
Hier und an anderen Stellen macht sich das Fehlen eines Titel- und Personenregisters
schmerzlich bemerkbar- übrigens auch ein Mangelvon Duckes Buch
Bei einem Band mit mehreren, unabhängigvoneinander arbeitenden Autoren kommt

es zwangsläufig zu kleinen Wiederholungen, auch zu lasshchen Irrtumern So waren

die meisten von Curt Bois' Fernsehrollen keine , Cameo-Auftntte", wie Brandlmeier
schreibt (S 130), sondern pragende Rollen, etwa in Staudtes „Kommissar' -Film Tod ei

nes Ladenbesitzers(1971) oder bei Helmut Dietl in Kir Royal (1986) In Bois' Regiede-
but, dem KurzspielfilmScherben bringen Gluck (1932, P Elite Tonfilm Produktion
GmbH) gab Emilia Unda die vielbeschworene Erbtante,und nicht, laut Brandlmeier, das
Dienstmadehen
So anerkennenswert der Anhang einer Diskografieist, so sehr wäre Vollständigkeitzu

wünschen,bekanntist, dass Bois auch Schiller Balladen aufgenommen hat sie fehlen
hier
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Leiderwird auchm den beiden vorbegendenBucherndie Arbeit des Schauspielersals
Horspielsprecher(als der er in Wiederholungen ab und an noch zu erleben ist) nicht
gewürdigt Dieses dem Film durchaus verwandte Genre sollte nicht derart sträflich ver¬

nachlässigtwerden
Hervorzuheben ist die Aufnahme von zum Teil seltenen Abbildungen m beiden Bu-

chem, bei Duckeetwa Curt Bois im Familienkreisoder mit Marlene Dietnch, bei Zol-
chow/Muschelknautzmit Heinrich George oder Bois als Pressewerbetrager Leider fehlt
bei beiden ein Filmfoto aus Das Spukschloß im Spessart, dem Film, der ihm 1960 neue

Populantat beim Kinopublikumbrachte
Beide Bucher zeigen Curt Bois als einen wachen Kunstlerm seinerZeit als Schau¬

spieler, Sanger,Regisseur, Autor, (eher verhinderten) Produzenten und - auch das eine

Entdeckung - als Theoretiker In Zeitschnftenbeitragen hat sich Bois über das Anekdo¬
tische hinausgehend mit seinem Beruf auseinandergesetzt Duckegibt im Anhang eini¬

ge Bois-Textein voller Lange wieder, leider nicht seineKarl-Valentm-Wurdigung „Gro¬
teske spielen" aus „Die Frechheit" von 1929, aus der bei Zolchow/Muschelknautz mehr¬
fach zitiert wird Diesen Artikelsollte man sich in voller Lange heraussuchen1 So bleibt
der Eindruck, dass Curt Bois noch lange ein Studienobjekt bleiben wird

vorgestellt von... Francesco Bono

¦ Paolo Caneppele (( regista e la diva. L'attnce Carmen Cartellteri e Cornelius Hint¬
ner, regista [Der Regisseur und die Diva Die Schauspielerin Carmen Cartellien und Cor¬
nelius Hintner, Regisseur]Alto Adige, Bolzano Centro Audiovisivi Bolzano / Provincia Au-
tonoma dl Bolzano 2000, 124 Seiten
Nicht im Handel erhaltlich Bestelladresse Centro Audiovisivi Bolzano,ViaCappuccini 28,
39100Bolzano Tel 0471 -411240, Fax 411259, E-Mail audiovisivi@provinciabz it

Klein aber fern So konnte man, kurz gefasst, die kleine Veröffentlichung von Paolo
Caneppele nennen, die sich mit Cornelius Hintner beschäftigt, einem Protagonisten der
österreichisch-ungarischenStummfilmproduktion, der jedoch von den Filmforschem
sowohl in Osterreich als auch in Ungarn übersehen wurde, wie das Fehlen jeglicher Ar¬
beit über ihn zeigt, sieht man von einer Erwähnung in Walter Fntz' „Geschichte des
OsterreichischenFilms" (Wien 1969) ab
Die Tätigkeitvon CorneliusHintner, der 1875 in Bozen geboren wurde, reicht von der

Jahrhundertwendebis in die zwanziger Jahre und umfasst verschiedene künstlerische
Bereiche Nach seinen Anfangen als Maler engagiert er sich ab den zehner Jahren im

Film, wo er als Kameramann, Drehbuchautor und Regisseur tatig ist

Sich auf archivalischeQuellen und zeitgenossischeNotizen stutzend, rekonstruiert
Paolo Caneppele Leben und Werk CorneliusHmtners seineersten Schntte als Kamera¬
mann für Pathe in Bozen, sein Einsatz anlasshch der Auseinandersetzung zwischen
Bulganenund dem OttomannischenReich im Winter 1912, seineTourismus Filme für
Eclair, schließlich sein Regie-Debut 1914 mit dem Spielfilm Unter Palmen und ewigem
Eis der Wiener Firma Hilda „ein sportliches Drama in 3 Akten" (so die Werbungm „Die
Filmwoche") Spater, zwischen 1916 und 1919, arbeitet CorneliusHintner m Budapest,
wo er ein DutzendFilme realisiert (der erste ist üh und zeichnet sich durch die Mitwir¬
kungvon Bela Lugosi aus)
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Nach dem Ersten Weltkrieg gründet er in Wien eine Produktionsgesellschaftund
führtbei weiteren fünf Filmen Regie, bevor er unter nie geklärten Umständen gegen
Ende 1922 stirbt.

Der Recherche Paolo Caneppeles ist es zu danken, dass jetzt die Laufbahneines Re¬
gisseurs rekonstruiertwurde, der sowohl der österreichischenwie der ungarischen
Stummfilmproduktionzuzuordnenist. Er scheint in verschiedenen Genres zu Hause

gewesenzu sein, im Sport- und Polizeifilm, im sentimentalen Drama und in der Adap¬
tation literarischer Werke. Caneppele hebt vor allem seinen Beitrag zur Entstehung des

Bergfilmshervor, einem Genre, das den deutschen Film der zwanziger Jahre prägen
wird und das in Cornelius Hintner einen VorläuferAmoldFancks, Leni Riefenstahlsund
des ebenfalls aus Süd-Tirolstammenden LuisTrenker hat. Dennoch bleibt die Frage
über den Einfluss CorneliusHintners auf die Entwicklung des Bergfilms offen, da er

nochanhand seinerFilme - von denen heute nur das Drama Die Würghand vollständig
erhalten ist - zu überprüfen ist.

Vervollständigtwird die Veröffentlichung durch ein Kapitelüber die Schauspielerin
Carmen Cartellieri, italienischer Herkunft, aber in Innsbruck aufgewachsen, die mit
dem Regisseur, der sie 1918 mit dem Film A sors oekle - der in Österreichals Die Würg¬
hand herauskam- lanciert, einen Fieundschaftsbund eingeht. Dieser reicht von den
zehner Jahren in Budapest (8 gemeinsameFilme) bis zu den Nachkriegsjahren in Wien,
als sie mit Hintner die ProduktionsgesellschaftCarmen-Cartellieri-Filmgründet.
Die Buchedition wird von der Videokassette des FilmsDie Würghand begleitet, dessen

einzige Kopie im Filmarchiv Austriain Wien erhalten ist und die sorgfältig durch das
Labor „L'immagine ritrovata" in Bologna restauriert wurde. Antonio Coppola kompo¬
nierte eine neue Begleitmusik.

vorgestellt von... Kerstin Stutterheim

¦ Guntram Geser.Armin Loacker (Hg.): Die Stadt ohne Juden. Wien:Film Archiv Austria
2000.(= Edition Film und Text; 3)
Buch:S06 Seiten, III., ISBN 3-901932-08-9, Euro 10,80 /VHS: Die Stadt ohneJuden (A 1924,
R: Hans Karl Breslauer), 8O',VHS/PAL/deutsch,Euro 21,60 / BuchundVideo zusammen:

Euro 28,90

Der 1923/24nach dem gleichnamigen und überaus erfolgreichenRomangedrehte
Stummfilm Die Stadt ohneJuden handelt von der Vision des Holocaust: Das Land Uto-
pia müssejudenfreiwerden, denn die Juden seien schuld an allem Übel. Der Bundes¬
kanzler macht sich zum Wortführer der Deutschnationalen und argumentiert mit bei¬
ßender Ironie gegendas Judentum. Das Parlament verabschiedet entsprechend ein Ge¬

setz, nachdem alle Juden, auch Kinder aus Mischehen, die Stadt am 1. Weihnachtsfei¬
ertag verlassenhaben müssen.

Ein sich liebendesjunges Paar, dessen Geschichte den Film zusammenhält,wird ge¬
trennt,aber auch der Schwiegersohn eines der deutschnationalen Räte muss das Land
verlassen. Gezeigt werden aber auch kleine Szenen, in denen Ostjuden ihre armseligen
Zimmer räumen müssen. Der liebende Kunstmaler findet unerkannteinen Weg zurück
in die Stadt, in der sich nichts im Sinne der Deutschnationalen verbessert hat. So ist
es ihm ein Leichtes, mit Hilfe kleiner geklebterAufrufe viele Menschen für die Rück-
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nähme dieses Gesetzes zu mobilisieren. Dennoch droht ein Abgeordneter, mehr auf Sei¬
ten der Deutschnationalen, für die Beibehaltung des Gesetzes zu stimmen. Der jugend¬
liche Held hat aber eine Iist entwickeltund hält einen der Räte, der von Hans Moser
gespielt wird, mit einem guten französischen Wein von der Abstimmung fern. Das Ge¬
setz wird zurückgenommen, der Kunstmaler kann seine wahreIdentität offenbaren und
die Verlobten können sich in die Arme fallen. Allerdingswar alles nur ein Traum, wie
die Schluss-Sequenz zu verstehen gibt.
Der Film hat inszenatorischeSchwachstellen, die auch unter Berücksichtigung der

Tatsache, dass hier eine zwar rekonstruierter, aber doch nur verstümmelt überlieferte
Kopie vorliegt, augenscheinlich sind. Doch spätestens nach Lektüre der Schilderungen
über die Kopienherstellung aus der Feder des RegisseursHans Karl Breslauer, die im
begleitenden Buch auf den Seiten 117f nachzulesen sind, möchte man hier Milde wal¬
ten lassen. In diesem Schreiben an den Autor der Romanvorlage, Hugo Bettauer,be¬
zeichnet Breslauer selber das Resultat als „gewaltsam ruinierte Arbeit", da die Vorführ¬
kopien so dunkel gezogen wurden, dass die Kinobetreiber mehrere Stellen habenhe¬
rausschneiden oder kürzen müssen.

Lange glaubte man diesen Film verloren. Wie Josef Schuchnig in seinem Kapitel„Die
Geschichte einerFilmrettung" berichtet, tauchte 1991 überraschend eine Kopie im
Zuge einer Recherche Guntram Gesers im Filmmuseum Amsterdam auf - vermutlich
jene Kopie, die noch 1933 in Amsterdam im Theater „Carre"als Zeichen gegen Hitler-
Deutschland gespielt wurde.

Im ersten Teil des Buches wird von Guntram Geser und Armin Loacker dargelegt, dass
der Film Die Stadtohne Juden einerseits von Bedeutung für die filmhistorische For¬
schung ist, da bisher „randständige" Stummfilme, wie die Autoren es bezeichnen, sehr
seltenin die filmhistorischenUntersuchungen einbezogen wurden. Für das Filmarchiv
Austriaist dieser Film darüber hinaus von speziellem Interesse, ist er doch einer der
wenigensogenannten„Tendenzfilme" der österreichischenStummfilmproduktionnach
dem Ersten Weltkrieg.Er behandelt ein Thema,das in der österreichischenGesellschaft
zu dieser Zeit sehr kontrovers diskutiert wurde, das Bestandteil des politischen Alltags
- besonders in Wien - war, und das auf Grund der Popularitätder Romanvorlage erfolg¬
versprechend für eine Verfilmung schien.

In den Beiträgen des I. Teils des Begleitbuchswird die Produktions- und die Rezepti¬
onsgeschichte in vielen Facetten dargestellt sowie von der Auffindung und Restaurie¬
rung berichtet. Josef Schuchnig beschreibt die Phase der Sicherung durch eine optisch¬
chemische Behandlungbis zur Aufführung 1991 im Wiener Kino „Apollo". Zu diesem
Zeitpunkt war eine digitale Restaurierung praktischnoch nicht realisierbar. Für die
nun vorliegende Edition wurde der Film digital bearbeitet. Die genaue Vorgehensweise,
zu behebende Defekte, ihre Ursachen und Ausprägungensowie die Möglichkeiten und
Grenzen der digitalen Bearbeitung fasst Walter Plaschzug in seinem Aufsatz zusammen.

Der n. Teil beginnt mit einerso ausführlichen biografischenVorstellungder Mitwir¬
kenden an dem Film, wie dies Armin Loacker, Brigitte Dalinger und Silvia Stastny mög¬
lich war, dennneben der zeitgeschichtlichenBrisanz, die er nochimmer transportiert,
steht dieser Film auch als Dokument für einen tatsächlich erlittenen Verlust. So wirk¬
ten in diesem Film eine Reihe Schauspielermit, die später in den Konzentrationslagern
des „Dritten Reiches" ermordet wurden oder sich noch ins Exil retten konnten. Auch
die DratnaturginIda Jenbach, die gemeinsammit Breslauer das Drehbuchgeschrieben
hatte, wurdehochbetagt deportiert.
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Guntram Geser, der maßgeblich zu diesem Film geforschthat, analysiert die Rolle der
Massenim vorliegenden Film, die er auf Canettis „Masse und Macht" Bezug nehmend
im historischenund filmhistonschen Kontext wertet Er weist aber auch auf die kom¬
plizierte Situationbei der Rekonstruktion der Zwischentitelhin und beschreibt die Ge¬
schichte der musikalischen Begleitung des Films vor dem Hintergrund der damaligen
Auffuhrungspraxis
Der m Teil des Buches bringt Einblickein die Geschichte des 3udentumsund des An¬

tisemitismus in Osterreich Die gesellschaftspolitische Brisanz, die einerseits zu dem
Erfolg des Romans von Bettauer,andererseits aber auch zu der Erwartungshaltung und
der Bekanntheit des Films - trotz der schlechten Kopien - gefuhrt hat, wird für man¬
chen heutigen Rezipienten, der mit der Geschichte Wiens Anfang des 20 Jahrhunderts
eventuell weniger vertrautist, durch die Lektüre dieses Teils nachvollziehbar

Der Begleitband besticht vor allem durch die gestaltensch wie inhaltlich gelungene
Kombinationvon zeitgeschichtlichenDokumenten und Fotos mit durchgehendspan¬
nend zu lesenden Essays, die, ausgehendvom Film, einen Einblick vermitteln in das
Wien jener Jahre, und das Spannungsfeld aufzeigen, in dem Die StadtohneJuden ent¬
standen ist und rezipiert wurde
Diese vom Film Archiv Austnaherausgegebene VHS nebst Begleitbuch lasst auf weite¬

re und ahnlich ernsthafteForschungen und Editionen im Bereich der nur scheinbar we¬

niger bedeutsamenMittelfilme hoffen

vorgestellt von... Martin Loiperdinger

¦ Marie-Helene Gutberiet Zur Repräsentation von Frauenund Gesch/echterverhalt-
nissen in sogenannten ethnografischen und kolonialen Filmen (1910-1960). Eine
kommentierte Filmografie.Johann Wolfgang Goethe Universität, Frankfurtam Main,
Zentrum für Frauenstudien und die Erforschung der Geschlechterverhaltnisse,202 Seiten
Als Manuskript gedruckt.(= Mitteilungen des Zentrums für Frauenstudien,5/Mai 2000)
Bezug über Zentrum für Frauenforschung,FB Gesellschaftswissenschaften,] W Goethe-
Universitat, Robert-Mayer-Straße 5,60054 Frankfurtam Main
Fax 069-798 22383, E-Mail ZfFrauenstudien@soz uni-frankfurt de

Das niederländischeFilmmuseum in Amsterdam beherbergt eine immense Zahl von ko¬
lonialenund ethnografischen Filmen - in den Sammlungen zum frühen Film, in den
umfangreichen Filmbestanden aus der Kolonie Niederlandisch-Indien sowie in diversen
Überlieferungen europaischer Filme aus Afrika Eine Auswahldavon wurde 1998 auf
dem AmsterdamerWorkshop „The Eye of the Beholder" einergemischten Fachoffent-
üchkeit zur Diskussionvorgelegt Dadurch angeregt, hat Mane-HeleneGutberiet ein

äußerst aufschlussreichesund nützlichesKompendium zu diesem vielfaltigen Filmkor-
pus erarbeitet
Die kommentierteFilmografieberuht auf der Sichtung von rund 150 Filmen aus dem

Zeitraum 1910 bis 1965 Neben filmografischenAngaben enthalten die Eintrage zu je¬
dem aufgeführten Film eine prägnante Kurzbeschreibung des Inhalts, einen Kommen¬
tar zur Haltung des Films gegenüber seinem Aufnahmesujet, Hinweise zu auffalligen
Gestaltungsmerkmalen sowie Querverweise zu anderen Filmen des Korpus für die Kmo-
programmierung
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Die Filme wurden ausgewählt unter dem Gesichtspunkt, dass sie Frauen zeigen, die in
exotischen Landstrichen leben. Klare Unterschiede zwischen einer eher beobachtenden
Haltung ethnografischerFilme und dem imperialen Zugriff kolonialerFilme ließen sich
häufig nicht erkennen. Die Blicke der europäischen Kameramänner variieren ebenso
wie die vielfältigen Lebenssituationen der Frauen und ihre Inszenierung für die Film¬
aufnahmen durch die Kamera: von einernaiven, manchmal selbstvergessenenNeugier
und Schaulust an fremdartigen Gebräuchen und Arbeitsvorgängen bis zum Vorführen
körperlicherBesonderheiten, die offenkundig unter physischem Zwang erfolgte.
Die knappen Beschreibungen und Kommentierungender Filme beruhen auf dem

reichhaltigen Erfahrungswissen ausgedehnter Filmsichtungen. Die Verfasserin versteht
es ausgezeichnet, ihre Anschauung der jeweiligenFilme knapp und präzise mitzutei¬
len. Auch bei unbekanntenFilmen entsteht beim Lesen der Einträge vor dem inneren
Auge eine deutlicheVorstellungvon Inhalt und Machart dieser bewegtenBilder aus

den Kolonien.

Das Kompendium ist ein Versuch, die unübersichtlicheVielfalt und Flüchtigkeitdie¬
ser in den Filmbunkem des Nederlands Filmmuseum lagernden Bilder für eine sinnvolle
Benutzung der Filme zu erschließen.Von einer Einzelpersonist das nur zu leisten,
wenn eine klare Entscheidung für einen bestimmtenGesichtspunkt getroffen wird. Das
heißt aber keineswegs, dass die Arbeit von Marie-Helene Gutberiet nur für Leserinnen
und Leser zu empfehlen wäre, die erfahren wollen,wie die Bückevon Kameramännern
auf fremde Frauen das Interessedes „weißen Mannes" an der Ausbeutungexotischer
Landstriche repräsentieren.
Wer sich mit den ethnografischen und kolonialen Filmen im Filmmuseum in Amster¬
dam auseinandersetzen will, sei es für eine Forschungsarbeit,ein Seminar oder eine
Filmreihe im Kino, ist gut beraten, sich vorher und dann bei der Arbeit selbst immer
wieder in diese kommentierte Filmografie zu vertiefen.

vorgestellt von...Wilhelmvan Kampen

¦ Medien, Bildung und Visionen.75 Jahre Bifdsteffen/Medienzentren. 50 Jahre FWU.
Hg.:FWU Institut für Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht,Arbeitsgemeinschaft
der Landesbildstellenleiter Deutschlands,Bundesarbeitskreisder Leiterinnen und Leiter
kommunaler Bildstellen und Medienzentren in Deutschland.Redaktion:Erich Strunkjoa¬
chim Paschen, MartinViering. Lahnstein: ImprimaturVerlag 2000, 166 Seiten, III.
ISBN 3-9807361-0-5, DM 48,00

Oubiläumsbände von Institutionenunterliegen,anders als relativ unabhängigewissen¬
schaftlicheUntersuchungen, oft spezifischenEinschränkungen, für die man Verständ¬
nis haben muss. Während wissenschaftlicheDarstellungen eher unteT einer einge¬
schränkten Perspektiveder Autoren leiden können oder darunter,dass die relevanten
Quellen nicht alle zugänglich sind, dienen Veröffentlichungen zu Jubiläen vor allem
der Selbstdarstellungder Institutionen, die sie herausgeben. Sie sind quasi offizieller
Natur und drücken mit dem Blick auf Vergangenheit und Gegenwart auch die Hoffnun¬
gen für die Zukunft aus. Auch fehlt ihnen als Sammelbänden vieler Autoren meist ein
einheitliches Konzept wissenschaftlicherFragestellungen.Das ist auch bei diesem Band
der Fall. Angesichts der Defizite an verlässlichen und leicht zugänglichen Informatio-
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nen über Vergangenheit und Gegenwart des inzwischen ehrwürdigen und verdienstvol¬
len Bildstellenwesensmuss man aber für diese Publikation doch dankbar sein, weil es

einen besseren Einblick in die vielfältige und sich auch unter widrigen Umständen im¬
mer wieder erneuernde Arbeit dieser gerade in jüngster Zeit oft gefährdeten Bildungs¬
einrichtungen nicht gibt.
Für die Leser dieser Zeitschrift dürften besonders die historischenRückblicke auf die

vergangenen, zeitgeschichtlich durchaus turbulenten Jahrzehnte der Bildstellenarbeit
von Interessesein. Dem dient einmal ein knapper, aber inhaltsreicher Überblick der
Autoren Paschen, Selg und Vieringzur Entwicklung von den Anfängen der Schulfilmbe¬
wegung vor dem Ersten Weltkrieg bis zum Wandel der medienpädagogischen Arbeit in
der Gegenwart, der auch die institutionelle Entwicklung vom Bildspielbund Deutscher
Städte und den ersten Landes- und Stadtbildstellen über den geschickt angelegten Mo¬
dernisierungsschub nach 1933 (Gründungder Reichsstelle für den Unterrichtsfilmund
Einführung eines flächendeckenden Bildstellensystems1934) mit den politischenFol¬
geproblemen und die Nachkriegsentwicklung in der Bundesrepublik einschließt. Dieser
letzte Teil liest sich vor allem als Erfolgsbilanz des FWU sowie der Landes- und kommu¬
nalen Bildstellen des nach 1945 im Westen überlebenden Systems - was aber letztlich
nicht m beanstanden ist, weil in der Tat in den Jahren nach dem Krieg eine gewaltige
Aufbauarbeit geleistet wurde und die Bildstellen sich den immer neuen Herausforde¬
rungen der gewandelten Medienwelt erfolgreich stellten.

Natürlichist auchvon Hindernissen zu berichten,wie der Zurückhaltung der Schul¬
träger und der mangelhaften Ausstattung der Schulen in der Frühzeit sowie den nega¬
tiven Auswirkungender Weltwirtschaftskriseoder von den Schwierigkeiten,sich von

den NS-Gaufilmstellenabzugrenzen. Für die Zeit vor 1933 ist es aber auch als Erfolg zu

bewerten, wennvon der Bildstelle des Zentralinstituts für Erziehung und Unterrichtin
Berlin in den zwanziger Jahren 3200 Filme geprüft und davon Z300 als Lehrfilme aner¬

kanntwurden.

Die Versorgung mit Filmen scheintam Ende besser gewesenzu sein als die Bereit¬
schaft der Lehrerschaft,den Pionieren der Mediendidaktik in der Unterrichtspraxiszu
folgen. Daher sind viele der damals diskutiertendidaktischen Probleme auch heute
noch aktuell.
Für die Kriegszeit ist allerdings der Darstellung insofern zu widersprechen, als die Zu¬

sammenarbeitmit dem Oberkommando der Wehrmacht bei der Truppenbetreuung kein
Zwang war, dem sich die Bildstellen widerstrebend beugten, sondern eine willkommen¬
de Gelegenheit,das Überleben des Bildstellensystemszu sichern, wie die entsprechen¬
den Akten eindeutig zeigen.
Über die separate Entwicklung in der DDR, die von der zentralen Lenkung des Schul¬

wesens geprägt wurde, und den Neuanfangnach der „Wende" unterrichtetein allzu
kurzer Beitrag der Autoren Bartels, Müller und Obst, der aber als Anregung dienen
könnte, dieser besonderen Geschichte forschend nachzugehen. Die in Berlin geretteten
Bestände des Instituts für Unterrichtsmittelder Akademie der Pädagogischen Wissen¬
schaften, die allerdings noch einer institutionellen Anbindung bedürfen, könnten dazu
eine Grundlage bieten.

Als Ergänzung zu diesen beiden Kapiteln ist eine Reihe von Porträts zur Medienpäda¬
gogik anzusehen, die u.a. so wichtige Persönlichkeitenwie Hans Ammann,Adolf
Reichwein, Werner Hortzschansky, Fridolin Schmidund Walter Cappel umfasst, in der
man aber Namenwie Kurt Zierold und Walter Günther vermisst. Wer sich besonders für
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die RWUinteressiert, sollte ohnehin zu den Arbeiten von Michael Kühn („Unterrichts¬
film im Nationalsozialismus.Die Arbeit der Reichsstelle für den Unterrichtsfilm/
Reichsanstaltfür Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht", Mammendorf 1998)
und Malte Ewert („Die Reichsstelle für Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht",
Hamburg 1998) greifen. Auch FriedrichTerveens schon 1959 erschienene Edition der
„Dokumente zur Geschichte der Schulfilmbewegung in Deutschland" sind nicht zu ver¬

gessen. Für eine kritische Geschichte der FWU scheintes noch zu früh zu sein.

Zuweilen noch nicht bekannt genug sind die Schätze in den Archiven von Landes¬
und oft auchkommunalen Bildstellen, deren Anfängezum Teil schon weit zurücklie¬
gen. Daran erinnern dankenswerter Weise der Beitrag von Wolfgang Linke: „Das visuel¬
le Gedächtnis von Stadt und Land. Die dokumentarischen Archive in den Bildstellen"
sowie Rudolf Geislers Hinweise auf das seit einigen Jahren auf breiterer Basis einset¬
zende Interesseam „Sammeln, Sichern und Nutzen von historischenFilmdokumenten"
in den Landesbildstellen, bei dem Berlin und Hamburg voran gegangen sind. Dabei sind
allerdings auch institutionelle Verschiebungen zu beachten: Die einst von der Sächsi¬
schen Landesbildstelle aufgebauten Fotobestände befinden sich heute in der Foto¬
sammlung der Sächsischen Landesbibliothek,und die umfangreichen audiovisuellen
Landesarchive Berlins sind seit der Auflösung der Landesbildstelle Berlin im Jahre 2000
Teile des Landesarchivs Berlin. Wie ihnen das bekommt, wird sich erst noch erweisen
müssen.

Insgesamt handelt es sich bei diesem übrigens gut präsentiertenJubiläumsband um

ein durchaus brauchbares Kompendium, das hoffentlichauchdazu anregt,die noch
spürbaren Forschungslücken auszufüllen.An, allerdings sicherlich mühsamen, Einzel¬
studien besteht zweifellos noch viel Bedarf, z.B. zur Geschichte des Bildspielbundes
Deutscher Städte, zu den Unterrichtsfilmen selbst seit den zwanziger Jahren, zum Pro¬
blemvon Kontinuität und Bruch um 1945, zur Geschichte einiger herausragender Lan¬
desbildstellen und zur institutionellen und didaktischen Entwicklung in der DDR.

vorgestelltvon... MichaelWedel

¦ Karl Sierek, Barbara Eppensteiner (Hg.):Der Analytiker im Kino.Siegfried Bernfeld,
Psychoanalyse, Filmtheorie.Frankfurtam Main, Basel: StroemfeldVerlag 2000,263 Sei¬

ten, III. (= Nexus; 43)
ISBN 3-86109-143-7, DM 48,00

Kaum ein filmtheoretischerAnsatz ist in der neueren wissenschaftlichen Diskussion
derart in die Kritik geraten wie der psychoanalytische in all seinen Manifestationen.
Sei es die in den siebziger Jahren dominierende Richtung der psycho-semiotischen
Filmanalyse,sei es der noch weiter zurückreichende methodische Zugriff einer sozial¬
psychologisch argumentierenden Filmgeschichtsschreibung - als den filmhistorischen
wie -analytischen Erkenntnisprozess wenig befördernde, die eigenen Kategorien tauto-

logischreproduzierende Theoriebildung wurden ihre interpretatorischenInstrumentari¬
en an nahezu allen Fronten für untauglich erklärt. Dass die psychoanalytisch inspirier¬
te Beschäftigung mit Film und Kino trotzdem weiterhin ein wirkungsmächtiges Dispo¬
sitiv innerhalb der Filmwissenschaft darstellt, verdankt sich einer doppelten Revision
und Neufundierung. Einerseits haben Autoren wie Joan Copjec, Kaja Silverraan und Sla-
voj Zizek aus der Re-Lektüre Freuds und Lacans der in sich erstarrten Diskussion neue
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Dimensionen kulturkritischer Relevanz erschlossen. Andererseitswurde in den letzten
Jahren wieder verstärktauf die vielfältigen historischenVerknüpfungenzwischen Psy¬
choanalyse und Film verwiesen, in denen diese Konstellation, etwa in neueren Arbei¬
ten zu G. W. Pabsts Geheimnisse einerSeele (1925/26), konkrete Anschaulichkeit zu¬

rückgewinnt.
Der vorliegende Sammelband nimmt beide Impulse - theoretischeRevision und histo¬

risierende Konkretisierung - auf, um, wie es die Herausgeber im Vorwort formulieren,
„die ersten Berührungenzwischen den beiden Kulturtechniken in den Zwanziger Jah¬
ren nachzuzeichnen und sie bis in die Gegenwart fortzuschreiben."(S. 7)
Dabei führt der erste Teil des Buches zunächst ein kaum bekanntes Filmskriptdes

Wiener PsychoanalytikersSiegfried Bemfeld wieder in die Diskussion ein. Dessen un-

realisiert gebliebener„Entwurf zu einer filmischenDarstellungder Freudschen Psycho¬
analyse im Rahmen eines abendfüllenden Spielfilms" aus dem Jahre 1925 bildet den
historischenAngelpunktder in ihren spezifischenInteressenlagen durchaus divergie¬
renden Beiträge.
Die Einleitungder Herausgeber sowie Karl Siereks als „Synchronspur" zu Bernfelds

Text angelegterKommentar unternehmen eine doppelte historische Einordnung dieses
tatsächlich einzigartigenDokuments in den damaligen psychoanalytischen Diskurs so¬

wie in das „Kino-Milieu dieser Zeit" (S. 14). Letzteresgelingt vor allem Siereks Parallel¬
text leider nichtimmer restlos überzeugend. Kryptische Wendungen wie „Der Film¬
schlaf entwacht der Fiktion" (S. 40f) und überpointierteFormulierungen wie „Anderer¬
seits spielt das Skript auch die filmhistorische Geige" (S. 95) oder „Bela Baläzs etwa,
dessen theoretischerEinfluss Bernfelds Ideen zumindest mitbeeinflussthat, war ihm
persönlichbekannt. Der Beginndes Skripts mit einer abendlichen Idylle kommt wohl
aus dieser Ecke" (S. 38) dürften einerexakten Positionsbestimmung von Bernfelds Ent¬
wurf innerhalb der zeitgenössischen Filmkultur kaum zuträglichsein.
Schwerer wiegt allerdings, dass die filmhistorischenKoordinaten, in die Sierek Bern¬

felds Text einbettet, sich einmal mehr weitgehend in wenigenkanonisierten Werken
erschöpfen und somit ein recht grobes Bezugsfeld ergeben, zumalviele der angeführ¬
ten Referenzfilme - von L'arrivee d'un train ä la Ciotat (1895) und How ItFeels to be
Run Over (1900) überlnse! der Seligen (1913), Cabiria (1913) und Intolerance(1916) zu

The Jazz Singer (1927) und Der Mann mit der Kamera (1929) - lediglich spekulativmit
Bernfelds Projektin Verbindung zu bringen sind.
Auch ist durchaus fraglich, ob Alfred Abel, der Bemfeld alsVorbildfür seinemännli¬

che Hauptfigur diente, zum Entstehungszeitpunkt des Skripts bereits als „Inbegriff des
kontrollierten und kontrollierendenLeinwandmannesim deutschen Kino" (S. 43) gel¬
ten und in diesem Sinne auf BernfeldsFigurenkonzeption eingewirkt haben kann,
denkt man etwa an die innere Zerrissenheitund äußere Exaltation seiner Figurin
Phantom (1922). In MurnausFilm, der auch eine Reihe inhaltlicher Parallelen zu Bern¬
felds Entwurf aufweist, spielte die Mutter des von Abel dargestelltenHelden übrigens
niemand andere alsjene Frieda Richard, die auch Bernfeld ab Darstellerin der Mutter
seines „Träumers" vorschwebte.

Weitaus erhellender, wenn auch vielleicht weniger handgerecht als die assoziative
Montagevermeintlich leicht verfügbarer Versatzstücke wäre hier eine genauere Erörte¬
rung jenes Zusammenhangs,den die Herausgeber selbst als zentralenAspekt des Dreh¬
buchs identifizieren: „Neben der eigenständigen und originellen Variationästhetischer
Konzepte aus dem filmstilistischen Umfeld greift es vor allem eine Strömung auf: die
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Gewinnungund Darstellung wissenschaftlicherErkenntnisse im und durch den Film "

(S 14) Die Funktion von Bernfelds Entwurf lasst sich jedoch vor dem für die Entwick¬
lung des filmischen Mediums so wichtigen diskursivenHorizont und historischen
Strang des wissenschaftlichen Films kaum mit demVerweis auf die kurze Blute des
Aufklarungsfilms oder der Nennung einiger behebig herausgegriffenerReisefilme ver¬
deutlichen

Hier hatte die Umschau m Filmarchiven und der Einstieg in die Fachdiskussion zur

zeitgenossischenVerwendung des filmischenMediums als psychologischem und anthro¬
pologischem Erkenntmsmittel im Umkreis von Hysteneforschung, Psychophysik und
Biomechanik zu einemgenauerem Verständnis der Einflüsse und Intentionen Bernfelds
fuhren können

Die Beitrage der zweiten Sektion des Buches, in denen einzelne Spuren aus Bernfelds
Text aufgenommen und weiterentwickeltwerden, beweisen in dieser Hinsicht in ihren
Zugriffeneinen weitaus höheren Grad an historisch kritischer Femmotonk

Mechthild Zeuls Betrachtung der Geschlechtennszemerung benennt die grundsätzli¬
che Apone, in der sich Bernfeld mit seinem Entwurf bewegt „Die Traume des Protago
nisten ( ) bilden einen wesentlichen Bestandteil der im Drehbuch angelegten filmi
sehen Erzahlstruktur, deren Gegenstand sich um die unterschiedlichen Ausformungen
unbewusster Fantasien des Mannes über die Frau rankt, die das Objekt seiner Begierde
und seiner Ängste ist Die Starke des Drehbuchs hegt dann, Anweisungenfür die filmi
sehe Darstellung dieser unbewusstenWunsche zu geben, seine Schwache hingegen
liegt m der Vermischung des Entwurfs für einen narrativen Film mit Hinweisen auf die
Erstellung einer psychoanalytischen Didaktik " (S 107) Zeul zufolgekennzeichnet die¬
se widersprüchliche Spannung Anspruchund Grenzen des Bernfeldschen Entwurfs,
wahrend sich Geheimnisse einer Seele „im psychoanalytischen Werbefilm" (S 103) er¬

schöpfe Pabsts nahezu zeitgleich entstandener Film ist das offensichtlichste Referenz¬
projekt, das auch in den Beitragen von Jutta Rekus und Paul Ries zum ausfuhrlichen
Vergleichherangezogen wird Rekus erkennt zwischen beiden Projekten eine unheimli¬
che Kontinuität,die sie als „zwei Kapiteleiner Biografie' erscheinen lasst „Der Ent¬
wurf gestaltet die Wirren der Pubertät ab Passage und endet mit der Identifizierung
des Traumers in der klassischenRolle des Mannes ( ) G W Pabst setzt denselben Le
benslauf fort beginnendmit dem noch flirrend-flatternden Auftakt der Ehe folgt er

über Krise, Höhepunkt und Versöhnungim Dreischntt klassischer Literatur dem Ge¬
schick des Protagonisten, dessen Muhenihren Lohn im Mehrwertdes Epilogs haben "

(S 120)
Wie diese Kontinuität freilich historisch zu erklaren wäre, bleibt offen Ries' detail¬

lierte Rekonstruktion der psychoanalytischen Fachdebatte um Geheimnisse einer Seele
deutet hingegen auf ein antagonistischesVerhältnisbeider Projekte, nannteBernfeld
Pabsts Film doch nicht nur „eine irreführendeDarstellung"und eine „anstoßige oder
unsinnige Verballhornung" der Psychoanalyse, sondern wies sein eigenes Projektun
missverstandhch als „Konkurrenzfilm zur Ufa" (zit nach S 175f) aus

Ries beschrankt sich m seiner Recherche nicht nur auf die Kontroversen um den
Pabst-Film, sondern beschreibt diese vor dem Hintergrund existierender historischer
Präzedenzfalle So sieht er Pabsts Film und - in bewusster Absetzung von diesem -

Bernfelds Projekt als Produkte eines historischenDiskurses um das Verhältnisder Psy¬
choanalyse zum neuen Medium Film, der sich erstmals 1923 an dem Lehrfilm Ein Blick
m die Tiefe der Seele - Der Film vom Unbewußtenkonkretisiert hatte in der ablehnen-
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den Haltung der InternationalenPsychoanalytischen Vereinigung (IPV) gegenüber die¬
sem Kulturfilm, den der Neurologe Curt Thomalla in Zusammenarbeitmit dem „wilden
Analytiker" (Paul Abraham,zit. nach S. 180) Arthur Kronfeld für die Deutsch-Amerika¬
nische Film-Union (DAFU) hergestellt hatte, macht Ries überzeugend die historischen
und rhetorischen Ursprünge der Kontroverse zwischen den beiden späteren Projekten
aus.

Barbara Lesäk erläutert in ihrem Beitrag zu FriedrichKieslers 1924 entwickeltem
szenografischen Konzept einer vertikal in drei Spielflächengestaffelten Raumbühne
den Hintergrund einer dahingehendenRegieanweisung Bernfelds (S. 80). Für Lesäk
diente die „spezifische tektonische Form" der Raumbühne Bemfeld„zur Veranschauli¬
chung des psychischen Apparats":„ihre vertikale Dreigliederung entsprach ziem¬
lich genau dem Freudschen Szenarium der Seele. (...) Bernfeld lässt auf der Raumbüh¬
ne eine Pantomime ablaufen, und es gelingt ihm sogar, den elektrischenAufzug, wie er

in [Kieslers] Original vorgesehen war, aktiv ins Gescheheneinzubeziehen. Er symboli¬
siert hier das Gedächtnis, das zwischen den Stockwerken der Seele auf und ab fährt."
(S. 139)
Die Beiträge von Christa Blümlinger und Oksana Bulgakowaverweisen auf weitere Be¬

rührungspunkte zwischen Psychoanalyse und Film Ende der zwanziger Jahre. In ihrer
Beschreibung der intellektuellen Auseinandersetzung Sergej Eisensteins mit psycho¬
analytischen und biomechanischen Kategorien zeichnet Bulgakowadie Genese einer
allgemeinen Kunsttheorie der Ausdrucksbewegungnach, mit der Eisenstein die Wende
zu einemwirkungsästhetischen Ansatz gelungen sei, die die moderne Filmtheorie in
ihren ,,Modelle[n] eines psychoanalytischen Strukturalismus" (S. 160) erst viel später
nachvollzogen habe. Auch Blümlingers Lektüre der im Umkreis der Zeitschrift „Close
Up" anhand der wesentlichen Mechanismen der Traumarbeit - Verschiebung, Verdich¬
tung und Rücksicht auf Darstellbarkeit - entwickelten filmtheoretischenPositionen
von L. Saalschutz arbeitet zahlreiche Parallelen, aber auch signifikante Differenzen zur
französischen „Apparatus-Theorie" und filmanalytischenPraxis eines Christian Metz
und ThieiryKuntzel in den siebziger Jahren heraus.
In ihren retrospektivvergleichenden Schlussfolgerungen leiten diese beiden Beiträge

zum dritten Teil des Buches über, der der „zweiten Generation" gewidmetist und in
dem mit Thierry Kuntzel und Stephen Heath zwei Hauptvertreter psychoanalytischer
Filmtheorie der siebziger Jahre selbst zu Wortkommen.
Bei Kuntzels „Notizen über den filmischenApparat" handelt es sich um einen 1975

entstandenen Text, dessen Versuch einer auf Freuds Wunderblock-Notiz zurückgehen¬
den Beschreibung des kinematografischen Apparats somit seinerseits als Dokument ei¬
nes historisch gewordenenStadiums filmtheoretischenDenkens zu lesen ist.
Auch der Beitrag von Stephen Heath, der die Entwicklung von Kino und Psychoanaly¬

se als eine Parallel-Geschichte der versäumten Begegnungen liest, datiert bereits einige
Jahre zurück: er entstand 1993-94 und wurde erstmals als Herzstück des 1999 von Ja-
net Bergstrom herausgegebenen Bandes „Endless Night: Cinemaand Psychoanalysis,
Parallel Histories" veröffentlicht. Er ist hier in einer gekürzten deutschen Fassung wie¬
dergegeben, worauf leider ebensowenig hingewiesen wird wie auf seine Entstehungszeit
und seinen Ersterscheinungsort.
Die vielfältigen Verbindungen, die die einzelnen Beiträge zwischen Psychoanalyse

und Film der zwanziger Jahre herstellen, bilden einen faszinierendenKomplex, für des¬
sen weitere Erforschung reichhaltiges Material und zahlreicheDenkanstößezur Verfü-
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gung gestellt werden. Ob Bernfelds Entwurf gebliebenes Drehbuchin der zukünftigen
Diskussion tatsächlichjene zentrale Stellung behaupten kann, die es als „Wiederent¬
deckung"im Rahmen dieses Bandes einnimmt, bleibt allerdings abzuwarten. Als histo¬
risches Pendant und konzeptuelles Korrektiv zu dem in seiner vermeintlich symptoma¬
tischen Bedeutungbereits reichlich überstrapaziertenund fast schon eine Monopolstel¬
lung genießenden Film Pabsts stellt es - wie die einzelnen Beiträge beweisen - jeden¬
falls eine lohnende Herausforderung dar.

vorgestellt von... Lothar Fischer

¦ George Grosz: Zeichnungen für Buch und Bühne. Hg.: Stiftung StadtmuseumBerlin.
Mit Beiträgenvon Lothar Schirmer und Sabine Herder. Berlin: Henschel Verlag 2001,
l76Seiten.nl.
ISBN 3-89487-370-1, DM 49,90

Im Nicolaihausin der Brüderstraße, das dem Berliner Stadtmuseum als Ausgleich für
die Flächenverluste seines Gebäudes in der Lindenstraße überlassen wurde, sollen in
Zukunft wechselnde Ausstellungen gezeigtwerden. Den Auftakt bildete eine Schau zur

Berliner Theatergeschichte der Nachkriegszeit neben einerAusstellung mit Zeichnun¬
gen für Buchund Bühne von George Grosz. Während der größere Teil der Illustrationen
und Buchumschlägenur als Vignetten und Varianten existiert - einige Publikationen
kamen nicht zustande oder konntenbisher nicht nachgewiesen werden- liegt das
Hauptgewicht der Ausstellung und des Kataloges auf den Arbeiten für die Bühne, die
auch hier interessieren sollen, zumal sie Grosz als Trickfilmer wieder in Erinnerung ru¬

fen.

Lothar Schirmer als Hauptautor des Buchesgilt als erfahrenerTheaterfachmann und
Brecht-Spezialist. Im Essay über die Tendenzen des Bühnenbildes im Theater der zwan¬

ziger Jahre wird George Grosz kein sehr hoher Stellenwertzuerkannt, eine kontinuier¬
liche Mitarbeitan der Bühnengestalt eines Jahrzehnts setze eine Produktivitätvon
mehr als einemDutzendAusstattungen voraus. Eine etwas merkwürdige Betrachtungs¬
weise, von der Quantität auf die Qualitätzu schließen.Immerhin habe Grosz, so räumt
Schirmer ein, „das Theater der zwanziger Jahre mit seinen Arbeiten mitgeprägt und
befördert." (S. 99)
Der Künstler selbst hat seineTätigkeitfür die Bühne anders gesehen. Als Grosz emi¬

grierte, blieb ein Großteilseiner Bilder und Zeichnungenim Berliner Haus seines
Schwagers Otto Schmalhausenzurück. Die Arbeiten für die Bühne nahm er komplett
mit in die USA, möglicherweise in der Absicht, sie als Anschauungsmaterial für erwar¬

tete Aufträge zu verwenden, die dann jedoch ausblieben.Wenn das Hitlerreich nur

kurze Zeit Bestand gehabt hätte - vergleichedazu das Gespräch mit Thomas Mannin:
George Grosz: „Ein kleines Ja und ein großes Nein." Hamburg 1955 (S. 267f) - so wäre
sicher auch Grosz nach Berlin zurückgekehrt und hätte seine künstlerischeArbeit für
die Bühne fortgesetzt.
Diese von den politischenVerhältnissen herbeigeführte Zäsur darf bei einer Bewer¬

tung nicht unbeachtet bleiben. So waren es tatsächlichnur 12 Inszenierungen, an de¬
nen Grosz als Bühnen- und Kostümbildner mitwirkte.1954, bei seinem zweiten
Deutschland-Aufenthalt nachdem Zweiten Weltkrieg, stattete er für die Berliner Ko-
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modle - gewissermaßen im Nachklang - noch das Ballett „Bilderbogen aus Amerika"
aus „Boys, wenn ich mal tot bm, werdet ihr Millionare sein", sagte George Grosz zu

seinen Söhnen in den fünfzigerJahren, zu einer Zeit, da die Darstellungvon Figuren
und Gegenstanden m der Malereials obsolet angesehen wurde Die Zeitlaufte haben
ihm erst spat rechtgegeben Klee und Kandinsky hießen damals die Gotter Werner
Haftmanns, des ehemaligen Direktors der Neuen Berliner Nationalgalene. Dass ausge¬
rechnet er im Vorwort (S 7) zur Ausstellung der Stiftung Stadtmuseumim Berliner Ni¬
colaihaus ausfuhrlichzitiert wird, wirkt deplatziert, ist dochauch in diesem Zitat (aus
seinem Standardwerk „Malerei im 20 Jahrhundert", 1954) von „Zeichnungen in den
öffentlichenBedürfnisanstalten" als „besonders willkommenesMaterial"die Rede, was
aus dem Zusammenhang gerissen - das Kaiserwortvon der „Rinnsteinkunst" noch im

Ohr - nahtlos bis zu Hitlers Verdammungsurteilen des Expressionismus fuhrt Eine ge¬
rechte Bewertung von Grosz und seines abstrakten Strichs leistet Haftmann nicht Die
von Rainer Guntzer nicht vollständigzitierte Passage endet „ und dieser ganze, im¬

ponierende Aufstand endet mit dem Nachlassen der satinschen Energie nach und nach
m einem flauen, romantischen Reabsmus " Dieses auf das Spatwerk von Grosz auch nur

sehr beschrankt zutreffendeUrteil ist für eine Würdigung der künstlerischen Potenz
von Grosz im Berlin der zwanziger Jahre - und um solche Arbeiten handelt es sich in
der Ausstellung ausschließlich- fehl am Platze

Das Vorwort enthalt zudem eine Verwechslung Zilles Ausspruch „Ichbin ein Gott!
Ich habe gegen die Dummheit vergebens gekämpft'" war kein Eintreten für die Zeich¬
nungen von Grosz, sondern meinte die Richter, die ihn selbst wegen seiner als „un¬

zuchtig" eingestuften Zeichnung „Modellpause" m Stuttgart 1926 zu einer Geldstrafe
verurteilt hatten

Selbst wenn man die Buhne in erster Linie als Domäne des Schauspielersbetrachtet,
Kostüme und Kulissen dagegennur als zweitrangigesBeiwerk, so bleibt doch eine In¬
szenierung ubng, die theater- und filmgeschichtlichbedeutendwar die Zusammenar¬
beit zwischen Erwin Piscator und George Grosz für die Aufführung der Buhnenfassung
von OaroslavHaseks Roman„Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk" vom 23 Ja¬
nuar 1927 bis 12 Apnl 1928

Grosz zeichnete Figuren, die auf Lebensgroße gebracht, die Wanderung Schwejks
nach Budweis auf einemlaufenden Band begleiteten Er zeichnete aber auch ungefähr
300 Blatter, die zusammen mit Dokumentaraufnahmen der realen Landschaft das Mate¬
rial für einen Film lieferten, der auf einer großen Leinwandim Hintergrund der Buhne
ablief Jeanpaul Goergen hat die bisher genaueste und weitestgehende Rekonstruktion
dieses kombinierten Real- und Zeichentrickfilmsdurch wiederaufgefundene Materialien
(George Grosz Die Filmhalfteder Kunst In Kinemathek, Heft 85, Berlin 1994) geleis¬
tet und wird im Buch entsprechend ausführlichzitiert

Für die (am 30 Septemberzu Ende gegangene) Ausstellung hatte die Firma DIRECT-
MEDIA - gestutzt auf die handschriftlichenAnweisungenvon Grosz auf seinen Tnck-
filmvorlagen - durch eine Dia-Tnckprojektion einen ungefähren Eindruck vermittelt,
wie Teile des ursprunglichen Films gewirkt haben konnten Das war für die Besucher
hilfreich, für den Stand der Forschung jedoch kaum weiterführend, denn bei dem er¬

freulichenErwerb von 54 Blatternzum „Schwejk" wurden nur zwei neue denbekann¬
ten hinzugpfugt, andere bereits gezeigte indes fehlen

Schon1973 hatte das Busch ReisingerMuseum der Harvard Umversity den Theater-
Zeichnungen von Grosz eine Ausstellung gewidmet Einige Schwejk-Blatter verbheben
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im Bestand des Museums, andere erwarb das Cleveland Museumof Art, so dass jetzt für
Berlin ein ausgedünntes Konvolut ubng blieb Da die Stiftung Archiv der Akademie der
Künste vorher umfangreiche Erwerbungenvon Slazzenbuchern und Briefenaus dem
Nachlass getätigt hatte, sind die Neuerwerbungenfür die Theatersammlung - „annä¬

hernd 400 Aquarelle und Zeichnungen" (S 7) - als eine wertvolle Ergänzung zu begrü¬
ßen, die Deutsche Klassenlottene stellte die entsprechenden Mittel zum Ankauf zur

Verfugung So können Grosz' Zeichnungen für den Trickfilmjetzt wieder in Berlin im

Original studiert werden Das Vorhandensein großer Teile des Nachlasses m einer Stadt
macht zudem das Abschließen gegenseitigerLeihvertragenun leicht möglich
Das großformatige, klar gegliederteund gut gedruckte Katalogbuch (Gestaltung

Hans Sporn) dokumentiert femer die Buhnen- und Kostumentwurfe(S 133-158) und
bietet auch ein Verzeichnis der Inszenierungen (S 159-163) und der illustrierten Bu¬
cher (S 165-171) Mit dem Erscheinen des Werkverzeichmsses der Grosz-Gemalde kann
wahrscheinlich m etwa drei Jahren gerechnet werden Bisher ist es noch nicht gelun¬
gen, etwa 70 Gemälde aus der Berliner Zeit vor 1933 nachzuweisen

Der Katalog „George Grosz Zeichnungen für Buch und Buhne" bleibt, über die Aus¬
stellung hinaus, wertvoll für den Grosz-, aber auch für den Theater- und Filmfreund

vorgestellt von... Malte Hagener

¦ Horst Reimers Von der Kaiserkrone zum CmemaxX. Die Geschichte der Kieler
Filmtheater. Husum HusumVerlag 1999 478 Seiten, III (Schriftenreihe Regionale Film-
und Kinogeschichte,I, Sonderveroffentlichungender Gesellschaft für Kieler Stadtge¬
schichte, 33)
ISBN 3-88042-916-2, DM 58,00

Daten aus der Kieler Kinogeschichte Am 1 Oktober 1896 werdenin der Kaiserkrone -

einem multifunktionalen Hotel mit einem zum Vanete- und Tanzsaal umgebauten Res¬
taurant - durch den Verein für Amateur-Fotografie erstmals Filme zur Vorführung ge
bracht Der Elektro-Biograph zeigt ab Dezember 1906 in der Holstenstraße tagbch ein

Filmprogramm Der Tonfilm Atlantic lauft ab 28 Dezember 1929 in den Kammerucht-
spielen Das erste CinemaxX mit 10 Leinwändenpräsentiertsich ab März 1995 dem
Publikum Filmvorführung, ortsfestes Kino, Tonfilmemfuhrung, Multiplexing- Kiel
entsprichtmit diesen Daten gänzlich den Zeitfenstern, die sich m der Fümgeschichte
für diese Schlusselereigmsse durchgesetzt haben Die Bestätigung dieser Daten an ei¬

ner Fallstudie ist sicher nichtdas Schlimmste, was der Filmhistonograftepassieren
kann Aber reicht das7

Auch wenn der Nutzwert des vom Heimatforscher und ,,passiomerte[n]Cmeast[en]"
(Klappentext) Horst Reimers zusammengetragenenMaterials für bestimmteUntersu¬
chungen hoch sein mag, so durfte die Anordnung nicht einmal einemStadtführer hel¬
fen, der einen kinematografischen Rundgang plant
Offenbar wusste der Autor nicht so recht, was er mit seinerMatenalfulle anfangen

sollte, so hat er einfach seinen Zettelkasten unsortiertzwischen zwei Buchdeckel ge¬
gossen
Den Hauptteil des Buches bildet ein Verzeichnis der Kieler Filmtheater von A bis Z

(400 Seiten) Diese Sortieranordnung ist beklagenswert, weil die Kinos ohnehinüber
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einen alphabetischen Index erschlossensind Filmhistonsch interessantsind in der Re¬
gel andere Fragen, wie beispielsweise Welche Kinosituaüon bestand 1922 in Kiel? Ab
wannsetzten Kinoschließungen aufgrund von Zuschauerschwundein? Die Antwortauf
diese Fragen zu finden, wird einemvom Buch nicht gerade einfach gemacht. Zudem hat
Reimers zwar eifrig zahllose lokale Quellen aufgespurt und gesichtet, jedoch offenbar
wenig Affinität zu Erkenntnissen der Filmgeschichte,in die er seine Ergebnisseeinbet¬
ten konnte So wetterleuchtet das Lokalkolorit, doch Aufschluss versprichtes wenig.
Der etwa dreißigseitige chronologische Abnss einer Kieler Kmogeschichteversucht

zwar diese Lücke zu schliessen, ist dabei aber wederadäquat noch in irgendeiner Weise
systematisch Zwar bemerktReimers selber, „Von der Kaiserkrone zum CinemaxX" solle
„kein streng wissenschaftlichesBuch und kein Nachschlagewerk sein" (S 6), jedoch
bleibt die Frage, welcher lokalpatnotischgesinnte Kieler solch genaueAuskunft sucht,
wie sie das Werk zu bieten hat

Reimers präsentiertsein Materialm einer solchen Form und Auswahl, dass vermutlich
niemandem damit gedient ist, weder dem Lokalforschernoch dem Kinohistonker
Gänzlich unsinnig sind beispielsweisedie bis zu funfseiügen Listen, welche Filme im
jeweiligenKino liefen Diesefuhren jedoch nur bekannte Filme auf, die Nostalgiewert
genießen, und vermelden lediglich den Monat, nicht aber die Laufzeit
Wahrscheinlich weder ironisch noch nostalgisch-traung gemeint, sondern schlichtweg

naiv sind die Fotosvon Parkplatzen und Supermarkten, von Schuhgeschäften und Tep-
pichhandlern, die Orte markieren, an denen früher einmal Kinos standen, annotiert
mit solch mhaltsfreien Bildunterschriftenwie „Eine tanzende Dame,wie hier in der
Schaufensterdekoration ( ), mag an der gleichen Stelle in einem anderen Haus schon
einmal über die Leinwandgeflimmert sein" (S 89) oder „Heute Spielwaren, damals
Spielfilme" (S 137) Vollends ms Grubein geratman angesichts der akklamatonschen
Äußerung zur Wiedereröffnung von Beate Uhses Blue Movie Sex-Kinos „Frauen haben
freien Eintritt1"

vorgestellt von... Uli Jung

¦ Andreas M Rauch Bernd Eichmger und seine Filme. Frankfurtam Main Haag+ Her¬
chen 2000, 224 Seiten, III
ISBN 3-89846-027-4, DM 29,80
¦ Rolf Aunch.WoIfgangJacobsen,Gabriele Jatho (Red ) Bilder I Stories / Filme. Der Pro¬
duzentJoachim von Vietinghoff. Berlin Filmmuseum Berlin 2001 88 Seiten, III
ISBN 3-9807746-0-0, DM 18,00

Literatur-Professor und Journalist sei der Autor, sagt der Klappentext über Andreas
Rauch Ich danke dem Verlag für diese Information, denn aus dem Text hatte ich dies
nicht heraus gelesen Sem Buch ist naiv, oberflächlich, populistisch, unsystematisch,
beliebig und technisch miserabel bebildert - und überdies schlecht geschrieben
Das Buch ist von dem Motiv getragen, Bernd EichingersWerk - selbst Filmen wie

Manta, Manta (1991), VollNormaaal (1994) oder Ballermann 6 (1997) - eine gesell¬
schaftliche und histonsche Relevanz zuzusprechen, die sich letztlich über die Populan¬
tat seiner Filme realisiere Dafür fehlen jedoch demAutor das methodologische Rüst¬
zeug und die soziologischeEinsicht Wenn er beispielsweiseüber Das Madchen Rosema-
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rie (1996 - TV) behauptet: „Mit den Menschen der neunziger Jahre hat der Film nur
noch wenig zu tun" (S. 123), so steht diese Aussage in krassem Widerspruch zu den
zuvor konstatierten 8,83 MillionenZuschauem, die der Film bei seiner Ausstrahlung
gehabt haben soll - Eichingersbisher erfolgreichste Produktion überhaupt. Irgend et¬
was muss der Film mit den Menschenvon heute also zu tun gehabt haben.

Überraschenderweise geht Rauch auf Eichingers Tätigkeit als Produzent kaum ein.
Sein prägender Einfluss auf die Produktionen wird grundsätzlichbehauptet, aber nicht
an Beispielen konkretisiert. So sollen die Filme wohl für sich selbst sprechen, gerade so

wie in der klassischenFilmkritik. Doch gibt Rauch kaummehr als Inhaltsangaben (und
auch die nicht immer) und einige ungeordnete, allenfalls Oberflächenphänomenerefe¬
rierende Gedanken dazu. Dabei kommt es immer wieder zu erstaunlichen Stilblüten:
,ßallermann 6 ist für viele Deutsche zu einerArt Ventilfunktion geworden, wo man

den gesamtenFrustund Stress des deutschen Alltags vergessen und praktisch haltlos
unter der schönen Sonne Spaniens ,saufen und fressen' und natürlich Sex machen
kann." (S. 96) Eine Adresse wird zur Ventilfunktion,wo man Sex machen kann - hört,
hört!
Dabei ist Bernd Eichinger ein lohnender Gegenstand für eine Untersuchung. Er ist der

bedeutendste deutsche Filmproduzent der Gegenwart. Seine Arbeit hat dazu beigetra¬
gen, da hat Rauchvöllig recht, den Marktanteil deutscher Filme in Deutschland zu he¬
ben. Das heißt aber: EichingersBedeutungbesteht nicht in der sozialtheoretischenSi¬
gnifikanz,sondern in dem wirtschaftlichenErfolg seiner Filme. Seine Strategienzu un¬

tersuchen, die Beteiügungsverhältnisse bei der Filmfinanzierung aufzudecken (Geheim¬
nisse sind es ja keine!), das Verhältniszwischen Produktion und Verleih der Constantin
zu illustrieren, würdebestimmtein spannendes Buch ergeben, ein Buch jedoch, dessen
Recherche kompliziert werdenkönnte - und dessen Lektüre möglicherweise ebenso.
Das ist offenkundig Rauchs Sache nicht. Wenn es an Tiefgründigkeitmangelt, verliert

er sich in allgemeinere Reflexionen:„Schauspieler, Filminhalte sowie Qualität und
Technik eines Filmes sind Spiegelbild der jeweiligen Zeit; sie lassen somit einen Film zu

einem Dokument der Zeitgeschichtewerden, zumindest in kultureller Hinsicht. Eben
deshalb hat die deutsche Bundesregierung ein Filmarchivbeim Bundesarchiv eingerich¬
tet, und die Stiftung Kinemathekdokumentiert filmisches Schaffen in Deutschland."
(S. 136) Eine solche Bundesregierung kann man getrost wieder wählen.

Doch es kann noch schlimmer kommen: „Aber spätestensim Film Der Name der Rose
lernen wir, dass Vergänglichkeitnichts mit Vergessen zu tun haben muss, und dass bei
allem Revue-passieren-Lassen des eigenen Lebens, des Lebens anderer oder ganzer Zeit¬
abschnitte deutlich wird, wie sehr der Mensch der Gnade und des Erbarmens desjenigen
bedarf, der Menschen Leben einhaucht und es ihnen wieder nimmt." (ebd.) Das hat
BerndEichinger nicht verdient. Man muss ihn vor diesem Buch verteidigen!
Dass eine Hommage an einen Produzenten auch anders aussehen kann, zeigt ein

schmales Büchlein, das das Filmmuseum Berlin aus Anlass einer Ausstellung über Joa¬
chim von Vietinghoff heraus gebracht hat. Hier ist analytischeDistanz zum Gegenstand
gar nicht erst angestrebt,aber Zuneigung und Respekt verleiten die Autoren nicht
dazu, sich vor von Vietinghoffin den Staub zu werfen, seineArbeit zu idealisieren
oder unzulässig zu überhöhen.

Freunde, Kollegen, Regisseure erzählen über ihre Zusammenarbeitmit dem Produzen¬
ten und heben dabei aus durchaus subjektiverSicht seineprofessionellenQualitäten
hervor. Die drei Redakteure organisieren18 kleine Miszellen zu einemassoziativen
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Gang durch von VietinghoffswechselvolleKarriere vom früh berufenen Fotoreporter
zum enthusiastischenProduzenten Anschließend äußert sich von Vietinghoffm einem

Interview, das ihm die Stichworte liefert, sein professionelles Selbstverstandnisund
seine Aufgabenbei der Mmproduktion zu beschreiben Eine Biografie beinahe im Stil
eines tabellarischenLebenslaufes und eine Filmografie, die die Bandbreite der Produ-
zententatigkeitaufzeigt - schon ist das Bandchen fertig eine saubere, angemessene
erste Annäherung an eine wichtige Figur des deutschen Films der letzten 35 Jahre

Gewiss hatten die filmografischenAngaben ausführlichersein können, gewiss sind
einige Abbildungen lächerlich klein Die vorliegende Broschüre ist keine Monografie,
sie lotet das Schaffen von Vietmghoffs nicht abschließend aus, aber sie versteht sich
auch nicht als solche Sie ehrt einen Mann, der - man hat es kaumbemerkt - am 8 Mai
2001 sechzig Jahre alt geworden ist Nicht mehr, aber auch nichtweniger

vorgestellt von...WolfgangMuhl-Benninghaus

¦ Sebastian Storm Strukturen der Filmfmanzierungin Deutschland. PotsdamVerlag
Berlin-Brandenburg 2000, 133 Seiten (= Schriftenreihe zur Film-, Fernseh- und Multime¬

diaproduktion,6)
ISBN 3-932981-7S-8, DM 39,00

Die in zehn Kapitel gegliederte Untersuchung, deren Anhang mit einerVielzahlvon
Tabellen komplettiert wurde, ist infolge ihrer knappen und präzisen Darstellung auch
für den Laien verstandlich Dies ist um so hoher zu bewerten, als es oft den Anschein
hat, dass nur noch Fachleute mit Muhe den Forderdschungel nachvollziehen können

Der Autor gibt zunächst einen Überblick über die historischenund gegenwartigen
Strukturen der Filmforderungsmoglichkeiten, die sich weitgehend auf den klassischen
Spielfilm konzentner(t)en, auf internationaler, nationalerund regionalerEbene Im
Ergebnis kommt er zu der Feststellung, dass seit 1950 zunächst eine langsame und ab
1980 eine relativ starksteigende Forderung zu beobachten ist Sie erreichte 1998, am
Ende des Untersuchungszeitraums, mit etwa 200 Millionen DMihren vorläufigen Hohe
punkt Damit ist die Filmforderung seit Jahrzehnten der wichtigsteFinanzier deutscher
Kinofilme

Von der klassischenSpielfilmforderangabgehoben, umreißt Storm im folgenden Kapi¬
tel die Strukturen des öffentlich-rechtlichen und des pnvaten Fernsehens und betrach¬
tet deren Investitionen auf den verschiedenen Ebenen, wie Co-Produktionen, Rechte¬
handel, indirekteFinanzierung etc im SpielfilmsektorDas hier erzielte Ergebnis ist
insofern erstaunlich, als die jahrlich 90 Millionen Mark, die das deutsche Fernsehen
investiert, eine erheblicheSumme für den Wirtschaftszweig darstellt Vor dem Hinter¬
grund, dass Bruttowerbeeinnahmenund Gebuhrensich insgesamt auf etwa 20 Milliar¬
den Mark belaufen, betragen die direkten und indirekten Investitionenin den Spiel¬
filmsektor allerdings nur 0,45% des Gesamthaushaltes aller deutschen Rundfunkanstal¬
ten bzw Fernsehsender Diese Zahl ist möglicherweise insofern zu hinterfragen,als der
Autor nicht angibt, ob und in welcher Hohe des Gebuhrenaufkommens er den Hörfunk
der ARD-Anstalten berücksichtigt
Diskussionswurdig auch, ob die hier vorgenommene ausschließlicheKonzentration

auf den remen Spielfilmsektor für die Betrachtung ausreichtoder sie nicht durch Da-
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ten zur TV-Movieproduktion ergänzt werden mussten, um Querfinanzierungen zu ver¬

deutlichen Fachleute wissen seit Jahrzehnten, dass der Vertrieb und Verleih seit den
siebziger Jahren seine exponierte Stellung in der Filmfinanzierung verloren hat, die er

m der unmittelbaren Nachkriegszeitmne hatte Entsprechend kurz und leider ohne
aussagekraftigeaktuelle Zahlen wird daher der Distnbuüonssektor abgehandelt
Im 6 Kapitelbeschreibtder Autor die verschiedenen Möglichkeiten privater Investi¬

tionen Leider fehlt auch hier aktuellesZahlenmaterial Unverstandlich ist, weshalb an

dieser Stelle jederBezug zu Manfred Auers Publikation zum „Product placement" fehlt,
weil hier, soweit ich sehe, bisher einmalig diese Fmanzierungsquelle beschrieben wird
Storm selbst handelt sie unter dem Stichwort „Sponsoring" eher kursorisch ab (S 64)
Zusammenfassendbeschreibt der Autor für die Jahre 1994-1998 die Finanzierungs¬
struktur prozentual wie folgt 60% Filmforderung, 14% öffentlich-rechtliche TV-Sender,
4% private TV-Sender und 22% Distributionund Produktion

In den folgenden beiden Kapiteln setzt sich Storm mit Problemen und Mangeln der
Filmforderung auseinander Davon abgeleitet werden vier Reformvorschlage entwickelt,
die ökonomischdurchaus sinnvoll sind Vor dem Hintergrund teilweise divergierender
Interessenwerdensie sich wahrscheinlich kaum realisieren lassen Für diese These
spricht allem das gerade beginnende verstärkteEngagementBaden-Württembergsauf
diesem Gebiet Im Ergebnis dessen werden sicher einige Filme mehr hergestellt werden
mit dem Effekt, dass die Dezentralisierungm der Produktion weiter zunehmen wird

Die eigentliche und zukunftstrachtige Alternative zur bisherigenForderpraxissieht
Storm in pubhc-pnvate-Partnerships Modellen bzw im Akguinerenfinanzieller Mittel
auf dem freien Markt. Die unterbreitetenVorschlage zur Filmfinanzierung über den
freien Markt entlasten die Produzenten am ehesten von langwierigen Forderantragen,
Rücksichtnahmenauf regionaleInteressen usw und gebenihm damit die Möglichkeit,
sich auf seme eigentlicheAufgabe, die Verfilmung spannender, unterhaltsamer vor al¬
lem aber interessanterStoffe zu konzentneren Die Liberalisierung des Telekommunika¬
tionsmarktes, die Storm offensichtlich als Vorbildfür seme Auffassung dient, hat zwar

erhebliche Mittel freigesetzt, doch inzwischen, erst nach der Fertigstellung des Buches,
sind die Aktien erheblich gefallen Außerdem bedeutet Telekommunikation immer, ein

vielfältiges Angebot an Dienstleistungen dem Verbraucher zur Verfugung zu stellen
Auf diese Weise können Defizite eines Geschaftsfeldesbis zu einem gewissen Grad
durch Gewinneeines anderen kompensiert werden Dies gilt aber für die Filmindustrie
nicht in gleichem Maße

vorgestellt von... Jürgen E. Müller

¦ HansJ Wulff Darstellen und Mitteilen.Elemente der Pragmasemiotikdes Films.
Tubingen GunterNarr 1999,310 Seiten
ISBN 3-8233-5201-6, DM 86,00

Die Welle semiotisch-pragmatischer Forschung hat zweifellos ihren Zenitvor einigen
Jahren überschütten und in der Zwischenzeit an ,wissenschafthcher Breitenwirkung'
eingebüßt
Hans J Wulff lasst sich von der gegenwartigen Baisse erfreulicherweisenicht beirren,

sondern entwickelt in „Darstellenund Mitteilen"den pragmasenuotischen Ansatz be-
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harrlich fort. Dieser Sachverhalt indiziert bereits das entscheidende Verdienst des vor¬

liegenden Bandes (zugleicheine an der FU Berlin eingereichteHabilitationsschrift),
dem es zweifellos gelingt, sich positiv von kurzlebigen modischenTrends des medien¬
wissenschaftlichen Feldes abzuheben.

Wulffs Ausgangsthese, dass die primär linguistisch orientierte Filmsemiotik der sech¬
ziger und frühen siebziger Jahre des letztenJahrhunderts die „Kontextsensitivitätder
filmischen Mittel und des filmischenFormenbaus" zugunsten einer rein strukturalisti-
schen Analogie zum sprachlichen Formenbauvernachlässigthabe, dürfte heutzutage
von keinemSemiotiker bestrittenwerden.

Bekanntlich rückten die kontextuellen Bedingungenfilmischen Handelns in der Tat
erst gegen Ende der siebziger und zu Beginn der achtzigerJahre ins Zentrumsemioti-
scher Forschung, ohne dass sie bis heute eine umfassende Systematisierung erfahren
hätten. Die Entwicklung einer Pragmasemiotik des Films erweistsich in diesem Sinne
als ein ambitioniertesUnterfangen, welches einer weiteren theoretischen Fundierung
bedarf.

Wulff justiert den theoretischen Rahmen seiner Pragmasemiotik an drei miteinander
verbundenenBezugsgrößen:

1. der Kategorie des Stoffes, die es „gestattet, den mannigfachenFormen, in denen
Film Bedeutungentragen und vermittelnkann, auf die Spur zu kommen",

2. der Kategorie des filmischen Werkes als eines „symbolischen und formalen
Rahmen(s) (...), in dem die filmischen Mittel funktional verwendet werden, sowohl um
komplexeBedeutungenzu artikulieren, als auch zu kommunizieren",

3. der Kategorie der filmischen Kommunikation als eines „fait communicatif
(...), (das) auf die Akte des Mitteilens und des Verstehens rückbezogen werden muss".
(S. 12)
Dieser allgemeine Bezugsrahmenwird mittels semiotischer,formalistischer, texttheo¬

retischer und rezeptionsästhetischerModelle gefüllt. Im Kontext der skizzierten axes

de pertinence erscheint der Film als eine res intelligibilis, die (mit Jakobson) ei¬
nen vielschichtigenProzess der intersemiotischen Übersetzung voraussetzt - ein Pro-
zess, der erst die Analyse derjenigen Operationen ermöglicht, die der Rezipient am fil¬
mischen Text vollzieht.

Eine solchermaßen fundierteTheorie des Films begreift die Sinnproduktion nicht als
eine beliebige und kontextabhängige Aktivität des Zuschauers, sondern sucht der Au¬
torität des filmischen Textes und dessen Einfluss auf die Sinnerzeugung durch den
Rezipienten zu ihrem Recht zu verhelfen.Die Untersuchung der kommunikativen
Tätigkeit des Zuschauers in Interaktion mit den Strukturen des Textes führtWulff zu

drei Schritten: Im ersten Kapiteldes Bandes wird das „Kräftefeld"(S. 17) zwischen den
oben eingeführten Bezugsgrößenweiter ausgeleuchtet,im zweiten werden Basisüberle¬
gungen zur Raum- und Farbsignifikationdes Films präsentiert, die - zusammen mit
den Rekonstruktionen des Kräftefelds - den Hintergrund zweier abschließender exem¬

plarischer Filmanalysen bilden.
FilmischesDarstellenist an „Stoffe" (im Sinne von Bühler) gebunden. In der ersten

„Abteilung" des Bandes werdenEckpfeiler einer funktionalen Strukturanalyse des Films
skizziert, die den Filmwissenschaftlerin die Lage versetzen sollen, „Voraussetzungen,
Techniken und Strategien der Artikulationund Repräsentation von Inhalten welcher
Art auch immer" (S. 22) zu beschreiben und zu rekonstruieren.Dies geschieht in Form
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einer sprach-, text- und kulturphilosophischen Bestimmung des Verhältnissesvon
Stoff, Inhalt und Form, einerneo-formalistischenund phänomenologischenKlärung
der filmischen„Repräsentation" und deren Interaktionmit dem „Stofflichen" sowie
einerAnalyse der Konzepte von „Montage", „Zeigen" und „Reflexivität" im Lichte des
beschriebenen (text-)pragmatischenAnsatzes.
Raum und Farbe konstituierenzwei grundlegende Elemente zur „stofflichen Steue¬

rung des Filmdenkens" (S. 77). Eine Pragmasemiotik des Films muss daher der Reprä¬
sentation räumlicher Verhältnisseund der Rolle der Farbe entsprechende Aufmerksam¬
keit widmen. Dies geschieht in der zweiten Abteilung von „Darstellenund Mitteilen",
in der Wulff die zentralen Indikatoren des filmischenRaumes herausarbeitet, der für
ihn prinzipiell den Status einerRaumhypothese (S. 80) besitzt. „Raum" wird als ein
intentionalesFeld begriffen, das in mannigfacher Weise mit den Gliederungen des
Werks verbundenist. Er ist als „Bildraum und szenischerRaum", als intentionalfun¬
dierter „Handlungsraum"und als Spannungsfeld zwischen „Zentrumund Peripherie" in
seinen „symbolischen Funktionen" (S. 122 ff) fassbar. Die unterschiedlichenFaktoren
und Facetten der filmischenDarstellung des Raums werdenin einemkomplexen Modell
der Raumstruktur ,verortet', das zur erhellenden Beschreibung von vier weitgehend
voneinander unabhängigenFunktionskreisen der filmischenSignifikationführt.
Dieser nützlicheVorschlag zur Systematisierung filmischer Repräsentationen des

Raums bedingt allerdings auch eine Crux, der sich Wulff im gesamten,Theorieteil' sei¬
nes Buches nicht entziehen kann: Der hohe Ansprucheinertiefschürfenden theore¬
tisch-methodologischen Fundierung und einer möglichst umfassenden,taxonomischen'
und strukturalistischenBeschreibung generierteinen Text, der Gefahr läuft, seine
theoretischen Rahmungen (die sich, wie bereits erwähnt, nicht allein auf filmsemioti-
sche Schriftenbeschränken, sondern auch rezeptionsästhetische,phänomenologische
und kognitionswissenschaftlicheAnsätze einbeziehen) überborden zu lassen und auf¬
grund der ihm eigenen ,enumerierenden und taxonomischen' Tendenzen, Chancen, die
in den Dynamiken der verschiedenen einbezogenen Ansätze liegen, zu vergeben. Dies
gilt etwa für die Rekonstruktion der Rolle des Raumwissens, die im Kapitel„Raum und
Handlung"(S. 103 ff), im Gegensatz zur später erfolgenden exemplarischen Analyse
(S. 241 ff) nicht auf der Basis von Ethnomethodologie und Phänomenologieerfolgt.
Eine weitere Nutzung der phänomenologisch-handlungstheorischen Entwürfe böte sich
zudem für die Beschreibung von Handlungsmotivenim Rahmen der Diskussion von
„Zentrum und Peripherie"an (S. 118 ff).
Auch im Kontext der ethnomethodologisch fundierten Untersuchung von North by

Northwest kommen - aufgrund der angesprochenen strukturalistischen und taxonomi¬
schen Tendenzen - die dynamischenund mit dem Alltagsverständnisvon Situatio¬
nen ,spielenden' Verfahren der Ethnomethodologie nur rudimentär zur Geltung.
Der „radikale" Anspruch einerallgemeinen Pragmasemiotik generiertdaher über wei¬

te Strecken - trotz aller sinnvollenund überzeugendenBeispiele - einen ,radikal allge¬
meinen' theoretischen Rahmen, der mit zahlreichen Auflistungen von Elementen und
Beispielenangefülltwird.
Ähnliches gilt auch für den zweiten Schwerpunktdieser „Abteilung" des Bandes, die

„Filmfarben".
Die Rolle der Farbe im Prozess der filmischenDarstellung und Mitteilungwird im

Kontext verschiedener Bedeutungsträger beschrieben. Ebenso gründlich wie bei der
Analyse der Raum-Repräsentationen wird das Spektrum der Farbfunktionen „1) in den
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Darstellungsverhaltnissendes Films, 2) im Aufbau spezifischer Bedeutungenin einem

einzelnen Werk und 3) in den Rezeptionsprozessen" (S 146) rekonstruiert Die prag-
masemioüscheaxe de pertmence erstreckt sich von Modalitäten der Farbsignifikab-
on über Fragen der Texttheorie, der Farbschemata und -modalitaten bis zu Filmfarben
ohne Darstellungsfunktion Die einzelnen Elemente fuhren zur einer Funktionsbe¬
schreibung der Farben als filmischeMittel, die einen „Gegenstand in Rede" (S 202)
ausdrucken

Die wissenschaftlicheStnngenzdieser Erörterungen verdient Anerkennung,zu be¬
dauern ist allerdings, dass die skizziertenkommunikativenFunktionen des Phänomens
„Farbe" m den beiden anschließenden paradigmatischen Analysen von Hitchcocks Nor-
th by Northwest und von Schillings Der Wüh-Busch-Report nicht aufgegriffenwerden.
Dieser Sachverhalt mag auf die textuellenGegebenheiten dieseT beiden Filme zurück¬
geführtwerden, er entbindet jedoch nichtvon der Verpflichtung,die Rolle der Farbe
oder das Ausklammernvon deren Untersuchung zumindest kurz zu erwähnen Dies hat
zur Folge, dass die Filmanalysen der letzten „Abteilung" zwar zu den überzeugendsten
Passagen des gesamtenBandes gehören, ihre expliziten Verbindungen zu den beiden
einleitendentheoretischen Kapiteln jedoch lediglich sporadisch - und bisweilenmit
andersartigen theoretischen Orientierungen - hergestellt werden
Wie auch aus dem einleitenden Kommentar und den Informationen zur Entstehungs¬

geschichte diese Bandes deutlich wird, konn(t)en diese zweifellos gelungenen Kapitel
sehr gut als eigenständige Untersuchungengelesen werden.
Der Band wird durch eine umfangreiche Bibliografie und durch em detailliertes Regis¬

ter abgerundet Letzteresdurfte sich für den interessierten Leser als hilfreich erwei¬

sen, denn ihm durfte nicht verborgen bleiben, dass „Darstellen und Mitteilen"- ganz
im Sinne seines wissenschaftlichenAnsatzes - den spezifischenpragmasemioüschen
Rahmen einer Habilitationsschrift evoziert

vorgestelltvon... Ralf Forster

¦ Bewegte Bilder. Film- und Videobestandein Sachsen. Hg Filmverband Sachsen e V,
Red KarstenWinkler, Dresden 2000,238Seiten, mit CD-ROM-Datenbank, Systemvoraus¬
setzungen Windowsab 3 1 und Mac OS ab 7 I
Schutzgebuhr DM 40,00 (Bezug über Filmverband Sachsen e V, Schandauer Straße 64,
01277 Dresden.Tel 0331 -33 60 099, E-Mail info@filmverband-sachsen de)

In Anlehnungan die Untersuchung „Filmschatzen auf der Spur Verzeichnis histori¬
scher Filmbestande in Nordrhein-Westfalen" des Nordrhein-Westfalischen Hauptstaats¬
archivs (Dusseldorf 1997) legt nun der Filmverband Sachsen e V die Ergebnisse einer

vergleichbaren Erhebung für Sachsen vor

Nach mehr als 2000 Anschreiben über einen standardisiertenFragebogen wurden 183
Bestandstrager archivahsch betreuter Film-und Videomatenalien erfasst Das ist zu¬

nächst ein enormer quantitativerZuwachs, ließen sich doch für die „Topographie au¬

diovisueller Quellenuberheferung" des Bundesarchivs (Koblenz 1996) nur 43 sachsische
Einrichtungen mit Film- oder Videobestanden ermitteln
Neben den größeren landeseigenen bzw stadtischen Archiven (z B Sachsisches

StaatsarchivLeipzig mit rund 1200 Filmtiteln) oder bekannteren überregionalen Em-
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richtungen (Deutsches Institut für Animationsfilm Dresden mit rund 1800 Filmen) sind
es vor allem die zahlreichen kleineren Museen, Stadtverwaltungen und -archive, Film-
und Fernsehproduktionen, Amateurfilmklubs und Privatsammler, die hier erstmals er-

fasst werdenund den eigentlichenWert dieser Übersicht ausmachen.
Mit der Integration dieser peripheren Bestandsträger,die nur durch ein entwickeltes

Kommunikationssystemim Filmverband Sachsen aufzufinden waren, wird erstmals auf
weithin unbekanntesFilmmaterial detailliert hingewiesen. Wer käme schon auf die
Idee, im Bergbaumuseum Oelsnitz über 1000 Filme zur Geschichte des Bergbaus und
der daran gekoppelten Industrie zu vermuten? Oder in Miltitz (einem kleinen Dorf bei
Meißen) ein seit 1962 bestehendes Amateurfilmstudio, das u.a. fast 15 Jahre lang die
örtlichen Ereignisse zu Jahresschauen im Format 8mm montierte und 19 satirische Ani¬
mationsfilme unter dem Titel Eine Eugenspiegeleizusammenwerkelte?Der Begriff des
„Zusammenwerkelns"ist aber nicht negativ zu verstehen, denn zu einfacher Aufnah¬
metechnikkamen Erfindungskraft und Improvisationsvermögen, eine Spur Lokalpatrio¬
tismus,dazu ein oft unzensierter (und wenig inszenierter) Blick auf Alltägliches. Diese
Spezifikasind manchem Amateurfilm eigen, machen ihn als Teil einerzweiten Katego¬
rie von DDR-Filmhistorie zum ergänzenden (denn viele der Amateurfilme nahmen
DEFA-Filme zum Vorbild) aber auch - aufgrund abseitiger Themenstellungen, einge¬
schriebener Subversivitätbzw. banaler Aussagekraft - zum autonomen Dokument der
Kulturgeschichte.Das gilt auch für die Produktionen der zahlreichen Betriebsfilmzir¬
kel, die, meist besser ausgestattet,auf 16mm drehten. Das Verzeichnis der Film- und
Videobestände in Sachsen gibt auch hier Auskunft, einige Studiosbestehen noch, wi¬
chennach Schließung ihrer Trägerbetriebein Privatkeller aus und filmten als eingetra¬
gener Verein unter Nutzung der Videotechnik weiter.
So organisierte sich das BetriebsfilmstudioClub 15 des VEB Strömungsmaschinenbau

Pirna als PirnaerFilm- und Videoclub. Andere wurden als Teil der Betriebsgeschichte
angesehen und nach Auflösung der Studiosvon den wenigen noch existierendenFir¬
men oder ihren Nachfolgern aufbewahrt (z.B. die 30 Eigenproduktionen des Filmzirkels
in der MAN Piamag DruckmaschinenAG Plauen).
Wiederum andere Bestände übernahmen Privatsammler bzw. ehemalige Mitgliederder

Filmzirkel. Immer schwierigerwird es, den Weg dieser Filmdokumentezu verfolgen;
umso dringlicher und notwendiger sind Initiativen wie die in Sachsen, denn nur sie
können ein Netzwerkzu Filmbeständen in der Region erstellen und aktualisieren.
Im Aufspüren dieser häufig verborgenen Quellenbegründet sich der qualitative

Sprung dieses Bestandsverzeichnissesgegenüber der Bundesarchiv-Edition von 1996.
Deutlich werden Forschungslücken, die in der Prägung der DDR-Filmgeschichte durch
das DEFA-Erbe begründet liegen. Vergessen blieben die privaten Filmhersteller (ab den
siebziger Jahren in der Kooperationsgemeinschaft Film zusammengefasst), die zahlrei¬
chen Pionier- und Betriebsfilmstudiossowie auf Gemeindeebeneorganisierte Amateur-
filmer.

Einzig die von Künstlern dominierte DDR-Off-Schmalfilmszene wurde bisher zum Ge¬
genstand einerUntersuchung („Gegenbilder. FilmischeSubversion in der DDR 1977-
1989", Berlin 1996, vgl. FILMBLATT 4, S. 45).
Die vom Filmverband Sachsen herausgegebene Publikation öffnet ebenso den Blick

auf eine weitere quellengeschichtlicheBrache. Spätestens seit der Veröffentlichung des
erschütternden FilmsZusammenlegung der letzten Judenin das Lager Hellerberg [vgl.
FILMBLATT 11, S. 4ff], den der Dresdner Kameramann und Filmsammler Ernst Hirsch
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ausfindigmachte, sollte die Bedeutungvon Privatinitiativen bei der Bewahrung von

kulturhistorischenZeugnissen wahrgenommen werden. Auch Hirsch istin diesem Be¬
standsverzeichnisvertreten, stellt in einemkurzen Text sein Archiv vor und erzählt
die Geschichte eines spektakulären Filmfundes: Auf dem Dachboden eines Bauernhofes
fand er 33 Filme aus dem Jahre 1903, darunter die frühesten erhaltenen Aufnahmen
von Dresden. Da Filmsammler auch oft die passende Kinotechnik besitzen,war die Um-

kopierung der 17,5mm-Abformateein lösbares Problem. Eine Original-Ernemann-Kame-
ra aus Hirschs Beständen wurdeauf eine Kopiermaschine montiert, 35mm-Negative
hergestellt, das wertvollehistorische Material gesichert.
Andere Enrichtungenund Archive, deren Verhältniszum Film durch Unsicherheiten

gegenüber dem Medium bestimmtwar, regte die Publikation an, sich über ihre Film-
und Videobestände nochmehr Gedanken zu machen.

Die Datensammlung,die in Buchform und als CD-ROM vorliegt, fasst Archive und En¬

richtungen nach „Bestandsträgerkategorien" (S. 10) zusammen, etwa Landeseinrich¬

tungen, Museen und Gedenkstätten sowie Wirtschaftsarchive. Jeder Filmstock wird in
den Kategorien Thematik, Format, Umfang, Erscheinungszeitraum etc. beschrieben -

konkrete Auflistungen der Filmtitel finden sich (sofem mitgeteilt) nur auf der CD-ROM.

Die Datenbank-Variante (Programm: FileMaker)beinhaltet komfortable Suchfunktio¬
nen (z.B. nach Bestandsträger,Thema oder Zeitraum),auch eine kombinierte Recher¬
che ist möglich.
Nach diesem in seiner technischen Ausführung und Benutzerfreundlichkeitvorbildli¬

chen Projekt, dessen Ergebnis den Ausdruck Findmittel verdient, plant der Filmverband
Sachsen eine sächsische Regionalfilmografie.

vorgestelltvon... Martina Roepke

¦ Franz Schlager, Peter Gruber(Hg.): Von Döblerbis DV-Cam. Ergonomie*für den
Amateurfilm. Frankfurtam Main: Peter Lang 2000,454Seiten, III.
ISBN 3-631-34023-0, DM 118,00

Der lange Zeit stiefmütterlich behandelte Amateurfilm genießt gegenwärtig erhöhte
Aufmerksamkeit. Auf internationalenKonferenzen werdenihm eigene Panels gewidmet
und er darf sogar Teil einer Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland
werden. Systematische Darstellungen seiner Geschichte im deutschsprachigen Raum
fehlen bisher allerdings gänzlich. Es ist also zunächst einmal erfreulich, dass aus Öster¬
reich ein Forschungsprojekt zur Geschichte des Amateurfilms gemeldet wird, das aller¬
erste Ergebnisse gleich in einem450 Seiten starken Buch vorlegt. Freudig überrascht
auch der forscheAnsatz: „ETgonomics für den Filmamateur" ist das Stichwort,unter
dem nichts Geringeres geleistet werdensoll, als die Adaption einiger Konzepte der Ar¬
beitswissenschaftfür eine Geschichte des Amateurfilms von den Anfängen bis in die
Gegenwart. Dabei sollen Aspekte der Technikgeschichte im Sinne der Entwicklung und
Nutzung von Fertigungsverfahrenund vor allem die Prozesse der Evaluation der Pro¬
dukte berücksichtigtwerden.
Der vorliegende Band ist federführend von Franz Schlager, wissenschaftlicherMitar¬

beiter an der UniversitätSalzburg,konzipiertund versammelt eine Fülle von Kurzbei¬
trägen eines Autorenteams. Das erste Kapitel zur Mediengeschichte allgemein widmet
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sich insbesondere der Technikgeschichte, umfasst aber auch eher stichwortartigeBei¬
träge etwa zur Musik im Amateurfilm und einer„feministischen Geschichte des Ama¬
teurfilms'' sowie der Rechtelage im Amateurfilmbereich. Es folgen „historische Längs¬
schnitte", die den Zeitraum zwischen 1920 und 2000nach Dekaden gliedern. Den Ab-
schluss bildet als Fallstudie die Chronik des seit 1931 bestehenden Klubs der Kinoama¬
teure Österreichs (KdKÖ) - ein Beitrag von Peter Gruber, dem Präsidenten des KdKÖ.
Der Band, an dem Theoretiker wie „Macher" beteiligt sind, will zum einen eine syste¬

matische Darstellungder Amateurfilmgeschichte in Österreichleisten, zum anderen
aber soll eben durch diese Arbeit auch eine Verbesserung der Amateurfilmstandards
erreicht werden (!).
Im Zentrum der Studie steht denn auch nicht das „Home Movie", der Familienfilmder

„Knipser",sondern das organisierte Amateurfilmwesen. Dessen Kernstück ist der Wett¬
bewerb, der hier als Prozess gefasst wird, in dem die Filme gezeigt und bewertet wer¬

den. Im Kontext der bisherigen Forschung zum Amateurfilm ist dies ein interessanter
Aspekt, schärft er doch den Blick für Fragen,die die Filmwissenschaft gerne ausspart,
wie die nach der Struktur des Vereinswesens, der Zirkulationder Filme, schließlich
nach den Kriterien für Bewertungenbei Wettbewerbenetc. - alles Aspekte, die eben
auchzum breitenFeld privaterFilmpraxisgehören, welches nicht, wie es manche Hi¬
storiker und Produzenten gerne darlegen,allein aus „ungeheuer authentischen" Bil¬
dern „von unten" besteht. Die Prozesse des Selbstevaluierung,in denen sich die Ama¬
teurfilmerNormen unterwerfen, werden gerne als „Entauthentisierung" (so z.B. bei Mi¬
chael Kuball: „Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutschland", Hamburg
1980) beschrieben.In der Tat aber stellen sie das Kernstück einerTheorie des Ama¬
teurfilmsdar, insofern hier das für diese Form filmischer Praxis charakteristischeVer¬
hältnis zwischen ambitionierterFormgebungund sozialer Gebrauchsweise des Mediums
in seiner eigentümlichen Dynamik fassbar wird.

Das Buch begrenzt sich aber nicht auf diesen Aspekt des Amateurfilmwesens, son¬

dern sucht quasi eine Verortung amateurfilmischer Praxis innerhalb der Medienge¬
schichte vorzunehmen.Dazu wird gleichsam die gesamte Kulturgeschichte im Hinblick
auf die Entwicklung amateurfilmisch relevanterFertigungsverfahren abgegrast.
Methodisch bleibt es dabei allerdings allein beim Versprechen eines interdisziplinären

Ansatzes. Forschung aus der Filmwissenschaftwird entweder nichtbeachtet, wie der
von Roger Odin herausgegebene Sammelband („Le film de famile. Usage prive, usage
public", Paris 1995) oder wenigreflektiert übernommen, wie die Periodisierungvon
Patricia Zimmermann („Real Families. A Social History of Amateur Film", Bloomington
1995). Hinweise auf Ergebnissezur Erforschung der privaten Fotografiefehlen gänz¬
lich.

Vor allem aber: Bei aller Sympathiefür das Interessean Fertigungsprozessen - so for¬
muliert bleibt die Frage der Rezeption der Filme und damit ihrer Funktion für ihr Pub¬
likum (im Ergonomics-Jargon würde es wohl „User" heißen) ganz außen vor.

Spannend für eine Modulation amateurfilmischer Praxis nimmt sich im zuweilen un¬

übersichtlichenSammelsuriumvon Fakten der Hinweis auf den österreichischenProjek¬
tionskünstlerLudwig Döbler aus, der in der Mitte des letzten Jahrhunderts mit seinem
„Phantascop" im Theater in der Josephstadt in Wien Furore machte und internationa¬
len Ruhm erlangte. Hier ist tatsächlicheine interessanteKontextualisierung gegeben:
Sie regt zum Nachdenkendarüber an, inwieweit der Amateurfilm, oder vielmehr der
private Film allgemein,nicht mehr mit der Liebe zur technischen Raffinesseim Dienste
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der Illusionsbildung und des Spektakels zu tun hat als die Redevom „privatenDoku¬
ment der Alltagsgeschichte"fassen kann. Dieser Zusammenhang könnte bei dem Ver¬
such, den Amateurfilm - als Dokument geadelt- in die Filmgeschichte einziehen zu

lassen, glatt übersehen werden.

Interessantund wichtig nicht zuletzt auch der Hinweis auf ein bisher offensichtlich
nur angedachtes Projektzur Archivierung des Amateurfilms in Österreich. Auch hier
gibt es Anknüpfungspunktezu Aktivitäten anderorts: Die Association Europeenne Ine-
dits (AEI) mit Sitz in Charleroi bemüht sich seit Jahren um eine Kooperation zwischen
Archiven, Wissenschaftlern und Fernsehanstalten zur Archivierung und Erforschung
des privaten Films und hat neben dem 1997 erschienenen „Jubilee Book" [vgl. FILM¬
BLATT 7, S. 58] nun auch einen Band zu Fragen seiner Restaurierung vorgelegt.

vorgestelltvon... Martin Koerber

¦ Ich küsse Ihre Hand, Madame. Edition Salzgeber, Spielfilme D309. DVD Ländercode 2,
PAL, Bildformat 1: 1,66, Dolby Digital, ca. 83'. Extras: Marlene Dietrich Biografie & Ge¬
schichte, Hintergründe zum Film.Trailershow. DM 59,80

Das Cover kündigt „Marlene Dietrich in ihrer ersten Hauptrolle" an, was ebensowenig
zutrifft wie die Attribute „SpecialEdition" und „Digitally Remastered" - ein offenbar
nicht auszurottender Nonsense, wer würdeetwa ein vergleichbarsinnvolles „mit Ril¬
len" auf ein Schallplattencoverdrucken? Auf dem Backcover eine annehmbare Synop¬
sis, leider mit Rechtschreibfehlern.Wie üblich wird behauptet, der Film sei bis zur Res¬
taurierungverloren gewesen, was wie üblich nicht stimmt.

Auf einem DVD-Player erscheintder Film nicht formatrichtigabgetastet,die einlei¬
tende Texttafel mit Kurzangabenzum Material (es handelt sich um die in Zusammenar¬
beit von Stiftung Deutsche Kinemathekund Bundesarchiv-Filmarchiv 1995 für die Tau-
rus-Film hergestellte Restaurierung) ist dadurch kaum lesbar; auf einem PC wird der
Film aber kurioserweise formatrichtigwiedergegeben. Das Menülässt es zu, innerhalb
des Films aktweise zu manövrieren, einzelne Szenen sind nicht anwählbar. Es werden
acht Akte versprochen, der Film hat jedoch nur sieben. Die Bildqualität ist, abgesehen
vom Beschnitt,durchaus annehmbar, allerdings wurde auf eine digitale Überarbeitung
der analogen Filmrestaurierungverzichtet: einkopierteSchrammen, Staub, Bildstands¬
fehler und Schichtablösungen sind nicht korrigiert. Spieldauer des Hauptfilms sind
66 Minuten (25 B/sec), angegebensindjedoch irreführend „ca. 83 Minuten".

Die Musik ist die von ZDF/ARTE beauftragte (und im Mai 1996 ausgestrahlte)Kompi¬
lation aus Schlagern der zwanziger und dreißiger Jahre, die Helmut Imig zusammenge¬
stellt hat und die bei der Wiederaufführung des Films 1995 in der Kunst- und Ausstel¬
lungshalleder Bundesrepublik Deutschland aufgezeichnet wurde. Enthalten ist auch
die Richard-Tauber-Schallplattedes Titelsongs (Odeon 8351a) in der Filmszene, in wel¬
cher Harry Liedtke einst die Lippen zu diesem Lied bewegte. Ein Hinweis auf den Kom¬
ponisten Imig und das aufführende Ensemble Salonorchester Colin fehlt sowohl im Film
als auch auf dem Cover der DVD. Die Live-Aufzeichnung der Musik bedingt Kompromis¬
se bei der Tonqualität und liefert Publikumsreaktionen mit, der Schlussapplaus wird
verschämt abgeblendet. Dass die DVD pompös mit einemTrailer für Dolby Digital star¬
tet, verwundert, da die Musik nur für Stereo-Sendezwecke aufgezeichnet wurde.
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Auf dem Cover der DVD werden neben dem Film folgende Extras angekündigt „Marle¬
ne DietrichBiografie& Geschichte",„Hintergründe zum Film", „Trailershow" Die Bio-
grafie ist unmspmert, die Filmografieunvollständig,außer Der blaue Engel und Moroc-
co sind nicht einmal alle Sternberg-Filme der Dietnch erwähnt Die Angaben zum Film
enthalten viel Angelesenes zur Geschichte verschiedener Tonfilmsysteme, unter ande¬
rem darf man darüber schmunzeln, dass mit der Erfindung des Lichttons endlich die
Fotografievon Schallwellengelang Am Ende dieses Textes überrascht ein Untermenu
mit einer Filmografiedes RegisseursRobert Land
Die Trailershowbringt dilettantisch geschnittene Ankündigungen von Herr Zwilling

und Frau Zuckermann und Hans Wams - Mein20 Jahrhundert, sowie den starkbe¬
schädigten Ongmaltrailer zu demJoseph-Schmidt-Vehikel Em Lied geht um die Welt
Em eigener Button im Hauptmenu wird dem Trailer zu JosephVilsmaiersMarlene ein¬

geräumt
Der Vertrieb dieser sicher gut gemeinten, aber redaktionellund technisch ungenü¬

gend betreuten Edition wurde gefordertvom Filmboard Berlin-Brandenburg und der
Filmforderung Hamburg GmbH

vorgestellt von... PeterDiezel

¦ Reinhard May, Hendrik Jackson (Hg) Filme für die Volksfront.Erwin Piscator, Gustav
von Wangenheim, FriedrichWolf-antifaschistischeFilmemacher im sowjetischen
Exil. Berlin Stattkino Berlin e V 2001,255 Seiten, III
ISBN 3-00 007540-2, DM 14,90

Am 1 März eröffnete der unabhängige Filmverleih„NeueVisionen", Sorgel/Frehse GbR,
im Berliner Kino Nickelodeon mit Der Aufstand der Fischer(1934) von Erwin Piscator
eine kleine Reihe antifaschistischer Filme, die wahrend der dreißigerJahre unter maß¬
geblicherBeteiligung deutscher Emigranten in der Sowjetunion entstanden sind Noch
im selben Monat folgte Kampfer (1936, Regie und Drehbuch Gustav von Wangenheim)
und Der Kampfgeht weiter (1939, Drehbuch Fnednch Wolf und Alexander Rasumny)
Avisiert ist ferner ProfessorMamlock (1938, Regie Herbert Rappoport und Adolf Mrn-
km, Drehbuch Fnednch Wolf, Minkin und Rappoport)
„NeueVisionen" hat nicht nur die deutschen Kinoverleihrechteerworben, sondern

auchbeim bislang nur arg verstummelten Aufstand der Fischereine nicht hoch genug
zu schatzende Rekonstruktionsarbeit übernommen Das betnfft sowohl die nun durch¬
gangige deutsche Untertitelung ab auch die wohl erstmals annäherndkomplett einge¬
fügten Zwischentexte und Chorpassagen Erst dies macht die erzahlensch stnngente
Anlage als episches Filmdrama deutlich Der einzige Kntikpunktan der Neufassung ist
technischer Art Er bezieht sich auf das häufige Überlappen der neuen deutschen Un¬
tertitel mit den „alten"fremdsprachigen sowie ihre nicht immer glückliche grafische
Anordnung Ob dies freilich anders zu losen gewesenwäre, muss aus der Sichtdes Re¬
zensenten dahingestelltbleiben
Informellbegleitetwurde die eingangs erwähnte Filmreihe von einer über 250seiü-

gen Publikation zu einem erfreulich kulanten Preis Sie nennt sich , Filme für die
Volksfront" und ging aus einem von Reinhard May geleitetenSeminar an der Hum-
boldt-UraversitatBerlin hervor Der breite, komplexemethodische Ansatz reicht von
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den allgemein einführenden Kapiteln „Sowjetunion' und sowjetischeRealität" sowie
„Proletarisch-revolutionäreÖffentlichkeit', die IAH und Willi Münzenberg"(Reinhard
May) über die jeweiligenkonkreten Filmanalysen bis zu den Porträt-„Profilen" wichti¬
ger Beteiligter.
Die besprochenen Filme werdennicht vordergründig der „Diskreditierungeiner Idee

durch die Realität" (S. 15) untergeordnet, hier einer Idee, deren Propagierung die Fil¬
memacher in gutem Glauben und aufrechter antifaschistischei Haltung anhingen, son¬

dern im Kontext von Exilgeschichtegesehen. Dabei gilt mehr oder minder für alle diese
Filme, dass sich ihre „Faschismuskritik" (S. 9) entsprechend der Komintemlinie als Ka¬
pitalismuskritik manifestierteund dass das zugrundeliegende „Kunst ist Waffe"-Prinzip
zwangsläufig die „Nähe (...) zur Proklamation, zum Manifest" (S. 11) heraufbeschwor.
Mit Ausnahme von Aufstand der Fischer äußerte sich ihr den Widerstandskampf der
KPD thematisierender „Opfer-und Heldenmythos"in einer überwiegend schematisier¬
ten Konflikt- und Handlungsstruktur sowie einemausgeprägten, mitunter sogar direkt
reißerischeZüge annehmenden „pathetische(n)Aktionismus" (S. 12).
So treibt Friedrich Wolf in der filmszenarischen Aufbereitung seines vorherigen Ju¬

gendstücks „Das trojanischePferd" (Filmtitel: Der Kampfgeht weiter) seine aristoteli¬
sche Spieler-Gegenspieler-Dramaturgiederart ins Extrem, dass sich die beiden Antago-
nisten, der nach Verhör und Folter quasizur endgültigen Überführung entlassene
Jungkommunist Karl und sein Peiniger SA-Scharführer Harry, die sich vorher „nur" im
betrieblichenRahmen einer Rüstungsfabrik gegenüberstanden, in der Weite der spani¬
schen Schützengräben wiederfinden. Dort reduziertsich dann die Epochenauseinander¬
setzung Faschismus-Kommunismusauf den reaktionsschnellerenund zielsichereren
Gebrauch der Waffe.
Aber auch in seinem Drehbuchzu ProfessorMamlock fällt Wolf auf eigenartigeWeise

hinter sein erfolgreiches Stück zurück. Noch in der frühen Auseinandersetzung mit der
Theatre Union, als er diesem linken New Yorker Berufstheater das damals gerade fertig
gewordene Bühnen-Manuskriptvorstellte, verteidigte er die von ihm hierfür gewählte
„Technik des Indirekten",da sie - anders als immer wieder dazwischengeschaltete agit¬
propmäßigeErklärungen - „auf sokratischeWeise" den Zuschauer „die Dinge/Schlüsse
selbst finden" lasse." (Wolf an Theatre Union, 21.8.1933. In: Friedrich Wolf: Briefwech¬
sel. Eine Auswahl. Berlinund Weimar 1968, S. 262) Im Film nun wird dieser strukturell
lancierte Erkenntnisvorsprung des Publikums gegenüber dem tragischerweisezurück¬
bleibenden „Helden" weitgehend ausgeschaltet - Mamlock selbst hält noch rechtzeitig
bei seinem Suizidversuch inne, entwickelt sich zum Volkstribun und wird als solcher
von seinen Gegnernniedergestreckt. Alternativvoraus ist ihm sein Sohn Rolf, dessen
Widerstandsarbeit im Stück nur episodisch blieb, hier aber zur gleichberechtigtenPa¬
rallelhandlung wird. Dass dem Film dennoch eine große internationaleWirkung - da¬
runter besonders in den USA - beschieden war, lag neben der Darstellungskraftdes
sowjetischen Schauspielers S. Meshinski als Mamlock vor allem in der Tatsache,dass
1938/39- die MoskauerPremiere fand nur wenige Tage vor dem Abschluss des Mün¬
chener Abkommensstatt - nirgendwo sonst ein so offen-militanterantifaschistischer
Film gedreht werdenkonnte. Was freilich auch, wie Paul Westheimschrieb, „Aufklä¬
rung (...) über das nicht eben erhebende KapitelWeltfilmkapitalismus" (PaulWest¬
heim: Friedrich Wolfs ProfessorMamlock. In: Deutsche Volks-Zeitung,Paris, Prag, Ko¬
penhagen, Nr. 51, 18.12.1938) gab. Im Unterschied zu seinen früheren großen Stücken
für die „Truppe 1931" ist das Montage-Prinzip in Gustav von Wangenheims Kämpfer
nicht mehr vordringlichauf die gedankliche Herstellung dialektischer Zusammenhänge
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ausgerichtet,um so den Zuschauer zu neuen Erkenntnissen zu verhelfen,sondern auf
die Parallelisierung und Verschränkung auseinanderliegenderSchauplätze und Aktio¬
nen. Dramaturgisch und filmtechnisch war es immerhin eine beachtliche Leistung, die
wenigen Meter originaler dokumentarischer Aufnahmen vom mutigenAuftritt Georgi
Dimitroffsauf dem LeipzigerReichstagsbrandprozess (zuzüglich eines geschickt herum
gebauten Umfeldes von der nachgestellten Schlüssellochperspektivein Dimitroffs Zelle
bis hin zur machtvollen Solidaritätskundgebung mit Henri Barbusse in Paris) mit einer
frei erfundenen komplementärenSpielhandlung zu collagieren. Sie hatte in einem von
der SA initiierten Brandanschlag, der nachträglich den Kommunisten in die Schuhe ge¬
schobenwerden sollte, ihren Aufhänger. Mutter Lemke, deren erster Sohn als Mitwisser
heimlich angelaufener Giftgasproduktion ein erstes Mordopfer der Nazis gewordenist,
muss um ihren zweiten Sohn kämpfen, damit dieser nicht zu den Nationalsozialisten
abdriftet, sondern seinen Platz in der KPD findet. In eindringlichenGestaltungen bei¬
der Rollen die noch sehr junge Lotte Loebinger und BrunoSchmidtsdorf - 1938 als an¬
gebliches Mitglied einerHitlerjugend-Gruppierung in Moskau vom NKWD erschossen!

Überhauptist der überwiegend deutsch besetzte Film der einzigewirkliche Exilstrei¬
fen dieser Reihe und schon deshalb ein kostbares Zeugnis. Doch verliert auch er deut¬
lich an Substanz, wo er spektakulär in bloße „action" - so die Haft-Entführung Annas
- abgleitet.
Am wenigsten der Vereinfachung, eher dem Gegenteil, unterlag Erwin Piscators Bear¬

beitung der Anna Seghers-Novelle„Der Aufstand der Fischer von St. Barbara".

Vor der Machtübertragung an den Nationalsozialismusbegonnen, wollte der Film ei¬
gentlich noch im letztenMoment zu deren Verhinderung beitragen - indem das Klein¬
bürgertumals einer der ideologischen Hauptträger jenerunheilvollen Entwicklung sei¬
nem Schwanken zwischen den Klassen entrissenwerdensollte. In maximalerBreite
zeichnete Piscator sowohl die ökonomischenZwänge als auch die verschiedenen ideolo¬
gischen Richtungen nach, mit denen es sich konfrontiertsah. Der Film wurde mit den
Worten Piscators zu einem „Epos der Bruderkämpfe". Mit seiner verspäteten Fertigstel¬
lung hatte er freilich sein ursprüngliches Zielpublikum verloren. Aber auch in der So¬
wjetunion war inzwischen ein konservativ-restaurativerkulturpolitischer Wandelein¬
getreten - weg von der früheren Agitationskunst und hin zum sich in den „Formen des
Lebens" etablierenden „sozialistischen Realismus".Stalin jedenfalls, der die Menschen
sozusagen von oben herab „glücklich"dekretieren wollte, schien Der Aufstand der Fi¬
scherlangweilig und düster. (Günter Agde: Stalin meets Piscator. In: FILMBLATT 13,
S. 39ff)
Aus dem beabsichtigtenpolitischen „Lehr"-Gehaltdes Films wurde aus heutigerSicht ein

filmhistorischer - und dies in teilweise schon klassischem, nach-EisensteinschemFormat.

Der gerade in der Sowjetunion äußerst schwerfällige Übergang vom Stumm- zum Ton¬
film, von der starren zur bewegten Kamera, die epische Rahmung durch Kapitel- bzw.
Akt-Überschriften sowie die chorischeVerallgemeinerung, das Verhältnisvon Einzel-
zum Massenschicksal,die Unterschiede in Spannung und Perspektive zwischen Novelle
und Drehbuch und eine „hohe Schule" der Montagekunst- all dies ist exemplarisch zu

studieren und von den Autoren beider Kapitel, die sich im Buch mit dem Film beschäf¬
tigen (Bianca Schemel und SimoneSchofer) klar herausgearbeitet.
Dramaturgische Analyse ergänzt sich hier mit filmästhetischer- gerade letztere gerät

in den anderen Beiträgen des öfteren zu kurz.
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Man tat auch ausgesprochen gut daran, die teils infamen Anschuldigungen der
Meshrabpom-Leitung gegenüber Piscator zu relativieren. Verbargen sie doch zur Genü¬

ge deren eigene Unfähigkeit und bürokratische Verkrustung.
Worübersich streiten ließe, ist der Titel des Buches und der Filmreihe: „Filme für die

Volksfront".
Im breiten Panorama von ProfessorMamlock und Kämpferfinden sich zwar abbildhaft

wesentliche Momente kämpferischer Volksfrontpraxis, aber eigentlich bedeutete Volte¬
frontstrategie weder vordergründige kommunistische Thematiknoch plattes, unvermit¬
teltes propagandistisches Herangehen. Piscators Film entstand ohnehinvor dem Auf¬
kommen der Volksfront-Politik - er galt vielmehr der 1931/32 für kurze Zeit in der KPD
vertretenen, zugleich historische Fehleinschätzungen gegenüber der Sozialdemokratie
einschließenden Losung der „Volksrevolution"gegen den Faschismus.
Ein weiteres Verdienst der Publikationist die Auswertungneuerer Quellen - so des

Begleitmaterialszur Ausstellung „Moskau - Berlin" (Oksana Bulgakowa (Hg.): Die un¬

gewöhnlichen Abenteuer des Dr. Mabuse im Lande der Bolschewiki.Berlin 1995) oder
der höchst respektablen kleinen Dokumentationvon Jeanpaul Goergen zu Vosstanie
rybakov (Berlin 1993).
Manches Material freilich - besonders im biografischen Bereich - ist allerdings auch

schlicht überaltert (Goertz' Piscator-Monografievon 1974).
Mehrfach zurückgegriffenwurdeauf den von Renate Waack-Ullrich verfasstenAb¬

schnitt zum Film in dem bei Reclam erschienenen Band „Exil in der UdSSR", dies u.a.

konzeptionell sehr eng im ffimp/er-Kapitel; leider blieb - da ungedruckt - ihre bereits
1969 im Auftrag des Instituts für Filmwissenschaft der DDR entstandene Studie „Zur
Arbeit der deutschen Emigranten an sowjetischen Filmen (1933-45)" unberücksichtigt.
Einige Laxheiten bzw. Ungenauigkeiten wären bei einer strengeren Redaktion ver¬

meidbar gewesen, etwa die Zahl der Film-Emigranten, bezogen auf die Sowjetunion
(S. 164) oder die so nicht stimmige Kausalitätvon WangenheimsAussage über Carola
Neher und ihrer tatsächlichschon erfolgtenVerhaftung bis hin zu seit dem „Handbuch
des deutschsprachigen Exiltheaters" eigentlich nicht schwer recherchierbaren Fakten
wie dem TodesdatumCurt Treptes.
Zu bedauernmag auch sein, dass die theoretisch vertiefte Betrachtungsweise des Vor¬

worts nicht oder nur zum Teil in den eigentlichenHaupttexten wiederkehrt. Doch soll
und muss zugleich in Rechnung gestellt werden, dass ein solches, maßgeblich im stu¬
dentischen Rahmen entwickeltesProjekt - und gerade dem sei uneingeschränkt Res¬
pekt gezollt - notwendig bestimmte Grenzen ausweisen muss.

Für den historisch interessierten Kinogänger und partiell auch für den damit befass-
ten Wissenschaftler ist es allemaleine durchaus anregende, sympathisch unvoreinge¬
nommene und in ihren komplexenZusammenhängen bereichernde Lektüre.
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Kurz vorgestellt

¦ VlastemilTetiva ]irlTrnka (1912-1969). Prag 1999,207 Seiten, III
ISBN 80-85857-29-4, DM 60,00 (Bezug auch über Tschechisches Zentrum, Leipziger
Straße 60,10117Berlin,Tel 030 - 208 25 92)

Diese erste umfassende Monografie, reich bebildert, über den Meister des tschechischen
Puppenanimationsfilins konzentriert sich keineswegs nur auf Trnkas bekannteTrickfil¬
me - etwa Ruka (Die Hand) von 1965, sein letzter, subversivsterund ausgefeiltester
Animationsfilm -

, sondern beschreibtgleichwertigseine anderen künstlerischenAr¬
beiten Vielseitigkeit und produktive Unruhe zeichneten Tmka aus er begann als Pup¬
penspielermit einer eigenen Manonettenbuhne,schuf etliche Buhnenbildentwurfe und
wechselte schließlich 1945 zum Film Hier probierte er erfolgreich verschiedene Anima-
tionsverfahren (Zeichentnck, Puppentnck)und pflegte insbesondere den Manonetten-
film, immer bestrebt, die verlebendigten Gegenstande zu Parabeln menschlichen Le¬
bens zu gestalten(Sen noa svatojanske/ Ein Sommemachtstraum, 1955) Tmka war

aber auch Buchillustrator und Puppengestalter, sein Schaffen gab zudem wichtige An¬
regungenfür die Puppentnckfilmproduktion der DEFA im „benachbarten' Dresden Die
leider vorerst nur in tschechisch erschienene Edition enthalt auch ein umfassendes
Werkverzeichnis Wir hoffen auf eine baldige Übersetzung (Ralf Forster)

¦ Kommin den Garten. Kino in Prenzlauer Berg. Prenzlauer Bergim Film. Hg Kul¬
turamt Pankow und PrenzlauerBerg Museum, Berlin Metropol Verlag 2001,117Seiten, III
ISBN 3-932482-92-1, DM 19,80

Das Buch zur gleichnamigen Ausstellung im Berliner Prenzlauer Berg Museum (Prenz¬
lauer Allee 227/228, bis 2 12 2001) gibt einen Überblick über Kino- und Filmkulturen
in dem dichtbesiedelten Berliner Bezirk Peter Manz thematisiert„Prenzlauer Bergs
Lichtspieltheaterim Wandel der Zeiten , Nils Wameckeden Kiez als behebte Kuhsse für
DEFA-Spielfilme Manz Ausfuhrungen(besonders zum Berliner Kino bis 1914) basieren
auf umfangreichen Quellenstudien u a in Pohzeiakten, er fuhrt frühe Kinoereignisse
ebenso auf wie die soziale Schichtung der Kinoganger Nils Warneckemacht darauf auf¬
merksam, das drei der vom 11 Plenum 1965 verbotenen Filme (Berlin um die Ecke,
Fräulein Schmetterlingund Jahrgang 1945) im Prenzlauer Berg spielen, gerade dieser
Drehort erlangte seine Exklusivität einerseits durch den verwitterten Charme semer
Bebauung, andererseits aber auch durch das (in Teilen) subversiveNischendasein seiner

Bewohner Als zeitlose Charaktenstika der Darstellung von Kiezbewohnernkönnen so

nonkonformesVerhalten,Widerstandigkeit und eine Spur Nostalgiegelten - und das
von Spielfilmen (Solo Sunny, 1980) bis zu dokumentarischen Filmen nach 1989 (Komm
in den Garten,1990) Ein Bonbon halt der Schlussteil bereit Elke Schieber porträtiert
Horst Klein, einen über fast 40 Jahre im Stadtteil arbeitenden freien Filmemacher -

Regisseur,Kameramann und Geschäftsführerin einerPerson Kleinbegann als Ama-
teurfilmerin den dreißigerJahren, wurde 1943 nachkurzem Praktikum bei der Ufa als
PK-Benchter an die Ostfrontkommandiert, kehrte schließlich aus amerikanischer Ge
fangenschaft in die DEFA-Kulturfilmabteilung zurück und führte von 1954 bis 1990 als
„realistisch arbeitende[r] Film-und Bildbenchterstatter"(S 97) sein eigenes Unter¬
nehmen im Prenzlauer Berg Den Nachlass konntedas Filmmuseum Potsdam erwerben
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auf eine ausfuhrlicheDokumentationseiner Arbeiten darfman gespannt sein. Insge¬
samt ein informatives Büchlein, das nicht nur zum Besuch der Ausstellung,sondern
auchzu einerfilmhistorischenKiezerkundung einlädt. (Ralf Forster)

¦ Hitchcock in Frankfurt.Frankfurtam Main:Deutsches Filmmuseum2000,64 Seiten, III.
(= Kinematograph; 15)
ISBN 3-88799-061 -7, Preis nicht mitgeteilt

Zwischen 1959 und 1972 besuchte Alfred Hitchcock mindestens neunmal die Main-Me¬
tropole. Begleitend zur Wanderausstellung „Obsessionen: Die Alptraumfabrik des Alfred
Hitchcock" [siehe FILMBLATT 14, S. 42], die bis März dieses Jahres im Deutschen Film¬
museum gastierte, erschien ein liebevoll gestaltetes Themenheft, das in kurzen Text¬
beiträgen,zahlreichen Bild- und schriftlichen Quellen Facetten der Beziehung Hitch-
cocks zu Frankfurt dokumentiert. Seine gelegentlichen,unbeholfenen Äußerungenin
deutscher Sprache, seine Erfahrungen mit deutscher Film- und hessischerEsskultur,
Pressetermine und Rundfunkinterviews, öffentlichenAuftritte und persönlichen Bezie¬
hungen haben ebenso ihren Platz wie sein Kurzbesuch einerVerhandlung des Frankfur¬
ter Auschwitz-Prozesses im Ouni 1964. Werkbezüge, wo sie denn vorgenommen werden,
bleiben naturgemäßspekulativ. (Michael Wedel)

¦ Sauerbruch- Das war mein Leben. (Deutschland 1953/54, Regie: Rolf Hansen)
VHS.Transit Classics 4025, s/w, 100'
¦ Der Raubder Sabinerinnen. (Deutschland 1953/54, Regie: Kurt Hoffmann)
VHS.Transit Classics 4026, s/w, 85'

In dem Film über den berühmten Chirurgen Sauerbruch, der in hohemAlter noch in
der Charite operierte und dabei wohltätig Menschen rettete, die sich die jeweilige Be¬
handlungnicht hätten leisten können, spielen neben Ewald Baiser und HeidemaryHa-
theyer u.a. Edith Plate, Paul Bildt, Kurt Horwitz, ErichPonto und Otto Gebühr. Der
Film, im Nachkriegs-Berlinangesiedelt, aber überwiegendin den Bavaria-Studiosin
München gedreht (Produktion: Corona-Filmproduktion GmbH, München), erzählt nicht
nur von Sauerbruch als begnadetemArzt und legendärem Menschenfreund. Er berichtet
auchvon Kriegsfolgen, von Krankheiten, von Verzweiflung und von Armut im Nach¬
kriegsdeutschland - und wirkt gleichzeitig wie Balsam für die deutsche Nachkriegssee¬
le: es wird an Hindenburg erinnert, der hier noch auf dem Totenbett vor Hitler warnt,
ein junger begabter Mediziner kommt unversehrt aus einem Gefangenenlager zurück
und kann natürlichsofort bei Sauerbruch in der Charite arbeiten, ein anderer junger
Mann wird vom Zigaretten-Schieberzum fleißigen Medizinstudenten bekehrt.
Die CCC-KomödieDer Raub der Sabinerinnen in der Regie des kürzlich verstorbenen

Kurt Hoffmann bringt ein Wiedersehen mit Gustav Knuth, Paul Hörbigei,Fita Benkhoff,
Loni Heuser, Bully Buhlan, Edith Hanckeund anderen vor allem aus dem Fernsehen
bekannten deutschen Schauspielern.Der seit der Uraufführung im April 1954 bis zu¬
letzt 1996von der FSK unverändert für Jugendfrei ab sechs Jahre befundene Spielfilm
ist nun als Nr. 4026 der Transit-Edition als Video aufgelegtworden, das neben den übli¬
chen urheberrechtlichen Einschränkungen auch nicht für Unterrichtszwecke genutzt
werden darf. Diese Einschränkung gilt auch für das Video Sauerbruch - Das war mein
Leben. (Kerstin Stutterheim)
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¦Vincent Pinel: Ecoles,Genres et Mouvementsau Cinema. Paris: Larousse-Bordas/
HER 2000,239 Seiten, III.
ISBN 2-03-508023-1

Der Hinweis auf dieses populär gehaltene Nachschlagewerk erfolgt aus zwei Gründen:
zum einen liegt im deutschsprachigen Raum ein vergleichbaresLexikon, das eine straf¬
fe Übersicht zu Schulen, Genres und Bewegungen bietet, nicht vor. Zum anderen ist es

immer wieder interessantzu beobachten, wie im Ausland deutsche Filmgeschichte rezi¬
piert wird.
Das Buch ist handlich aufgebaut, zu jedem Eintrag werden - nach einerkommentie¬

renden Einführung - Angaben zur geschichtlichenEntwicklung, die wichtigsten Cha-
rakteristika des Genres, die herausragenden Künstler und die Filme sowie knappe bib-
liografische Hinweise geliefert.
Da ein Stichwort in der Regel auf einerDoppelseite abgehandelt wird, bleibt kein

Platz für detaillierte Ausführungen, zumaljeder Eintrag durch eine Abbildung illus¬
triert wird. Dieser Zwang zur Kürze hat auch seine Vorteile, zumalVincent Pinelnicht
hinter einer vorgeblichen Objektivität in Deckung geht. So bringt dieses Lexikon keine
festen Zuschreibungen, sondern pointierteund für Diskussionen offene essayartigeBe¬
schreibungen.
Vier Einträge sind ausschließlichdeutschen Entwicklungen gewidmet: „Caügarisme"

(S.44f), „Expressionisme" (S.lOOf), „Kartimerspielfilm" (S.134f) und „Nouvelle Objecti-
vite" (S.154f).
Caligarismuswird im Anschluss an Henri Langlois als ein Stil definiert, der sich durch

die Vorherrschaft einer komponiertenund stilisierten, aber nicht unbedingt verzerrten

Ausstattung auszeichnet.Die zentrale Rolle des Lichts und des Drehbuchs hätten
zwangsläufig zu reinen Studioproduktionen geführt, die als das wichtigsteMerkmal des
Caligarismus(mit Nosferatu als Ausnahme) vorgestellt werden. Die Filmliste beginnt
mit Caligari (1920) und endet bei Metropolis und Dimentragödie (beide 1927).
Der expressionistische Film dagegenwird als Subgenre des Caligarismusvorgestellt,

mit Caligari, Von morgens bis mitternachts,Algol, Torgus, Genuine, Schatten,Raskolni-
kov, Orlacs Hände sowie Das Wachsfigurenkabinett.Pinel benennt drei charakteristische
Merkmale: eine am Chaos orientierte Ausstattung mit brutalverzerrten Formen und
gebrochenen Perspektiven, ein mit Absicht willkürlich gesetztes, beängstigendes Licht,
das die Kontraste betont, und die Schauspieler,die mal mit abgerissenen Bewegungen,
mal mit versteinertem Innehalten agieren und die menschliche Gestalt brechen und
verzerren,um sie den Kulissen anzupassen.
Kammerspielfilm - als deutscher Ausdruckins Französische eingegangen - und Neue

Sachlichkeit(als „Laboratorium der vielen Spielartendes Realismus im Film" charakte¬
risiert) werdenebenfalb als rein deutsche Stilrichtungenvorgestellt.
Natürlichwird unter „Animationsfilm" Lotte Reiniger, unter „Stumme Avantgarde"

Ruttmann, Eggeling und Richter, unter „Biografischem Film" Lubitsch und Steinhoff,
unter „Propagandafilm" Riefenstahl und Steinhoff angeführt.
Der deutsche Nachkriegsfilm findet mit dem Jungen deutschen Film (unter „Junges

Kino, Generation I960)" kurze Erwähnung.
DEFA-Filme sucht man vergebens.
Deutschsprachige Literatur wird nicht zitiert. (Jeanpaul Goergen)
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¦Armin Degenhardt „Bedenken,die zu überwindensind..." Das neue Medium Film
im SpannungsfeldreformpadagogischerErziehungsziele.Von der Kinoreformbewe¬
gung bis zur handlungsonentiertenFilmarbeit Adolf Reichweins München Kopad-Ver-
iag 2001, 127 Seiten (= kopaed historische Studien, 2)
ISBN 3-934079-11-3, DM 26,00

Degenhardts FreiburgerDiplomarbeit gliedert sich. in. zwei große Teile mit unterschied¬
lichen Darstellungszielen Im ersten Teil werden die Argumente der Kinoreformbewe¬
gung ab 1907 vor dem Hintergrund zeitgenossischerreformpadagogischer Bewegungen
(Kunsterziehungsbewegung, Arbeitsschulbewegtmg, Jugendbewegung)m groben Zügen
skizziert Vor allem Texte von Adolf Sellmann und KonradLange werden auf mögliche
Anschlusspunkte für Vertreter der Schulfilmbewegung der zwanziger Jahre (Berthold
Otto, Hans Bestier) hm gesichtet
Der zweite Teil der Arbeit beschäftigtsich mit Lebenund Werk des 1944von den Na¬

tionalsozialisten ermordeten MedienpadagogenAdolf Reichwein, dessen Schnft „Film
in der Landschule" (1938) einer ausfuhrlichen Neulekture unterzogen wird, die den
historischenKontext (die Arbeit der „Reichsfilmstelle für den Unterrichtsfilm"und die
Ausrichtung ihrer Hauszeitschnft „Film und Bild") ebenso ausleuchtet wie sie Bezüge
zur aktuellen Diskussion über die Herausbildung von Medienkompetenzbei Kindern
und Jugendlichen herstellt
Obwohlftlmhistonsche Forschungsliteraturvon Degenhardt kaum zur Kenntnis ge¬

nommen wird, finden sich m seiner Arbeit eine Reihe aufschlussreicherHinweise zum
Einsatzvon Unterrichts-und Märchenfilmen in Reichwems TiefenseerReformschule
zwischen 1933 und 1939 (Michael Wedel)

¦ Tildschrift voor mediageschiedenis (TMG),]g 3, Nr 2, Dezember 2000,Sonderheft
„AudiovisueleArchivering", 203 Seiten, III
ISSN I387-649X, hfl 35,00

Eingeleitet von einer historischenRuckschauauf die Institutionabsierungund Be-
standspoütik des nationalen Filmarchivs Nederlands Audiovisueel Archief (NAA) in Hil-
versum aus der Feder seines ehemaligen DirektorsPiet van Wijk, finden sich in dieser
umfangreichen Nummerder TMG nebenPortrats verschiedener niederländischerArchive
und Sammlungen, in denen historisches Bild- und Tonmatenalaufbewahrt wird, vor

allem Beitrage zu Theorie und Praxis audiovisueller Archivierung Unter den Beitragen
der ersten Kategonevon besonderemInteresseist Bert Hogenkamps Beschreibung der
Polygoon-Sammlungim NAA, in der eindringlich auf die Bedeutung der umfangrei¬
chen, bis heute wissenschaftlichnichtaufgearbeiteten Wochenschau-Bestände aus der
Zeit von 1923 bis 1980 hingewiesen wird Die ausnahmslos von Berufsprakükemver-
fasstenBeitrage der zweiten Kategonebefassen sich mit Ausbildungsprofilenund mög¬
lichen Kooperationsfeldern zwischen Archiven und Universitäten (Conme Oosterbaan)
oder den Grenzen und Möglichkeiten automatischer Indexierung (Annemiekede Jong)
Breiter Raumwird der pragmatischen Auseinandersetzung mit digitalen Archivierungs¬
techniken eingeräumt, deren Vorzuge und Gefahren zwei Beitrage von Mark-Paul Meyer
und Arjo van Loo gegeneinander abwägen Insgesamt ein wichtiger Anstoßzur knti-
schen Reflexion, deren Fortsetzung man sich - auch hierzulande - nur wünschen kann
(Michael Wedel)
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