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BeklemmendeBilder
Zusammenlegungder letztenJuden in Dresden in das
Lager Hellerbergam 23.124. November 1942 (D 1942)
FilmDokument 17, KinoArsenal, 29.Januar 1999
In Zusammenarbeitmit den Freunden der Deutschen Kine-
mathek, Berlin

Einführung: GünterAgde

Der „Umgang" des NS-Regimes mit Judenist dokumentarfilmisch kaum über¬
liefert. Nur wenig wurde gedreht und nur wenige Fragmente authentischen
Dokumentarfilm-Materialssind in den Archiven erhalten. Sie können freilich
nur bedingt wirkliche Auskunft geben, weil sie aus der Optik der Täter ge¬
drehtwurden, und sie bleiben Bruchstücke,die erst im historischen Zusam¬
menhang ihren besonderen Wert erhalten. Zur „Zukunft der Erinnerung" (Ro¬
man Herzog, 1999) an die Verbrechen des Nationalsozialismus aber müssen
auch diese Filmmaterialiengehören.
Der heutige Zuschauer lebt mit anderen Bilderwelten, als sie mit jenen Ma¬

terialien geboten werden. Entsprechend ungeübt und kaumerfahren ist man
beimAnsehen dieser Bilder, die ja eben Film sind und keine Fotos, die man
weglegen oderumblättern kann. Gerade deshalb ist „genaues Hinsehen"
möglich und nötig, wie IgnatzBubis forderte, nachdem er den „Hellerberg"-
Film angeschaut hatte.
Die öffentliche Vorführung solcher Filme setzt auf den mündigen Zuschauer,

der hinsehen will und kann und der sein Wissen um historische Zusammen¬
hängeebenso einbringt wie er aktuelle Diskussionen mitdenkt.
Nimmt man so die Filmbilder in den Koordinaten ihrer Entstehung und ihres

historischen Zusammenhangs zur Kenntnis, so entfaltet sich ihre Authentizi¬
tät, deren Sog man sich kaum entziehen kann. Hier sind diese Filme ideelle
Bundesgenossen anderer authentischerZeugnissejener Zeit, wie sie etwa die
Tagebücher Victor Klemperers repräsentieren. Der Erfolg dieser Bücher hat ge¬
rade in der Authentizitätdes Mitgeteilten eine wesentliche Quelle.
Der „Hellerberg"-Film - das sind nur 27 Filmminuten, schwarzweiß, grobes

Korn, allgemeinesLicht und ohne Ton, seinerzeit offenbar schnell und aktu¬
ell gedreht, mit unklarer Auftragssituation und diffuser Verwendungsabsicht.
Die beklemmenden Bilder bleiben lange im Gedächtnis:der Sache nach repor-
tieren sie, wie die „letzten Judenin Dresden" aus der Stadt in ein Baracken¬
lager am Stadtrand (das die Firma Zeiß-Ikon einrichtete und finanzierte) ver¬

brachtwerden. Die Kamerablickt diesen Menschenins Gesicht und bildet ab,
was sie tun, um dorthin zu kommen und um sich dort einzurichten, wie sie
dabei miteinander umgehen.



Die Authentizitätder Filmbilder von die Zusammenlegungder letzten Juden
in Dresden in das Lager Hellerberg am 23./24. November1942 bekommtfür
den heutigen Betrachter eine Dimension sehr eigener Art, wenn man dies da¬
zugibt: die Menschen, deren „Zusammenlegung"im November 1942 der Film
zeigt, werden nur 4 Monatespäter, im März 1943, nach Auschwitz transpor¬
tiert, nur wenige überlebten.

Der „Hellerberg"-Film ist in einer Art erster Verarbeitungsstufeüberliefert:
den gedrehten Sequenzenwurden im Labor Zwischentitel hinzugefügt, ein
eigentlicher Schluß fehlt ebenso wie Stabangaben. Den eigenartig-mysteriö¬
sen Produktions-und Auftragshintergründenund dem Schicksal der Kopie -

sie wird derzeit im Bundesarchiv-FilmarchivBerlin restauriert - gingen Dresd¬
ner Historiker nach. Vor allem forschten sie nach den abgebildetenMenschen
und stellten eine Zusammenschau mit dem Schicksal der Dresdner Jüdischen
Gemeindedar. Ihre Dokumentation als Buch sucht, den Film in Einzelbildauf¬
nahmen und mit Kommentaren versehen auch denjenigen nahezubringen, die
den Film - aus welchen Gründenauch immer - nicht sehen können. Eine se¬

riöse, dem Gegenstand angemessene und taktvolle Publikationmit allen mo¬
dernen Standards solcher Literatur.

Die Flankierung von Zusammenlegungder letzten Juden in Dresden in das
Lager Hellerberg am 2.3./24. November1942 durch eine NS-Wochenschau, die
zeitgleich in den Dresdner (und reichsdeutschen)Kinos lief, als die „letzten
Juden" nach Hellerberg verbrachtwurden, schlägt eine besondere Einbettung
vor: das propagandistischmanipulierende Filmmagazin, öffentlicher Ausdruck
zeitgenössischer NS-Ideologie, als denkbar extremer Gegensatz.Und Ulrich
TeschnersDokumentarfilm Die Juden sind weg (1997) geht auf seine Weise
den Hellerberg-Spurennach.

NorbertHaase, Stefi Jersch-Wenzel, Hermann Simon (Hg.): Die Erinnerung hat ein Ge¬
sicht. Fotografien und Dokumentezur nationalsozialistischenJudenverfolgung in

Dresden 1933-1945. Bearbeitetvon Marcus Gryglewski,hrsg. von der Stiftung Sachsische
Gedenkstatten zur Erinnerung an die Opfer politischer Gewaltherrschaft.Leipzig: Gustav
Kiepenheuer Verlag GmbH 1998, 222 Seiten, 88 Abb.
ISBN 3-378-01026-6, DM 29,90.

DeutscheWochenschau Nr. 637 I 48 I 1942
Prod.: DeutscheWochenschauGmbH, Berlin

Format- 35mm, s/w,Ton, 722 m; Zensur: 19. I 1. 1942
Kopie: Bundesarchiv-Filmarchiv, Berlin

Zusammenlegung der letzten Juden m Dresden in das Lager Hellerberg am 23.124. November
1942

Kamera: Ernst Hohne, im Auftragvon Zeiß-Ikon, Dresden
Format: 35mm, s/w, stumm,27'
Kopie: VHS



Die Juden sind weg
Prod Heller Film Berlin Dresden 1997
Regie UlrichTeschner/ Kamera Ernst Hirsch / Musik Michael Hartmann / Schnitt Fred
Buchholz,Kristin Rogge / Kamera-Assistenz Cornelia Hirsch / Mitarbeit Ingrid Silverman/
Gefordert von der Sachsischen Landesmedienanstalt
Format 70 s/w und Farbe

Kopie VHS

Animation und Trick
Bewegte Bilder. Deutsche Trickfilmeder zwanzigerjäh¬
re I Filme im Schatten. Der Trickfilmim Dritten Reich
(BRD 1977, R: Rudolf j. Schummer)
FilmDokument 18, Kino Arsenal, 5. März 1999
In Zusammenarbeitmit den Freunden der Deutschen Kine-
mathek, Berlin
Einführung: Jeanpaul Goergen

Die zweiteilige Fernsehdokumentation von Rudolf J Schummer aus dem Jahr
1977 ist wohl der erste Kompilationsfilmzum deutschen Trickfilm (wobei
Trickfilm als Oberbegriff für Tnckaufnahmen und Animationsfilm verwendet
wird) von den Anfangenbis 1945 Das macht diese ZDF-Produktionen auch
heute noch so interessant und wichtig Falsche Datierungen sollten dabei
nicht gegen diese Produktion gewendet werden, sie reflektieren den damali
gen Kenntnisstand Das gilt auch für die teilweise sehr schlechte Qualität der
Filmausschnitte, insbesonderebei den Filmen Walter Ruttmanns zum Gluck
liegen diese und andere heute in wesentlichbesseren Fassungen vor Auch
hat die Forschung, zumindest zum avantgardistischen Animationsfilm,in den
letzten Jahren doch eine recht breite und sichere Datenbasiserarbeitet, auch
wenn insbesonderebei Hans Richter noch Forschungsbedarfbesteht
Der erste Teil Bewegte Bilder über die deutschen Trickfilme der zwanziger

Jahre wird von Lotte Reiniger kommentiert, die vor allem zu den Arbeiten an
Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1923-26) interessante Details mitteilt Der
Film beschrankt sich fast ausschließlich auf die Avantgarde, vor allem die Fi-
schinger Filme üebesspiel(1931), Studie 5 (1930), Studie 7 (1931), Kreise
(1933) sowie Studie lla (1934) werden ausfuhrlich vorgestellt
Offenbar waren 1977 andere Formen des Animationsfilms wie die Beipro-

grammMme ohne großen Kunstanspruch oder die zahllosen Werbefilme m
Vergessenheitgeraten Eine wunderbare Wiederentdeckung stellt Golem zau

bert (1923) dar, ein „Filmscherz" von PaulSimmel, der den außer Kontrolle



geratenen Golem animiert, in einem dieser Gestalt durchaus angepaßten klo¬
big-ungelenken Legetrick. Ferner werden Ausschnitte aus dem von George
Grosz gestalteten Vorspann von Die Weber (1927), Die Idee (1932) von Bert¬
hold Bartosch und aus dem SPD-Wahlwerbefilm Ins dritte Reich! (1931) ge¬
zeigt.
Der zweite Teil Filme im Schatten über den Trickfilm im Dritten Reich wird

von Theo Nischwitzkommentiert, der in der Trickabteilung der Ufa begann -

er schuf die „blitzendenAugen" von PaulKemp in Amphithryon (1935) und
zauberte zusammen mit Ernst Kunstmann für Stukas (1941) aus einem einzi¬
gen Flugzeug ein ganzes Geschwader - und später das Trickstudio der Bavaria
leitete.

Nach einem Rückgriff auf die mathematischen Trickfilme von Prof. Ludwig
Münch von 1912 und die Filme der „TönendenHandschrift"von Rudolf Pfen-
ninger (1932) bringt Filme im Schatten Beispiele von Trickaufnahmen aus

Kultur- und Spielfilmen sowie der abstraktenAnimationsfilme von Hans und
Oskar Fischinger (unverständlichhier die Einblendung einer Akte des Propa¬
gandaministeriums,Abteilung „Zentralstelle für geistigen Aktivismus"),der
Silhouettenfilmenvon Lotte Reiniger und der Puppenanimationsfilme der Ge¬
brüder Diehl.

Der Einsatz des Animationsfilms im Werbefilm wird jetzt stärker betont.
Vorgestellt werden Beispiele von Hans Fischerkoesen (dessen Schall und
Rauch von 1933 bei jeder Vorführung stehenden Applaus erhielt), Oskar
Fischinger, Curt Schumann und Wolfgang Kaskelinesowie Werbefilme für
Sparkassen,das Winterhilfswerkund Schrottsammlung.
Aus dem NSDAP-Film Kaufmann, nicht Händler (1933) werden böse antise¬

mitische Animationsteilevon Bernhardt Huth gezeigt. Um 1942 machte der
Puppenanimationsfilm John Bull in Nöten (um 1942) Propaganda gegen Eng¬
land. Hans Held ließ seine Erfahrungen beim „Wespengeschwader" in seinen
Störenfried (1941) einfließen.

Als einziger Film des groß aufgezogenen Projekts einer Deutschen Zeichen¬
film GmbH wurde 1943 Der armeHansi von Gerhard Fieber fertiggestellt.Aus¬
schnitte aus den Beiprogrammfilmen Das dumme Gänslein (1944), Verwitterte
Melodie (1943) und Der Schneemann(1944) von Hans Fischerkoesenbeschlie¬
ßen die Dokumentation.

Beide Filme wurdenvon Rudolf J. Schummer realisiert, der von 1962 von

1986 beim ZDF u.a. als Abteilungsleiter Grafik und Fotografie sowie als Chef¬
grafiker arbeitete. Schummer baute das ZDF-Trickfilmstudio auf und realisier¬
te zahlreiche graphischeund tricktechnische Arbeiten für Einzelsendungen
und Magazine (etwa „Gesundheitsmagazin Praxis" oder das „Reisemagazin")
sowie den Legetrickfilm Pop Corrida (1965). Von 1979 bis 1983 war Schummer
auch Lehrbeauftragteran der Fachhochschule Mainz, wo er das Fach „Trick-



film und Animation" aufbaute. 1983 gründete er den Deutschen Trickfilmver¬
band, dessen erster Präsident er wurde. Er organisierte auch mehrere Retro¬

spektiven des deutschen Animationsfilms bei internationalenFilmfestivals;
zahlreiche Informationen, die in das „Deutsche Trickfilm Kaleidoskop" (Deut¬
scher Trickfilmverbandund Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin 1979) ein¬
flössen, gehen auf die von Schummer gesammeltenDaten zurück.

Bewegte Bilder. DeutscheTrickfilme der zwanzigerJahre
Buch und Regie: RudolfJ. Schummer / Kamera' GeorgeVarjas / SchnittChristel Benecke /
Ton: Richard Laughton / Kommentar:Lotte Reiniger / Fachberatung:Joachim Kreck
Prod.: ZDF, 1977; Erstsendung:unbekannt
Kopie: 16mm, Lichtton, 36', s/w, Farbe

Filme im Schatten. Der Trickfilm im Dritten Reich

Buch und Regie- RudolfJ Schummer / Kamera Hans Knoll / Schnitt: Christel Benecke /
Ton: Peter Lutz / Kommentar:Theo Nischwitz / Fachberatung.Joachim Kreck
Prod : ZDF, 1977. Redaktion:Dieter Krusche; Erstsendung'unbekannt
Kopie 16mm, Lichtton, 37', s/w, Farbe

Beide Filme wurden vom Institut für Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht, Grun-
wald (FWU / Nr 32 2856 und Nr. 32 2857;FWU-Beiheft: RudolfJ. Schummer) verliehen;
die Kopien stellte die Zentralstelle Medien, Daten u. Informationen im HELP, Frankfurtam
Main, zur Verfugung.

Ein Märchenaus dunklerZeit
Die sieben Raben (D 1937, R: GebrüderDiehl)
FilmDokument 19, KinoArsenal, 9. April 1999
In Zusammenarbeitmit den Freunden der Deutschen Kine¬

mathek, Berlin

Einführung:Jeanpaul Goergen

Eine einstündigePuppensaga der Gebrüder Diehl um siebenverzauberte Brü¬
der, die von ihrer Schwester durch ein sieben Jahre dauerndes Schweigege¬
lübde erlöst werden: der am 2. Dezember 1937 in Berlin uraufgeführteFilm
folgt dem bekannten Märchen der Brüder Grimm, in seiner Gestaltunglehnt
er sich an Zeichnungen des Romantikers Moritz von Schwind an.

Die sieben Raben ist der dritte Märchenfilm der Diehls, nachdem sie 1935 Von
einem, der auszog, das Gruseln zu lernen und 1936 Tischlein deck dich für die
Reichsstelle für den Unterichtsfilm (RfdU) produziert hatten. Die Gebrüder
Diehl hatten sich 1935 in den Märchenfilm (und in den Werbefilm) zurückge¬
zogen, nachdem ihre Beiprogramm-Filme im Kino nicht mehr ankamen und



offenbarauch als volksfremd eingestuft wurden. Die sieben Raben entstanden
aber nicht für die RfDTJ, sondern als Eigenproduktion. Über ein Jahr dauerten
die Dreharbeiten zu diesem ersten abendfüllenden deutschen Puppenanimati¬
onsfilm, bei dem 120 Puppen eingesetzt wurden.

Die sieben Raben mit seinem märchenhaften Naturalismus gilt trotz drama¬
turgischer Mängel als das Meisterwerk der Gebrüder Diehl. Die mit auswech¬
selbaren Mundpartien ausgestatteten, zwischen 23 und 30 Zentimeter großen
Puppensprechen beinahe lebensecht, zumalbei einigen auch die Augen und
Wangenpartie ausgetauscht werden konnten. „Die Puppensprechen dann ge¬
wissermaßen stummden Dialog nach, der vorher mit richtigen Schauspielern
im Tonatelier aufgenommen und genauins technische Manuskript eingetra¬
gen wurde. So weiß man nachher, wieviele Aufnahmen eine Puppe in dersel¬
ben Stellung verharren muß und wann sie zu sprechen beginnt." (Film-Ku¬
rier, 251, 28. 10. 1937)
Puppen und Ausstattung sind, wie bei allen Märchenfilmen der Diehls, na¬

turalistisch angelegt, an historischen Vorbildern ausgerichtet und penibel de¬
tailgenau gearbeitet. Die Dekorationen und Hintergründe beeindrucken durch
Räumlichkeit und Tiefenschärfe, der Wald erinnert an Fritz Längs Zauberwald
in den Nibelungen.Die schönsten Wirkungenerzielen die Diehls vor allem
durch ihre Lichtgestaltung. Ihr Naturalismus wirkt aber stellenweise trocken
und verkehrt sich leicht in ein steriles Zurschaustellen handwerklicher Vir¬
tuosität. Daher auch der didaktischeund lehrhafte Zug der Diehlschen Mär¬
chenverfilmungen, der sicher noch durch die Vorgaben der RfDU verstärkt
wurde. Mit Andeutungenzu arbeiten ist nicht Sache der Diehls, das Vorzei¬
gen ist ihnen wichtiger als Aussparungen, die aber letztlich den notwendigen
Raum für Fantasie öffnen würden.

Der Film enthält auch beklemmende Szenen eines Inquisitionsprozesses und
einer geplanten Hexenverbrennung. Inwiefern sich diese Bildfindungen und
insgesamt die Diehl'schen Ausgestaltung dieses und anderer Märchen nach
den Brüdern Grimm mit der deutschen Wirklichkeit des Jahres 1937 im Sinne
einer „Normverletzung" in Bezug setzen läßt, wie Thomas Basgier (in: Mecki,
Märchen& Schnurren, Frankfurtam Main 1994, S. 20) annimmt,sei dahinge¬
stellt. Der Schlußsatz des Narren: „Zweifelst Du immer noch? - Du! Das ist
jetzt gefährlich!" kann aber durchaus zeitkritisch interpretiert werden.
Der Vorprogrammfilm Miniatur-Kabaret(1934) ist der erste Tonfilm der Ge¬

brüder Diehl: lustige, leicht parodistische Einfälle bestimmendiese Nummern-
Revue, die in einembayerischen „Watschen-Tanz" ihren Höhepunktfindet.
Dieser Kurzfilm macht den Eindruck eines Werbefilms in eigener Sache, um

die Leitungen des Diehl'schen Trickstudios zu demonstrieren.Neben dem
sprechenden Conferencier - „Die Synchronitätder stereotypenMundbewe¬
gung z. B. des Ansagers in diesem ,Miniatur-Kabarett' mit dem Ton wirkt un-



gemein echt und überzeugend" (Film-Kurier, 98, 26. 4. 1934) - beeindrucken
insbesondere die seiltanzendePuppe und die taktsynchronen Musiknummern.
Eine schwarze Jazz-Band wird von dem vorlautenConferenciererst mit dem
rassistischen Hinweis auf „Menschenfresser"vorgestellt, anschließend wird
diese Bemerkung aber wieder zurückgenommen.

Miniatur-Kabarett

Produktion:Gebruder Diehl,Atelier für Kulturfilme, Grafelfing bei München / Gestaltung:
Gebruder Diehl / MusikalischeLeitung: Hans Hild / Bild: HansÄsen /Ton: F.W. Dustmann
35 mm,s/w,Ton, I Akt,SOI m,Zensur: 23. 3. 1934, B 36033,Jf
35 mm,s/w,Ton, I Akt,501 m,Zensur: 19.5 1934, B 3646l,Jf.künstlerisch wertvoll
35 mm,s/w,Ton, I Akt,504 m, Zensur- 4. 12. 1943, B 59686, Jf, künstlerisch wertvoll
16 mm,s/w,Ton, I Akt,200 m, Zensur: 22.6. 1936, B 42667, Jf., künstlerisch wertvoll

Uraufführung:25.4. 1934, Berlin (Film- und Bildamt der Stadt Berlin, Sondervorfuhrung)
Kinostarr 22 8 1934, Berlin (Titania-Palast, imVorporgramm zu Ich sing' mich m Dein Herz

hinein)
FSK-Freigabe:2.9.1949 (Prufdatum),29.4. 1953 (Freigabedatum)
Kopie' Bundesarchiv-Filmarchiv(35mm,s/w,Ton, 518 m = 16' 40")
Die sieben Raben
Produktion'Gebruder Diehl-Film, Grafelfing bei München / Gestaltung Gebruder Diehl /
Kamera:Alfons Lusteck / Musik-Walter Popper
35 mm,s/w,Ton, 3 Akte, 1804 m,Zensur. 19 I I. 1937, B 46801,Jf., künstlerisch wertvoll,
volksbildend
35 mm,s/w,Ton,4Akte,1804 m, Zensur: I 1.3. 1941, B 54821, Jf., volksbildend
35mm,s/w,Ton,4Akte, 1799 m, Zensur:9 9. 1942, B 46801,Jf,volksbildend
35 mm,s/w,Ton,4Akte,1804 m, Zensur: 20.9. 1943, B 59366,Jf., volksbildend

Uraufführung-2. 12 1937, Berlin (Primus-Palast, Sonderveranstaltung)
Kopie- Deutsches Filmmuseum, Frankfurtam Main (35mm, s/w,Ton, 53').
Zur Kopie Gegenüber der Urauffuhrungskopie fehlt offenbar eine Art Vorspann, der von

Joachim Rutenberg in seiner Kritik im Film-Kurier(281,3 12 1937) beschrieben wurde:
„Der |etzt herausgekommeneFilm Die sieben Raben zeigt in seinem erstenTeil die Her¬

stellung der Hauptdarstelleraus Gips, Kreide und Reisstarke, aus Stoffen und Fellteilchen.
Er ist zugleich ein aufschlußreicher Dokumentarbericht aus der Werkstatt eines Tnckfilm-
atehers, der auch den erwachsenen Theaterbesucher fesseln muß." - Ein Vergleich mit der
Zensurkarte B 46801 ergibt, daß auch die Schlußszene in der Kopie des Deutschen Film-
museums fehlt der Vorhang fallt, der Narr erscheint nochmals, „nimmtAbschied von den
Zuschauern und fordertsie auf, beim nächsten Spiele wiederzukommen."
Video Die sieben Raben.Gebruder Diehl-Puppentnck-Edition.Tacker-Film,Köln
ISBN: 3-931588-33-5 (Geht auf auf die Kopie des Deutschen Filmmuseumszurück)
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Medienereignis Riefenstahl?
von GünterAgde

Vor etlichen Jahren wurde ein seinerzeit hochrangiger deutscher Politiker
merklich schnell aus seinem Amte gehoben, weil er öffentlich meinte, daß
der deutsche Faschismus 1933- 1945 auch eine Art Faszinosum gewesen sei.
Ich wüßte gern, was Philipp Jenninger,der das damals als Bundestagspräsi¬
dent sagte und der seither von der politischen Bühne fast spurlos verschwun¬
den ist, denkenund aussprechen würde, wenn er die Ausstellungüber das
Lebenswerk der Filmemacherin Leni Riefenstahl im Potsdamer Filmmuseum
(4. 12. 1998 - 28. 2. 1999) hätte ansehen, den Katalog dazu, die Eintragun¬
gen in die Besucherbücher der Ausstellung, die Presseresonanz lesen und die
Filme des Begleitprogramms betrachtenkönnen. Ich bin fast sicher, er würde
jenes Diktumwiederholen,vielleicht differenzierter und behutsamer, aber der
Sache nach substantiell doch genauso. Denn das Medienereignis Riefenstahl
in Potsdam bezeugte und der vorzüglicheKatalog flankierte ebendies: der
deutsche Faschismus hat viele Menschen, darunter Filmleute wie Leni Riefen¬
stahl, fasziniert. Riefenstahl selbst wurdeund wird nicht müde, zu verkün¬
den, daß sie ihre Faszination zwischen NS-Protagonistenwie Hitler, dem Ar¬
chitektenSpeer und ihrem (vermeintlichen) GegenspielerGoebbels und „der"
Partei und deren Funktionären geteilt habe. Und die barbarischenFolgen und
Wirkungendes NS-Regimes setzte sie sowieso stets ab von deren Trägern und
Urhebern...

MedienereignisRiefenstahl? Gewißinsoweit, als die Potsdamer Schau die
erste ernstzunehmende und seriöse Ausstellungüber das Lebenswerk dieser
umstrittenen und widerspruchsreichen Künstlerpersönlichkeit in Deutschland
bildete. Und dies Angebotrief großen Publikumszulauf,rasanten Katalogver¬
kauf und heftigenMeinungsaustausch in den Besucherbüchern hervor. Die
sich naiv gebende, subkutan jedoch sympathisierende Anteilnahme von Alice
Schwarzer in Emma (Januar/Februar1999) und die häretisch-verkniffene
Entgegnung von konkret (Nr. 3, 1999) reflektierten dann sozusagen zwei ex¬

treme, diametralentgegengesetzte Gegenpositionen von Vereinnahmunsgs-
versuchen, gekleidet in Verteidigungund Kritik, amüsantund mit Gewinn zu

lesen alle beide.

Die Potsdamer Ausstellungsgestalter haben einen offensiven Weg der Aus¬
einandersetzung mit dem NS-Regime an einem besonderen und schon sehr
lange umstrittenen Beispiel gesucht. Ihre grundsätzlicheArbeitshaltungwar,
alles darzulegen,was Weg und Werk der Riefenstahl ausmachte und dabei
nichts, wirklich nichts zu verschweigen. Denn erst konkrete Kenntnis ermög¬
licht Auseinandersetzung, so ihr plausibler Ansatz. Die selbstgesetzte Absicht
realisierten sie durch viele Fotos und noch mehr wortgetreu wiedergegebene
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Dokumente, die sie aus einschlägigenArchiven zusammengetragenhatten
und für die auch die alte Dame ihr eigenesArchiv öffnete (dies war eine ge¬
genseitige Verabredung, die durchgängig eingehaltenwurde, soweitich sehen
konnte). Inwieweit dabei sanfter Druck auf Akzentuierungen ausgeübt wur¬

de, wie man munkelte, bleibt letztlich uninteressant, weil tatsächlich nichts
in der BiographieRiefenstahls verschwiegen wurde. Im Gegenteil, beinahe
unauffällig korrigierte die Ausstellung- und noch mehr der Katalog - etliche
BehauptungenRiefenstahls in ihrenMemoiren, die eine größere Distanz zum
NS-Regime beschreiben sollten und die auch Erinnerungslücken oder Schutz¬
behauptungensein konnten. Bei ihrem Besuch der Ausstellungetliche Wo¬
chen nach der Eröffnung (offenbar wollte sie wohl auch die Reaktionen in
der Presse erst abwarten) hat sie diese Korrekturen stillschweigend akzeptiert
und damit sanktioniert. Daran wird man sich fürderhinhalten können.

Dieser Arbeitskontaktzu Riefenstahl war auch nötig, weil die Potsdamer die
Filme der Frau zeigen wollten, und die verwertetsie immer noch selbst. Die
Filme liefen per Monitor, dazu im museumseigenenKino ein Filmprogramm
mit flankierendenFilmen der Zeit (mit der Aufführung eines furiosen Doku¬
mentarfilms: Willy Zielkes Das Stahltier) sowie Filmen, die Riefenstahl im
Kino gesehen hatte. In einem Kino-Kabinettwurde als Bestandteil der Aus¬

stellung jener bekannte und sehr gelungene Porträt- und Interviewfilmvon
Kay Möller Die Machtder Bilder gezeigt, der originell, zupackend und sehr
plausibel den Mythos Riefenstahl beinahe atemlos hinterfragt.
Die Potsdamer folgten generell der BiographieRiefenstahls und stellten de¬

ren einzelne Lebensabschnittein ihren inneren, stilistischen,ästhetischen
und werkgeschichtlichenLinien und Verknüpfungen vor: In den 20erJahren
Arbeit und Erfolge als Solotänzerin, dann als Bergsteigerin und -filmerin,
dann die NS-Zeit mit den affirmativ-apologetischen NS-Filmen.Nach 1945
ihre zähe „Gegenwehr" gegen die NS-Verdächtigungen und Kampf um Rehabi¬
litierung (mit verblüffendenAnalogien zu Veit HarlansStrategien), die bun¬
desdeutsch-konservativeLaufbahn als Fotografin und mittendrin die sublime
Wiederbelebung ihres NS-Schönheitsidealsvon den Olympia-Filmen her bei
afrikanischen Ureinwohnern, den Nuba, und schließlich in den Unterwasser-
Filmen.

Jedesmal eine erfolgreiche, medienträchtigeKarriere mit schließlich jähem
Knick oder Abbruch, wie man will, jedesmal ein kraftvoll-zähes, angestreng¬
tes Wiederaufstehen und Weitermachenwollen, das dem langem Leben (sie ist
die letzte Überlebende...) ebenso geschuldetist wie ihrer außergewöhnlichen
individuellen Willenskraft. Zu begreifen sind diese Abschnitte auch als Kar¬
riere-Teile einer ehrgeizigen, starken, aussagebewußten Frau, die freilich als
Frau jeweils die Ausnahme in der allemal männerdominierten Branche dar¬
stellte.
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Insofern warf diese offentlichkeitswirksameund NS konforme Ausnahme
ein kraftiges Licht auf diese Branche zurück In diesem Lebenswerk bildeten
die Filme Riefenstahls zur NS-Zeit - die beiden Olympia-Filme,die NSDAP-Par-

teitagsfilme - zweifellos die Kernstucke,die auch die bisherige filmwissen¬
schaftliche Forschung ausgiebig untersucht hat (vgl die einschlagigenArbei¬
ten von Martin Loiperdmger, Hilmar Hoffmann, Susan Sontag u a ) Insbeson¬
dere die Bild und Symbolanalysen, z T sehr minutiös,haben da nichts an

Wert verloren

Ein Vorzug der Potsdamer Unternehmung bestand nun m der konsequenten
Kontextualisierung Riefenstahls NS-Filme hatten ein ästhetisches, ideologi
sches, auch filmhistonsches„Davor" und ebensolches „Danach" Dabei blieb
nichts offen, wenn man freilich die bisweilenmuhevoll-raumgreifende Lektü¬
re der vielen angebotenen Texte (mkl der Dokumente)absolvieren wollte,
eine kraftezehrendeCrux vieler moderner Ausstellungen,die mehr Lese als
Anschauungsstoff bieten können, was gewiß mit der Materie und den Perso¬
nen zusammenhangt
Gefragt, welche ihrer Filme sie als zukunftsweisend auch für das Medium

Film ansehe, nannte sie mir ohne Zogern Das blaue Licht und die beiden
Olympia-Filme,die sie besonders Studenten zur Analyse empfahl Von „Flirts"
mit dem NS Regime oder dessen Ideologie wollte sie nichts wissen

Ausstellung, Filmprogrammund Katalog zu Lern Riefenstahl bleiben ein of
fensiver, streitlustiger Beitrag zur Auseinandersetzung über deutsche Vergan¬
genheit an einem besonderen, freilich auch herausragenden Personal-Bei¬
spiel Nur schade, daß die Ausstellungnicht weiter durch Deutschland wan¬

dert (wie die HamburgerWehrmachts-Austellung), sondern mit dem Potsda¬
mer Beispiel halt nur eine Ausnahme bleibt

Lern Riefenstahl Hrsg vom Filmmuseum Potsdam mit Beitragenvon Oksana Bulgakowa
Bärbel Dalichow Claudia Lenssen Felix Moeller, Georg Seeßlen Ines Walk
Berlin Henschel 1999 247 Seiten Abb
ISBN 3 89487 319 1 DM 58,00
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Glanz des Wahren
von Jan Schlubach

Unter demTitel „Spieltraume- Der Szenograph Alfred Hirschmeier" zeigt das Filmmuse¬
um Potsdam noch bis zum 21 November 1999 eine Ausstellungüber das künstlerische
Werk des DEFA-SzenographenAlfred Hirschmeier (1931 - 1996). Parallel dazu lauft im

Zentrum für Zeithistorische Forschung Potsdameine Kabinett-Ausstellung„Ghettobilder:
Räume für Jakob und die Seinen", die ausgewählte Blatter der Szenographie Hirschmeiers
für den DEFA-Film Jakob der Lugner (1974, Regie: Frank Beyer) präsentiert. Den künstleri¬
schen Nachlaß des CineGraph-Babelsberg-Grundungsmitgheds Alfred Hirschmeier hat das
FilmmuseumPotsdam 1997 mit Mitteln der DEFA-Stiftung erworben. PerABM wurde das
reiche Material (z.B. über 1000 Originalblatter) wissenschaftlich erschlossen. DasArchiv
des Filmmuseumsbewahrt die Materialien auf, die der filmhistonschenForschung zurVer-

fugung stehen und mit denen beideAusstellungen bestuckt wurden.
Zur Eröffnung der Ausstellungim Filmmuseumsprach u.a. Jan Schlubach,dessen Rede

wir nachstehend abdrucken. Jan Schlubach,Jahrgang l920,Autodidakt,debütierteals Büh¬
nenbildner 1946 an der BayrischenStaatsopermit den Buhnenbildern zu „Figaros Hoch¬
zeit", anschließendarbeitete er rund 15 Jahre mit Heinz Hilpert zusammen. 1960 gestalte¬
te er für Abendstundeim Spatherbst (Regie: Rudolf Noelte) seine erste Arbeit fürs Fern¬
sehen, 1972 zeichnete er für den deutschen Szenographie-Teilvon Kubricks Barry Lyndon
verantwortlich, seiner erstenAufgabe fürs Kino, die mit Hilfe des damaligen DEFA-Studios
für Spielfilme Potsdam-Babelsberg realisiert wurde. Dabei lernte erAlfred Hirschmeier
kennen, mit dem er bis zu dessen Lebensende freundschaftlich verbunden blieb (Gunter
Agde)

Als Kollege wie auch als Vertreter des Berufsverbandesder Filmszenographen
in unseremLande, dem S/F/K, dessen EhrenmitgliedFredy Hirschmeierwar,
vor allemaber als Freund darf ich heute zu Ihnen sprechen,wofür ich dank¬
bar bin, gilt es doch, an jemanden zu erinnern, der bis heute - und vielleicht
gerade heute - uns in vielem Vorbild sein könnte.

In einer immer schnellerlebigen Zeit war Fredy Hirschmeier ein vielleicht oft
recht einsamer Fels, ein „rocher de bronze", der standhielt gegen alle gerade
herrschenden Strömungender Mode, aber auch der Politik, der seinen eige¬
nen geraden Weg ging, zumal, wenn es darum ging, uneitel dem Gesamt¬
kunstwerk eines Films zu dienen.

So mächtig-barock seine äußere Erscheinung, so sensibel war doch seine
Seele. Seine Entwürfe, die wir hier sehen, atmen - was heute leider selten so

zu findenist, atmenPoesie. Poesie, ein heute vielleichtleicht altfränkisch
wirkendes Wort. Übersetzen wir es mit Dichtung, so kommen wir in gewisser
Weise der Sache näher, birgt dieses Wort doch den gleichen Stammfür das
Verb verdichten, verknappen: was anderes kann ein Filmwerk - wie auch eine
Theateraufführung - tun in den 100 bis 200 Minuten, in denenes versucht,
dem Publikum eine Geschichtezu erzählen.
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Sieht man nun Fredys Werk, sieht die große Spannweite, die es zeitlich wie
thematisch umfaßt, so mag mancher auf den ersten flüchtigen Blick vermei¬
nen, daß eine gewisse stilistischeGemeinsamkeit, ein leicht zu erkennender
Stil, fehlt. Denn nur zu gerne legt man einen Künstler auf eine leicht wieder¬
erkennbare Art, sich zu äußern, fest. Für den Szenenbildnerjedoch ist der
Stil des Szenenraumes vom Dichter, von der Handlungund dem Raum, in
dem sie stattfindet, festgelegt. In des Dichters Werk muß der Szenenbildner
hineinhorchen,muß versuchen,die dem Werk innewohnendeMelodie heraus¬
zuhören, um sie umzusetzen, sie zu visualisieren. Und jedes dichterische
Werk hat eine eigene, eine andere Melodie. Fredys Lust am Fabulieren, seine
stete Neugier auf Neues fanden hier reichen Entfaltungsspielraum,der dem
Schauspzeter reiche Möglichkeitgab, des Dichters Werk weiter auszuspinnen,
umzusetzen, Gestalt werden zu lassen. Ein Musiker, der heute Bach und mor¬

gen Debussy oder Schönberg gar spielt, muß jedesmal auf eine andere Art
und Weise an seine Interpretation herangehen. Seine Herangehensweise prägt
seinen ihm so eigenen Stil, so verschiedenartig sein fertiges Werk auch dem
unbefangenen Beschauer auf den ersten Blick erscheinen mag.

Fredy, der homo ludens, seine Freundlichkeit, seine Heiterkeit, verbunden
mit großem handwerklichen Können, sein Fleiß, all dies spiegelt sich in ei¬
nen Zeichnungen wieder. Ihm war es - ganz im Gegensatz zu den meisten un¬

serer Kollegen - vergönnt, oft die Zeit zu haben, die man eigentlich braucht,
um solche kleine Kunstwerke zu schaffen, wie wir sie heute vor uns sehen.
Kunstwerke, von denen er sich immer bewußt war, daß sie nur Zwischenstu¬
fen zu einemgrößeren Kunstwerk sein konnten, Kunstwerke, die allerdings
sicher in der Lage waren, Regisseureund Kameraleute zu inspirieren, die dem
Film zugrunde liegendeErzählung in neuem Licht zu sehen. Wo sind heute
noch solche - doch im Schaffensprozeß so überaus wichtige - zeichnerische
Vorlagen zu finden, die einem Film aber Inspiration und Kraft geben können,
die uneitel helfen, einen Filmstoff zu verdichten?

Fredys große Phantasiehatte auch etwas, was in der DDR Mangelware war,

er verkaufte es nicht als Bückware: Eleganz. Er verstand es, seinen Arbeiten
inneren Glanz zu geben, etwa so wie unser großer Kollege CasparNeher, bei
dem der verlauseste Hinterhof ästhetisch „schön" war: der Glanz des Wahren.

In all dem könnte HirschmeiersWerk Vorbild sein: ich denke, eine solche
Ausstellungkann nicht nur - womöglich„verklärter" - Blick in die Vergan¬
genheit sein, sondern kann und sollte Wege in die Zukunft weisen.

Hirschmeierwar immer stärkstens daran interessiert,Nachwuchs - guten
Nachwuchs! - heranzubilden,Jüngere teilhabenzu lassen an einemBeruf,
den er von Herzen liebte. EinemBeruf aber auch, von dem er wußte, daß er

in seiner ganzen Vielfalt nur im ständigenAustausch mit Mitarbeitern, die
über die gemeinsameArbeit oft zu Freunden wurden, machbarwar. Seit wir
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uns in den frühen 70erJahren kennenlernten, gingen viele unserer gemein¬
samen Gespräche immer wieder um die Notwendigkeit,über das „learning by
doing" hinaus eine ständige Stätte der Ausbildung für unseren Beruf zu
schaffen - Fredy in Babelsberg, ich im Westteil der Stadt. Fredy endlich ist es

gelungen.So denke ich, daß es in seinem Sinne ist, wenn an der Akademie
der Künste in Zusammenarbeit mit dem S/F/K ein nach ihm benanntes Sti¬
pendium für angehende Filmszenenbildnereingerichtet wurde, von dem zu

hoffen ist, daß es dadurch weiterlebenkann, daß die sogenannten Arrivier¬
ten in unseremBeruf es materiell genügendunterstützen.Doch dies nur ne¬

benbei, wenngleich mir auch wichtig.
Hirschmeierwar es immer klar, daß seine Arbeit mit diesen seinen Zeich¬

nungen und Collagennoch lange nicht „fertig", noch nicht vollendet war,
daß das, was er erträumte,nur dann seinen vollen Zauber erblühen lassen
konnte, wenn es Menschen gab, die seine Entwürfe mit der gleichen Liebe,
dem gleichen Können und Einfühlungsvermögen, auch mit der gleichenSorg¬
falt und auch mit der gleichen Zärtlichkeit dreidimensionalumsetzenkonn¬
ten. Nie, das wußte er, kann man in diesem unserem Beruf besser sein als die
besten Mitarbeiter, die einem zur Seite stehen. Er hat sie gepflegt, ihnen

Aufgaben gestellt, ihnen Mut und Hilfe gegeben und auch nicht zuletzt
Freundschaft.Viele von diesen Mitarbeitern sind heute noch unter uns. Ein
uns hinterlassener Schatz, den die Filmindustrie zu wahrenwissen sollte und
zu mehren - nicht zuletzt zu ihrem eigenen Nutzen und Ruhm.

Eine Ausstellungwie diese kann an Qualitäten erinnern, die es zu wahren,
zu ermuntern und die es einzuforderngilt. So sollte Fredys Werk nicht nur

retrospektiv betrachtet werden, sondern positiv in die Zukunft wirken. Der
Film hat solche „rocher de bronze",wie es Fredy war, dringend nötig.

Die letzten Tage von Franz Hofer
von Herbert Birett

Bis mindestens bis 1943 lebte Franz Hofer in der Beckerstraße 20/20a in Ber-
lin-Friedenau. Wann er in die Meinekestraße 7 umzog,in der er bei Kriegsen¬
de wohnte, läßt sich nicht mehr feststellen. In der durch Kriegsschäden nur
teilweise überlieferten Einwohnermeldekartei ist er nicht aufgeführtund bis

Kriegsende erschien auch kein neues Adreßbuchmehr. In der Beckerstraße

20/20a wohnte 1963 kein früherer Bewohner mehr, in der Meinekestraße 7
nur noch der Journalist Walter Reiff.

Falls sich nicht jemand die Zeit nimmt, ihm bzw. den anderen Bewohnern
nachzuforschen,wird man über die letzten Jahre Hofers wohl kaummehr viel
erfahrenkönnen.
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In der evangelischenPfarrei, zu der die Meinekestraße gehörte (Kaiser-Wil¬
helm-Gedächtniskirche),ist über Franz Hofer nichts bekannt.
Vielleicht könnte man über eine Suchanzeige bei der „Zentralen Suchum¬

laufstelle" im Standesamt Friedrichshain von Berlin (10216 Berlin) herausfin¬
den, von welcher Pfarrei aus er begraben wurde, denn auch in der St. Pauls-
Gemeinde, auf deren Friedhof (Neuer St. Pauls-Friedhof, Am Dohnagestell)er
begraben liegt, war er nicht nachzuweisen. Der Friedhofwurde 1965 aufgeho¬
ben, doch soll er wieder gestaltet werden. Auch für Franz Hoferwird unter
seinem bürgerlichenNamenWüstenhöfer ein Grabstein aufgestellt werden,
wahrscheinlichim alten Block P-8-31. Auf den Grabsteinenwerden grund¬
sätzlich nur der Name und die Lebensdaten verzeichnet.

Franz Hofer starb am 5. Mai 1945 unter ungeklärten Umständen. Man fand
ihn tot vordem Haus Burggrafenstraße1, etwa 10 Minuten von seiner Woh¬
nung entfernt, unweit des Franziskus-Krankenhauses,wo er eingeliefert wur¬

de. Krankenakten sind nicht mehr vorhanden, da sie nach 30 Jahren vernich¬
tet werden.

Da Franz Hofer als offizielles Kriegsopfer anerkannt ist, kann vermutet wer¬

den, daß er entweder bei den Straßenkämpfen oder bei einem Bombenangriff
ums Leben kam. (Vgl. FILMBLATT10, S, 34)

Deutsches Kino vor kanarischer Kulisse (1923-1937)
vonTeresa Sandoval

Seit Jahrhunderten assoziiert man die Kanarischen Inseln mit landschaftli¬
cher Schönheit und Vielfalt, mildemKlima und einer einzigartigen geogra¬
phischen Lage, die dem Archipeleine Brückenfunktion zwischen drei Konti¬
nenten verleiht. So waren diese Inseln denn auch schon früh Anziehungs¬
punktfür Wissenschaftler, Ärzte, Reisende und Touristen, und bald nach ih¬
rer Entstehung zeigte auch die Filmindustrie Interesse an den Kanaren.

Dank der für den Schiffsverkehr strategischen Lage der Kanarischen Inseln
konnte schon 1896 Gabriel Veyre, Operateur der Gebrüder Lumiere, auf der
Durchreisenach Amerika einige Bilder der Insel Teneriffa einfangen. 1909 er¬

schienen die ersten kanarischen Filmbilder in mehreren, auch in Deutschland
gezeigten Streifen der Gaumont, wie z.B. Eine Reise auf den Kanarischen In¬
seln (1910).
In den zwanziger Jahren entwickelte sich eine fieberhafte Suche nach au¬

ßergewöhnlichen, vom europäischen Publikum noch nie gesehenen Bildern
fremder Welten, so daß sich die Filmteams auf die Reise machten, um verbor-

17



gene Winkel mit ihren Kameras zu erobern. Der Afrikaforscher und Expediti¬
onsfilm-RegisseurHans Schomburgk legte im November 1923 - nicht zum er¬

sten Mal - auf den Kanarischen Inseln an. Das Ziel der Reise war diesmal Li¬
beria, wo er den ethnographischen Film Mensch und Tier im Urwald (1924)
aufnahm. Aufnahmen der Inseln (u.a. von Teneriffa) integrierte er in diesen
Film, obwohl sie eher als Probenaufnahmengedacht waren.

Auch in SchomburgksMontagefilm Frauen, Masken und Dämonen (1948) -

ein Querschnittdurch seine 30jährige Forschungsarbeit- finden sich diese
Aufnahmen,wobei er aber Ortschaftenauf Gran Canariamit Drehorten auf
Teneriffa Canaria verwechselt.

Auch SchomburgksKameramann und selbständiger Produzent Paul Liebe-
renz (Nach Südamerika, 1930) und der Reisejournalist und -filmer Colin Ross
(Die Reise um Afrika, 1928) fingen für ihre Filme kanarischeBilder ein, wenn
sie auf ihren Reisen in einem Hafen des Archipels Halt machten. Es handelte
sich dabei zwar mehrheitlichum ethnographische Filme über exotischeKul¬
turen, doch war wohl eher die damalige Schiffahrt zumindest teilweise schuld
daran, daß diese spanischen Inseln mit den abgelegensten Stämmen und Zi¬
vilisationen in Verbindung gebrachtwurden.
Doch nicht alle frühen Aufnahmen auf den Kanaren waren Zufallsprodukte.

Im Film Glückliche Inseln im Atlantik (Döring-Film, 1933, R: August Koch)
wurde eine schon damals gebräuchüche Bezeichnung des Archipels im Titel
aufgenommen. Dieser Kultur- und Reisefilm über die Kanarischen Inseln war

nach 1933 der meistgezeigteFilm in deutschen Lichtspieltheatern, wo er bis
in die vierziger Jahre unverändert auf dem Programm stand. Der Film doku¬
mentiert die reiche Vegetationder Inseln, die Bananenplantagen, die Ernte
und die Verpackung der Früchte, die in Bergen und Schluchten künstlichan¬
gelegten Terrassen, die eindrucksvollenLandschaften mit ihren gigantischen
und steilen Felswänden, aber auch die Städte und ihre Bevölkerung sowie die
Atmosphäre in den Häfen.

Zu Beginn des Filmes sieht man Reisegruppen an Bord eines Kreuzfahrt¬
schiffes der Norddeutschen Lloyd, die sich während der Reise zu den Kanari¬
schen Inseln verschiedenen Freizeitaktivitäten hingeben. Die Schiffahrtsge¬
sellschaften unterstützen Expeditions-, Reise- und Abenteuerfilme unter der
Bedingung, daß sie in den Filmen erwähnt wurden und gaben selbst Werbe-
und abendfüllende Spielfilme in Auftrag.
Die Kanarischen Inseln erschienenin mehreren großen Reisefilmen jener

Zeit, etwa in Emden IIIfährt um die Welt (Eiko-Film, 1929, Bearbeitung:
Ernst Angel), vornehmlich als Knotenpunktder Schiffahrtslinien, die sich in
den kanarischen Häfen, mit Öl und Kohle versorgten. Mit der touristischen
Entwicklung der Inseln wurden sie auch filmisch den britischen und deut¬
schen Touristen als Reiseziel vorgestellt.
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Die erhaltenen Dokumentarfilme vermittelnheute wichtige Informationen
zur Geschichte der Inselvolker Ein Beispiel dafürist der Film Herbstfahrt
nach südlichen Gestaden (Hamburg Amerika Linie Filmdienst, 1937) vom
Filmdienst der Hamburg Amenka Linie, der das Leben eines uralten Volkes
auf Gran Cananabeschreibt „Im Hohlendorf Atalaya hausen die Bewohner
wie die Ureinwohner dieser Insel, die Guanches, m Hohlen "

In einemanderen Filmbericht (Ins Paradiesvor Afrika, 1935) kann man die¬
se Bewohner bei der Erstellung einfacher Topferei Erzeugnissebeobachten In
Lehrfilmen für den Einsatz in Schulen wurden die attraktivsten Ecken der In
sein ausgeleuchtet Einige dieser Streifen befaßten sich ausschließlich mit
dem mühsamen, aber schon damals bei TouristenbeliebtenAufstieg auf den
Gipfel des Teide auf Teneriffa (3 718 m u M ) Bilder des Teide finden sich
auch in Fahrtzum Iguassu Deutsche Jungen vom NerotherBund wandern
durch Südamerika (Ufa, 1933)
Zwei Jahre nach FP 1 antwortetnicht (R Karl Hartl,1932) über die Veran¬

kerung eines schwimmenden Landeplatzes mitten im Ozean, präsentierte die
Ufa den Kulturfilm FP 1 wird Wirklichkeit (R Martin Rikh,1934),ein Werbe
film über den neuen Luftpostdienstzwischen Europa und Amenka der Luft¬
hansa Dieser Transatlantikflug wäre nicht möglich gewesen ohne die lang
ersehnte schwimmende Tankstation, der Dampfer ,Westfalen", die im Film bis
ms letzte Detail beschrieben wird Dieser Film zeigt erstmals beeindruckende
Luftaufnahmen von Teneriffa und Gran Canana, und einmal mehr stehen die
spektakuläreVulkanlandschaftund der Teide-Krater im Mittelpunkt Jahre
spater produziertedie Ufa mit Briefe fliegen über den Ozean (1935) einen
ähnlichen Film über einen von diesem Postdienst erzielten Rekord

Das Kanarische Archipelbot zudem ungeahnte Möglichkeiten,die Land¬
schaften verschiedenersudamenkamscherLander oder abgelegenerInseln in

fernen Ozeanenvorzutäuschen Frühzeitig nutzte die Ufa die Kanaren als Na¬
turkulisse auch für Spielfilme und die kananschenDrehorte trugen nicht un¬

wesentlich zum Erfolg dieser Filme bei Mit gechartertenSchiffen brachte
manm zehntägigerÜberfahrt die Filmtechnik auf die Inseln Ungefähr vier

zig Beteiligte, Schauspielerund Mitglieder der Filmcrew, machten sich auf die
Reise Der Aufwand muß sich gelohnt haben, denn sonst hatte sich die Ufa
nicht dafür entschieden,zwischen 1929 und 1937 vier Filme auf den Kanan
sehen Inseln zu drehen

Der erste dieser Filme war Wenn Du einmal Dem Herz verschenkst (R Johan¬
nes Guter, 1929), in dem Lilian Harvey die Nichte eines Plantagenbesitzers
auf einer abgelegenen Insel spielte, die, angezogen vom luxunosen Leben
das sie im Kmo gesehen hatte, nach Europa fluchtet

Fünf Jahre spater entstand der patnotische Abenteuerfilm Ein Mann will
nach Deutschland (R Paul Wegener, 1934), in dem der Einfluß der Nazi-Ideo-
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logie deutlich spürbar ist. In dem Film, der außerhalb Deutschlands unter
dem TitelEin Mann will in die Heimatgezeigt wurde, unternimmtein deut¬
scher, in Südamerika arbeitender Tiefbauingenieuralles Mögliche,um vor

dem drohenden Ausbruch des Ersten Weltkriegs nach Deutschland zurückzu¬
kehren. Auf einemMarktplatz Teneriffas setzte man bis zu 700 Einwohner
ein, um die Wirkung des Kriegsausbruchs1914 auf die Volksstimmung in süd¬
lichen Ländern zu zeigen. Die Außenaufnahmen brachten gelegentlich aber
auch ernste Schwierigkeitenmit sich: „Die Lavafelder des Piks, die sich in
etwa 2200 Meter Höhe viele Meilen weit in grenzenloserÖde und Verlassen¬
heit hinziehen (...) warenein gefährliches Pflaster für Kameraleute und Dar¬
steller. Auch die Szenen im Boot durch die wütende Brandung machten große
technischeSchwierigkeiten."(Paul Wegener, in: Filmwelt, 10. 6. 1934)
Auch der mittelmäßige Abenteuerfilm Die letzten Vier von Santa Cruz (R:

Werner Klinger, 1935) wurde zum Teil auf den Kanaren gedreht.
Der erfolgreichste Filmjener Zeit, La Habanera (1937, R: Detlef Sierck, D:

Zarah Leander),nutzte ebenfalls die Naturkulisse der Kanaren. Der Film er¬

zählt die Geschichteeiner Schwedin, die während einer KreuzfahrtPuerto
Rico besucht und sich, fasziniert und geblendetvon der Landschaft,der Folk¬
lore und nicht zuletzt von dem einheimischen Großgrundbesitzer (Ferdinand
Marian), dort niederläßt. Zehn Jahre später, nach dem Tod ihres Mannes, den
dieser aufgrund seines tyrannischen und habgierigen Verhaltensselbst ver¬

schuldethatte, kehrt sie, überwältigtvon der Sehnsucht nach dem Klima und
den Gewohnheiten ihres Landes, nach Schweden zurück.

Für eine der bekanntesten Szenen von La Habanera, den Stierkampf zu Be¬

ginn des Films, wurden 600 Komparsenals Zuschauer rekrutiert. Erich Holder,
die rechte Hand des Ufa-Produktionsleiters Bruno Duday, erzählte während
der Dreharbeiten für La Habanera einer lokalenTageszeitung, daß Ein Mann
will nach Deutschland „aufgrund seiner Lichteffekte, Nuancen, sowie der
landschaftlichenKontraste ein perfekter Film" geworden sei. (La Tarde, 16. 9.

1937) Nach der Premiere am 26. Juli 1934 im Ufa-Palast am Berliner Zoo lobte
die Berliner Börsen-Zeitung seine Bildtechnik: „Der Kameramann Fritz Arno
Wagner hat eine Fülle herrlicher Motive - sei es aus der südländischen Pal-
menherrlichkeit, sei es vom Meer - aufgenommen und dadurch einen gerade¬
zu einzigartigen Rahmen für die Geschehnisse geschaffen". Holderbezeichne¬
te diese Inseln als Juwel der siebten Kunst: „Die kanarischeNatur zeigt sich
in einer derartigen Fülle, daß Originalität, Schönheit und Vielfalt der Natur,
die eine Filmgesellschaft braucht, beinahe unerschöpflicherscheinen. Auch
in Bezug auf urbane und soziale Themen finden wir hier alles, was uns jedes
andere Land bieten kann." Und er fügte etwas Wichtiges hinzu: „Warum soll¬
ten wir diese Landschaft nicht benutzen, deren geographische Nähe zu

Deutschland sehr vorteilhaft sein kann?" (La Tarde, 16. 9. 1937)
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Die Ufa hatte somit unter südlicher Sonneund relativ gut erreichbar eine
Naturkulisse entdeckt, in der man Motive auf Zelluloid bannen konnte, die
für viele andere Länder repräsentativ waren. So gewann man wertvolle Zeit,
denn die Reise war im Vergleich zu anderen Orten mit vergleichbarenEigen¬
schaftenkurz. Hinzu kam noch ein weiterer Vorteil, der für Dreharbeitenim
Ausland nicht zu unterschätzen war und mit dem die Ufa auf spanischem Ge¬
biet rechnen konnte: die Zusammenarbeit mit den zivilen und militärischen
Behörden. (Filmwelt, 22. 8. 1937) Die Unterstützung aller deutschen Produk¬
tionen war nie in Frage gestellt.
Auch die Berliner Majestic-Film drehte die Außenaufnahmen zu Warum lügt

Fräulein Käthe (R: Georg Jacoby, 1935) - ein einfaches Lustspiel über eine
Kreuzfahrtmit Dolly Haas in der Titelrolle - auf den Kanaren und Madeira.

In all diesen Spielfilmen übernahmen die Kanarischen Inseln die Rolle an¬

derer exotischer Destinationen.Dank der Vielfalt der Landschaften auf den
Inseln konnte die Ufa Orte in lateinamerikanischenLändern wie Puerto Rico,
Venezuela, Kuba und Jamaika sowie abgelegener Inseln wie Sumatra und San¬
ta Cruz nachahmen.In der Produktion der Majestic-Film wurden die kanari¬
schen Drehorte als die der nahegelegenen Insel Madeira ausgegeben. Die Fi¬

guren dieser Stoffe bewegen sich durchwegs in einer idyllischen Welt, sie wa¬
ren zu Beginn aus unterschiedlichenGründenvoller Erwartungen, bis das
Heimweh sie heimsucht - ein zentrales Motiv vieler NS-Filme. Zweifellos er¬

füllten die Kanarischen Inseln die Zwecke der Ufa und trugen so maßgeblich
zum Erfolg einiger ihrer Dokumentär- und Spielfilme bei. Die Kanarischen In¬
seln ihrerseits fanden in diesen Filmen eine wichtige Plattform, um sich ei¬
nem größeren europäischen Publikum zu präsentieren.
(Aus dem Spanischen von Ines Martin und Christoph Renfer. Die Autorin be¬

dankt sich beim Bundesarchiv-Filmarchivund beim Kulturministeriumder
Kanarischen Inseln für die wertvolle Unterstützung.)
Folgende Filme konnten noch nicht ermittelt werden.

Die letzten vulkanischen Ausbruche aufTenenffaI Dermere eruption volcanique ä Teneriffe
(Gaumont, 1909)
Im Zeppelin über den Atlantik (3.Teil) (Ufa, 1924)
Sudamerika ll:Argentimen (Döring, 1924)
Unter Palmen und bananen. Bilder von den KanarischenInseln (Orion, 1927)
Der Vulkan im Weltmeer.Eine Besteigung des Pic von Teneriffa (Orion, 1927)
Emden III fahrt um dieWelt (Eiko, 1929)
Aufden Spuren der Guachen und Mauren(O. Neubert, 1932)
An atlantischen Gestaden (Tofa, 1933)
Mit der „Emden" um dieWelt (Bavaria, ca. 1934)
Ins Paradies vor Afrika (Haeseki, 1935)
Hinweise auf Kopien bitte an:Teresa Sandoval, C/ Porlier 28,6° D. 38004 SantaCruz de
Tenenfe. Kanarische Inseln.E-mail: mtsando@ull.es
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Vom Kaufen... und Verkaufen. Reklame-Filme.(1936)
von Henrik Schölte

Der folgendeAufsatz erschien in Filmgids Rotterdam Nr I Januar 1936 dem Nachfol
geblatt der Filmliga der Zeitschrift der Niederländischen Filmhga Als Herausgeber fun

gierten L J Jordaan und Henrik Schölte die 1927 zusammen mit Jons Ivens und Menno
ter Braak die Filmhga gegründet hatten Den Hinweis auf diesenArtikel verdanken wir

Mette Peters Die Übersetzung aus dem Niederländischen stammt von MichaelWedel die

Anmerkungen von Jeanpaul Goergen

In dem großen neuenUfa Haus, das wie eine Burg im ZentrumBerlins steht,
wird plötzlich die Toilettentur aufgestoßen Dieses kleine Ereignis steht nicht
im ansonsten so vortrefflich ausgearbeitetenund organisierten Programm
von einem Dutzendhollandischer Journalisten, die, auf der Suche nach dem
deutschen Film, Regisseureinterviewt haben, mit den Harveys und Anny
Ondras zu Tisch gesessen waren und sich m dem brennend grellen Dekor der
BabelsbergerOperetten habe sehen lassen Das Beste zum Schluß nachdem
sie den ganzen MorgenFilm gesehen und bewertet haben, endlichder
Charme eines schlichten Mittagessensim Restaurant, zusammen mit Tausen
den Vor- und Handarbeitern aus der Krausestraße Bei dem, der die Tur auf
stieß und auf die Journalistenlosgestürzte, handelte es sich um einen gro
ßen Mann der auch noch mitten im Winter nach amerikanischerArt kein
Unterhemd trug Ein schweres, edles und trauriges Gesicht, mit dem das fa
natische Licht der stahlblauenAugen merkwürdig kontrastierte Ruttmann1

Ennnerungenan das erste Programm der Filmliga, an absolute Filme, an hit

zige Debatten, die in Amsterdamsdunklen Seitenstraßengefuhrtwurden '

Spater an Berlin - Die Sinfonie einer Großstadt, an die ersten selbständigen
Tonfilmexpenmente, Melodie der Welt Dann Berichte aus Italien,wo Rutt
mann einen Film über siedendes Stahl und Mmenbau machte, em Arbeits¬

epos Dann jahrelangnichts die Avantgarde war tot in den Armen der In
dustne gestorben „Was machen Sie dennjetzt7" - „Werbefilme1" Können wir

die neuen Sachen sehen7 RuttmannsAugen blicken auf einen der Ufa Repra
sentanten,einen allzeit zur Verfugung stehenden österreichischen Grafen
„Aber natürlich, wenn die Herren das wollen", sagt dieser Und wahrend
Ruttmann sich bescheiden und verlegenverabschiedeteund an seine Arbeit

zurückging, saßen die holländischenJournalistenschon wieder in einem der
acht großen Vorfuhrsale des Filmzentrums und sahen, neben einer Sinfonie
über Dusseldorf, die bescheiden Kiemer Film einer großen Stadt genannt war,
noch einen gerade an diesem Tage fertig gewordenen Film mit dem Titel
Stuttgart Und nach diesem Film, der uns als Zugabe geboten wordenwar
brandete ein Beifallauf, den Ruttmann nicht horte
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Obwohl die deutsche Spielfilm-Industrie damit beschäftigt sein mag, mit
mehr oderweniger Erfolg von der Freiheit, die ihr Minister Goebbels garan¬
tierte, Gebrauch zu machen, sie arbeitet vorläufig nichtsdestowenigerauf
konservativerGrundlage: eine Rückkehr vom Jazz zum Walzer, von Asphalt-
Kokotten zum Biedermeierund romantischen Prinzessinnen. Unter dieser
Oberflächejedoch - auf noch viel bescheidenererGrundlage,dafür aber mit
unvergleichlich viel mehr Energieund Überzeugung- wirdjene Arbeit gelei¬
stet, in der die Deutschen immer groß waren und blieben: die kurze, zwin¬

gende Darstellung, die Verherrlichungeiner Stadt oder eines Betriebs, die
künstlerische verantwortete Werbung für ein Produkt, ein Reklamefilm, in
dem die Anpreisung zur subjektivenÜberzeugungdes Künstlers wird.

Nehmenwir Ruttmann. Er besitzt das seltsame Talent, die Seele einer Stadt
nicht nur zu begreifen, sondern sie auch zu erklären. Düsseldorf wird mit der
Psyche eines Rheinländers gesehen: sein Karneval, sein Straßenleben werden
zum Hauptmotiv, dem sich die Stadt auf organischeWeise unterordnet.

Stuttgart wird noch viel größer, viel harmonischer, viel geschlossenerwieder¬
gegeben: Stuttgart, das romantische Zentrum eines übervölkertenWürttem¬

berg, ist von alters her die Stadt der Auslandsdeutschen', die in Rio de Janei¬
ro, in Sydney oder auf Spitzbergenvon den Theatern und Burgen dieses rei¬
chen Tals im Schwarzwald träumten. Ruttmann nimmt dieses Motiv des
Heimwehs auf und läßt einen Sohn zu seinem alten Vater zurückkehren. Er
ist mit diesem Motiv vertraut: Schiffe fahren auf See, Züge dröhnen über
Brücken und durch Tunnels, ein Flugzeug fliegt scharf über Pinien hinweg,
ein Vater und ein Sohn steigen in den Lift eines Stuttgarter Wolkenkratzers,
und langsam, symphonisch anschwellend erhebt sich die steinerne Musik die¬
ser Architektur, in der alt und neu sich im harmonischen Einklang befinden.
„Na, wos sogst?" sagt der Vater. „Ja, do sog I gor nix mehr!" sagt der Sohn,
und sieht, was er sehen will: eine Stadt, so warm, so groß verstanden,daß
nur ein Stuttgarter und ein Künstler sie wiedergeben können. Aber Rutt¬
mannkommt... nicht aus Stuttgart und erfüllt lediglich einen beliebigen
Auftrag. Und ist das nicht gerade der beste Beweis seines Könnens? Einer
grandiosen Erfüllung dieses Auftrags?Vor allem ist dieser Film auch als tech¬
nischeFilmsymphonie ein reines Meisterwerk:Sport und Erholung, stets ein
„Scherzo"-Motivin RuttmannsSymphonien, führen den Zuschauer beispiels¬
weise in ein Freibad, wo ebensovielsommerlicher Sport wie mondäne Tee¬
stunden mit einer kurzen Formel ins Bild gebrachtwerden müssen: Die
Schwimmer springen von hohen Türmen ab, erst einer, dann zwei, dann viele
von ihnen schießen ins Wasser, der Beckenschlag der Musik treibt die Be¬

schleunigung der Montage auf die Spitze. Gleich daraufein leiser, flüchtiger
Ton: ein Löffel mit Zucker taucht in eine Teetasse, man sieht Menschen her¬
umschlendern, und die Musik geht lyrisch in die Lieder der Kurkapelleüber...
Ein Foto aus diesem Filmwar aber bei der Ufa nirgends zu kriegen!
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Ruttmann, in seiner einsamen Schmiede eine Art ,Wieland der Schmied',
steht freilich nicht allein. Es gibt im Ufa-Haus noch einen abgelegenen Flü¬
gel, in dem auf dem schlichten Amboß des Auftrags-Filmsgearbeitet wird.
Das sind die Trickfilm-Ateliers, in denen ein kleiner, humpelnderRusse mit
einemschwermütigen Gesicht ein Heer weißbekittelter Assistentenkomman¬
diert wie Alberich, der Zwerg. Kaskeline: ein Name, den vielleicht nicht die
Öffentlichkeit, die Berliner Fabrikanten dafür aber um so besser kennen.2
Auch er ist nur ein Rädchenim Getriebe von Kaufen und Verkaufen,ein
Mann für Propaganda und Reklame. Seine Filmchen dauern zwischen einer
und zehn Minuten. Aber sie haben uns bereits eine Revolutionin der Kino¬
werbung gebracht. Sagen sie diesem Mann, daß die Manoli-Zigarette besser
ist, als ihre Konkurrenten, daß C&A doch günstiger, daß Rekord eine vortreff¬
liche Firma ist. Und seine Fantasie - die eines angewandtenWalt Disney - be¬
ginnt zu arbeiten. Die schlanke, steife, weiße Papierhülse einer Manoli wird
für ihn zum leuchtenden Motiv, einemwandelndenMännchen inmitten der
wunderlichstenund verrücktesten Dulac-Farben1,das auf seinem Weg einem
Katerbegegnet und ihn verjagenmuß, die Krise überwindet und Geschäfts¬
freunde ebenso wie Mannund Frau miteinander in Kontakt bringt. Das Schö¬
ne an Kaskelines Filmen besteht stets nicht allein in seiner unübertrefflichen
Technik - auch mit dem wirtschaftlich so günstigen System des „Zwei-Far¬
ben-Verfahrens"4erzielt er die seltsamstenResultate -, sondern auch in sei¬
ner Zielsicherheit: die Hauptanforderung jeder Reklame. Ich habe jedenfalls
sofort eine Manoli gekauft, und sollte ich auf ein C&A-Kaufhaus stoßen...

Als ich zufallig einen Tag später wieder im Philips-Vorführsaal in Eindhoven
sitze, sehe ich die Arbeit eines der besten Lehrlinge Kaskelines, des Ungarn
George Pal, der dort in einem kleinen, aus nur einem Zimmerbestehenden
Arbeiterhausmit seinen holländischenJungs arbeitet. Genauso wie sein
Lehrmeister greift er bevorzugt zu Marionetten,die er mit farbigen Zeich¬
nungen ausfüllt. SeinAh Baba wird bei weitemnoch übertroffen von einem
geistreichen Werbefilm, den er soeben für den Rundfunk fertiggestellt hat:
Sein Zauber-Atlas'', in dem die verschiedenstenLänder auf einembleischwe¬
ren Buch ihre Vorstellung geben, schmachtende Zigeunermusik aus Budapest
neben Mengelberg (einer prächtigen Puppe!)6 und seinem Orchester in Hil-
versum und einem großen Sportmatch aus Paris. In Paris selbst wird diese
niederländischeProduktion nun jede Woche mit großem Beifallaufgeführt...
Was will man mehr, für die Filmkunst wie für das Produkt,dem sie dient?

' Walter Ruttmanns absoluteFilme Lichtspiel Opus 2, Opus 3 und Opus 4 wurden am 19.
November 1927 in der dritten Vorstellung der Niederländischen Filmhga in Amsterdam
aufgeführt
2 Wolfgang Kaskelinehatte aus dem I Weltkrieg ein steifes Bein mitgebracht,war aber
kein Russe Möglicherweise hatte Schölteauch den ebenfalls in der Ufa-Tnckfilmabteilung
arbeitenden, aus Rußland stammendenTrickfilmer Paul Peroff kennengelernt.
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3 Dulac Farben besonders kräftig leuchtende Lackfarbender belgischen Firma Dulac
4 Das von Schölteirrtumlich als Zwei-Farben Verfahren bezeichnete Farbfilmverfahren
ist das Drei-Farben Verfahren Gasparcolor des ungarischen Erfinders Bela Gaspar
5 Mit Ali Baba ist der 1935 von George Pal in den Niederlanden hergestellte englischspra-
chige PuppentrickfilmAli Baba and the FortyThieves gemeint George Pals Puppentrickfilm
Der Zauberatlas (OT DeTooveratlas 1935) warb für Philips Radio und wurde auch in

Deutschland gezeigt
'Willem Mengelberg war Dirigent des Hilversum Radio Orchesters

Henrik Schölte
von Egbert Barten

Henrik Schölte (geboren 1903) ist den meisten Filmhistorikern eigentlich nur

als der Begründer der niederländischenFilmliga im Jahre 1927 bekannt War
der Filmkritiker L J Jordaan der bedachtigere „grand old man" jenes Klubs
von Filmenthusiasten,die dem Kino den Krieg erklarten, und Menno ter
Braak vor allem deren Theoretiker, so war Schölte der Organisator des Gan¬
zen Mit dem Fanatismus eines wahren Bekehrten stürzte er sich auf die Or

gamsation der Filmliga, ubngens vor allem da - wie Celme Lmssenin dem
kurzlich erschienenen Buch „Ffet gaat om de Film1 Een nieuwe geschiedems
van de Nederlandsche Filmliga (1927 -1933)" schreibt - seine literarische
Karriere (Schölte veröffentlichte Anfang der zwanziger Jahre einige Gedicht¬
bande) in eine Sackgasse geraten war
Schölte war aber auch Zeitschriften-Redakteur, nicht nur auf dem Gebiet

des Films Er war die treibendeKraft hinter der Zeitschrift „Filmliga", die bis
1933 das Organ der Vereinigung war und anschließend noch einige Jahre als

unabhängiges Monatsblatt existierte Anfangs zusammen mit Ter Braak und
spater mit Jordaan stellte er zehn Jahre lang seine Arbeitskraft in den Dienst
der Herausgabe dieser Filmzeitschnft Der letzte, zunehmend feuilletomsti-
scher und populistischer werdende Jahrgang der Zeitschrift erschien unter

dem Titel „Filmgids" Der vorstehende Artikel Scholtes über Ruttmann und
Kaskelme erschien in der ersten Nummervon „Filmgids" im Januar 1936
Scholtes Anmerkung über Goebbels mag dem heutigen Leser etwas befremd¬
lich in den Ohren klingen Es war ubngens nicht das erste Mal, daß sich
Schölte mehr oder weniger lobend über die deutsche Filmindustrie unter
Goebbels ausließ Kurz nach der Machtergreifungder Nazis in Deutschland
widmete Schölte Goebbels einen für diesen nicht weniger vorteilhaften vier

seitigen Leitartikel in „Filmliga OnafhankelijkMaandblad voor Filmkunst"
(Nr 6, Mai 1933, S 157 - 160) So heftig wie die Filmliga den russischen Re-
volutionsfilm verteidigt hatte, meinte das Blatt nun, sich an die Brust der
Filmindustrie einer anderen Diktaturwerfen zu müssen In dieser Hinsicht
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war es auch nicht verwunderlich,daß die Redaktion der Zeitschrift (der Arti¬
kel ist namentlich nicht gekennzeichnet, stammt aber zweifelsfrei aus der
Feder Scholtes) nur einen Monat vor der Veröffentlichungdes besagten Arti¬
kels über Goebbels den deutschen FilmMorgenrot verteidigt hatte, der bei
seiner niederländischenPremiere im AmsterdamerRembrandtTheater (einem
Kino der Ufa-Kette) von den niederländischenKommunisten heftig attackiert
wordenwar (Filmliga OM, Nr. 5, März 1933, S. 155).
Nach Januar 1936 erschienenlediglich noch vier Nummernvon „Filmgids".

Im Sommer desselbenJahres sollte sich Schölte von der Filmjournalistik
(zeitweise) zurückziehen und Jordaan als der einzige verbliebene Redakteur
die Zeitschrift einstellen. Merkwürdigerweise hat Schölte daraufhin ein Ange¬
bot als Pressechefbei einem seiner ehemaligen ,Feinde',der niederländischen
Filiale von MGM, angenommen. Hatte er früher Koryphäenwie Pudowkinoder
Rene Clair bei deren Besuchen in Amsterdam begleitet, so machte er nun

Werbung für die neuesten amerikanischen Filme und gründete unter anderem
einen europäischen Fanclub von Laurel & Hardy. So kann man sich ändern...

Während der deutschen Besatzung der Niederlandesollte der zum Opportu¬
nismus neigende Charakter Scholtes noch deutlicher zum Ausdruck kommen.
1942 wird Schölte Pressechefder mit nationalsozialistischen Geld neu ge¬
gründeten FilmfirmaNederland Film in Den Haag. Geleitet wurde die Neder-
land Film übrigens von Egbert van Putten, der vor dem Krieg ebenso in der
Filmliga-Bewegung aktiv gewesen war. Erst während des Krieges sollte sich
herausstellen, daß die politisch neutrale Filmliga Mitglieder verschiedenster
Couleurbeheimatet hatte: schlug sich der Filmliga-Cineast Joris Ivens auf die
Seite des Kommunismus, entschieden sich Egbert van Putten, Jan Teunissen
und Henrik Schölte für die Kollaboration mit dem anderen Extrem des politi¬
schen Spektrums. Während Scholtes Zeit bei der Nederland Film entstand un¬
ter anderem der Kurzfilm Wie GaatMee? (1942, Regie: Reinier J. Meijer), in
dem dargestellt wird, wie gut es die Musiker des NiederländischenSympho¬
nieorchesters unter dem neuen Regime getroffen hätten. Schöltewar nicht
nur ausführender Produzent, er schrieb auch das Drehbuch zu diesem Film.

1943 wird Schölte Chefredakteurvon „Cinema & Theater", der einzigen üb¬
riggebliebenen, gleichgeschaltetenFilmzeitschrift. Nach Kriegsendewird er

von der „Commissie tot Zuivering van het Filmwezen" (Kommission zur Säu¬
berung des Filmwesens) für ein Jahr vom Filmgeschäftausgeschlossen. Diese
Tatsache sowie der Ruf, sich falsch verhaltenzu haben, sorgten dafür, daß
Schölte nicht mehr zum Film zurückkehrte.Er arbeitete anschließend für die
„Koninklijke LuchtvaartMaatschappij" (KLM) und faßte seine weitreichende
Kenntnisse der klassischen Antike in den Standarwerken „Gids voor Grieken-
land" (Amsterdam1958) und „Scholte's Griekenland" (Amsterdam1976) zu¬

sammen. Henrik Schölte starb 1988. (Übersetzung:Michael Wedel)
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Wilfried Bassezum 100. Geburtstag

Mit seinem Kurzfilm Markt in Berlin I Wochenmarktauf dem Wrttenbergpfatz von 1929 eta¬

blierte sich Wilfried Basse als Pionier des dokumentarischen Films 1932 veröffentlichte er

eine kurze, aber pointierte Darstellungseiner künstlerischen Sicht auf die Wirklichkeitim
Spannungsfeld zwischen Avantgarde und Kultur- und Lehrfilm. Dieser wichtige Text wurde
bisher nicht rezipiert und wird hier zum 100. Geburtstag von Basses erstmalswieder
nachgedruckt BassesTragik war, daß er ab 1934 in seinenArbeiten für die Reichsstelle für
den Unterrichtsfilm nur noch rein belehrende Filmedrehen konnte.-Wilfried Basse, am
17. August 1899 in Hannovergeboren, starb bereits 1946

Die Hauptaufgabe des dokumentarischen Films ist die künstlerische und kon¬
zentrierte Darstellung der Wirklichkeit (und die Verwendungder Wirklichkeit
als Darsteller).- Daraus ergibt sich schon, daß man seine Objekte nicht ver¬

gewaltigendarf, um sie nur zu bluffenden und ästhetischenSpielereien zu

mißbrauchen.

Das Ziel des Reportagefilmsmuß sein: Mit ungestelltenBildern der Wirk¬
lichkeit das Filmthema so zu gestalten, daß man das Dargestellte wirklich
kennen und verstehen lernt und durch die künstlerische Photographie und
Montagetrotzdem gefesselt und interessiert wird. - Ein Film, der nur ästhe¬
tisch befriedigt oder nur „belehrt", wird die starken Möglichkeiten,die im
dokumentarischen Film liegen, ungenutzt lassen.

(Wilfried Basse, in: Film für Alle, Halle/Saale, 6. Jg., Nr. 1, Januar 1932)
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„Das Gegenteil von revolutionär"

Ein Briefvon Hans Richter an DzigaVertov über den Interna¬
tionalen Kongreßdes UnabhängigenFilms in La Sarraz, 1929

vorgestelltvon ThomasTode

Anfang September 1929 fand im schweizerischenLa Sarraz nahe Lausanne
das erste Treffen der internationalenFilmavantgarde statt. Dieser „Interna¬
tionale Kongreß des UnabhängigenFilms" war nach der traditionszertrüm-
mernden Stuttgarter Ausstellung„Film und Foto" bereits das zweitezentrale
Ereignis in diesem Jahr für die moderne Filmkunst.Beide Veranstaltungen
warenbewußt international ausgerichtet und so gilt auch La Sarraz unter
Filmhistorikern als Meilenstein: „Vorläufer aller Filmfestivals" (Montagu),
„Schlußresolutionen..., die nichts von ihrer Aktualität eingebüßt haben"
(Buache),„das vermutlich wichtigste Filmereignis auf Schweizer Boden über¬
haupt" (Dumont).1
Für die meisten Cinephilenvon heute ist es ein „Gipfeltreffen" der Avant¬

garde, das zu allemÜberfluß auch noch in den Bergen, auf einem abgelege¬
nen Schweizer Schloß stattgefunden hat, mit Schloßherrin(Madame de Man-
drot), Ritterrüstungenund auserwählten, exquisiten Gästen. Die Begegnung
der westlichenFilmavantgardemit dem weltgewandten Grandseigneur des
RussenfilmsSergej Eisenstein geriet zur eigentlichen Sensationdes Kongres¬
ses.

Die Memoiren der Teilnehmer, meistviele Jahre später verfaßt, werden do¬
miniertvon den persönlichenKontakten und den gemeinsamenFreizeitakti¬
vitäten: Ausflügen zum Krebsfang, schmackhaften Waadtländer Wein und vor

allem anderen den Dreharbeitenzu einemFilmulk unter Eisensteins Leitung.
Die vereinigte Filmavantgarde,ausstaffiert mit Ritterrüstungenund auf Film¬
projektorenreitend, stellte die Befreiungdes UnabhängigenFilm (gespielt
von Janine de Bouissounouse) aus den Armen der Filmindustrie nach.

Dieser schon bald als verschollen geltende Filmwar nicht viel mehr als ein
Jux an einem arbeitsfreien Vormittag gewesen und der englische Teilnehmer
Ivor Montagu hatte wohl Recht, als er schrieb: „vermutlichmehr ein Verlust
für die Filmhistorie als für die Filmkunst".2 Heute wissen wir, daß zumindest
eine Filmkopie (und vermutlichauch das Negativ) von den japanischen Dele¬
gierten in ihre Heimat mitgenommen und dort öffentlich gezeigt wurde.1

Über das, was in den Diskussionen von La Sarraz besprochen worden ist,
können wir aus den Erinnerungen der Teilnehmer fast gar nichts und aus den
zeitgenössischenZeitungsberichtennur wenig entnehmen. Nicht zuletzt war

es auch ein Krisentreffen am Ende der Stummfilmzeit: Die Tonfilmtechnik

28



wird die Produktion so übermäßig verteuern, daß die Avantgarde-Bewegung
m allen Landern zum Erliegen kommen sollte

Es soll in La Sarraz auch Konflikte gegeben haben ästhetische zwischen
Hans Richter und Bela Balazs (& Cavalcanti), politische zwischen Eisenstern
und den spanischen und italienischen Delegierten, dem spateren Phalange
Mitglied Gimenez Caballero und dem Marmetti Anhanger Ennco Prampolini,
und nicht zuletzt auch Differenzenum den Begriff „unabhängiger Film", wo¬

bei Moussmac, Richter, Eisenstein und Schmidt gegen die von den Kongreßin¬
itiatoren angeführte Mehrheit opponierten 4

Tatsächlich war die Gruppe der Teilnehmer ausgesprochen disparat zusam

mengesetzt Das belegt jetzt auch ein Brief, den Hans Richter unmittelbar
nach dem Kongreß am 15 September 1929 an seinen Freund Dziga Vertov
schickte ¦" Ursprunglichsollte nämlich Vertov als sowjetischer Delegierter
nach La Sarraz reisen Warum dann Eisenstein diese Aufgabe sowie ein

Schweizer Filmprojekt von Vertov erbte, habe ich anderweitig dargestellt6
Hier soll nur noch darauf hingewiesen werden, daß Richter seinen Duzfreund
dnngend mahnte, sich kulturpolitisch zu engagieren,Vertovaber die filmi¬
sche Praxis vorzog er stellte gerade mit Donbass-Smfome(spater Enthusws
mus getauft) den ersten sowjetischenTonfilm überhaupt her7

Herrn Dsiga Werthoff 15 9 29

Lieber Freund,

ich habe es außerordentlichbedauert,Dich nicht in La Sarraz gesehen zu ha
ben Ich war da und man hat große Dinge vorbereitet Aber der Kongreß
selbst war nur das Gegenteilvon revolutionär Der Fuhrer der deutschen Dele
gation, Bela Balazs, hat für den Spielfilm plädiert, und ich dagegen Und Ei
senstem, der als einziger Russe anwesendwar, hat mich temperamentvoll un¬

terstutzt Zu einer Aussprache über kunstlensche Ziele und über den Inhalt
des Kongresses in Bezug daraufist es überhaupt nicht gekommen wegen der
Opposition der Franzosen (Cavalcanti) Das Resultat des Kongresses ist Fol
gendes
Es sind gegründet worden Liga der Cine-Clubs (aus England, Frankreich,

Holland etc ), also eine Besucher Organisation, die für den Neuen Film Inter¬
esse hat Das ist an und für sich sehr verdienstvoll, da sie jedemunserer Fil
me internationalenAbsatz garantiert Im Zusammenhang mit der Liga ist
eine Produktions Cooperativegegründet worden, die Filme für den Vertrieb in

der Filmliga herstellen soll Dafür ist kein Kapital vorhanden, und man erwar¬

tet, daß die einzelnen Lander es durch die Gründungder internationalen Be-
sucherorgamsation leichter haben werden, Kapital für den Film (der ja sofort
verbrauchtwird) zu bekommen
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Russische Delegierte sind zur Zeit überhaupt nicht im Zentral Komitee, da
Eisenstein sich zurückgehalten hat Ich habe daraufbestanden, daß man bei
der WOKS8 direkt Deine Wahl in die Zentrale befürwortet Wir können einzel¬
ne Personen aus Rußland für die Liga selbst nicht anfordern Ich nehme aber
an daß die besondere Bitte, Dich zu delegieren, genügenwird Deutscher
seits sind nur Balazs, Ruttmann und ich dagewesen Balazs m der Liga der
Cmeclubs, Ruttmann und ich in der Produktionsabteilung
Das ist die allgemeineLage Ich beurteile die Situation folgendermaßen Ba

lazs ist ein Spielfilmreaktionar und durchaus einer neuen Bewegung im Film
Feind, obgleich er das Gegenteilbehauptet
Die Internationale des Neuen Films ist sozusagen gegründet,hat aber gar

keine Richtung Unser Plan, diejenigen zusammenzurufen, die wirklich einen

neuen Geist im Film vertreten, ist in Anbetracht der oben beschriebenen Si¬
tuation also besonders notig Ich habe Dir zweimal geschrieben, ohne Ant¬
wort zu bekommen Ich bitte Dich, falls ich Deine Stellungnahme, wie Du sie

mir auseinandergesetzthast, wirklich ernst nehmen soll, daß Du mir auf die¬
sen Brief umgehend antwortest, ob wir den Kampf hier in Mittel und West
europa jetzt energischgemeinsamaufnehmen sollen, oder ob Du Dich nur auf
Deine russischen Verhaltnisse beschrankst

Die Organisierungdes Kongresses selbst wurdehier und von hier aus ge
schehen Die Aufstellungder Gesichtspunktemußte von uns beiden in An

griff genommenwerden Alles Nähere wäre dann zu besprechen Auch wann

Du evtl hier bist mochteich von Dir Nachricht haben Du mußt aber sofort
schreiben, damit ich evtl sogleich, wenn jetzt die Commumqueesüber den
Kongreß in La Sanazin der Presse diskutiert werden, dazu Stellung nehmen
kann Bitte telegrafiere mir, wennDu den Brief erhalten hast Ich schicke
den Brief m doppelterAusfertigung an Deine Adresse in Moskauund nach
Wufku Kiew

In bester FreundschaftDem Hans Richter

1 Montagu 1968 S 13 Buache 1955 Dumont1987 S 80
2 Montagu 1968 S 16 Instruktiv berichtet dazu auch Jean Lenauer Comment | ai fait
tourner Eisenstein in PourVous Paris Nr 45 26 9 1929 S 4 War nicht dasVerschwin
den der eigentliche Grund für den Mythos der um den Film entstand'
3 Vgl Cosandey 1996
1 Siehe Lenauer Oktober I929 Eisenstein I964 Sartoris I979 Georg Schmidt I929 Zur
tendenziellen Gleichsetzung von unabhängigem und Avantgarde Film vergleiche Jean
Mitrys ÄußerungeninTravelling I98Q Für eine kompakte Zusammenfassungder Debatten
von La Sarraz siehe Baudin I998
5Vertov Archiv RGALI Fonds 2091 opis 2 dossier 356
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6 „Trois Russes peuvent en cacher un autreou DzigaVertov et le Congresde La Sarraz",
in Cahiers du CICI 1929-1999,Lausanne, Nr. 6/l999,Associationpour la promotion de
l'oeuvre d'Helene de Mandrotet de la tiaison des Artistes de La Sarraz
7Vertov betont öfters diese Vorreiterposition. „Der erste große dokumentarische Tonfilm
war der Film Enthusiasmus. Die ersten Spiel-Tonfilme kamen erst ein Jahr spater.Vondie¬
sen Spielfilmen hatte DerWeg ins Leben einen guten Erfolg." (DzigaVertov „Der russische
Tonfilm", in' Hamburger Echo, 13.9. 193 l).Tatsachlich wurdeVertovs Film in Kiew bereits
am I. I 1. 1930 uraufgeführt (wo ihn u.a. Egon Erwin Kisch sah), kam aber erst geraume
Zeit spater in die Kinos
8 Gesellschaft für kulturelle Verbindung der Sow|etunion mit dem Ausland.
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Schöpferischer Urlaub - ahnungsloserAbschied
Unveröffentlichte Briefe von Joris Ivens 1935/36
von GünterAgde

Anfang der 30er Oahre arbeiteten mehrere westeuropäischeFilmregisseure auf
Einladung und mit Vertrag der Meshrabpom-Film in der Sowjetunion. Diese
Firma, eine deutsch-russische Aktiengesellschaft, gehörte zur Internationalen
Arbeiterhilfe (IAH), die Willi Münzenberg1 als an der Sowjetunion orientier¬
te, aber nicht direkt von ihr abhängige internationale Hilfsorganisation ge¬
gründet hatte.

Die Firma produzierte ihre Filmein Moskauer Studios. Ihre Hauptaufgabe,
per Film vor allem das westliche Ausland über das neue Leben in der Sowjet¬
union zu informieren, änderte sich nach der NS-Machtergreifung 1933: „Die
Organisierungder Produktion von Antikriegs- und antifaschistischen Filmen
im Auslande mit den Kräften proletarischer Organisationenist vollkommen
ausgeschlossen,wie aus politischen, so auch aus finanziellen und Produkt¬
ions-Gründen. Das ZK [Zentralkomitee] der IAH, das aktiv teilnimmt an den
Arbeiten des Weltkomitees für den Kampf gegen Krieg und Faschismus (...)
ist zu der Schlußfolgerung gekommen, daß eine Reihe spezieller Maßnahmen
durchgeführt werdenmuß, damit diese Frage gelöst werdenkann und wenig¬
stens für das nächste Jahr 1935 die Herstellung 2 - 3 solcher Filme gesichert
ist", schrieb FrancescoMisiano2an die Politische Kommission der Komintern
(Kommunistische Internationale, auch KI).1
Nur wenig später proklamierteder VII. Weltkongreß der Komintern als Ant¬

wort auf die Stabilisierung des europäischen Faschismus die antifaschistische
Einheitsfront und die Aktionseinheitin nationalem und internationalem
Maßstab als „mächtigste Waffe im Kampf gegen den Faschismus" und stützte
die Volksfrontentwicklungenin Frankreichund Spanien. Willi Münzenberg,
der Generalsekretär der IAH, erkannte für die Filmfirma, daß „die neuen Auf¬

gaben, die vor die IAH im Zusammenhang mit den Beschlüssen des VII. Kon¬

gresses der KI gestellt sind" eine „breite Entwicklung unserer Filmtätigkeit,
deren Basis die sich auf Moskauer Boden befindliche Meshrabpom-Film ist"4
fordern.

Die Neubestimmungder Aufgaben von Meshrabpom-Film flankierten zeit¬

gleich diverse innersowjetische Vorgänge, die sich auch auf die Firma aus¬

wirkten. Die strikte Durchsetzung der Planwirtschaft auf allen Gebieten der
Sowjetunion machte auch vor Meshrabpom-Film nicht halt. Die Konkurrenz
zwischen dem staatlichen sowjetischenKino (in Gestalt der Staatlichen Ver¬

waltung für die Filmindustrie GUKF) und der gemischten Aktiengesellschaft
wurdeim Sommer 1936 durch Liquidierungvon Meshrabpom-Film zugunsten
der Planwirtschaft entschieden,Vermögen, Personalund technische Ausrü-
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stung der GUKF bzw. Mosfilm zugeschlagen (mit einem Umweg: zunächst fir¬
mierte das neue Unternehmen als Sojusdetfilm, als zentrales Filmstudio für
die Produktion von Kinderfilmen,was zugleich einer Stärkung dieses Zweigs
der sowjetischenFilmproduktion gleichkam). Diese Vorgänge spielten sich im
Vorfeld des sog. Großen Terrors ab, der mit dem ersten großen Schauprozeß
im August 1936 eingeleitet wurde.

Joris Ivens (1898 -1989) war 1934 bereits zum zweiten Mal in die Sowjet¬
union eingeladen und von Meshrabpom-Film unter Vertrag genommenwor¬
den. Nach Vorarbeitenfür den Spielfilm Borzy (Kämpfer) von Gustav von
Wangenheim5, der Dimitroffs6 Kampf gegen das NS-Regime am Beispiel des
Leipziger Reichstagsbrandprozessesthematisierte, reiste Ivens in die USA.
Von dort schrieb er die nachstehend abgedruckten Briefe nach Moskau. Er
nutzte den schöpferischenUrlaub, den sein Kontrakt mit Meshrabpom-Film
vorsah. Wie man lesen kann, blieb seine herbe Kapitalismus-Kritik noch auf¬
gefrischt von dem persönlichenErlebnis des sowjetischenAufbau-Enthusias¬
mus, wie er ihn bei seiner Filmarbeit in der Sowjetunion erlebt hatte. Ein Wi¬
derhall des ersten großen Schauprozessesvom August 1936, den Ivens mit
Sicherheit über die amerikanische Presse zur Kenntnis genommenhat, ist
nicht auszumachen, und seine erklärte Absicht, zurückzukehren, klingt auf¬
richtig. Jedoch: Ivens fuhr im Januar 1937 über Paris zu den Interbrigaden
nach Spanien, sein Vertrag mit der FilmproduktionsfirmaMeshrabpom-Film
wurde annulliert oder von Mosfilm nicht erneuert bzw. verlängert. Kurzum:
Ivens blieb „im Ausland" - eine seinerzeit gängige sowjetische Formulierung.
So gesehen, beschreibenseine Briefe an Hans Rodenberg und die Beilagen an
die Moskauer Chefs einen Abschied, der ahnungslos war...

Ivens Briefpartner Hans Rodenberg (1895 - 1978) war seit 1931 stellvertre¬
tender Direktor von Meshrabpom-Film und bereitete 1935/36 einen eigenen
Spielfilm „Podpolje"(Illegale) vor. Obwohldie Antworten Rodenbergs auf
Ivens' Briefe nicht erhaltensind, bezeugt doch der Ton der Briefe eine herz¬

lich-persönliche Beziehung zwischen den beiden, fast gleichaltrigen Part¬
nern. Noch im hohen Alter hat Rodenberg Ivens als seinen Bruder bezeich¬
net.7 Und: Rodenberg hat die Briefe Ivens' jahrzehntelang über Evakuierung
und Krieg aufbewahrt... Ivens besuchte erst Jahrzehnte später wieder die So¬
wjetunion,Hans Rodenberg kehrte 1948 aus Moskau in die SBZ zurück.

Die Briefe befinden sich im Nachlaß Hans Rodenbergs im SAPMO-Bundesar-
chiv Berlin. Sie wurden chronologischgeordnet und um zwei dazugehörige
Texte* erweitert. Die Schreibweisevon Namen etc. wurde behutsammoderni¬
siert, die Hervorhebungen Ivens' beibehalten, Anmerkungen in [ ] gesetzt.

Dank an Ilse Rodenberg, Carola Tischler,Wolfgang Mühl-Benninghaus (Ber¬
lin), Bert Hogenkamp, Hans Schoots (Amsterdam) und an die Joris Ivens Eu-

ropese Stichting Nijmwegenund das SAPMO-Bundesarchiv Berlin.
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Moskau, 3. November 1935
An die Direktion von Meshrabpom-Film, Genossen Samsonow';, Moskau

In Verbindung mit dem Fakt, daß für mich eine Einladung vorliegt aus Ameri¬
ka von der New Film Alliance in New York laut ihrem Brief vom 4. Oktober,
von dem ich nochmals eine Kopie beilege, bitte ich, dort meinenUrlaub ver¬

bringen zu können.
Weil für mich kontraktlich sowieso eine Fahrkartenach Amsterdam vorgese¬

hen ist, bitte ich, mir die Differenz zwischen einer Reise nach Amsterdam
und einer Reise nach New York extra zu bewilligen. Diese Differenz beträgt
ungefähr $ 125 (= 140 Goldrubel) und Reisespesenvon Leningrad bis New
York $ 50 (= 55 Goldrubel).
In Zusammenhang mit ihren Propagandaplänen bat die Film Alliance mich

äußerst dringend,vor dem 11. November telegraphischeine definitive Ant¬
wort zu geben, ob ich die Einladung annehme.
Es ist Ihnen bekannt, daß ich diese Reise in jeder Hinsicht für die weitere

Arbeit in Meshrabpom ausnütze und daß diese ehrende Einladung die seltene

Gelegenheitgibt, die Erfahrungen der amerikanischen Filmindustrie für unse¬

re Fabrik nützlich zu machen, die Technik weiter dort zu erlernen und meine
Qualifizierung dort zu erhöhen. Gleichzeitig ist das eine Gelegenheit, meine
Arbeit, die ich in anderen Ländern an der Arbeiterfilmfront gemacht habe,
fortzusetzen und zu vertiefen, um dort neue Anregungenzur revolutionären
Filmarbeit zu geben.
Ich bitte sehr dringend Ihre Genehmigungfür die Ausführung von obenste¬

hendem Plan, weil dies für meine weitere Arbeit von ausschlaggebender Be¬
deutung ist und ich der Film Alliance eine positive Antwort geben kann.
Mit kameradschaftlichem Gruß Joris Ivens

PS.: Zur Verdeutlichunglege ich nochmals eine Übersichtmeiner Filmarbeit
bei.
NB: In einem vorhergehenden Schreiben habe ich die Notwendigkeit der

Verbindung dieser Reise mit dem Plan des „Drei-Städte-Films" an Meshrab¬
pom-Film auseinandergesetzt,weil in Verbindung mit den Arbeiterorganisa¬
tionen es natürlich möglich ist, das Material, das das wirkliche Klassenge¬
sicht von New York zeigt, auf ökonomische Weise zu bekommen.

Beilage
Moskau, 16. September 1935
Filmarbeit des Regisseurs JORIS IVENS

Nach meiner filmtechnischenund -theoretischen Arbeit bekam ich durch
meine ersten Filme 1928, 1929 und 1930 eine führende Stellung in der unab¬
hängigen Filmbewegung in Europa.
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Meine Filme „Die Brücke"10, „Regen"" , „Wir bauen"12,„Zuidersee"n wurden
in Paris, Berlin, London, Brüssel und Amsterdam aufgeführt. Ich bekam eine
Einladung,nach der Sowjetunion zu kommen. 1930 [habe ich] dort obenge¬
nannte Filmein den verschiedenen Städten Moskau, Leningrad, Kiew, Char¬
kow, Odessa, Tiflis, Baku in den Klubs, mit Vorträgen über die Arbeitsmetho¬
den der linken Filmgruppen im Ausland gezeigt.
1930: der Film „Industrielle Symphonie"14 und einen wissenschaftlichen

Film „Kreosot"15 und einen Propagandafilm für die kommunistische Zeitung
„de Tribüne"16. Viel Arbeit in der Agitprop der Massenorganisationen in Hol¬
land. Seit 1931 Mitglied der Kommunistischen Partei Hollands.
1932 auf Einladung der Meshrabpom-Film zurück in die Sowjetunion. Film

„Heldenlied"17 (Komsomolim Ural und Kusbas).
1933 zurück nach Holland,dort, in Belgien und in FrankreichVorträge mit

dem Komsomol-Film, Arbeit in den Arbeiter-Photo-und Filmgruppen in Am¬
sterdam, Brüssel und Paris. Vorträgein der marxistischenArbeiterschule. Mit
der holländischen revolutionärenFilmgruppe endgültigeFertigstellung mei¬
nes Films „Zuidersee". „Neue Erde"18, eine politische Satire auf den Wahnsinn
der Produktenvernichtung in den kapitalistischen Ländern. In Belgien, in en¬

ger Zusammenarbeit mit dem ZK der KP Belgiens, zusammen mit den belgi¬
schen Kohlenarbeiternin der Borinage einen Film über den Tenor nach dem
großen Streik in diesem Kohlengebiet und die Ansätze zum neuen Einheits¬
frontkampf der Arbeiter1''.

Anfang 1934 auf Einladung der Meshrabpom-Film zurück nach der Sowjet¬
union. Fertigstellung der russischen Fassung „Neue Erde" und „Borinage".
Nachdem Genosse Manuilskij20 die beiden Filme gesehen hatte, auf seine An¬

regung angefangen mit dem Projekt eines Dimitroff-Films. Das Drehbuch die¬
ses Films in Zusammenarbeit mit dem RegisseurWangenheim verfaßt und
nach eingehender Beratung mit dem Genossen Dimitroff fertiggestellt21.Die
Vorbereitungsperiodeund 40% der Aufnahmeperiode als Regisseur gearbeitet.
In der Zwischenzeit zwei politische Montagefilme für den Saargebietskampf

und für die Schutzbündler hergestellt.22 [handschriftl. Einfügung:]1934 Mit¬
glied des ZK der Gewerkschaft der Kinoarbeiter.
Jetzt beschäftigt mit der Vorbereitung eines Films, der das Gesicht der drei

Städte New York, Paris und Moskau zeigt.

Moskau, 27. November 1935
An Genossen Gottwald2', Komintern

Anläßlichunserer gestrigen Besprechung schicke ich Ihnen ein kurzes Libret¬
to des geplanten Films. Auch füge ich eine Kopie bei des Briefes, den ich in
dieser Gelegenheitan die Direktion von Meshrabpom geschickt habe.
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Es ist notwendig, sofort mit der Realisierung dieses Planes anzufangen, weil
wir dann die Sicherheit haben, daß Mitte 1936 ein Film fertig ist, der hilft
bei der Ausführung der Beschlüssedes 7. Kominternkongressses.Auch kann
im Zusammenhang mit meiner Reise nach NewYork, auf Einladung der Arbei¬
terfilmgruppedort, die Arbeit dort ökonomisch und schnell durchgeführt
werden.
Ich hoffe, daß Sie sofort mit Genossen Samsonow sprechen werden, damit

ich von ihm eine klare Antwort bekomme. Es ist absolut notwendig, inner¬
halb einiger Tage eine Antwort an die amerikanischen Genossen zu schicken.

Mit kameradschaftlichem Gruß. [handschriftlich:] Joris Ivens

01. 01. 1935
Film: „New York - Paris - Moskau (n.e. Scenario von A. Sadoul24 )

Der Film muß das Klassengesichtvon diesen drei Städten dialektisch zeigen,
aber in solcher Weise, daß der Film in den verschiedenen kapitalistischen
Ländern (Zensur) vorgeführtwerden kann.
Die realen Bilder dieser Städte werden zu diesem Zwecke verbunden mit sa¬

tirisch-phantastischen Episoden.Der Film zeigt die Städte nicht oberflächlich
oder mechanisch, sondern er vertieft durch Spielepisodenden Zusammen¬
hang und [die] Gegensätze der verschiedenen Geschehnisse und Objekte in
jeder Stadt. Für diese neue Form werdendie neuesten technischen Mittel des
Ton-, Farben- und Zeichenfilmsbenutzt. Der Film gibt die Möglichkeitzur be¬
quemen Bearbeitung in russischer, deutscher, französischer und englischer
Sprache.
Kurze Zusammenfassungund politischer Inhalt des Films:

Im ersten Teil des Films sehen wir die drei Kinder eines Arbeitslosen aus ei¬
nem Dorf in Westeuropa in ihrem Traum, von den Traumpferdchen geführt,
nach New York fliegen, wovon sie durch das Lernen ihrer Schulaufgaben eine
ganz falsche Vorstellung haben. Sie fliegen über den Ozean und holen die
verschiedenen geschichtlichen Figuren ein wie Columbus, Lafayette, die auf
ihren Schiffen nach Amerika fahren. Schiffe mit Abenteurern, Soldaten, Pfaf¬
fen, Bibel, Whiskyund Waffen. Transport der Negersklaven, Emigranten aus

allen Ländern: Italien, Spanien, Polen usw. Eine große Flotte. Während dieser
Bilder erklingt ein Lied, das erzählt von den Hoffnungen und Illusionen aller
dieser Menschen - Gold - und schon taucht New York auf, Stadt von goldenen
Wolkenkratzern.
NewYork: Die Wirklichkeit: Kolossaler Verkehr. Die Menschen eilen ohne

Grund - Macht der Dollars - Land der unbegrenzten Möglichkeiten.Das Mär¬
chen vom Millionär-Werden. Vom Zeitungsjungen bis zum Gummireifenkönig.
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Die Leerheit und falsche Romantikdes amerikanischen Gesellschaftslebens
Wolkenkratzer.Rationalisation: Time is money. Die Maschinen gelten, nicht
die Menschen. Die Technik ist inhaltslos, blutarm. ÜbermüdeteArbeiter,
Chauffeure, Schuhputzer, Zeitungsverkaufer. Scharfe Klassengegensätze.Aus¬
beutung aller Rassen: die Chinesen in den Waschereien, Indianerim Vergnü¬
gungspark, Neger im Schaufenster, Negerviertel. Polizei. Kampfaktionen der
Arbeiter in den Fabriken gegen Entlassung und Normerhohung.- Antiknegs-
aktionen.
Paris In dem Übergang von New York bis Paris zeigt der Film Pans als histo¬

rischen Sammelpunktund Zentrum der Wissenschaft und Kultur Jahrhunder¬
te durch hat sich die Illusion festgenagelt: dort sei alles elegant und luxuriös.
Die Wirklichkeit: Das berühmte„Erwachen einer Großstadt", aber em Erwa¬

chen ohne Enthusiasmus, ohne Perspektivenfür den kommendenTag. Falsche
Wohltätigkeitder Bourgeoisie, zur Bekämpfung der Armut. Verschiedene
Symptome der wachsendenFaschisierung Aber dagegen auch die wachsende
Kraft der Volksfront

„Man lebt für die Kunst."In Wirklichkeit aber hungernde Kunstler, eine de¬
generierte, sterbende bürgerliche Kultur. Paris - Stadt der Kommune. Wie em
roter Gürtel wachst um Paris die Arbeitermacht.
Moskau. Übergang zu Moskau (der zur Wirklichkeit gewordene Traum) in

einer wirklichenFreude em Fest der Jugend. Das Fest des Proletanats in Mos¬
kau am 1. Mai Machtige Demonstrationen, in denen Vertreter des ganzen
Weltproletariats und aller Rassen vereinigt sind. In dieser kraftig atmenden
sozialistischen Stadt mit ihren lachenden starkenMenschen ist alles möglich.
Die Technik steht im Dienste der Menschen Aufblühen der Kultur. Die Wis¬
senschaftnicht für den Einzelnen, Privilegierten, sondern für alle zugang¬
lich. Sicherheit der Zukunft für alle. Der große Moskauer Aufbauplan in voller
Ausfuhrung (Der ganze Moskauer Teil ist naturlich in starkem Gegensatz zu

den zwei anderen Städten )
[handschrftl •] Jons Ivens

New York, 13. August 1936

[An Hans Rodenberg, Moskau]

Lieber Hans,
Helen"* sagt, daß ich Dir dankenmuß, daß Du sie aus Deiner Gruppe befreit
hast Naturlich hat sie recht, aber als alte Kampfgenossen sprechen wir dar¬
über nicht mehr. Und Du weißt naturlich, wie dankbar ich Dir bin, und Du
weißt auch, daß, wenn man die WichtigkeitDeiner und meiner Arbeit ab¬
wiegt, es notwendig und von größter Wichtigkeit war, daß sie hier ist. Ich
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hoffe, daß ihr Weggehen aus Deiner Gruppe keinen shock gegeben hat und
daß [sie] durch die Übergabe der Arbeit keinen unerwünschten Aufenthalt
verursachte.

Wie steht es mit Deiner Arbeit? Gehst Du gut vorwärts?26 Ich hörte, daß un¬

sere teuren Studiosin der Lychow Pereulok27 jetzt benutzt werden für Kin¬
derfilme28, ich denke also, daß Du jetzt in Patiligaw arbeitest.

In der Zwischenzeithabe ich hier auch etwas getan. Ich habe einen Brief
und einen großen Rapport geschickt an Babizkijj3".Bitte frage ihn darum
und lese ihn. Ich kann ihn Dir so nicht schicken. Ich bin froh, daß ich damit
jetzt endlichmeine Schuld an Euch alle bezahlt habe, namentlich einen Be¬
richt über meine Tätigkeit hier zu schicken.

New York ist eine brutale, kapitalistische Stadt. Das Leben der Menschen ist
leer und im Gegensatz zu der riesigen Belebtheit in den Straßen und überall,
der Technik usw. träge und konservativ. Es ist unglaublich, wie Film und Ra¬
dio sich mit ihrem funesten Einfluß in das tägliche Leben der Menschen hin¬

eingefressen haben und sie indolentmachen für die täglichenProbleme,und
versuchen, das Klassenbewußtsein zunichte zu machen. Auf der anderen Sei¬
te flammt es immer wieder auf in den kleineren Industriestädten, wo die
amerikanischen Arbeiter mit einemspontanischen Elan um direkte ökonomi¬
sche Sachen kämpfen.
Wie Du vielleicht weißt, ist das Gewerkschaftswesen in Amerika sehrkom¬

pliziert. Es entwickeltsich aber allmählich in die richtige Linie. Augenblick¬
lich gibt es einen großen Kampf, um zu kommen zu einer einheitlich verti¬
kal-organisierten Gewerkschaft.

Hollywood ist die meist fremde Stadt, die ich im Leben gesehen habe. Es ist
wirklich eine Traumfabrik.Direkt ist es absolut abgeschlossenvom täglichen
Leben der ganzen Welt. Durch Geld, Klima, Schwimmbassins und Riesenvillas
werden die Menschenstillegehalten und brav, damit sie richtig arbeiten an

der gewaltigenAgitprop-Zentrale des Kapitalismus. (Eine Zeitung in Holly¬
wood z.B. berichtet einmal in der Woche mit 3 Zeilen über Frankreichund im
Moment vielleicht 2x per Woche über Spanien und einmal per Woche eine
große Lüge über die Sowjetunion.)Kein Mensch in Hollywood hat Verbindung
mit der 1 1/2 Millionen zählenden Stadt Los Angeles, welche gleich daneben
liegt und eine riesige Industrie hat von Rubber, Flugzeuge,Oel, usw. Niemand
in Hollywood hatte etwas gesehen von dem gewaltigenStreik von 3.000 Me¬

xikanern,welche arbeiten in den Früchteplantagen,etwa eine Stunde ent¬
fernt von Hollywood.
Es ist, wie wenn Hollywood vollkommenabgeschlossenist vom wirklichen

Leben selbst, die Illusionen und Probleme, die in Hollywood entstehen,auf¬
gegabelt, sie verzerrt und tötet und anstatt dessen die falschen Illusionen
und falsche Wirklichkeit gibt, die den Menschen der ganzen Welt, auf einer
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Oberflächevon 10.000 m2 Leinwand als wirkliches Leben und wirkliche Illu¬
sionen präsentiert wird [werden]. Weißt Du, daß in den VereinigtenStaaten
von Amerika 80.000.000 Menschen pro Woche ins Kino gehen? (Das ist mehr
als die Hälfte der Bevölkerung der VereinigtenStaaten.)
Ich bin dabei, mit John Dos Passos ein Manuskript darüber zu schreiben. Ich

denke, daß es wohl nie verfilmt werdenwird, weil es zerknirschendund bis
auf das Letzte gegen Hollywood gerichtet ist. Wahrscheinlichmuß dann Hol¬
lywood erst uns gehören, und dann werdenwir einen fabelhaftenApparat
haben, das versichere ich Dir. Deine häßlichen Ohren würdensich ganz von

Deinem Kopf absetzen,wenn Du hörtest, welche feinste und kleinste Töne
man dort aufnehmenkann.11

Das Typische ist, daß man eine Art von gezwungenerkollektiver Arbeitswei¬
se eingeführthat für das Schreiben der Manuskripte. Diese Manuskripte wer¬

den nämlich nicht getragen durch ein großes soziales Thema, sondern durch
das Aufblasen vieler kleiner persönlicher Ausnahmefälle,und darum introdu-
ziert der producer (der eigentliche Führer der ganzen Produktion) in der Ma¬

nuskriptarbeit fast immer 5-6 Schriftsteller,jeder für sich eine Spezialität.
So gibt es z.B. jemanden für die schweren Dialoge, einen Mann für die gags,
einen Mann für die Lacher, einen für die Ideen usw., und die größte Unruhe
entsteht, wenn plötzlich der Ideen-Manneine Ideebekommt und die „Kollek¬
tiv-Arbeiter" in ein anderes Gebiet eingreifen.
Die Arbeit im Studioist einfach wunderbar, eine Ordnung und eine Ruhe

wie fast nirgends in der Welt, auch nicht in London (wo man übrigensan¬
fängt, gute Filme zu machen.) Du würdest schmausen12, wenn Du sehen
könntest,mit welcher Schnelligkeit die Dekorationsarbeit gemacht wird,
ohne einen Laut. Wie schnell die Beleuchterbrigadenarbeiten usw. Alle diese
Mittelkadersind ausgezeichnet trainiert,jedes auf seinem Gebiet, nach einer
Erfahrung von 10-15jähriger mechanisierterIndustrie.

Du verstehst dann auch, wie ein Mann wie Capra, welcher den Film „Mister
Deed goes in town" (den Du wahrscheinlichwohlin Moskau gesehen hast),
ruhig, study-on und mit großer Liebe für sein Fach, dort arbeiten kann, aber
nur technisch. Aber glücklich sind nicht alle Menschenin Hollywood verdor¬
ben und gibt es immer noch welche, die ein gutes Fond behalten haben und
darum wird es immer noch 4-5 gute Filme pro Jahr geben aus dieser gewal¬
tigen Fabrik, was immer viel zu wenig ist, denn sie produzieren etwa 500 Fil¬
me pro Jahr.

Selbstverständlich ist [sind] 4 - 5 gute Filme viel zu wenig, aber das brau¬
chen wir einander nicht zu erzählen. Es ist dort wie mit allem. Sie wissen
nicht wohin mit ihrer Technik und verfeinerten Maschinen. Ich habe dort viel
gelernt und gesehen und werde es sicher benutzen mitzuarbeiten,unsere
Technik und Arbeitsmethoden zu verbessern.

41



In der Zwischenzeit gibt es hier auch das Nötige zu tun. Ich bin sehr stark
eingeschaltet in der Arbeit für die Entwicklung der unabhängigen Kinemato¬
graphie und meineFilme helfen mir sehr gut dabei. Natürlich war die Zensur
sehr schnell dahinten und fing ruhig damit an, „Borinage"und „Neue Erde"
für die öffentlichen Vorführungen zu verbieten.
Meine neue Arbeit hier: 1. der Negerfilmund 2. ein Film über den Gesund¬

heitszustandund hygienischen Zustand der Kinder in den großen Industrie¬
zentren von Amerika (das Scenario mache ich mit dem Autor des Buches Paul
de Kruif) haben gute Perspektive. Auf der anderen Seite verstehst Du, welch
eine Sehnsucht mir [mich] oft, und alle[n], die in der SU gearbeitet haben,
überfällt, um wieder dort zu sein, mitten im starken sozialistischen Sowjetle¬
ben. Andererseits weißt Du, wieviel es hier zu tun gibt, und wie wir beide für
dasselbe Ziel arbeiten.
Ich werde jetzt versuchen, Dir ab und zu etwas mehr zu schreiben, und hof¬

fe, du wirst mir glauben, sonst wird Helen mich dazu wohl zwingen. Jetzt
frage ich Dich schon, mir einen Dienst zu beweisen, weil ich Dir diesen Brief
geschriebenhabe, welchen Du eben nicht erwartethattest (sei ehrlich), näm¬
lich ganz konkret und ausführlich mit Babizkijj zu sprechen (frage ihn, den
Brief lesen zu können und den Rapport, den ich ihm geschickthabe), sodaß
ich von ihm in kurzem eine Antwort erwarten kann. Diese Antwort muß
dann geschickt werdenvia das GeneralkonsulatderSU in Amerika (NewYork).
Ich hörtevon Helen, daß es gut geht mit Hanni". Ich denke, daß die Ar¬

beit am Film ihr auch gut tun wird. Ihr habt jetzt beide ein prächtiges Thema
und alle Möglichkeiten,einen guten Film zu machen.
Ich habe gleichzeitig Krecji14 einen kurzen Brief geschriebenund ihm ge¬

sagt, daß ich Dir ausführlich geschrieben habe. Laß ihn bitte diesen Brief
auch lesen. Vielleicht werde ich mich nachher soweit verbessern, daß ich je¬
dermann lange Briefe schreibenwerde, jetzt bin ich aber leider noch nicht so

weit.

Alles, alles Gute für Dich und Hanni und laß bald etwas von Euch hören.
Dein Joris [handschriftliche Unterschrift]

[handschriftlich darunter:] Lieber Hans, wie Du siehst, habe ich alle Du
usw. klein geschrieben. Joris sagt, das Deutsch sei schon komisch genug, und
es braucht nicht verschlimmert zu werden durch 1.000 große Buchstaben.
Alle meine Diskussionen halfennichts. Du siehst, mein Einfluß auf ihn
scheint sich verringert zu habennach 7- monatiger Freiheit in Amerika sei es

dann immer, daß sie [er] noch groß genug war, um ihn dazu zu bringen, daß
er Dir schreibt. Vielleicht hast Du mehr Erfolg bei ihm. Hast Du meinenBrief
bekommen, den ich vor ein paar Tagen geschrieben habe? Macht es beide
gut. Viele herzliche Grüße von Helen.
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Joris Ivens October, 7, 1936

c/o Edw. Kern
333 East 57th Street
New York City. USA

Lieber Hans,
hast Du meinen Brief vom 19. August bekommen? Für heute nur eine Sache,
aber wichtig. Ich schicke Dir eingeschlosseneine Zusammenfassungüber mei¬
ne Arbeit hier und einen Brief für Babizkijj (Mosfilm). Willst Du so gut sein
und ihm diesen Brief richtig unter die Nase legen und zusehen, daß er ihn
liest und mir eine richtige konkrete Antwort gibt auf die Verlängerung mei¬
nes Aufenthalteshier, damit ich ruhig und kräftig meine Arbeit hier bis Ende
des Jahres durchfuhren kann?
Wie geht es Euch allen? Geht die Arbeit gut vorwärts?Wenn Du ein bißchen

Zeit hast, so schreibe mir mal, wo alle unsere Regisseure und Schauspieler
stecken und ob sie jetzt alle bei Mosfilm arbeiten.

Dieser Brief muß jetzt sofort weg. Nächstes mal schreibe ich Dir mehr. Eine
Abschrift dieser Zusammenfassunghabe ich auch an Anneke15 geschicktfür
Schumjazkrp.Vielleicht kannst Du Dich mit ihr in Verbindung setzen. Versu¬
che irgendwie, zustande zu bringen, daß ich in einer Woche Antwort bekom¬
me, weil viele Sachen mit meiner Arbeit hier und in Holland damit zusam¬

menhängen.Vielleicht ist es auch gut, daß Du die Zusammenfassungsofort
übersetzen läßt, bevor Du sie an Babizkij gibst.
Recht vielen Dank für Deine Mühe und herzliche Grüße für Dich und Hanni.

[handschriftlich:] Alles Gute Joris

[darunter handschriftlich:] Willst Du bitte den Empfang sofort bestätigen.
Vielen Dank und herzliche Grüße. Helen.

(Anlage 1)
New York, 24. September 1936

Lieber Genosse Babizkijj,
Eingeschlosseneinen mehr oderweniger offiziellenBrief für Mosfilm. Ich bin
davon überzeugt, daßjetzt, wo Meshrabpom-Film in Mosfilm übergegangen
ist, viel unnötiger Zeit- und Energieverlust, welche das Getrennthalten dieser
beiden Organisationenmit sich brachte, zur Vergangenheit gehören und daß
die Kräfte aller Arbeiter jetzt in einer Organisationbesser benutzt werden
können.
Die Nachfrage nach russischen Filmen im Auslande ist riesengroß, und die

politische Bedeutung ist in dieser Zeit größer wie [als] sie je war.
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Wie du weißt, bin ich jetzt schon seit einigen Monaten in Amerika. Meine
praktischenStudien in Hollywood werdenuns sicher gute Dienste

be[er]weisen nach meiner Rückkehr in die Sowjetunion, speziellwas betrifft
die Tontechnik, die continuityim Manuskript-Schreibenund die Führung der
Schauspieler.
Der Einfluß meiner Filme für die Mobilisierung der mit uns sympathisieren¬

den Kräfte unter den Regisseuren, Kameraleuten, Szenaristen, Schauspielern
usw. war sehr nützlich. Wie ich meine Zeit benutzt habe, kannst Du aus ein¬
geschlossenem Rapport lesen.
Ich hoffe, daß Du mit Deiner Arbeit richtig vorwärts gehst. Möglich willst

Du noch spezielle Sachen, technische. WennDu mir schreibst, was Dich spezi¬
ell interessiert, werde ich die, solange ich noch hier bin, natürlich gerne für
Dich sammeln.

Mit vielen herzlichen Grüßen, [handschriftlich:] Joris Ivens

[handschriftlich:] siehe Fortsetzung An Babizkij
P.S. Ich habe noch nichts davon gehört, ob die Filme „Borinage"und „Neue

Erde", von deneneine russische Version gemachtworden ist, schon in den
Moskauer Kinos vorgeführtsind. Bitte, kannst Du nicht mal nachfragen bei
der Verleih-Abteilung?
Damals haben die holländischeund französische Zensur und jetzt auch die

amerikanische Zensur - wie Du aus dem Rapport lesen wirst - diese Filme teil¬
weise verboten oder geschnitten, weil sie solche kräftigen und offenen Doku¬
mente vom Arbeiterkampf sind, umso mehr ein Grund, sie in der Sowjetunion
ungeschnitten vorzuführen. [handschriftliche Paraphe:] J.I.

(Anlage 2)
New York, 24 th September 1936
An die Direktionvon Mosfilm
z. Hdn. des Genossen Schumiazkij

Nachfolgender Brief und Rapport war bestimmt für die Direktion von Mesh-
rabpom-Film. Wo diese Organisationaberinzwischen liquidiertworden ist,
schicke ich diesen Brief an Sie.
Kontrakt:
Wie Sie wissen, besteht ein Arbeitskontraktzwischen Meshrabpom-Film und

mir". Im Anfang des Jahresbesprach ich mit dem damaligen Direktor von

Meshrabpom-Film, dem Genossen Samsonow,daß ich für eine Zeit von 8 Mo¬
naten auf Einladung der New Film Alliance nach Amerika fahren sollte
(schöpferischer Urlaub), um in den verschiedenen Städten Amerikas Vorfüh¬
rungen und Vorlesungen zu halten mit einigen meiner Filme, meistens herge¬
stellt von unseren unabhängigen Filmgruppen in Frankreichund Holland, um
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damit in Amerika der unabhängigen Filmproduktion und der Filmbewegung
für die Volksfront eine Stimulanz zu geben. Und zu gleicher Zeit würdeich
die Gelegenheithaben, die amerikanische Filmtechnik zu studieren.
Amerika-Reise:

Ende Januar fuhr ich aus Moskau nach New York. Ein unerwarteterAufent¬
halt in Paris, um mein amerikanischesVisum zu bekommen, und ein zweiter
Aufenthaltin New York, weil Intorgkino18 in Moskau meineFilme für die Vor¬

lesungen viel zu spät an Amkino19 in NewYork abschickte, warenUrsache,
daß die Organisierungmeiner Vorlesungsreise bis Ende März aufgeschoben
werden mußte. Amkino war mir behilflich, und ich bin ihr sehrzu Dank ver¬

pflichtet.Ich habe Mr. Werlinsky40 immer über meineArbeit informiert.
Mit Meshrabpom-Film war verabredet, daß, wenn ich die Gelegenheithaben

sollte, hier eine wichtige Filmarbeit auszuführen, ich die Arbeit bestimmt an¬

nehmen sollte, weil ich damit unseren amerikanischen unabhängigen Film¬

gruppen die große Erfahrung unserer Arbeiterfilmgruppenin Europa übertra¬
gen könnte und umgekehrtdie neue amerikanische Technik in der Praxis
besser erlernen könnte. Ein Film, der ein Teil sein sollte der ganzen Entwick¬
lung der unabhängigen Filmbewegung hier in Amerika (gemacht von mit uns

sympathisierenden Gruppen)41 für die Einheitsfront und Labourbewegung
(genau wie das moderne Theater diese Bewegungen unterstützt).
Verlängerung meines schöpferischenUrlaubs:
Im Mai schickte ich Meshrabpom-Film Bericht über die Möglichkeiteiner

solchen Filmarbeit, nämlich einen Film über das Leben der Neger in Harlem

(New York) zu drehen. Ich bat Meshrabpom-Film, meine Assistentin Genossin
Helen van Dongen, die während meiner Abwesenheit zeitweilig in der Gruppe
des Regisseurs Rodenberg arbeitete und jahrelangmit mir in den unabhängi¬
gen Filmgruppen in Holland und Frankreichgearbeitet hat, hinüberzuschik-
ken, um mir bei der Vorbereitungdieses Films behilflich zu sein.

Meshrabpom-Film war damit einverstanden.Meine Bitte ist nun, meinenUr¬
laub mit [um] 6 Monate zu verlängern, damit ich die Arbeit ausführen kann
und zugleicherzeit mitzuarbeiten an der Organisierungdes Massenpublikums
für den sozialen Film (siehe Rapport).
Neue Arbeitsmöglichkeiten:
Inzwischen haben sich noch einige andere Möglichkeiten eröffnet, nämlich

einen Film über die Gesundheitslageder Arbeiterkinderin Detroit (größte
Autofabriken)in Zusammenarbeit mit dem bekanntenamerikanischen
Schriftsteller Paul de Kruif (von dem auch einige Bücher ins Russischeüber¬
setzt sind, z.B. „Mikrobenjäger").
Die zweite Möglichkeit: ein vorläufiges Projekt, das ich mit dem amerikani¬

schen SchriftstellerJohn Dos Passos ausgearbeitet habe über die Art und
Weise, wie in Hollywood Filme gemacht werden.
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Arbeit in Moskau:
Inzwischen war mir versprochen, daß, wenn ich nach Moskau zurückkom¬

me, dort für mich ein Scenario fertig sein sollte. Leider habe ich den Ein¬

druck, daß Meshrabpom-Film in dieser Hinsichtnicht genügendvorbereitet
hat, während ich glaube, doch die richtigen Vorschlägedazu gemacht zu ha¬
ben. Meine Vorschlägewaren:

1. „Die weiße Rose" (nach dem Roman von Traven)42 Ein Expose von etwa
13 Folioseiten habe ich bevor meiner Abfahrt nach Amerikabei Meshrabpom-
Film eingeliefert.
2. mehrmals habe ich bei Meshrabpom-Film das Thema „Tyl Eulenspiegel"

von dem französischenSchriftstellerde Coster vorgeschlagen.Dieses Buch
wäre ausgezeichnet umzuarbeiten in einen historisch-revolutionären Film
über den nationalenBefreiungskampf von Flandern und Holland gegen die
spanische Inquisition und Feudalismus.Ein Film, der gerade in dieser Zeit ei¬
nen großen antifaschistischen und revolutionärenWert haben konnte.41
3. Einen Film über den NÖRDLICHEN EISMEERWEG und das Aufschließen der

neuen sibirischen Gebiete. Ein epischer Film - halb historisch -, der die Ent¬

wicklung des nördlichenMeerwegs zeigt. Auch diese Projekte befinden sich
im Besitz von Meshrabpom-Film.
Ich möchtejetzt gern von Ihnen hören, ob Sie meineAnsicht über die

Wichtigkeitdieser Arbeit und Verlängerung meines Aufenthalteshier teilen
und ob Sie mir und Genossin van Dongen die Erlaubnis geben können, meine
Arbeit hier bis Anfang Februar durchzufuhren. Ich werde Ihnen regelmäßig
über die Arbeit berichten.
Ich rechne damit, in kurzer Zeit eine Antwort auf diesen Brief zu bekom¬

men.

Mit kameradschaftlichem Gruß [handschriftliche Unterschrift:] Joris Ivens

1 Willy Munzenberg(1889 - 1940), deutscher kommunistischer Arbeiterfunktionar, seit

1921 Leiter der von ihm begründeten Internationalen Arbeiterhilfe (IAH)
7 Francesco Misiano (1884 - 1936), italienischer kommunistischer Arbeiterfunktionar, Mit¬
glied des Exekutivkomitees der IAH, Direktor von Meshrabpom-Film.
3 Brief vom 14. November 1934, Rossiski] Zentr Chraneni|a i isutscheni|a dokumentow
noweischei]istorn RussischesZentrum für die Aufbewahrungund das Studium von Doku¬
menten der neuesten Geschichte Moskau (RZChlDNl)-Fond538,Opis 3,Delo I6I.BI 9
4 Brief an das ZK derWKP(B) - Abk für Kommunistische Partei der Sowjetunion - vom

3 I.August l93S,RZChlDNI,Fond538,Opis2,Delo 103, Bl 10
5 Gustav von Wangenheim (1895 - 1975), deutscher Schauspielerund Regisseur, 1933 -

1945 im sowjetischen Exil.
6 Georgi Dimitroff(1882 - 1949), bulgarischer kommunistischer Arbeiterfunktionar, seit

1935 Generalsekretär der Kommunistischen Internationale (Komintern).
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7 GegenüberdemVerf 1976
8 RZChlDNI.Fond 495,opis 30,delo 1075 Bl 234 bis 27
9 Zeitweiliger Direktor von Meshrabpom-Film, keinepersönlichenAngaben ermittelt
10 De ßrug, 1928, Prod CAPI Amsterdam,352 m
1' Regen, 1929, Prod CAPIAmsterdam,335 m

12 Wij bouwen, 1930, Prod CAPIAmsterdam,3802 m

13 Zwderzeewerken, 1930, Prod CAPI Amsterdam,1249 m
14 Philips Radio, 1931, Prod CAPI im Auftrag von Philips Eindhoven,997m
15 Creosoot, 1932, Prod CAPIAmsterdam,1600 m
16 ßreken en Bouwen, 1930, Prod VVVC, 246 m

17 Pesn o Gerojach, 1932, Prod Meshrabpom-Film Moskau, 1393 m
18 Nieuwe Grond&n, 1934, Prod CAPI Amsterdam,800 m
19 Misere au Bonnage, 1934, Prod EPI, 900 m

20 Dmitri| Sacharowitsch Manuilski| (1883 - 1959), russischer kommunistischer Arbeiter-
funktionar, seit 1924 Mitglied des Präsidiumsder Komintern, seit 1928 Sekretär des Exe¬
kutivkomitees der Komintern
21 Dimitroff notierte in seinem Tagebuch für den 16 ,22,25 und 26 Januar 1935 Filmge-
sprache mit Ivens, Kurella und Wangenheim Georgi Dimitroff, Dnjewnik, Sofia 1997 (bulg)
22 nicht ermittelt
23 KlementGottwald (1896 - 1953), tschechischerkommunistischer Arbeiterfunktionar,
von 1935 - 43 Sekretär der Komintern
24 möglicherweise Schreibfehler der franzosische Filmkritiker GeorgesSadoul hielt sich
zu gleicher Zeit wie Ivens in Moskau auf
25 Helen van Dongen, geb 1909, seit 1927 enge Mitarbeiterin von Ivens
26 Ivens bezieht sich auf Hans Rodenbergs Spielfilmprojekt „Podpolje" (, Illegale"), das |e-
doch nicht realisiertwurde
27 MoskauerAdresse des seinerzeitigen Tonfilmstudiosvon Meshrabpom-Film, in dem spa¬
ter das zentrale Moskauer Dokumentarfilmstudio untergebracht war
28 Anspielung auf den neuen Nutzer des Meshrabpom-Filmstudios So|usdetfilm, das Zen¬
trale Studio für Kinderfilm
29 Nicht eindeutig identifiziertVerballhornung von Pjatiletka (russ , Fünfjahrplan)'
30 Bons Jakowlewitsch Babizkij, geb 1901, Direktor von Meshrabpom-Film, dann von Mos-
Film, 1937 verhaftet
31 Bei Meshrabpom-Film experimentierte man unter Leitung des Ingenieurs Pawel Gngo-
rowitschTager (1903 - 1971) an einem eigenenTonaufnahme-Verfahren, das alsTagefon bei
einigen Filmen angewendet wurde, z B beiWangenheims Kampfer
32 imTyposknptnicht eindeutig zu entziffern
33 Hanni Schmitz (1910 - 1944),Tanzenn und Schauspielerin, Frau Hans Rodenbergs Ro-
denberg hatte sie für seinen Film „Podpolje"mit einer Hauptrolle besetzt
34 Redakteur dei Szenarien-Abteilungbei Meshrabpom-Film, keine persönlichenAngaben
ermittelt
35 Keine Angaben ermittelt
36 Bons Sacharowitsch Schum|azki|(1886 - 1938), Leiter der Staatlichen Hauptverwaltung
für Kinematographie der UdSSR, 1935 Leninorden, 1938 erschossen,1956 rehabilitiert
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37 Ivens wurde in den Personaihstenvon Meshrabpom-Film als festangestellter Regisseur
(mit der zweithöchsten Gage der Firma 1000 Rubel pro Monat) gefuhrt
3B Abkürzungfür mostrannaja torgowlja kino - Internationale Handels- undVerleihorgam-
sation für sowjetische Filmeim Ausland
39 Abkürzungfür amenkansko|e kino - Sowjetische Filmhandels- und Verleihvertretungin
den USA
40 KeineAngaben ermittelt
41 Durchstreichung so im Typosknpt
42 Der RomanTravens war 1929 in deutscher Sprache erschienen
43 Dieser langjährige Lieblingsfilmplan Ivens wurde erst 1956/57 realisiert Die Abenteuer
des Till Ulensptegel (R Jons Ivens und Gerard Philipe Prod DEFA Potsdam-Babelsberg und
Films Ariane Paris)

Filmentdeckung in Leipzig
Menschenam Pulsschlag der Zeit.Joris Ivens - Der fliegende
Holländer (DDR, 1963)
von RalfForster

Anlaßlich der „Hommagea Ivens" auf dem 42 Leipziger Festival für Doku¬
mentär- und Animationsfilm fand die bemerkenswerte Auffuhrung eines

bisher fast unbekanntenJons-Ivens-Filmportratsstatt 1963 realisierte
Alfons Machalz beim Deutschen Fernsehfunk in der Reihe „Menschenam
Pulsschlag der Zeit" über prominente Filmdokumentansten den Zweiteiler
Jons Ivens - Der fliegende Hollander
Ivens selbst moderiertm seiner charmant-holländischen Art seine Film-

arbeiten, die in Ausschnitten gezeigt werden Zu den Höhepunktenzahlen
Passagen aus Die Brücke {De Brug, 1928), Regen (1929), Neue Erde (Nieuwe
Gronden, 1934) sowie aus dem vom Regisseurmit bewegendenWorten
vorgestellten Anti Franco-Streifen SpanischeErde (The Spamsh Earth, 1937)
der von Ernest Hemingway verfaßteund auch gesprochene Kommentar wurde
in der Fernsehfassungdurch Manfred Krug synchronisiert
Die Regievon Alfons Machalz ist angenehm zurückhaltend,Jons Ivens

bestimmt Tempo und Gestaltungseines Portrats Neben der von Ivens mit
einfachen Worten ausgedruckten politischen Überzeugung und seines

dokumentarfilmischen Einmaleinssind es vor allem eingestreute Anekdoten,
die zur Kurzweil des 90 Minuten-Films beitragen So erwähnt Ivens seine

teuerste Filmveranstaltung eine Präsentationvon SpanischeErde m Holly¬
wood, wo die 17 anwesendenProminenten jeweils 1000 Dollar für einen

Krankenwagenspendeten
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Jons Ivens, Leipzig, Nov 1961 (Zeichnung Leo Haas)

Es ist zu hoffen, daß dieser Filmfund bald materialtechnischgesichert wird;
m Leipzig konnte das Filmportrat nur als Video gezeigt werden. In der Reihe
„Menschenam Pulsschlag der Zeit" sind außerdemweitere Folgen - u a. über
(und mit) Cavalcanti, Vertovund Kopalm - entstanden und überliefert, die
bislang aber noch nicht für eine öffentliche Auffuhrung bereitstehen (Dank
an Gunter Jordan für ergänzende Auskünfte)

Menschen am Pulsschlag der Zeit Jons Ivens Der fliegende Hollander (Teil I und II)
Prod Deutscher Fernsehfunk.Abt Film, 1963 Produktion und RegieAlfons Machalz,
Regieassistenz Ulrich Kasten, Buch HansWegner, Kamera Rudolf Schemmel, Kamera¬
assistenz Walfried Labuszewski.Ton Heinz Reusch, Schnitt Rita Littmann

Sendung 16 I 1964 (Teil I, 51'), 21 I 1964 (Teil 11,38')
Archiv DRA, Standort Berlin

Materiallage 35 mm (Negativ und Sendekopie),Betacam
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Fritz Bauer Institut erforscht Zentralbestandvon Filmen zur
GeschichtederVernichtungder europäischenJuden

Unter Federführung des „Fntz Bauer Instituts, Studien und Dokumentationszentrum
zur Geschichte und Wirkung des Holocaust" arbeiten seit 1992 Filmarchivare, Filmhi
stonker und Holocaust Forscher an der Erschließung und Dokumentationvon Filmen
zum Holocaust Im Rahmen des Projekts „Cmematographiedes Holocaust" entsteht
eine Datenbank mit differenzierten Informationen zu Filmdokumenten Seit Juni die
ses Jahres kann dieses Projektmit Unterstützung der Hoechst AG seinen ehrgeizigen
Zielen ein großes Stuck näherkommen, den Bestand filmischer Zeugnisse zum Thema
umfangreich zu erschließen

Ausgehendvon den Filmdokumentenim Rahmen der Kriegsberichterstattungder Alli
lerten, die die Befreiung der Vernichtungslager festhielten, hat sich eine Ikonographie
der filmischenDarstellung des Holocaust entwickelt Es waren vor allem die Filme des
US Army Signal Corps aber auch Aufnahmen der anderen Alliierten, die den Zentralbe
stand von Filmbildernzur Darstellung der Vernichtung der europaischen Juden durch
die Nationalsozialistenbildeten Die Kompilationsfilme allemal, aber auch jene zahlrei
chen Dokumentarfilme, die die Berichte von Zeitzeugen filmisch bearbeiten,sogar die
Filmsprache von Spielfilmen, wie es sich beispielsweise an Schmdler'sList nachweisen
laßt, bezogen sich immer wieder direkt oder indirekt auf jene Bilder, die die Alliierten
1945 u a in Auschwitz, Bergen Belsen, Buchenwald, Dachau gemachthatten
Das Projekt ermöglicht es, einen großen Zentralbestand jenerDokumentär und Spiel

filme, die von 1945 bis heute produziertworden sind, zu erschließen An diesem Be
stand wird die sowohl für die Holocaust Forschung wie für die Filmgeschichtsschrei
bung - bemerkenswerte Nachhaltigkeitvon Filmbildern zum Holocaust in reprasentati
ver Weise nachvollziehbar Die Bedeutung des Holocaust und seiner filmischenZeugnis
se für die kulturellenGedachtnisse seit 1945 bildet darüber hinaus einen wichtigen
Faktor auch innerhalb der unterschiedlichenhistonographischen und moralischen Deu
tungen der Geschichte und ihrer Wirkungauf die Gegenwart, wie auch für die unter¬

schiedlichstenkunstlenschen Auseinandersetzungen mit dem Holocaust
Die Durchfuhrung des Projekts mit Unterstützung der Hoechst AG wird vom Fntz

Bauer Institut in Kooperation mit dem Historiker Peter Hayes (Northwestern Umversi-
ty, Chicago) und dem Deutschen Filmmuseum Frankfurt am Main durchgeführt und fin
det im Rahmen des Gesamtprojekts „Cmematographiedes Holocaust Dokumentation
und Nachweis von filmischenZeugnissen" statt, dessen Ziel es ist, insgesamt einen Be
stand von 8000 Filmen zur Geschichte und Folgen des Holocaust in einer „elektrom
sehen Bibliothek" zusammenzufuhren
Vor allem der große Bestand englischsprachigerFilme zum Holocaust soll bis zum

Ende des nächsten Jahres als Schwerpunkterschlossenwerden
Die Ergebnissedes geforderten Projekts und deren Aufbereitung für eine Konfigurati

on im Internet sollen im Rahmen der internationalenKonferenz „Lessons and Lega
cies', die im November 2000 an der Northwestern Umversity in Chicago stattfinden
wird, einem hochrangigen Fachpublikum vorgestellt werden

Kontakt
Fntz Bauer Institut, Rheinstraße 29 60325 Frankfurt am Main
Tel +49 69-975811 0 Fax +49 69-975811 90, Email rloewy@fritz bauer Institut de
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Arbeitsgruppe„Cinematographie des Holocaust"

Jahrestagungvom 2. 12. - 4.12.1999 in Frankfurtam Main

Die Jahrestagung der Arbeitsgruppe „Cinematographie des Holocaust", Projekt des Fritz
Bauer Instituts, Frankfurt am Main und von CmeGraph,Hamburgisches Zentrum für
Filmforschung, wird in diesem Jahr vom Deutschen Filmmstitut DIF, Frankfurt am
Main, veranstaltet

Gegenstand der Arbeitstagung ist die Gegenwartigkeit des Holocaust in den Filmen
der deutschen Nachkriegsgesellschaften Dabei ist „Gegenwartigkeit' wortlich zu neh¬
men die Tagung will nichtjene Filme analysieren, die den Holocaust als histonsches
Phänomen darstellen, sondern jene, in denen die Ermnerung/Nicht-Ermnerungan den
Holocaust m eine Beziehung tritt zu aktuellen gesellschaftspolitischen Situationenm
der Bundesrepublik, der DDR und im vereinten Deutschland
Es gibt nur sehr wenige Spielfilme, die das Nachwirken des Holocaust in die deut

sehen Nachkriegsgesellschaftenthematisieren Zeugin aus der Holle (1965 67, R Zica
Mitrovic) schildert die Note einerÜberlebenden, die gegen einen KZ-Arzt aussagen soll
und unter dem Druck bundesdeutscher Strafverfolgungsbehorden, dem Wiederaufleben
ihrer Traumataund den Drohungenvon Alt Nazis Selbstmord begeht Land der Vater,
Land der Sohne (1989, R Nico Hoffmann)beschreibt die Recherche einesJournalisten
nach den Hintergründen des Selbstmords seines Vaters, der 1942 in Polen eine Fabrik
besaß

In Bronstems Kinder (1990/91, R Jerzy Kawalerowicz) wollen Überlebende m der DDR
Selbstjustiz an einemPeiniger von ernst nehmen Das schreckliche Madchen (1990,
R Michael Verhoeven) beruht auf der authentischen Geschichte der Schülerin Anja
Rosmus, die die Geschichte Passaus im Nationalsozialismusuntersuchte,woran sie mit
allen Mitteln gehindert werden sollte Oder, als jüngstes Beispiel Meschugge (1999,
R Dany Levy), m dem eine junge Frau der wahren Geschichte ihrer Familie im Holo
caust auf die Spur kommt Auch in der DDR entstanden nur vereinzelt Spielfilme, die
sich des Themas häufig als Seitenaspekt annahmen

Der Frage, wie der Volkermord an den europaischen Juden in den Nachkriegsgesell¬
schaften nachwirkt sind neben den wenigen Spielfilm Regisseuren vor allem Doku
mentarfilmer nachgegangen Auch ihre Arbeiten will die Tagung am Beispiel von Pro
duktionen des Hessischen Rundfunksund der Defa vorstellen

In nahezu allen Filmen geht es um Entdeckungen, Entlarvungen, um den Zusammen
bruch von Gewißheiten, um das Aufbrechen des sorgsam Verschwiegenen Daß nur sehr
wenige Spielfilme von diesem Aufdecken handeln, zeugt umgekehrtvon der Macht des
Verschweigens Worauf diese Filme antworten, welcher Strategien sie sich bedienen und
wie ihre Rezeption beschaffen war - diese Fragen stehen im Mittelpunkt der Tagung,
die durch öffentliche Filmvorführungen ergänzt wird

Anmeldungen nimmt das Deutsche Filminstitut DIF entgegen
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Zum Bild des Zigeuners im NS-Film

Heidelberg, 26. November1999

Die vom Dokumentations und Kulturzentrum Deutscher Sinti und Romaveranstaltete
Fachtagung „Zum Bild des Zigeuners im NS Film"setzt die mehrjährig angelegte Reihe
,Smti und Romain Filmen" fort

Galt das Interesse der 1 Tagung im Dezember 1998 dem Stummfilmund frühen Do
kumentarfilm, so steht im Zentrumder aktuellen Veranstaltung die NS Filmgeschichte
Diese Aia ist, was die antisemitischeFilmpropaganda betrifft, gut erforscht Dagegen
bezeichnet das Stichwort „antizigamstische Darstellungen im NS Film' immer noch
eine Leerstelle
Für Lern RiefenstahlsTiefland (1940/45) wurden „Zigeuner" aus dem Konzentrations

lager Maxglanbei Salzburg sowie dem Zwangslager Berlin Marzahn als Darsteller und
Komparsen ausgewählt und zwangsverpflichtet,die meisten von ihnen kamen spater in

Konzentrationslagern ums Leben Nicht minder makaber ist der Fall eines NS Dokumen
tarfilms, der im Auftrag der Rassehygienischen Forschungsstellein Berlin Mitte der
40er Jahre gedreht wurde Es handelte sich um den Versuch sog Rasseforscher wie Ro
bert Ritter und Eva Justin aus dem filmisch belegten Verhalten einer Gruppe von Sin
ti-Kmdem den Rassetypus „Zigeuner"herauszuarbeiten Die Mehrzahl dieser Kinder
wurden „nach Abschluß der Forschungsarbeiten" nach Auschwitz deportiertund dort
umgebracht
Anhand dieser und anderer Filmbeispiele soll die Konstruktion und Wirkungrassi¬

scher Stereotypen untersucht, aber auch der Fortbestand traditioneller Klischeesge¬
sichtet werden Das Programm umfaßt Vortrage von Thomas Koebner, Martin Loiperdin
ger, Evelyn Hampicke und Thomas Meder sowie Filmvorführungen

Ort Dokumentations und Kulturzentrum Deutscher Sinti und Roma
Bremeneckgasse 2, 69117 Heidelberg
Beginn 13 30 Uhr, Tagungsgebuhr DM 40
Info Tel 06221 981102

Walter Ruttmann- der Medienkünstler

Symposium des Kulturamts der Stadt Marburgund des Fachs Medien¬
wissenschaft der Philipps-Universitat Marburg, 10. und 11. 12. 1999

Walter Ruttmann (1887 - 1941) war in den zwanziger Jahren ein Pionier und ein

Avantgardistvon europaischem Rang Von 1921 - 1925 experimentierte er in seinen

„Lichtspielen" Opus 1 - Opus 4 mit einem selbstgebauten Tricktisch und mit abstrak
ten, rhythmisierten Formen 1922 arbeitete er mit dem franzosischen Surrealisten Phil
lppe Soupault zusammen und übertrug dessen „poeme cmematographique mit dem
Titel, Indifference'in einen Kurzfilm An Lotte Reinigers bahnbrechendem Scheren
schnittfilm Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1924 - 26) war er ebenfalls beteiligt
Zur gleichen Zeit entstanden in Zusammenarbeit mit Julius Pinschewer kunstvoll spie
lensche Werbefilme für Industrieprodukte durch Animationvon Zeichnungen und
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Schriftbildern Mit seinem berühmtesten Film Berlin Die Sinfonie der Großstadt (1927)
revolutionierte Ruttmann die filmischeRepräsentation der Stadt Die Prinzipiender
Rhythmisierung und der Montage übertrug er unmittelbar auf das neue Medium Ton¬
film und erreichte in Melodie der Welt (1929/30) eine umfassende Musikahsierung des
Filmischen, die auf Videoclipund Videokunst vorausweist

Neue Dimensionen des Klangs und der Klangubertragung erschloß Ruttmann 1930 mit
seinem Kurzhorspiel Weekend, das Alltagsgerausche und Sprachfragmente zu einer bis
dahin nie gehorten Collage vereinigte Mit der Adaption des Tn Ergon Licht-Ton Ver¬
fahrens für den Rundfunk öffneteRuttmann der noch jungen radiophonen Kunst ein

Fenster Aufnahme und Produktionsort wurden nun durch die Speicherung akustischer
Information getrennt Die Technik der Montage veränderte Hörspiel und Radio m ent
scheidender Weise 1933 dreht Ruttmann in Italien Acaaw nach einer Vorlage von Luigi
Pirandello Hier versucht er sich an einer Synthese von musikalisch rhythmischen und
erzählerischenGestaltungsprinzipien
Die Rolle Walter Ruttmanns als technischer Pionier, als Erfinder neuer Formen und als

Impulsgeber in vielen Medien und Künsten wird das Symposium vom 10 bis zum 12
Dezember 1999 thematisieren Es leistet damit eine entscheidende Akzentverschie
bung Eine einseitig ideologiekntischeBetrachtungsweise sah Ruttmanns expenmentel
le Ästhetik bislang immer nur m einemengen kausalen Zusammenhang mit seinen spa¬
teren Propagandafilmen (u a war Ruttmann an den Vorarbeiten zu Lern Riefenstahls
Parteitagsfilm Triumph des Willens beteiligt) Diese Perspektive wird seinem Oeuvre je¬
doch nicht gerecht
Neben RuttmannsBedeutung für den Stadtfilm den Expenmentalfilm, den Musikfilm

und den Werbefilm wird vor allem Ruttmanns Wirkungsgeschichte innerhalb einer

grenzüberschreitenden audio art im Mittelpunkt stehen Gerade hier deutet sich eine

unmittelbare und höchst kontroverse Aktualisierung an Die „Weekend remixes" des
Bayerischen Rundfunksunternehmenden Versuch Ruttmanns radiophone Collage, die
im Neuen Hörspiel der sechzigerund siebziger Jahre wieder aufgenommen wurde, mit
den neuen digitalen Techniken weiterzuentwickeln Dagegen beklagen die Vertreter des
literarischen HörspielsOberflächlichkeit und Beliebigkeit der „Remixes" Ganz offen
kundig sind Walter Ruttmanns Experimente auch heute noch bnsant und hochaktuell
Techno als Lebensgefuhl und als Korperrhythmus basiert auf jenen transmedialen Ope
rationen, die Ruttmann bereits in den zwanziger Jahren konzipierte Mit Berlin Die
Sinfonie der Großstadt wollte er die Zuschauer in eine Vibrationversetzen, die rausch
hafte Wahrnehmung der Stadt in die Bilder übertragen Immer mehr wird das Fernse
hen durch MTV und Viva zum rhythmisierten Klang nehmen Filme wie Lola rennt For
men auf deren WirkungenRuttmann vor siebzig Jahren erprobte
Ruttmann war einer der ersten der entschieden die Grenzen der einzelnen Medien

überschritt Er loste sich von einem normativen Denken, das die Künste voneinander
trennte und verabsolutierte Er verschalteteund montierte das Akustische mit dem Vi
suellen Vor allem diese folgenreicheTransmediaütat und Intermediahtat wird die Teil¬
nehmer des Symposiumsbeschäftigen

Auskunft erteilt
Arno Fischer, Stadt Marburg, Kulturamt Markt 7, 35037 Marburg Tel 0642 - 201 467
Prof Dr Karl Prumm Medienwissenschaft Umv Marburg, Tel 06421 28 24991
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„motionis emotion"- Kino, Bewegung,Gefühle
5. Internationales Bremer Symposium zum Film, 21.- 23. Januar2000

Kino hat von Anfang mit Bewegung zu tun Seme „lebenden Bilder" setzen die Photo
graphie in Bewegung und losen die populären Schaukunste der Laterna Magica, der
Panoramenund Dioramen mit ihren schwächeren Bewegungsillusionen ab Die Entwick¬
lung verlauft explosionsartig als ob das Kino so etwas wie die Summe der technisch
medialen Entwicklung und der gesellschaftlichen und individuellenWahrnehmungsdis
Positionen am Ende des 19 Jahrhunderts bildete Das Kino (und seineNachfolger
Fernsehen, digitale Bilder) wird so zum exemplarischen Medium des 20 Jahrhunderts
Es steht dann stellvertretend für Modernisierung, für die Dynamik der Moderne mit
ihrer Beschleunigung von Bewegung in Raum und Zeit

Kino ist populärer Ausdruck des Mythos von Bewegung und Geschwindigkeit in unse¬

rem Jahrhundert - im positivenwie im negativen Sinn der beiden Begriffe als orientie¬

rende Selbstverstandigung der Menschen über diese Dynamik wie als deren glorifizie¬
rende Hypostasierung, als allgemeine Lust an der Bewegung wie als deren Kehrseite in

der Katastrophe der Selbstzerstorung
Im Kino werden die Gefühle der Zuschauer in extremer zeitlicher Konzentration und

raumlicher Enge in Bewegung gesetzt So limitiert der äußere Zeitrahmen und die kor
perhche Bewegungsmoglichkeit im Kinoraum sind, so unbegrenzt sind gleichzeitig die
Beweglichkeit und Geschwindigkeit und die topographischen Dimensionen der träum
ähnlichen Vorgange im psychischen Apparat vom Bewußten zum Unbewußten,vom
biographisch Frühen zum lebenspraktischAktuellen und/oder umgekehrt Nichtsdesto
trotz bleibt der Kinobesuch eingebettetm die Alltagspraxis und das Alltagsbewußtsein
der Menschen, die psychische Ausnahmesituation des Filmangebots und seiner Rezepti
on muß immer damit ruckgekoppelt werden
Um Kino und den Mythos der Bewegung soll es also beim 5 Bremer Symposium ge¬

hen Zum einen um die Bewegung der filmischen Bilder in Geschichte und Gegenwart,
wie sie sich am deutlichstenin der Kamera- und Montagearbeit und den Erzahlverfah¬
ren manifestiert, wozu aber auch die Gegenbewegung,das Inne und Stillhalten von

Bildern gegen die Bewußtlosigkeit des Tempofetischs gehört
Beispielhaft zu untersuchen warenin der frühen Filmgeschichte die ersten Lernpro

zesse der Filmemacher und des Publikums mit Kamerabewegung und Schnitt, aber auch
die Darbietungsform selbst, das aus vielen kurzen Einzelfilmenund -genres zusammen
gesetzte Kinoprogrammals dramaturgisches Gebilde Sodann die „entfesselte Kamera"
der Weimarer Zeit oder die Montageim Avantgardefilm und im sowjetischen Revoluti¬
onsfilm, die (scheinhafte7)Dynamik des NS Films, die (vermeintliche7)Statik des
westdeutschen Films der 50er Jahre bis hm zu „Dogma", Fernseh oder Videoclip Äs¬
thetik, ergänzt um die bewußten Verlangsamer der Bewegung der Filmbilder und der
Erzahlweise,seien es einzelne Regisseure oder ästhetischeSchulen oder Stile

„Motion is emotion" lautet eine Bestimmung des Kinos durch Douglas Sirk (Detlef
Sierck) in der Unterscheidung vom Theater Der Frage nach dem Zusammenhang der
Bewegung der Filmbilder und der Bewegung der Gefühle beim Zuschauer gilt dei andere
Fragekomplex des Symposiums Hier finden neben Betrachtungen zu einzelnen Regis
seuren und Filmen auch Untersuchungen zu Genres und Stilen ihren Ort Dabei kann -

sozusagen ab erklarte Streitposition auch der Zusammenhang oder die Nichtverem-
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barkeitvon populäremKino und neuer Filmasthetik (Filmsprache) in den Blick genom
men werden im historischenKontext oder bezogen auf aktuelle Erscheinungen (z B
die neuen Melodramender mamstream-blockbusters), aber auch im (notwendigen')
Schisma von Hollywoodfilm und europaischem Autorenfilm

Zu erkunden wäre hier überdies, ob es eine Beziehung von Filmstil und Lebensgefuhl
einer Gesellschaft/Generation/sozialenGruppe gibt, die über Bewegung im Sinne des
Aushandelns von Beharrung und Innovation vermitteltwird
Die allgemeinste Hypothesenbildung an dieser Stelle konnte der Frage nach einer Ver

bmdungvon filmischer Erzählung und Bewegung einerseits und der allgemeinen Sicht
auf Geschichte (teleologrsch x postmodern) andererseits nachgehen

Veranstalter UniversitätBremen und KommunalkmoBremen Rahmenprogramm vom

18 25 Januar 2000 zugleich 2 Verleihung des Bremer Filmpreises Infos
Irmbert Schenk (Universität Bremen, FB 9)
Tel 0421 218 3025, Sekr 7844, Email irmbert@um bremen de
K H Schmid A Tews (Kino 46)
Tel 0421-3876730/32, Email kmo46@is-bremen de
http //www um-bremen de/"Mm

Imageand SoundArchivingand Access - the challenges of the
3rd Millennium

The Joint Technical Symposium (JTS) gathers, under the aegis of UNESCO,the mtema
tional organisationsmvolved in the preservabon and restoration of original image and
soundmatenal From lts onset in 1983, the JTS has become the main internationalga
thenng for all speciahstsof the audio Visual, cmema and soundhentage
The subject of Paris 2000 5th JointTechnical Symposium is „Image and Sound Ar

chivmg and Access - the challenges of the 3rd Millennium'
It will be held from 19th to 22nd January 2000 in the Auditorium of the Institut du

Monde Arabe Complete Information and onlme registration is available on the web Site
www cst fr/jts2000
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Deutsches Filmmuseum,Frankfurt am Main: Neuerwerbungen

LuggiWaldleitner (1913- 1998)
Bereits 1991 übernahm das Deutsche Filmmuseuin zu rund 60 Produktionen von Luggi
Waldleitnerumfangreiches Schriftgut, darunter Drehbucher, Produktionsakten, Dreh¬
plane, Fotos und Filme in seine Sammlung Ein zweites Konvolut kam nun im Septem¬
ber 1999 auf Vermittlung der Witwe und des Sohnes in das Archiv des Museums Ergan
zend zu den bereits vorhandenenMateriahen enthalt dieses Konvolut die Arbeitsbibüo
thek und Geschaftskorrespondenzen des Produzenten, Aufnahmen von den verschie
densten Dreharbeiten, nahezu alle Filmpreiseund Ehrungen sowie umfangreiches Wer-
bematenal(Plakate und Aushangfotos) aus dem Bestand der Firma ROXY Film

Eugen Schuhmacher (1906 -1973)
Eugen Schuhmachergehört wohl zu den hochstdekonerten Dokumentarfilmern In den
dreißiger Jahren begann er mit seinen Natur und Tierfilmen Zu seinen bekannten
Werken zahlen Auf den Spuren der Inkas (BRD 1953), Im Schatten des Karakorum(BRD
1954), Die letzten Paradiese (BRD 1959) und Geisterland der Sudsee (BRD 1960) Das
Deutsche Filmmuseum erhielt jungst sein komplettes Filmmatenal, das heißt Vorhihr-
kopien und Negativmatenal, sowie Fotografien und Korrespondenz

Soundtracks

An die 4000 Schallplattenumfaßt die Sammlung an Soundtracks und Musicalaufnah
men, die das Deutsche Filmmuseum jungst aus dem Nachlaß von Luis Sanchez Reguilon
erwarb Die Sammlung reicht von den fünfzigerbis in die achtziger Jahre hinein und
enthalt etliche Rantaten wie etwa „The Threepenny Opera" von Brecht/Weill mit Curd
Jürgens als Mack the Knife, Gert Frobe als King of the Beggars und Hildegard Knef als
Bar Fly Jenny Oder etwa Charlie Chaplins selbstkomponierten Soundtrack zu Modern
Times Es gibt Aufnahmen von einzelnen Stars wie Marlene Dietrich, Rita Haywoith,
Frank Sinatra, Greta Garbo und Dons Day nebenSoundtracks von Mary Poppins über
The Pink Panther, James Bond Dr No, Gentlemen prefer Blondes, Chmatown, Poltergeist,
Once upon a Time in America sowie Aufnahmen zu einzelnen Filmgenres und -themen
wie Gangsters and good guys mit Musik aus Casablanca und The Maltese Falcon Die

Sammlung wird zur Zeit in der Datenbankdes Museums erfaßt und ist Anfang 2000 für
interessierte Nutzer zuganglich

Obsessionen - Die Alptraum-Fabrikdes Alfred Hitchcock

Eine Ausstellungdes Filmmuseums der LandeshauptstadtDusseldorf
11. Dezember 1999 - 6. Februar 2000

Mit zahlreichen Exponaten aus Archiven und Pnvatsammlungendes In und Auslandes,
aufwendigen Installationen und dem Einsatz moderner Prasentationstechmken wird
der „Master of Suspense" geehrt Ein Bereich stellt Hitchcock vor, wie er sich der Öf¬
fentlichkeit präsentierte, ein Mann von enormer Ausstrahlungskraft und Leibesfülle
Die Kurzauftrittedes Meisters in seinen Filmen werden ebenso gezeigtwie zahlreiche
bisher nicht bekannte Publicityfotos, u a von seinen Promotiontouren für Psycho und
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Frenzy in Dusseldorf, Frankfurt am Main, München und Berlin Ein weitererBereich be
schaftigt sich mit zentralen Motiven seines Oeuvres wie dem Identitatsverlust und der
Kunst des Mordens Ein Werkstattbereich mit Werkfotos, Storyboards und Probeaufnah¬
men gestattet einen Einblick in Hitchcocks Arbeitsweise, wie sie in Deutschland bisher
nicht möglich war Eine Ausstellung zu Alfred Hitchcocks 100 Geburtstag, reabsiert in

erstmaligerKooperation der FilmmuseenDusseldorf, Frankfurt am Main, München und
Potsdam

Filmmuseum der Landeshauptstadt Dusseidort Schulstraße 4, 40213 Dusseldorf
Kontakt Heidi Draheim, Tel 0211 899 47 30, Fax 0221 - 899 37 68

Schmalfilm -Technik,die mitgeht
Ausstellungim Industrie- und Filmmuseum Wolfen

Vom 4 November 1999 bis 30 Januar 2000 präsentiertdas Industrie- und Filmmuseum
Wolfen die vom SchmalfilmmuseumSchonhausenkonzipierte Wanderausstellung
„Schmalfilm - Technik, die mitgeht " Die Ausstellung mit über 60 Einzelstucken von
Kameras über Projektoren bis zu Schneidegeraten spurt dem Schmalfilm als lebendigem
Medium, als Grenzganger der audiovisuellenEntwicklung nach Die deutsche Industrie
war von Anfang an maßgeblich an der technischen Entwicklung des Mediums beteiligt
In der DDR hat die Schmalfilmbewegung eine eigene Kultur herausgebildet,die ein

Schwerpunktder Ausstellung ist

Industrie und FilmmuseumWolfen (auf dem 0RW0 Gelände)
Chemiepark Bitterfeld Wolfen, Areal A, Bunsenstraße 4, 06766 Wolfen
Öffnungszeiten Di Fr 9 00 - 16 00 Uhr, So 10 00 16 00 Uhr
Tel 03494 63 64 46, E-mail lfm wolfen@gmx de

Stiftung Deutsche Kinemathek

Alle Abteilungen der Stiftung Deutsche Kinematheksind bis zu Eröffnung des Filmmu-
seums am Potsdamer Platz im Juni 2000 geschlossen

Deutsches Filminstitut- DIF

In diesem Jahr feiert das Deutsche Filminstitut DIF sein fünfzigjähriges Bestehen
Das älteste Filmarchivder Bundesrepublik Deutschland dokumentiert mit seinen

großen Sammlungen zur internationalenFilmfachpubbzistik,der Bibliothek, der Foto
und Plakatsammlung, seinen Drehbuchern und zahlreichen Nachlassen von Filmschaf¬
fenden am Frankfurter Museumsuferdas Medium Film in all seinen Aspekten und ist
ein Zentrum für die Erforschung und Vermittlung von Film Das kulturelle Filmerbe
pflegt das Filmarchiv in Wiesbadendurch die Sicherung der Kopien die Restaurierung
bedeutender Werke, seinen Filmverleih, durch die Beratung in und auslandischer
Programmacherund die Zusammenstellung von Retrospektiven Daneben ist das
Filmarchivmitverantwortlichfür das Programm der Cahgan FilmBuhnein Wiesbaden
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Anlaßlich des 50 Jubiläums ist eine 42seiüge Broschüre erschienen, die die Geschichte
und die Arbeitsschwerpunkte des Instituts umreißt Außerdem stellte das DIF sein

wissenschaftlichesLangzeitprojektzur Filmzensur in Deutschland einer breiteren
Öffentlichkeit vor Die Broschüre kann gegen eine Schutzgebuhr von DM 5 bestellt
werdenbei
Deutsches Filmmstitut DIF, Schaumainkai 41, 60596 Frankfurt am Main
Tel 069-961 220 0, Fax 069 62 00 60
http //www filmmstitut de, E-Mail Deutsches Filmmstitut@emum frankfurtde

Verbotene Bilder

Ausstellungdes Deutschen Filminstituts,23. 10.-28. I I. 1999
im Deutschen Filmmuseum,Frankfurtam Main (Galerie)

Die Jubiläumsausstellung „Verbotene Bilder", die seit dem 23 Oktober 1999 in der
Galerie des Deutschen Filmmuseums zu sehen ist, zeigt Standfotografien der zwanziger
und dreißiger Jahre, die von den Prufstellen m Berlin und München verboten worden
waren Sie spiegeln anhand repräsentativerMotive das zeitgenossischeVerständnis von
der Gefährlichkeit der Bilder" wider

Informationen zur Ausstellung erteilt Ursula von Keitz, Tel 069 961 220 11

Personal ia

Deutsches Filmmuseum,Frankfurt am Main

Seit dem 16 Oktober 1999 ist eine Stelle als Kustos mit Thomas Worschech, einem

langjährigen freien Mitarbeiterdes Hauses besetzt Der studierte Volkswirthat bereits
wahrend seines Studiums in verschiedenen Museen gearbeitetund ist seit 1989 im

Deutschen Filmmuseum tatig Thomas Worschech ist in den Bereichen Archiv und Aus
Stellungen beschäftigt Jungst hat er die Restaunerungsarbeiten an dem Lotte Reiniger
Film Die Abenteuer des Prinzen Achmed betreut und eine Ausstellung zu dem Film ,

Presse und TV Cartoomsten Gerhard Fieber konzipiert
Ab dem 1 November 1999 ist Beate Dannhorn neue Mitarbeiterin des Fotoarchivs Nach
Ihrem Studiumder Buchwissenschaften, Germanistik und Publizistik war Frau Dann
hörn redaktionelleMitarbeiterin beim Sudwestfunk, bis sie 1996 ihre Tätigkeit beim
Deutschen Filmmuseum begann Hier war sie m den Bereichen Foto , Plakat und Dreh
bucharchiv tatig und an der Konzeption und Durchfuhrung verschiedener Ausstellun
gen beteiligt, zuletzt an der RomySchneider-Ausstellung

BonnerKinemathek

Die 34jahnge Signd Limprecht hat am 1 Mai 1999 die Nachfolge Stefan Droßlers in der
Leitung der BonnerKinematheke V angetreten und koordiniertseitdem die Aktivita
ten des Kinos in der Brotfabrik Sigrid Limprecht arbeitet seit 1990 im Team der Bon
ner Kinemathek Als nächstes großes Projekt ist ein begleitendes Filmprogrammund
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Filmfestival zur Austeilung „Zeitenwende - Ruckblick und Ausblick" im Bonner Kunst¬
museumvorgesehen, das eine Bestandsaufnahmedes visionären Film- und Kinoschaf¬
fens bieten soll.

Kontakt: kinemathek@uni-bonn.de

ICESTORMEntertainment:Neue DEFA-FilmeaufVideo

Das Beil von Wandsbek (1951, Regie: Falk Harnack, D: Erwin Geschonneck) nach dem
Roman von Arnold Zweig. (Bestell-Nr.: 10140)
Lebenslaufe - Die Geschichteder Kinder von Golzow (1980). Das Langzeitprojektvon
Winfried Junge (Regie) und Hans-Eberhard Leopold (Kamera) umfaßt die zwischen
1961 und 1980 gedrehten Portrats. (Doppel-Edition,Bestell-Nr.: 10143)
Silvesterpunsch (1960, Regie: Gunter Reisch), ein Revuefilm mit Christel Bodenstein
zwischen singenden und swingenden Reagenzglasern. (Bestell-Nr.: 10138)
Pole Poppenspaler (1954, Regie: Artur Pohl) nach der gleichnamigen Novelle von Theo¬
dor Storm. (Bestell-Nr.: 10141)
Die Weihnachtsgans Auguste (1985, Regie: Gunter Ratz), ein Puppentrickfilm nach ei¬
nem vielgelesenen Buchvon Friedrich Wolf. (Bestell-Nr.: 10142)
Info: ICESTORM Entertainment, Burgstraße 27, 10178 Berlin / http://www.icestorm.de
Tel.: 030 - 24 65 61 150, Fax: 030 - 24 65 61 199, Email: Info@icestorm.de

absolut Medien:Neuerscheinungen aufVHSund DVD

Heimat. Eine deutsche Chronik (1984, R: Edgar Reitz), die Geschichte des fiktiven Huns-
ruckdorfes Schabbach von 1919 bis 1982, in elf Teilen auf fünf VHS (Bestell-Nr.: 955)
Die Zweite Heimat. Chronik einer Jugend (1991, R: Edgar Reitz).Die Zweite Heimat er¬

zahlt von Menschen, die in den 60er Jahren ihr Lebensgluck in den Großstädten su¬

chen: die Geschichte einer Generation, die sich in einer Welt im Wandel neue Werte
schafft und dabei künstlerischesNeuland betritt. 7 VHS im Paket. (Bestell-N.: 960)
Die Zeit ist aus den Fugen (Hamlet, 1. Akt, 5. Szene) (1991, R: Christoph Ruter). Vom
29. August 1989 bis zum 24. März 1990 erarbeitete Heiner Muller mit dem Ensemble
des Deutschen Theaters das ProjektHAMLET/MASCHINE. Wahrend dieser Zeit bricht in
der DDR die „erste deutsche, friedliche Revolution von unten" (H. Muller) aus. Im
Brennpunktder Geschehnisse: die Probenarbeiten. (VHS-Bestell-Nr.: 288)
Der Garten des Sergiu Cehbidache (1996, R: Serge Ioan Celibidache). Ein sehr personli¬
cher Film über den Maestro, gedreht von seinem Sohn. (DVD-Bestell-Nr.: 702, VHS-Be¬
stell-Nr.: 298)
Bis zum Jahresende soll das 15 VHS umfassende Paket „Das Jahrhundert des Kinos -

100 Jahre Film" vorliegen. (VHS-Bestell-Nr.: 990) Bereits erschienen ist Martin Scorse-
ses Reise durch den amerikanischen Film (1994/95, R: Martin Scorsese, OmU) (VHS-Be¬
stell-Nr.: 9902) Es folgen Filme u.a. von Anne Mieville und Jean-Luc Godard zum fran¬
zosischen Kino, von Stephen Frears über die englische Filmgeschichte,Stig Bjorkman
über die skandinavische Kinematographie und Sergej Selyaniv über das russische Kino.

Info: absolutMedien, Rosenthaler Str. 38, 10178 Berlin, http://www.absolutMEDIEN.de
Tel.: 030 - 285 39 87 0, Fax: 030 - 285 39 87 26; Email: absolut.medien@snafu.de
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Neue Filmliteratur

Vorgestelltvon... Ralf Forster

¦ Michael Kuhlmann Fernsehenin der DDR. Siegen Universität-Gesamthochschule,
1997 (= Reihe MuK, 116/117), 112 Seiten
ISSN 0721-3271, DM 6 00

Die qualitativ hochwertige Veroffentlichungsreihe„Massenmedienund Kommumkati
on" aus Siegen wird mit dieser Publikation von Michael Kuhlmann um eine wichtige
Facette deutscher Mediengeschichte erweitert Neben der politisch gesellschaftlichen
Stellungund der institutionellen Einbindung finden technische Rahmenbedingungen,
Linien der Programmgestaltung (Politische Publizistik, Fernsehunterhaltung, Schul
fernsehen und Jugendsendungen), Zuschauerentwicklung sowie das Verhältniszum
, elektronischen Imperialismus" (S 80) dem Fernsehen der Bundesrepublik m Ein

zelkapitelnBeachtung Die Veröffentlichunghat allerdings den Mangel, keine (') kon¬
kreten Filminhalte heranzuziehen sowie Nuancen in der Entwicklung des Fernsehens
in der DDR (verbunden mit veränderlichen politischenFreiraumen) nur ungenau aufzu
zeigen

Ausgehendvom engenVerhältnisder Massenmedienm totalitären Systemen zur pob
tischen Fuhrungwild das DDR Fernsehen vor allem als Propagandainstrument der SED
beschneben Die Herleitung dieser Beziehung von Lenins Thesen zur Pressearbeit
(1901) gibt eine Begründung, warum sich die SED die Medien (und besonders das Bild
medium Fernsehen) zur Agitation und Propaganda der „breiten Massen" dirigistisch
dienstbar machte Mit der Zweckentfremdungdes Unterhaltungsmittels Fernsehen m
derDDR war, so Kuhlmann, auch der entscheidende Zielkonflikt programmiert „Einer¬
seits erwartete die SED-Spitze von den Massenmedieneine erzieherische Einwirkung
auf die Nutzer Diese Nutzer ihrerseits wandten sich dem Medium nur insoweit zu als
sie sich m ihren alltaglichen Bedurfnissen befriedigt sahen " (S 30)
Der Autor sieht in der Entwicklung des DDR Femsehens die Tendenz, daß es sich bei

verschärfter parteiamtlicherKontrollemehr und mehr den Unterhaltungsbedurfnissen
des Publikums beugte Als Imtialzundung wird das Honecker Zitat von einer „bestimm
ten Langeweile" im Fernsehen (1971 auf dem VIII Parteitag der SED) angeführt Im
Groben mag dieser Liberalisierungsschubeine akzeptable Einschätzung ein, doch hegen
die zahlreichen und auch m großer Zahl überlieferten unterhaltenden Fernsehshows
der 50er und 60er Jahre noch unerschlossen im Deutschen Rundfunkarchiv, Standort
Berlin

Von Kuhlmann ebenfalls nur als Tendenz beschrieben sind die Auswirkungender poh
tischen Kontrolleauf die Qualltat der Fernsehsendungen Vor allem für den Bereich
Fernsehpublizistik(z B die Nachrichtensendung , Aktuelle Kamera') seien durch die
Behinderung der freien journalistischenArbeit Einschnittem Aktualitätund Kreativi
tat verbunden gewesen, die u a auch dazu führten, daß westdeutsche Fernsehsender
in die „offene Ranke des Ostblocks" (S 77) mit Erfolg hineinstrahlen konnten Uner
wahnt bleibt in der Zusammenstellung aber z B die qualitatvolle humanistische Werte

Vermittlung in der Fernsehdramatik dieser nach der Strukturreform 1972 ausgebaute
und zum Exportschlager avancierteBereich des DDR Fernsehens bleibt überhaupt aus

gespart
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Ein Schlußexkurs stellt das Fernsehen in der DDR dem NS Rundfunk gegenüber Beide
Medienwaren „Transmissionsriemen" (S 88) der jeweils herrschenden politischen Ord
nung, wobei nach Ansicht Kuhlmanns der Erfolg des NS-Rundfunksvor allem seiner

Ausrichtung als Unterhaltungsmittel geschuldet sei, wahrend das DDR-Fernsehen auf
grund seiner ideologischen Uberfrachtung vor den „Westmedien" kapitulierenmußte
Das Heft gibt einen aufrißartigen, sinnfällig gegliedertenÜberblick über die DDR

Fernsehgeschichte und ist als Grundlagenliteraturzum Thema zu empfehlen, reprasen
tiert dabei aber nicht den neuesten Forschungsstand

¦Anja Kreutz, Susanne Vollberg Beitrage zur DDR-Fernseh- und Magazingeschichte.
Eine kommentierteAuswahlbibliographie. Frankfurtam Main Verlag Peter Lang, 1998

(= Bibliographien zur Literatur- und Mediengeschichte,Band 7), 128 Seiten
ISBN 3-631-33702-7, DM 49 00

Bibbographien sind Fleißarbeiten Sie sollen das vorhandene gedruckte Material (und
größere ungedruckte Texte) zu einem Forschungsgebiet derart auffuhren, daß es für
Nutzer leicht und übersichtlich recherchierbarist und zudem dazu anregen, sich mit
dem Thema bzw Aspekten des Themas naher zu befassen Anja Kreutz' und Susanne
Vollbergs Zusammenstellung erfüllt diese Kriterien m hervorragender Weise
Besonders zu loben ist neben der tiefgründigen Ermittlung der Quellen (aufgenom

men wurden über 650 Texte), daß die meisten Eintrage mit einemkurzen signifikanten
Kommentar versehen wurden Ein Schlagwortregistererleichtert das Auffinden von

Schriftenzu bestimmtenHauptbegnffen(z B Femsehkntik)und Magazinreihen (z B
„Du und Dem Garten")
Die Bibliographieist wesentlich in zwei Teile gegliedert, in denen die fortlaufendnu

menerten Eintrage alphabetisch sortiert sind im ersten Abschnitt finden , Beitrage zur
DDR Fernseh und Magazingeschichte' Eingang, wahrend der zweite ,Beitrage zu Maga¬
zinreihen im DDR Fernsehen" erfaßt Beide Komplexewerden um einen Absatz mit un

gedruckten Skripten ergänzt Die Kapitelüberschriftensind für den Nutzer leider etwas
unscharf voneinander abgegrenzt (was sind Beitrage zur Magazingeschichte und was

Beitrage zu Magazinreihen') Bei näherer Durchsicht wird klar, daß im ersten Teil mehr
uberblicksartige Schriftenund im zweiten nur konkrete, auf eine Reihe bezogene Texte
erscheinen

Anja Kreutz einführender Aufsatz zu Magazmsendungen im DDR Fernsehen gibt ei

nen Überblick über diese , nicht ( ) kontinuierlicheGeschichte eines Genres " (S 9)
Nach einer Expenmentierphase bis Mitte der 60er Jahre hatten sich aber im DDR-Fern
sehen bestimmte Magazinreihen („Prisma", „Sport Aktuell") etabliert, ehe in der Zeit
des Umbruchs 1989 „Ansätze zu einemzupackendenJournalismus" (S 14) auftraten

Leider deckt die Bibliographienicht den gesamten Bereich DDR-Fernsehgeschichte ab,
zumal zu diesem wichtigen Forschungsgebiet eine solche Arbeit bisher nicht vorbegt
Die ausdruckliche Beschrankung auf allgemeine DDR TV-Historieund Magazmsendun
gen mag in der Einbindung in das DFG Teilprojektes „Magazinsendungenim deutschen
Fernsehen' begründet hegen, fordert aber dazu heraus, die Publikation um Eintrage zu
anderen Fernsehgenres (Fernsehdramatik, Nachrichtensendungen) zu erweitern
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¦ Zwischen Service und Propaganda.Zur Geschichte und Ästhetik von Magazin¬
sendungen im Fernsehender DDR I9S2 - 1991. Hg Helmut Heinze undAnpKreutz,
Berlin VISTAS 1998 (= Beitrage zur Film- und FernsehwissenschaftBFF 50/51), 522 S , Abb
ISBN 3-89158-209-9, DM 56,00

Aus dem DFG Teilprojekt „Magazinsendungenim deutschen Fernsehen" erwachsen, ist
diese Aufsatzsammlungeine sinnvolle Ergänzung bereits vorliegenderVeroffentbchun
gen zu Magazinenim Fernsehen der Bundesrepublik Vor allem aufgrund der fundierten
Analyse des Quellenmaterials- der Filmmatenalien selbst (eine m der Fernsehgeschich
te zu häufig vernachlässigteVorgehensweise) und der wissenschaftlichen Gute der
Texte stellt der Band ein Standardwerk zur DDR Fernsehgeschichte dar Um so unver

standlicherist die mangelhafte Qualität vieler Abbildungen, die oft einer Textbeschrei
bung bedürfen, um überhaupt erkennbar zu sein

Alle zwölf Abhandlungen bestätigen die enge Beziehung zwischen Leitlinien der poh
tischen Fuhrung (der SED) und Inhalten des DDR Fernsehens, eines „Herrschaftsinstru¬
mentesder Machtelite" (S 115) Das Informations- und Memungsmonopol nutzte die
SED vor allem zur „Systemstabihsierung" (S 115) Dabei finden selbst kleinste poli¬
tisch gesellschaftliche Nuancierungen ihren Ausdruck m Inhalt und Gestaltung von
Fernsehmagazinen, was das DDR Fernsehen als Quelle der Kultur und Sozialgeschichte
eminent wichtig macht
Vielen Sendungen, so bestätigt die Publikation,haftet aber eine amateurhafte Vor

dergrundigkeit der Transferierungvon Botschaften in die Medienreaütat an, die u a

der Diskrepanz „zwischen Ambition und Realität" (S 110) geschuldet sei DDR Fernse¬
hen war eben auch, wie die Wirtschaftinsgesamt, permanente„Mangelverwaltung" (S
77) Die schematische Durchsichtigkeitvon DDR Fernsehinhalten wird auch durch die
stete „Schwarz-Weiß Kontrastierung" (S 168) unterstutzt, wobei in Konkurrenz zum

westlichen Ausland eigene Erfolge gefeiert und der „Klassengegner" (S 116) diffamiert
wurde Die Bezugnahme zum bundesdeutschen Fernsehen ist aber nicht nur inhaltlich
evident, auch die Programmstruktur weist zunehmende Parallelen zu ARD und ZDF auf
So fand z B ab 1965 eine „Angleichung an gangige Sportformate des Westfernsehens"
(S 428) statt

Die Aufsatze geben ferner eine weitere, zunächst als Widerspruch zu wertende Ent

Wicklung im DDR-TV preis Der verstärkten Hinwendung zur Unterhaltung m den 70er
und 80er Jahre steht eine gleichzeitige Straffung des politischen Kontrollsystems ge¬
genüber, dessen trauriger Höhepunkt die Einfuhrung der „Rapportpflirht"(S 55) im

3ahre 1983 war Bei diesem engmaschigenNetz von Verbots- und Lenkungsinstanzen
ist es erstaunlich, daß überhaupt noch ansprechende Beitrageproduziert wurden (z B
„Außenseiter Spitzenreiter", Ratgeberreihen)
Die drei ersten Aufsatze beschäftigen sich mit Long Runnern unter den DDR-Fernseh

magazmen, wobei Susanne Pollerts Beitrag zum innenpolitischen (und streckenweise
auch zeitkritischen) Magazin „Prisma" (1963 1991) vor allem durch die gute Mi¬
schung von Beschreibung konkreter Filminhalte und Hintergrundinformationen auf
fallt Zwei Aufsatze untersuchen das außenpolitische Magazin „Objektiv"(1965
1990) Wahrend Helmut Heinze und Hendrik Jarchow die Entstehung der Reihe über
blicksartig vorstellen, beschäftigtsich MaikusGioss mit „Envflußfaktoren auf Themen
auswahl und Berichterstattung" Diese Aufsatze bringen einige Stilbluten der DDR
Fernsehgeschichte ans Licht, so den Beitrag vom 21 10 1965 über Günther Rudioff,
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einem „Held der westlichen Welt" (S 99), m dem Rudioff durch filmischeMontage Ge
standnisse untergeschoben wurden („die Fälschung von Aussagen ein Einzelfall m
der Geschichte von Objektiv " S 101) Auch das Umschwenken der Berichterstattung
nach Aufnahme diplomatischerBeziehungen zu Franco Spanien 1973 (') ganzim Sinne
der , neuen Parteilmie" (S 120) erweckt Heiterkeit

Unter der Überschrift„Wirtschaftspolitische Informationen" stellt Susanne Vollberg
Magazine aus dem Programmbereich „Agrarpolitik" (S 156) vor, PeterWamecke dage
gen beschreibtWissenschaftsmagazine in derDDR als Chronologie zwischen „Wissen
schaftseuphone ( ), Ideologisierung, Interpretationund Verschleierung" (S 99) hm
zu „Alltagsnahe und Wahrnehmung der Welt" (S 100) In diesen Aufsätzen wird das
Ausemanderdnftenvon Anspruchund Realität m der DDR besonders klar Das Bemu
hen, stetig (kaum vorhandenen) wissenschaftlichtechnischen Höchststand zeigen zu

wollen, schwenkte in den 80er Jahren um zu einer den Unterhaltungsbedurfnissen be
fnedigenden Magazin Ausrichtung So bildeten in der Reihe „Die Neue Fernseh Urania'
(das „Urania Forum"war die einzigste Live Sendung im DDR Fernsehen, bei der auf Zu¬
schaueranrufe sofort reagiert wurde) Themen wie ,Iß Dich gesund" oder „Wie gefahr
lieh ist Streß'" die Basis des Sendeplans (S 213)
Die Problematik, den „Zuschauer als Partner" (S 374) gewinnen zu wollen, stehtim

Vordergrund der AusfuhrungenDons Rosenstems zu Fernseh Ratgebern Neben einer

komplexen Zusammenstellung entsprechender Sendereihen ist vor allem das Eingehen
auf solche Magazine zu loben, die aufgrund ihrer geringen Politisierung und ihrer Zu
schauer Nahe einen unverstellterenEinblick auf DDR Reabtaten gaben (,Visite", „Fra
gen Sie Prof Kaul") Leserbriefe weisen auf die hohe Akzeptanz dieser Beitrage zu
„Beistand und Lebenshilfe" (S 373) hm Auch in ihrem zweiten Aufsatz zur „Geschieh
te unterhaltsamer Magazine" steht für die Autorin das Rezipientenverhaltms im Mittel
punkt So erfahren, ganz zurecht, populäre Reihen wie , Willi SchwabesRumpelkam¬
mer" und Außenseiter-Spitzenreiter" als „erfrischenderGegenentwurf (zur) statuan
sehen Präsentation der Fernsehnachnchten" (S 312) eine eingehende Würdigung
Mit Kinder und Jugendmagazinenbeschäftigen sich Sabine Reiboldt und Patricia Tei-

chert Wahrend die Kmdersendungen„Abendgruß"(das Sandmannchen) und „Professor
Fhmmnch" „auch in der BRD ihr Publikum(erreichten)" (S 331), litten die Magazine
des Jugendfernsehens meist unter dem Mangel, „den notwendigen frischen Wind" (S
348) nicht geben zu können Die Autorinnen stellen dar, daß selbst aufwendig insze¬

nierte „Partyatmosphare" (S 358, Abb ) in „rund" die fehlende und die Jugendwo
möglich begeisternde oppositionelle Energie nicht kompensieren konnte Zeitbezogene
Brisanz und damit eine breite Zuschauerschaft erreichte erst „Elf 99", und zwar vor

nehmlich nach dem 15 Oktober 1989'

Anja Kreutz' Aufsatz zum spannendenThema der „Kulturvermittlung im Magazinfor
mat" ist leider etwas theoneuberfrachtet, zumaldie SED Kulturpolitik hinreichend er

forscht ist Die Beschreibung von Kulturmagazinen hatte gegenüber der Schilderung
fernsehinternerPersonal und ProgrammvorgangeVorrang genießen sollen wie etwa
im Beitrag über die populäre ,Renft Combo' (S 263)
Kürzere Abhandlungenzu Sport Magazinen(Helmut Hemze, Lars Rademacher),

kirchlichenSendungen (Lars Rademacher) und zu Militarmagazmen (Helmut Hemze,
Hendrik Jarchow) beschließen den Band, der „auch ein Stuck Alltagskulturder DDR"
(Klappentext) vorstellt
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¦ Erich Selbmann DFFAdlershof:Wege ubers Fernsehland. Zur Geschichte des DDR-
Fernsehens. Berlin Edition Ost, 1998,473 Seiten
ISBN 3-932180-52-6 DM29,80

Erich Selbmann ist die erste Persönlichkeitaus der Leitungsebene der DDR Medien die
sich mit einer eigenen Publikation zur DDR Fernsehgeschichte zu Wort meldet Der Au
tor war u a 1959 - 1964 Sekretär der SED BezirksleitungBerlin, 1966 1978 Chefre
dakteur der DDR Fernsehnachrichten „Aktuelle Kamera"und danach bis 1989 Leiter
des Bereiches Dramatische Kunst beim DFF sowie zweiterVorsitzenderdes Staatlichen
Komitees für Fernsehen

Leider gerat Selbmanns „subjektiveSicht auf em abgeschlossenes Geschichtskapitel'
(Klappentext) zu einer Schrift oft unangenehmer Betroffenheit der der geringe histo
nschenAbstandund die fehlende Selbstreflexion anhaftet Insgesamt findet em knti
sches Thematisieren der DDR Medienstruktur kaum statt Satze wie „Die Fuhrungder
SED war der Meinung" (S 17) zur Gründung des DFF bleiben unkommentiert, Vorgaben
mußten eben (wenn auch manchmal schweren Herzens) erfüllt werden Das „gleichge
schalteteSystem der Medien" (S 74) in der DDR sieht Selbmann als das geringere Übel
an, denn, mit Blick auf die Westmedien, „Pressefreiheit scheint es offenkundig mr

gends zu geben " (S 74)
Die Entwicklung des DDR Fernsehens wird von Erich Selbmann als Erfolgsgeschichte

beschrieben, der Beginn des Programms fand so „überraschend planmäßig" (S 28) am

21 12 1952 zu Stalins Geburtstag „an diesem letzten des Generalissimus'(') (S 29)
statt Spater seien, in Abgrenzungzu den bundesdeutschen Medien und in Angst vor

der Überschwemmung mit westlichen Unterhaltungsprodukten immer neue „unver
zichtbare Beitrage"(S 225) notig gewesen Dabei erforderte „der unter immer schwie
ngerenBedingungenzu erfüllende, weil selbstgestellte Programmauftrag ( ) von je
dem MitarbeiterDisziplin und die Einordnung, ja die Unterordnung unter das Ganze
ohne die eigene Kreativität preiszugeben " (S 225) Solche Passagen erinnern an un

ruhmliche Parteitags Protokolle
Der Nutzendieser meist in leichter Sprache abgefaßten Publikation liegt im Detail

und setzt em kritisches Mitlesen der Autorenperspektive voraus Mehrere Kapitel be
schaftigen sich mit der DDR-Fernsehdramatik, einer breiten, auch internationalrenom
mierten, aber noch wenig untersuchten Sparte des DFF Der Insider Selbmann kann
hier aus eigener Erinnerung Eckpunkte und Absonderlichkeiten präsentieren,wie z B
die erste Origmalreportage BahnhofFnednchstraße 20 30 Uhr (Sendung 15 1 1957)
oder die Beschreibung und Würdigungvon sogenannten „Live Stucken' (S 40 50)
und Fernsehspielen und filmen (S 226ff)
Das Auffinden von Filmen, Regisseuren und Schauspielern wird allerdings durch ei

nen fehlenden Index erschwert Ebenfalls fehlt em Anhang/Literaturverzeichnis Auch
insofern handelt es sich bei diesem Buch eher um em biographisches Gedächtnisproto¬
koll als um eine wissenschaftlichen Ansprüchengenugende Publikation Zu Erfor
schung der Fernsehgeschichte sind aber auch solche Texte heranzuziehen, bedürfen
allerdings eines entideologisierendenFilters
Zum Thema DFF erschien, ebenfalls bei Edition Ost, auch em Band des Hauptnach¬

richtensprecherder „Aktuellen Kamera', Klaus Feldmann Nachrichten aus Adlershof
(ISBN 3 929161-58 3 DM 24,80)
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vorgestelltvon...WolfgangMühl-Benninghaus

¦ Jurg Hausermann Radio. (= Grundlagen der Medienkommunikation, 6, herausgegeben
von Erich Straßner)Tubingen Max NiemeyerVerlag, 1998 106 Seiten
ISBN 3-484-37106-4, DM 19,80
¦ Konrad Dussel Deutsche Rundfunkgeschichte. Eine Einfuhrung. Konstanz UVK Me¬
dien, 1999,313 Seiten (UNI-PAPERS, Band 9)
ISBN 3-89669-250-X, DM 38,00
¦ Heinz-WernerStuiber Medien in Deutschland. Band 2: Rundfunk.Konstanz UVK
Medien, 1999 in 2Teilbanden,1169 Seiten
ISBN 3-89669-032-9, DM 98 00

Die von Erich Straßner herausgegebene Schriftenreihewendet sich an Studierende der
Medienwissenschaft mit dem Ziel, ihnen die Möglichkeit einzuräumen sich kurz und
relativ umfassendüber ein Medium zu informieren Wie den bereits erschienenen Ban¬
den zu Zeitschrift und Zeitung ist auch dem vorhegendenBand eine umfangreiche Bi
bhographie beigefugt Insgesamt gibt die Publikation einen breiten Überblick über vie

le das Radio betreffende Fragestellungen,gegliedert nach den klassischenkommumka
tionstheoretischenGesichtspunkten, wie Kommunikatorebene,Akteursebene und In¬
halte Dieser Ansatz erleichtert dem Leser die Orientierungund den Zugriff zu den we¬

sentlichenFakten Auf eine historische Darstellung verzichtetder Autor weitgehend,
nenntaber m seiner Bibliographiedie einschlagigeLiteratur zu diesem Thema

Einen besonderen Akzentsetzt die Schrift, indem sie auch Rundfunkentwicklungen
im subsahanschen Raum in die Beobachtungeneinbezieht Auf diese Weise kann auch
der Kenner der nationalen oder europaischen Rundfunklandschaft sein Wissen um das
Medium erweitern und zugleich seine Einstellungen etwa zu nichtkommerziellen priva¬
ten Rundfunkstationen, von denenin Deutschland lange Zeit nur Radio Dreiecksland
empfangbar war überprüfen
Der Verweis auf Sendeformenm der Dritten Welt verdeutlichtauch den entscheiden

den Ansatz des Buches Hausermann versucht im positivenSinn des Wortes, das auf
klarensche Potential des Mediums herauszuarbeiten In Deutschland stehen nach Mei
nung des Autors der öffentlich-rechtlichen Rundfunk, speziell dessen Kulturprogramme
in dieser Traditionshme Vor dem Hintergrund der angepeilten Zielgruppe des Buches
und der überschaubaren Rundfunkstruktur m Sudwestdeutschland, die Hausermann als
Basis für seine Darstellungdient, ist die gewählte Methodein sich stnngent und
schlussig Darüber hinaus erklart sie sowohl wichtige Zusammehange als auch viele
wichtige Details

Für das Beschreiben der Berliner Rundfunksituation, in der fast alle öffentlich recht
liehen Sender kaum noch Einschaltquoten habenund jederPrivatsendernur noch in

einemklar definierten Format überleben kann, wäre es für die Analyse wünschenswert
gewesen, daß den mit der Veränderung der Radiolandschaft zusammenhangenden Fra
gestellungen mehr Aufmerksamkeit gewidmetworden wäre

Dies gilt um so mehr, als sich in München und Hamburg mit Berlin vergleichbareEnt
Wicklungen abzeichnen Unabhängigdavon, wie man die gegenwartig auf wenige Groß¬
städte beschrankten Erscheinungen bewertet, hatten die Behandlungvon Formaten,
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das Verhältnisvon Format und Ansprechhaltung, die Rolle des Brandings und andere
mit dem Formatradio zusammenhangende Fragestellungenim Text, zumindest aber m
der Bibhographie, mehr Beachtung verdient

Innerhalb weniger Wochen erschienen bei der UVK Medien in Konstanz zwei volumi
nose Monographienzur Theorie und Geschichte des Rundfunks Die Zielgruppe beider
Bucher sind pnmar Studierende, die sich mit ihrer Hilfe einen genauen Überblick über
das Medium verschaffen können Die von Konrad Dussel vorgelegtedeutsche Rund
funkgeschichte behandelt den Zeitraum zwischen der Weimarer Republik und der Ge

genwart Das Buch ist insofern Singular, als es politische, wirtschaftliche und junsti
sehe Fragen mit Aussagen zu historischenProgrammstrukturen verbindet Darüber hm
aus bezieht der Autor erstmals in dieser KonsequenzErgebnisseder Zuschauerfor
schung in die Entwicklungsgeschichte des Rundfunks ein

Die Breite der Thematikbietet dem Leser zwangsläufig Möglichkeiten einzelne
Aspekte der Rundfunkgeschichte bzw deren Gewichtung zu kritisieren So wird etwa
auf die Beschreibung der Vereinigung des DDR Rundfunksmit dem öffentlich rechtli
chen Rundfunk in der Bundesrepublik verzichtet Auch werden die Veränderungen in

Fernsehen und Hörfunkim Zuge der Etablierung und des Ausbaus der dualen Rund
funkstruktur relativ kurz behandelt

Insgesamt unterbreitetder Autor ein gut lesbares historisches Kompendium, das
durch umfangreiche Literaturangaben ergänzt wird Es ermöglicht, sich zielgerichtet zu

informieren und benenntauch Aufsatze und Quellen zu jenen Aspekte, die in der Mo

nographie selbst etwas unterbelichtetsind

Die zweiteilige Monographie von Heinz Werner Stuiberbehandelt am Beginn auch
rundfunkhistorische Aspekte, die in bezug auf das Gesamtwerkzunächst allerdings
eher marginal wirken Der Schwerpunktdes Buches hegt in aktuellen Fragestellungen,
wie z B duale Rundfunkordnung, Orgamsationsstrukturen, Rundfunkfinanzierung
oder Programme Die Verflechtungen der differenzierten Aspekte aktueller Rundfunk¬
entwicklung sind durch Verweise nachvollziehbar gestaltet, so daß ein insgesamt gut
lesbares Werk vorliegt, das nicht zuletzt auch durch seinen didaktischen Aufbaube
sticht

Um die gegenwartigen Phänomene umfassenderklaren zu können, verweist der Autor
auch immer wieder auf ihre historischenBezüge Auf diese Weise hat der Leser die
Möglichkeit, den im Eingangskapitelangebotenen historischenDiskurs nach eigenen
Interessenzu erweitern Zugleich erscheintGeschichte hier stets auf die Gegenwart
bezogen und letztere entscheidet,inwieweit historische Detailskenntnissevor dem Le
ser ausgebreitetwerden
Die Breite des vorgelegten Materials laßt aber auch einige Lucken oder Einseitigkei

ten aufscheinen So lassen die Literaturangaben eine deutliche Dominanz von Stand
punkten des öffentlich rechtlichenRundfunkserkennen Deutlich wird dies etwa an

der Darstellungdes Formatradio So wird z B die Publikation von Klaus Goldhammer
auch im Literaturverzeichnisleider nicht zur Kenntnis genommen, obwohl hier starker
als in den von Stuiberangeführten Aufsätzen der Zusammenhang von musikalischer
Positionierungund wirtschaftlichenFaktoren herausgearbeitetwurde Unter dem Stich
wort ,Sonderwerbeformen' fehlen Hinweise auf Entwicklungen, wie sie bei n-tv nach
weisbar sind also Mischformen von Information und Werbebotschaften Relativ unbe
lichtet bleibt auch das Verhältnisvon höheren Werbeeinnahmen wie sie für die 90er
Jahre in bezug auf den privaten Rundfunk dargestellt wurden, zu Umgestaltungen in
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den Programmen So fehlen etwa Hinweise auf das Outsourcmgvon Produktionen oder
auf die Veränderungen hinsichtlich der Eigenproduktionen der Programmanbieter, ins¬

besondere im Spielfilmbereich Unter diesem Gesichtspunkt wäre es interessant, in be-
zug auf die Finanzierung der Sender auch Aussagen zu deren Programmvermogen und
zur Verflechtung des Rundfunksmit anderen Medien zu erhalten Penpherwird
schließlich die gesamte Diskussion um die Multimediadienste und ihre Ruckwirkungen
auf die Programmangebotebehandelt Trotz dieser und anderer Mangelhat Stuiber mit
seiner zweibändigen Monographie eine Publikation vorgelegt, die weit über die Kern

aussagen hinaus als Kompendium rundfunkwissenschaftlicher Forschung dienen kann

vorgestelltvon...Jürgen Kasten

¦ Resi Langer Kinotypen. Vor und hinter den Fi/mku/issen.Zwölf Kapitel aus der
Kinderstube des Films (zuerst Hannover 1919) Siegen Fachbereich 3 Sprach- und Lite¬
raturwissenschaftder Universität-Gesamthochschule Siegen (= Veröffentlichungenzum
Forschungsschwerpunkt Massenmedienund KommunikationMUK 125), 1999,55 Seiten
ISSN 0721-3271 DM3 00

Resi Langer war in den 10er Jahren ein Kino-Sternchen Sie kam 1912 (und nicht 1921,
wie die überaus knappe, notdurftigaus Muhsam/Jacobsohns„Lexikon des Films" de¬
stillierteNachbemerkung suggeriert) zum Film Das vorliegende Bandchen publizierte
sie 1919 Es richtet sich an em mit dem Medium noch wenig vertrautes Publikum
Die Kapitel„Hinter den Filmkuhssen", „Die Filmdiva",„Filmmotive" oder „Film Mal

heure' beschreiben Anekdotenund Klatsch wie sie m den populären illustrierten Blat
tern verbreitet waren Auch über das Spielen vor der Kamera weiß die ehemalige Thea
terschauspielenn,die angeblich in Breslau, Hannoverund Berlin aufgetreten ist, wenig
Reflektiertes zu berichten Em - allerdings sehr bemerkenswerter und zu vertiefender
Aspekt hatte etwa die beiläufige Feststellung sein können „er (der Filmschauspieler)
arbeitet sprunghaft von Szene zu Szene, und diese einzelnen Stuckchen des Ganzen
liegen manchmal über Tage hinaus verstreut" (S 9) Angedeutet wird hier em mteres
santes Problem des medialen Spielens für visuelle Aufzeichnungssysteme Der Schau¬
spieler kann nichtmehr von einer zeitlich durchgangigen und kohärenten Rollenpro
duktion ausgehen, sondern ihm werden sukzessiv Partikel einer Figuren und szem

sehen Präsentation abgefordert Auf die bewußt unnaturahstische,weil apparatgemaß
zu stilisierenden Bewegungen einer Filmschauspielenn (etwa em „flacher Gang", weil
sie sonst Wellenbewegungenim Bild provoziert), oder die gedehnte Geste, welche der
Aufnahmevorgangmit nur 18 Bildern erfordert, geht Langer nur als Bonmot em

Auch Resi Langers Beschreibungsversuche des Publikums im Berliner Norden und We
sten sind überfrachtetvon vordergrundigen Stereotypen oder versuchen dem potentiel
len Leserzu schmeicheln Vor Stilbluten schreckt die Autorin, die mit dem Schriftstel¬
ler Alfred Richard Meyer (auch dieser Nachname wird im Nachwortunterschlagen) ver
heiratet war, selten zurück

Sicherlich ist es begrüßenswert, unbekannteTexte aus der Fruhzeit des Films wieder
zuganglich zu machen Resi Langers Bandchen tragt jedoch wenig zur Erhellung der
Produktions oder Rezeptionsbedingungen aus dieser Zeit bei
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vorgestelltvon... Frank Kessler

¦ Le cinema au tournant du siede. Cmema at theTurn ofthe Century. Hg Ciaire
Dupre laTour.Andre Gaudreault und Roberta Pearson Lausanne Payot, Quebec Editions
NotaBene, 1999,397 S
ISBN 2-9210S3-87-X

Im Juni 1994 fand in New York der dritte internationaleKongreßvon DOMITOR, der
Gesellschaft zur Erforschung des frühen Kinos, statt, der damals noch unter dem Motto
„CinemaTurns 100 stand Nun endlich, durch vielfältig Herstellungsprobleme verzo

gert, liegt der Tagungsbandvor Er enthalt 31 Beitrage auf franzosischund auf eng
lisch von Autoren aus Belgien, Deutschland, Frankreich, Großbritannien Kanada, Po¬
len, Rußlandund den USA Durch die verspätete Publikation sind einige Aufsatze in¬

zwischen m erweiterterForm erschienen doch das tut der Bedeutung dieses Sammel¬
bandes keinen Abbruch

In seinem durchaus auch als gezielte Provokation gedachten Eroffnungsvortrag zieht
Jacques Aumont eine kritische Bilanz der neueren filmhistorischenAuseinanderset
zung mit dem frühen Kmo Dabei plädiert er unter anderem dafür, den Ausdruck ,pn
mitiver Film' nicht einfach in Bausch und Bogen zu verwerfen, sondern zu versuchen,
ihn in Hinblick auf eine Geschichte der bildlichen Darstellungs und Gestaltungsproble
matik (Aumont verwendet hier den im Deutschen nicht exakt wiederzugebenden Be
griff „figuration") unter Einbeziehung anderer Bildformen erneut fruchtbarzu machen
Auch wenn Roberta Pearson in ihrem Schlußwort diese Forderung als Plädoyer für eine

letztlich ahistonsche Formanalyse verwirft (Aumont dabei wohl auch zum Teil mißver
steht), verweist Aumont mit seiner Provokation auf eine derzeit allerdings und mog
licherweisezu Recht nicht als einen Mangel empfundene Leerstelle in der gegenwar
tigen Forschung zum frühen Kmo, nämlich die Frage nach dem Ort des Films im Kon
text einer Ästhetik bildlicher Darstellungsweisen
Die Forschungslandschaft zum frühen Kmo, die dieser in fünf Teile gegliederte Band

widerspiegelt ist überaus facettenreich Der erste Abschnitt versammelt Beitragezum
soziokulturellenKontext, von der Konstruktion von Mannerkorpernm den chronopho-
tographischen Aufnahmen von Georges Demeny über die Darstellung der Konvergenz
zwischen der Chronophotographie Mareys, den kmematographischenAufnahmen der
Bruder Lumiere und der Trickfilme von Melies, bis hm zur Bedeutungnachgestellter
Boxkampfe
Die intermedialen Verbindungen zwischen dem frühen Kmo und anderen Darstel¬

lungsformen wie illustrierte Presse, Comic Strips, Vaudevilleoder auch dioramatische
Exponate in ethnographischen Museen werdenim zweiten Teil behandelt In einem
stark überarbeiteten Beitrag, der damit an eine laufende Diskussion anknüpft, knti
siert Charlie Keil, an Überlegungen in David Bordwellsjüngsten Arbeiten anschließend,
die vor allem von Tom Gunnmg vertretenen These eines Zusammenhangs zwischen dem
frühen Kmo und den einschneidenden Wahrnehmungsveranderungenin der industnel
len Moderne

Die dritte Abteilung des Buchs untersucht die Problematik des Dispositivs im frühen
Kino Interessanterweisestammen alle Beitrage hierzu von franzosischsprachigenAuto
ren Zum Teil schließen diese Arbeiten an die Apparatus Debatten der siebziger und
achtzigerJahre an, befassen sich aber mit einem Gegenstand, der sich vom klassischen
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Erzahlkino, das im Zentrum der früheren Diskussionen stand, radikal unterscheidet
Etwas aus dem Rahmen fallt dabei der Aufsatz von Francois Jost, der den Film in Kon¬
text der spiritistischen Fotografiedes 19 Jahrhunderts stellt

In den beiden abschließenden Teilen geht es einerseits um Probleme der Histonogra
phie und der historischenForschung andererseits umfilmischeDarstellungen und kol
lektive Identitäten, wobei die jeweiligen Zuordnungennach der Lektüre der einzelnen
Aufsatze nicht immer ganz einleuchten (das gilt auch für die anderen Abteilungen)
Andererseitslaßt sich naturlich die Vielfalt der hier vertretenen Forschungen kaum auf
einen gemeinsamen Nennerbringen Unter dem Titel „Historiographieund historische
Forschungen" geht es unter anderemum Krnoerklarerin Kanada, um die Auswertung
von Edisons Kinetoskop in Belgien, um die Darstellungdes Mittelalters in frühen Fil
men oder um Filmpiomere wie Alice Guy und Oskar Messter Der Abschnitt „Filmische
Darstellungen und kollektive Identitäten"enthalt Beitrage zu William Robert Pauls
Derby Film und der zeitgenossischenenglischen Gesellschaft, zu frühen ethnographi¬
schen Aufnahmen in Australien, zu Filmen über die russischeZarenfamilie, zur Haltung
polnischer Intellektueller gegenüber den ersten .lebenden Bildern' oder zu den Diskus¬
sionen afroamerikanischer Autoren über diskriminierende und rassistische Darstellun¬
gen dieser Bevolkerungsgruppe in Filmen schon lange vor den Protesten gegen Gnf-
iiths Buth qfa Nation

Insgesamt findet man in „Le cmema au tournant du siede / Cinema at the Turn of
the Century" sowohl die Vor als auch die Nachteile einesTagungsbands Einerseits bie
tet er ein breites Panoramalaufender Forschungen zum frühen Kino, viele spannende
und informative Beitrage zu bisweilen auch etwas entlegen scheinenden Fragestellun¬
gen Andererseitsist es den Autoren aufgrund der gebotenen Kurze oftmals nicht mög¬
lich, einzelne Aspekte wirklich zu vertiefen, so daß der Leser immer wieder darauf an¬

gewiesen ist, an anderer Stelle weiterzulesen und zu hoffen, einesTages eine ausfuhrli
chere Fassung der jeweiligenStudien zu Gesicht zu bekommen Dennoch bleibt dieser
Tagungsband alles in allem sehr lesenswert und stimulierend,zumal, wenn man über
die internationalenEntwicklungen in der Fruhfilmforschung informiertbleiben will

vogestelltvon... Malte Hagener

¦Thomas Mahner „Kintipptopp". Kinematographiegeschichte Flensburgs bis 1933.
(Schriften der Gesellschaft für Flensburger Stadtgeschichte, Band 54) Flensburg Gesell¬
schaft für FlensburgerStadtgeschichtee V 1999 384 Seiten
ISBN 3-925856-37-4

Ein Grundsatz historisch-materialistischer Untersuchungen lautet, daß sich Produkti¬
onsmittel und methoden im fertigen Produkt, also im Film, abbilden Dieses Axiom
laßt sich auch auf die Forschung selber anwenden Die Bedingungenund Produktions
methoden schreiben sich in die Forschungsliteraturein Für die Filmhistonografiezeigt
sich dies an nichts deutlicherals an der Vielzahl Untersuchungen zur lokalen Filmge-
schichte, deren Ursache vor allemim Rahmen zu suchen sind, der solche Untersuchun
gen bedingt lokale Fordermittel, Quellenzuganglichkeit,die Präferenz von geldgeben
den Institutionenfür regionaleProjekte, aber auch die Möglichkeit einen Verleger zu

finden hegt, da es für jede Region ein lokalkoloriertes Publikationshaus gibt
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Die Zentrumslosigkeit der deutschen Filmforschung zeigt sich nirgends deutlicher als
in diesem quantitativgroßen Beieich, obwohl auch hier eine zufriedenstellendeüuel
lenlage noch langst nicht m Sicht ist Die in Deutschland entscheidende und hart um
kämpfte Standortfrage tritt unverhohlen zu Tage Regionale Filmgeschichte ist das
Symptom einer grundsätzlichen Krankheit der deutschen Filmwissenschaft,wobei dies
naturlichnicht die Ergebnisse dieser Untersuchungengrundsatzlich abweitet, sondern
lediglich ihre große Zahl und die Abwesenheit anderer Themen erklart

Thomas Mahner hat in einer detaillierten und matenalreichen Dissertation die Kine
matographiegeschichte Flensburgsvon den Anfangen bis 1933 untersucht Er laßt es

jedoch nicht bei einer Spielstattengeschichte neben der Anekdotensammlung immer
noch die populärste Form der Regionalgeschichte bewenden,sondern widmet sich vor

allem dem lokalen Diskurs über den Film in der Weimarer Republik Ausgehend von der
These, daß „die Vernachlässigung der ortlichenFilmrezeption und des gesellschafth
chen Diskurses über den Film" unverzeihliche methodische Sunden sind, stutzt sich
Mahner vor allem auf die vier größeren lokalen Tageszeitungen und auf amtliche Ak¬
ten Dabei zeigt sich auch, daß die kommunal erhobene Kinosteuer recht genaue Rück¬
schlüsse auf das Publikumsaufkommen zulaßt

Sehr erfreulich ist, daß Mahner dem nicht-gewerblichen Filmgeschehen breiten Raum
gibt über das Schulkinowesen, die Verbreitung von Kulturfilmen und die lokalen
Film Aktivitäten politischer Parteien ist bisher sehr wenig bekannt Hier betritt die
Arbeit Neuland und erschließt ganze Quellenbereiche,die hoffentlich nicht nur in

Flensburg angezapft werden Was die Umstellung auf den Tonfilm angeht, so verlauft
diese langsamer als es sich bei einerBetrachtung der Produktionsseite darstellt sie be
ginnt erst im März 1930 und ist technisch Ende 1931 abgeschlossen, Stummfilmeim
Zweischlagerprogramm lassen sich aber auch Mitte 1932 noch nachweisen

Weitere Fallstudien betreffenu a die Rolle des Filmsm deutsch-danischen Abstim
mungskampf 1920 die ortlichen Reaktionen auf Chaplins Deutschlandbesuch 1931 und
die detaillierte Begutachtung des Falles Im Westen nichts Neues wobei die SPD wie

auch die danische Minderheit Fahrten ms benachbarte Danemark organisierte um den
dort zugelassenen Film zu begutachten Bewußt verlaßtMahner nicht den enggesteck
ten Rahmen einer lokalen Filmgeschichte - die Arbeit verdeutlicht, auf welche Fragen
ein gründliches Quellenstudium Antwort geben kann, aber auch welche Fragen gar
nicht erst gestellt werden können
Nebenbei liefert die Untersuchung Munition gegen einige ungefragt perpetuierteThe

sen, etwa daß das frühe Kino proletarisch geprägt gewesensei oder in erster Linie von

Frauen und Kindern frequentiertwurde Für Flensburg trifft vermutlich weder das eine

noch das andere zu, denn von Anfang an befand sich die Mehrzahl der Kinos an Ein¬
kaufs oder Durchgangsstraßen, wo sich ein sowohl sozial als auch nach Alter und Ge
schlecht heterogen zusammengesetztes Publikum aufhielt Darauf deuten auch die ent
sprechenden, allerdings spärlichen, Zeitungennotizen
Nach fünfzehn Jahren Arbeit auf dem Gebiet der regionalen Filmgeschichte wäre es

an der Zeit, diese unter unterschiedlichenmethodologischen Ansätzen entstandenen
und mit divergentem Quellenmatenal arbeitenden Werke zu vergleichen und eine über
regionaleStudie, die sich aus diesen vielen kleinen Bausteinen zusammensetzt, zu

schreiben Vorbild konnte Douglas Gomerys ,Shared Pleasures"zur Geschichte der Film
auffuhrung m den USA sein Doch selbst auf eine Untersuchung wie Gregory Wallers
, Main Street Amüsement",der, vom Material einer mittelgroßen Stadt ausgehend, all
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gemeine Aussagen wagt, warten wir hierzulande bisher vergeblich Und die Recherchen
über die 50er und 60er Jahre sollten nicht so lange aufgeschoben werden, bis die letz¬
ten Zeitzeugen gestorben und die letztenBetriebsunterlagen vernichtet sind

vorgestelltvon... Bodo Schönfelder

¦ Gustav Meier Filmstadt Gottingen. Bilderfür eine neue Welt? Zur Geschichte der

Gottinger Spielfilmproduktion I94S bis 1961 (= Schriftenreihe des Landschaftsverban¬
des Sudniedersachsen 6) Northeim Landschaftsverband Sudniedersachsen, 1998,352 Sei¬
ten 272 Abb
ISBN 3-9333804 01-9 49 DM80,00

Der Band ist als zweite überarbeitete Auflage angekündigt Siehtman von dem Wechsel
des Verlages, neuem Einbandmaterial und anderem Papier ab, sind Unterschiede nicht
zu erkennen Wederneue Kapiteloder Textabschnitte oder neues Bildmaterialoder
eine überarbeiteteFilmographie finden sich Selbst die Seitenzahl ist identisch Viel¬
leicht sind einige Druckfehler korngiert worden Dabei wäre eine Überarbeitung dieser
ursprunglich als Dissertation vorgelegten Arbeit durchaus notwendig gewesen Den An
spruch, den der Autor in semer Einfuhrung aufstellt, lost er im wesentbchennicht ein

Die Geschichte der GottingerFilmaufbau bzw der GottingerAteüergesellschaftim
Schnittpunkt sozialer, politischer und kultureller Einflüsse in den ersten Nachknegs-
jahren, auch gespiegeltin den Filmen der Filmaufbau das hatte eine exemplarische
Fallstudie werden können, Filmproduktion und Filmkultur in einer Kiemstadt, eine

übersichtliche Produktionsgeschichte Daraus ist leider nichts geworden
Im wesentbchenorientiert sich der Text, ausgehend von der Starnberger Denkschrift,

die als Grundungsdokumentder Filmaufbau gilt, zu größeren Teilen an den Erzahlun
gen und Erinnerungen von Hans Abich zu kleineren an denenvon Rolf Thiele und an

derer Beteiligter, gelegentlichohne Verweis auf die Herkunft Die Möglichkeit einer

oral historyist aber auch nicht weiter verfolgt worden Dabei gehören die Ermnerun
gen noch zu den interessantestenTeilen des Buches Methodologische Überlegungen
finden sich nicht Soziologische, historische und filmische Erläuterungen bewegen sich
auf feuilletonistischemNiveau, sind von einer erstaunlichen Oberflächlichkeit Sehr
häufig sind Zusammenhange nicht belegt oder herstellbar Dafür finden sich häufige
konjunktivische Formulierungen möglicherweise, wohl, etc

Erstaunlichvage wird das lokale und überregionale Umfeld skizziert FilmischeÜber¬
legungen beschranken sich im wesentbchenauf Inhaltswiedergaben und Presseecho
Dabei sucht sich Gustav Meier die Kritiken aus, die in seine Argumentationsbnie pas¬
sen Beinah belustigend ist es dann, wenn er der unmittelbaren Nachkriegsfilmkntik
vorwirft, daß sie die Gottinger Filme am Begriff des autonomen Kunstwerks mißt, ohne
die politische Intention zu sehen, dann aber die von ihm festgestellte soziologische
Filmkritik (vermutlich meint er die an Kracauer orientierte Linie, wie sie sich in der
Filmkntik" fand) kritisiert, weil sie in den Gottinger Filmen nicht das autonome
Kunstwerk sähe Eine Einordnung der Gottinger Filmproduktion in den nationalen und
internationalenRahmen findet nicht statt Die konzeptionellen Überlegungen der
Grunder werdenin ihrer Widerspruchhchkeit nicht kritisch gewürdigt Die Spezifitat
der Gottinger Situationkann man zwar an einigen Stellen erahnen, wird aber nicht in

der notwendigen Tiefe untersucht
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Stillschweigendwird der ursprungliche Ansatz des Buches verändert,wenn Produk
tionen anderer Firmen in Gottingen relativ ausführlichbehandelt werden, ohne dies
anzuzeigen oder zu begründen Einen gewissen positivenÜberschwangmit gelegent¬
lich lokalpatnotischen Anklangenkann man bei einemBuch, daß in Zusammenhang
mit einer Hundertjahraustellung zum Kmo m Gottingen entstand hinnehmen Arger
lieh sind aber zum einen einige sachlicheFehler, entweder aus Fluchtigkeit oder
Schlampigkeit (bei der Recherche) entstanden, zum anderen weitere Mangel der Re
cherche Leicht erreichbarelokale Quellen sind offensichtlich nicht ausgewertet oder
zu Rate gezogen worden Auch die angegebene Literatur weist deutliche Lucken auf
Man kann sich nicht des Eindrucks erwehren daß das Material herausfiel, daß nicht in

den eigenen Blickwinkel paßte Daß die Filmographie m ihren Daten sehr knapp aus

fiel und ein Register fehlt, vervollständigtdas Bild

vorgestelltvon... FrancescoBono

¦ Armin Loacker Anschluss im 314 -Takt: Filmproduktion und Filmpolitikin Oster¬
reich (930 - (938. Trier WissenschaftlicherVerlag1999 (= Filmgeschichteinternational,
Band 5) 321 Seiten Abb
ISBN 3-88476-3 12-1, DM48,00

Obwohl die Veröffentlichungen zur österreichischenFilmgeschichte noch spärlich sind,
hat sich doch ab den 80er Jahren eine Reihe von Diplom- und Doktorarbeiten mit die
sem Thema befaßt Zum größten Teil unveröffentlicht,sind sie leider weitgehend unbe
kannt geblieben Zu den interessantestenzahlt Armin Loackers Studie über „Die oko
nomischenund politischenBedingungender österreichischen(Ton )Spielfilmprodukti
on der 30er 3ahre' (Wien 1992), wobei wir Loacker auch die umfangreiche Inhaltsana
lyse „Die österreichischenSpielfilme der Jahre 1934 1938" (Wien 1995) verdanken
Erstere Arbeit hegt nun m einer überarbeiteten und erweiterten Fassung im Druck vor,
was sie den Forschern des deutschsprachigen Kinos leichter zugänglich macht, die dar
aus eine Fülle von Informationen zur österreichische Filmproduktion und -pohtik von
der Einführung des Tonfilms bis zum Anschluß Österreichs ans „Dritte Reich" entneh
men können

Der Akzenthegt auf der Beziehung der österreichischenzur deutschen Filmindustrie,
die im Laufe der 30er Jahre zunehmend den Charakter einer Unterordnung annahm
Laßt sich das Phänomen bis zum Ende des Ersten Weltkriegszuruckverfolgen, als die
Bedeutung des deutschen Markts für die österreichischenProduzenten mit dem Zerfall
des Habsbuger Reiches beträchtlichzunahm, wuchs die Abhängigkeit in der zweiten
Hälfte der 20er Jahre infolge der Krise, die einen Großteil der Gesellschaftenzum Still
stand zwang Doch „deutlicnnachvollziehbar wird die Frage mit der Umstellung auf
den Tonfilm" (S 251), als deutsches Kapital der österreichischenFilmindustriehalf
die Umstellung zum Tonfilm zu meistern, wobei die wichtigste Gesellschaft der 20er
Jahre, die Sascha Film, unter die Kontrolle der Tobis geriet Dabei wirft Loacker die
Frage auf (und streift somit ein heikles Thema), ob und inwieweit es sich bei der Bezie

hung des österreichischenFilms zu Deutschland um Abhängigkeit handelte eine Ein
Schätzung, die von der Literatur generell vertreten wird, die Loacker aber bestreitet
.Vielmehr muß von einer Anpassung an die nazionalsoziahstischeFilmpolitik gespro
chen werden " (S 261) Mit Recht wird bemerkt, daß jene These den Versuch bemhal
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tet, die Anlehnung des österreichischenKinos an das „Dritte Reich" zu legitimieren
Indem er die Unterordnung an den Nachbarn mit der ökonomischenSituation entschul¬
digt, neigt der Diskurs gelegentlichzur Einseitigkeit, denn Abhängigkeit und Anpas
sung schließen sich nicht gegenseitigaus, sie gingen Hand m Hand, die eine verstark
te die andere

Sind auch der Großteil der Entwicklungen und Fakten, die Loacker rekonstruiert, be
kannt gebührt ihm doch der Verdienst, diese dank einer intensivenRecherche m
österreichischenArchiven erstmals mit lobenswerter Genauigkeit zu dokumentieren
Dem Leserwerden somit sichere Daten zu Verfugung gestellt und er wird in die Lage
versetzt, diese zu bewerten So wird ein Mangelabgestellt, der im allgemeinen der
österreichischenLiteratur zum Thema bisheranhaftete

vorgestelltvon... Jan Kindler

¦ Karl Arndt „Das Haus der deutschenKunst"(München 1934). Bemerkungen zu

einem NS-Propagandafilm.Begleitpubhkationzur gleichnamigen Filmedition G 251,
Gottingen Institutfür den wissenschaftlichen Film (IWF), 1997

Ungeachtet der lange wahrenden Diskussion, inwieweit Filmdokumenteals „Quelle" für
zeitgeschichtliche Forschung herangezogen werden können macht sich das Institut für
den wissenschaftlichen Film (IWF) in Gottingen seit langem um Editionen historischer
Filmdokumenteverdient Anlaßlich der Editioneines frühen NS-Kulturfilmsaus dem
Juli 1934 (Das Haus der Deutschen Kunst) erschien als Band 4 der Reihe „Beitrage zu
zeitgeschichtlichenFilmquellen" dieser kurz gehaltene Begleitband von Karl Arndt

Der Ansatz des IWF Filme als Quelle für wissenschaftlicheDisziplinen zu erschließen,
wird hier konsequent praktiziert Arndt konzentriertsich dabei auf eine kunsthiston
sehe und nur in Ansätzen zeitgeschichtliche Kontextuabsierung der im Film präsentier
ten zweitägigen Feier zur Grundsteinlegung des „Hauses der Deutschen Kunst" in Mun
chen In stark geraffter, informativer Darstellungwerden wichtige Aspekte einer sol
chen Kontextuahsierung abgehandelt der Ablauf der zweitägigen Feierlichkeiten Hit
lers Rede (Text innerhalb eines Filmprotokollsim zweiten Teil), Architektur und Bauge¬
schichte sowie Informationen zu den neben Hitler wichtigsten Protagonisten der Bau¬
geschichte, dem Architekten Troost und dem bayrischen Gauleiter Adolf Wagner Luk
ken in diesen kurz gehaltenen Texten soll der Leser durch die Lektüre von „Publizisti¬
schen Quellen und Literatur" zum jeweiligenThema schließen,wobei die Angaben zur

Sekundärliteratur(insbesondere zum Thema nationalsozialistischer Massenveranstal
tungen) etwas kurz ausfallen Mit Formulierungen wie „Im übrigen liest man etwa "

(S 21) bleibt zudem die Herkunft einiger wörtlicher Zitate aus zeitgenossischenQuel
len im Dunkeln
Auf die wichtige Frage der filmischenInszenierung im ausgewählten Kulturfilmwird

nur ansatzweise eingegangen der Autor konstatiertlediglich eine allgemeine Zurück
haltung für den „optischen Teil" der Darstellung, die durch eine musikalische „Instru
mentahsierung' („Baden Weiler"-Marsch am Anfang und am Schluß) kompensiert wer¬

den sollte (S 13) Der bei einer Kontextuabsierung so wichtige Ruckbezug auf das hl
mische Materialerfolgt nur zögernd mitunter ungenau („im Film wird darauf ange¬
spielt ', S 14) Halt man zugute, daß eine fundierte Analyse nicht das Ziel dieses
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„Kommentarszum Film" ist, scheint sich als Grundlage für eine solche Arbeit der zwei¬
te Teil des Bandes anzubieten, der ein Einstellungspiotokolldes Kulturfilmsbringt. Es
beschränkt sich jedoch auf die Kategorien „Bildinhalt" und „Sprache", während wichti¬
ge filmsprachlicheParameter (Einstellungsgrößen,Kamerastandpunkt, Musik etc.) feh¬
len, was das Protokollhierfür nur eingeschränkt tauglich macht. Filmhistorischärger¬
lich wird es, wenn sich die „Angaben zum Film" auf Format und Länge der IWF-Fassung
sowie das Herstellungsjahrder Originalfassungbeschränken. Zensurdaten, Prädikate
und Länge der Originalfassungfehlen ebenso wie Angaben zum Stab, lediglich zum

„Autor" der Originalfassung, Armin Hausladen, finden sich einige Hinweise.
Immerhin macht der Band klar, daß die zweitägigen Feierlichkeiten am 14. und 15.

Oktober 1934 als propagandistischeVeranstaltung noch schwere Mängelaufwiesen. Die
interessanteFrage, inwiefern das auch für den dazu produzierten Kulturfilm zutrifft,
bleibt jedoch weitgehend unbeantwortet.

vorgestelltvon... Horst Claus

¦ Lucy Fischer: Sunrise -A Song ofTwo Humans. London: British Film Institute, 1998.
79 Seiten
ISBN: 0-85170-668-1. £7.99

Die „BFI Film Classics"-Serie hat es sich zur Aufgabe gemacht, zugängliche, stimulie¬
rende Kommentare und Einführungen zu herausragenden Werken der Filmgeschichte
anzubieten. Das vorliegende Bändchen zu Sunrise (1927) erfüllt diese Zielsetzung voll
und ganz, auch wenn es - und das dürfte bei einem häufig behandelten, ausgesproche¬
nen Klassiker wie diesem kaum überraschen - nicht viel Neues bietet.

Ausgangspunktder Autorin ist, Vielschichtigkeit, verschwimmende Grenzen, komple¬
xe, häufig kaum spürbare Verbindungen und Widersprüche aufzuzeigen, durch die
Mumaus Meisterwerk das Modernitätsgefühl (nicht nur) seiner Zeit zum Ausdruck
bringt. Konsequenterweise trägt jeder Abschnitt die in ihm behandelten Pole als Über¬
schrift: Europa - Amerika(Entstehungsgeschichte und Position des europäischen Fil¬
memachers in Hollywood: Murnau hat hier „ein Werk geschaffen, in dem europäische
Sensibilitäten verschwimmen und nicht als Gegensätze auftreten"); Film - Literatur
(Sunrise ist eine ungewöhnliche Mischung aus Literatur und Film; beide, Buchvorlage
wie Film sind „komplexe Texte, deren zahlreicheSchichten blosgelegtwerdenmüs¬
sen"); Stille - Ton (die bewegliche Kamera verweist auf die Stummfilmperiode, die spe¬
ziell für den Film geschriebene,experimentelle Musik zählt zu den „bemerkenswerten
Arbeiten der frühen Tonfilmperiode");Stadt - Land (von Murnau nicht als schwarz¬
weiß Gegensätze, sondern in Grautönen porträtiert); Madonna - Hure (Kontrast zwi¬
schen der Mütterlichkeitder Ehefrau, die als weibliches Ideal des 19. Jahrhundeits zu

Beginn des 20. überholt ist, und der Sexualitätder als Vamp auftretenden Flau aus der
Stadt, die mit urbanem Glamourlockt), Objektiv - Subjektiv, Poesie - Narration, Stasis
- Bewegung, Malerei- Film, Klassik - Moderne, Beobachter - Beobachtend, Vetloien -

Gefunden.
Oedes dieser Kapitelbesteht aus einer Übersicht übeT vorliegende Arbeiten zum be¬

handelten Thema - allerdings nicht in beschreibendet Form, sondern mit sorgfältig
ausgewählten Zitaten, denen die Autorin ihre eigenen Beobachtungen/Sehlußfolgemn-

74



gen folgen läßt, die allerdings - und das entsprichtdem Stil des Films - als Angebote
erscheinen und nicht als der Weisheit letzter Schluß. In dieser Darstellungsweiseliegt
die Starke dieser kleinen Studie. Unterstützt von zahlreichen,qualitativ hochwertigen
Reproduktionen aus dem Film regt es zum Mitdenken, Mit-Herausfinden an.

Am interessantestenund stimulierendsten ist der Abschnitt, in dem die Autorin eine
Verbindung zwischen Sunnse und den Arbeiten von Kandinskyund dem Blauen Reiter
herstellt. Murnau als der malerischsteunter den deutschen Regisseuren seiner Zeit und
die Beziehungen seiner Filme zur Malerei - darüber würde man gern mehr von ihr le¬
sen.

¦ Jörg Heibig: Geschichte des britischen Films. Stuttgart: J.B. Metzler, 1999, 344 S.,Abb.
ISBN 3-476-01510-6. DM 58,00.

Bücher, in denen ein einziger Autor die Filmgeschichte eines ganzen Landes von den
Anfangen bis zur Gegenwart darstellt, sind selten geworden. Angesichts ihrer Komple¬
xität und der Vielzahl der möglichen Ansätze werden derlei Unternehmungen heute
meist von Autorenteams angegangen, die sich der Aufgabe aus unterschiedlichenPer¬
spektiven nahern, sich in ihren Beiträgen meist an ein Fachpublikum wenden. Das
führt zu Abwechslungund Vielfalt, bietet Neulingen aber kaum Gelegenheit sich einen
ersten Überblick zu verschaffen oder große Entwicklungslinien zu verfolgen.
Um so erfreulicher ist es, daß der kolner AnglistJörg Heibig es sich zur Aufgabe ge¬

macht hat, einempotentiellenInteressentenkreisNeuland zu erschließen,und „erst¬
mals in deutscher Sprache eine umfassende Geschichte des britischen Films" vorlegt.
Dabei verfolgt er „eine doppelte Zielsetzung:Zum einen soll [der Band] die britische
Filmgeschichte für das interessieite Kinopublikum erschließen,zum anderen soll er

dazu beitragen, den britischen Film staiker in den Blickpunkt akademischer Lehre und
Forschung zu rucken." Kinopublikum und universitäre Filmbeschaftigung unter einem
Hut? In Deutschland? Ein lobenswertes Unterfangen, auch wenn bei der Lektüre der
Verdacht aufkommt,daß der Autor sich nicht so recht entscheiden konnte, wen er für
den britischen Film gewinnen will: seine Erstsemester oder den Kinofan, dem die deut¬
schen Synchronfassungen von Four Weddmgs and a Funeral oder Nottmg Hill soeben ein
paar schone Stunden beschert haben.

Die 21 Kapitel des Buchs sind chionologisch angeordnet. Beginnendmit den in den
letzten Jahrzehnten wiedeientdpckten Pionierleistungen(von Birt Acres, William Paul
und vor allem Cecil Hepwoith), bietet Heibig einen Überblick über die Entwicklung des
bekanntesten Studios (von Twickenham übet Ealing bis Pinewood) und Produktionsun
temehmen(von Kords übei Rank bis Merchant Ivory), belichtetvon eigentlich nie ab¬
reißenden wirtschaftlichenSchwipiiqkpiten (wie der Kontingentfilm Zeit zwischen den
Kriegen oder dem Zusammenbruch vnti Ooldciestin den 80er Jahren), stellt die führen
den Regisseure vor und qeht auf die bekanntesten Genres (vom HammerHorror ubei
Bond bis zum Kunstkino von Grpenawayund Jaiman) ein. Als beispielhaft oder wichtig
einqpslufteFilme wwripii in deutlichvom Text abgesetzten Blocks aufgelistet.
Die scheinbaip Matwallulie weist alleidinqs Lücken auf. Vor allem fehlen Abschnitte

über dip Dukuirmnlaifilw Bpwpqunq und übet die Rolle des fui positive Entwicklungen
der beiden IpULpii JahwluitP withtigpu Femsehsendeis Channel 4. Aus deutsche) Fet
sppktive venmßt man Hinweise aui die Rolle der Emiqranten in den 30ei Jahien um!
die sich an iluitrt ptiUmidendPti DKktisijmten um die angebliche Überfremdungdei
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britischenFilmindustrie WeT etwas über den Animationsfilm des Inselreichs erfahren
will, wird von diesem Buch enttauscht, das nicht einmal die Oscar gekrönten Knetgum-
mihelden Wallace und Grorrtit erwähnt
In der Darstellung verwendet Heibig Genre , Studio und auteur Ansätze Wie im

Rahmen von 300 Seiten nicht anders zu erwarten, kann die Vielzahl der anfallenden
Themen, Institutionen, Personen usw nur in einem knappen, vereinfachenden und ver¬

allgemeinernden Rahmen behandelt werden Dabei scheinen Titel und Unterabschnitte
der einzelnen Kapitelsich eher an der ihnen zugrunde liegenden enghschsprachigen
Fachliteratur zu orientieren als an einem übergeordneten Konzept So werden Powell
und Pressburger, Carol Reedund David Lean ganze Kapitel gewidmet, Regisseurewie
Lindsay Anderson, Tony Richardson, Ken Loach, Mike Leigh oder Nicolas Roeg dagegen
m Unterabschnitten zu einzelnen Genre Übersichten abgehandelt
Der Ton der mit wenigenAusnahmen knappen Analysen und Bewertungeneinzelner

Filme erinnert häufig an den populärer Filmjahrbucher (ein Eindruck, der durch Hm
weise auf Preise und Auszeichnungenals Quahtatsmerkmal verstärktwird) Diese Fest¬
stellung ist keineswegs negativ zu bewerten Nur stehen derartige Formulierungen in

eigenartigem Gegensatz zu teilweise rechtlangen engbschen Zitaten, die in einem

Buch, das ein breiteres Publikum ansprechen will, ms Deutsche hatten übertragen wer

den können Besonders kurios erscheinen in diesem Kontext Hitchcock Zitate auf
Deutsch (Das bekannte Interview mit Tmffaut, dem sie entnommen sind ist zwar ur

sprunglich auf Franzosisch erschienen, doch gibt es auch eine englische Fassung m
der sich der für Hitchcock charakteristische Tonfall des Gesprächs,auf den es hier doch
wohl ankommt, nacherleben laßt)
Gemessenan der Vielfalt der Ansätze und der lebhaften Diskussionen um den briti

sehen Film in englischsprachigen Publikationen der letztenJahre macht das Buch ei

nen eher traditionellen Eindruck Andererseits durfte es wegen seiner klaren wenn

auch vereinfachenden Darstellung für interessierte Einsteiger als erster Informations
punktvon Nutzen sein und zur Weiterbeschaftigung mit der Materie anregen Große
Hilfen liefert Heibig dafür allerdings leider nicht Statt einer übersichtlichen, nach
Themen geordneten Bibliographie, die einen schnellen Zugriff auf weitere Informatio
nen ermöglicht,bietet er eine kommentarlose, achtseitige, nach Autoren geordnete,
lückenhafte Bucher und Artikelliste (So wird z B Nicholas Wapshots Studie „The Man
Between" über Carol Reed nicht erwähnt, obgleich dem Regisseur ein ganzes Kapitel
gewidmetist)
Außerdem fehlen Hinweise auf fuhrende Filmzeitschnften und, vor allem, auf Be

zugsquellen für englischsprachigeVideos Andere Filmpubhkationen des Metzler Verla
ges sind m dieser Hinsicht vorbildlicher und von größeremNutzen
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vorgestelltvon...Jeanpaul Goergen

¦ Brigitte J Hahn Umerziehung durch Dokumentarfilm?Ein Instrument amerikani¬
scher Kulturpolitikim Nachkriegsdeutschland(1945-1953). (= Kommunikationsge¬
schichte Bd 4) Munster LitVerlag, 1997, 51 I Seiten
ISBN 3-8258-2820-4, DM 58 80

¦ Gabriele Clemens BritischeKulturpolitikin Deutschland1945-1949. Literatur,
Film, Musik und Theater. (= HistorischeMitteilungen HMRG, im Auftrag der Ranke-Ge¬
sellschaft Beiheft 24) Stuttgart Franz Steiner Verlag, 1997,308 Seiten
ISBN 3-515-06830-9 DM 124,00

In ihrer 1993 an der FU Berlin vorgelegten Dissertation untersucht Brigitte Hahn den
Einsatzvon Dokumentarfilmen als Teil amerikanischer Kulturpolitik in Deutschland von

1945 bis 1953 Der Schwerpunktihrer Arbeit liegt auf der Zeit von 1942 bis zur Auflo
sung des Office of Military Government, U S (0MGUS) mit der Gründung der Bundesre¬
publik Deutschland 1949 Auf der Grundlage eines intensiven Quellenstudiums rekon
strmert Hahn die amerkamsche Dokumentarfilmpolitik als „viertenArm" der Außen-
und Besatzuungspoütik mit unterschiedlicherAusprägungund Intensität in den ver

schiedenen Phasen der Nachkriegsentwicklung
Bereits im 1942 gegründeten Office of War Information (0 WI) beim amerikanischen

Knegsmimstenum wurden, aufbauend auf sozialpschychologischeForschungen zum

deutschen Nationalcharakter,Informationsprogramme für die Zeit nach Kriegsende
konzipiert Der Nationalsozialismuswurde als „krankhafte Venrrung des deutschen Vol¬
kes mit kriminellen Folgen' gewertet, Schuld war „ein in Deutschland vorherrschender
neurotischer Nationalcharakter,gekennzeichnet durch Aggressivitätund Paranoia,
durch Autontansmus und eine extreme Ich Schwache " (S 41)
Gegen militaristisches Denken und mangelnde Zivilcourage wurde ein Konzeptder

Umerziehungentwickelt, das nach Kriegsende schließlich umgesetzt wurde Durch Re
eduacation , sollte die Ideologie des Nationalsozialismusverbannt und ein Prozeß der
Umwertung der politisch moralischen, der geistig emotionalen und kulturellenWert
Vorstellungen und Verhaltensnormen eingeleitet werden Dabei sollte eine positive Dis¬
position für die Übernahme der amerikanischen Demokratievorstellungen und des
,Amencan way of Life' herangebildet werden " (S 18f) Als wichtiges Element in diesem
Prozeß wurde der als „idea weapon" verstandene Dokumentarfilm angesehen Es waren

dann aber vor allem Kompetenzstreitigkeiten zwischen Kriegs- und Außenministerium,
die wie Hahn akribischnachzeichnet, „zu erheblichen Effektivitatsembußen auch m
der Medienpolitik" (S 69) führten

Eine Starke dieser Arbeit hegt dann, daß die Autorin sich ausfuhrlichmit den in der
Reeducation emgesetzenDokumentarfilmen auseinandersetzt,sie hat zahlreicheFilme
gesichtet(und bei den meisten auch die Archivlage angegeben), ihre Entstehungsge
schichte soweit aus den Akten rekonstruierbar, nachgezeichnet und die Filme auf die
intendierteWirkungsabsicht hm analysiert Ästhetische Überlegungen spielen dabei im
Rahmen dieser historischenStudie keine Rolle, wohl aber die Rezeptionsgeschichte
Nicht nur die wichtigsten Neuproduktionen des Reeducation Programmswie Todes

muhlen (1945) und Nürnberg und seine Lehre (1948) werden so im Kontext der jeweili
gen Ziele der Besatzungspoühkuntersucht,sondern auch die aus den USA eingefuhr-
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ten Dokumentarfilme wie beispielsweise The Tom (1944, R Josef von Sternberg), der
Animationsfilm Brotherhood ofMan (1946) oder The CummmgtonStory (1945, DB He
len Grayson) Die m Deutschland entweder direkt von der DocumentaryFilm Umt oder
als deutsche Vertragsproduktionen hergestelltenFilme wie Ich undMr Marshall (1948,
R Stuart Schulberg),Es hegt an Dir (1947, R Wolfgang Kiepenheuer), Marschieren,
Marschieren (1949) und andere werdenhier erstmalig ausfuhrlichanalysiert
Vorgestellt werden desweiteren viele an der übergeordneten Besatzungspolitik ge¬

scheiterte oder erst spater unter dem Office of the U S HighCommissioner/Germany
(HICOG) von 1949 bis 1952 reahserte Filmprojekte,wobei die in diesem Zeitraum pro¬
duzierten Dokumentarfilme allerdings nur noch summarischpräsentiertwerden Auch
die schwierigen, den Einsatzvon Dokumentarfilmen behindernden Beziehungen zwi

sehen den amerikanischen Dienststellen und Hollywoodwerden thematisiert, ebenso
wie das nichtgewerbliche Filmprogrammm den AmerikaHausern und durch mobile
Vorfuhrtrupps in landlichen Gebieten

Auf dem Hintergrund des Kalten Krieges änderte sich ab Herbst 1946 auch die Ziel
Setzung der Reeducation Politik, die Filme sollten „nun einen noch verstärktpositiven
Tenor erhalten und zugleich den deutschen Blick noch intensiverauf Gegenwart und
Zukunft lenken " (S 235) Neben dem Werben für eine allerdings eher „schwammig"
(S 163) definierte Demokratie nach amerikanischem Vorbild propagiertwurde vor

allem das Prinzip der Selbsthilfe wurde auch die antikommunistische Propaganda ver

stärkt, etwam Zwei Städte (1948, R Stuart Schulberg) So wundert es auch nicht zu

lesen, daß kritische Dokumentarfilme aus Amerikanichtin das Reeducation-ProgTamm
aufgenommen wurden

Die Reeducation und die spaterfreundlicherals Reonentation bezeichnete Kulturpo
litik mittels Dokumentarfilm hatte standig mit einem Grundwiderspmchzu kämpfen,
der ihre Effektivität stark einschrankte „Bei den idealistisch eingestellten Film und
Umerziehungspolitikern mußte genau dieser Widerspruch einerseits durch Dokumen
tarfilme die Deutschen zu demokratischem Verhalten erziehen zu wollen, d h sie auch
zur Demokratisierung ,von unten' amzuspornen,, andererseits aber als Sprachrohr der
übergeordneten Militarpobtikerdienen zu sollen, deren politische Strategie gerade dar
m bestand, die Demokratisierung ,von unten zu bremsenund in Deutschland eine De¬
mokratisierung ,von oben' durchzufuhren, zwangsweise einen Dauerzweispalt bewir
ken ' (S 446) Diesen Zweispielin den vorgestellten Filmen en detail herausgearbeitet
zu haben, ist nicht der geringsteVerdienstdieser wichtigen Arbeit

Brewster Chamberhn fragt im Vorwort „One would Uke to know more about why the
systematicpersecution and mass murder of a senes of racially defined victim groups
culmmatmg m the Holocaust,the major definmg charactensbc of the NS State, was
not treated more comprehensively in the re education programs, mcluding the docu
mentaryfilm projeet

" (S XIII) Vielleicht wirkten hier die Erfahrungen mit Todesmuh
len, der in „re edukationspobtischer Hinsicht ein Fehlschlag"(S 112) war, nach Inter¬
ne Anweisungen, die erklaren konnten, warum OMGUS gerade „bei Themen zur deut
sehen Vergangenheit mit äußerster Vorsicht verfuhr" (S 159), konnte auch Brigitte
Hahn nicht auffinden

Der Film Todesmuhlen führte bei der britischen Besatzungsmacht zu heftigen Diskus¬
sionen darüber, ob den Deutschen derartige sogenannte „Greuel Filme" gezeigt werden
sollten Zwar hatten auch die Bnten einen vergleichbaren Film m Auftrag gegeben der

78



aber nicht fertiggestellt wurde (The Memory of the Camps, kunstlensche Beratung und
Leitung Alfred Hitchcock) In ihrer Studie „Britische Kulturpolitik m Deutschland
1945-1949", die leicht überarbeitete Fassung ihrer Habilitationsschrift, verweist Ga
bnele Clemens auf eine grundsatzlich andere Einstellungder Briten in dieser Frage,
namhch „daß es Aufgabe der britischen Kulturpolitik sei, positive Werte zu vermitteln
und nicht, die deutsche Vergangenheit zu bewältigen " (S 186)
Die Arbeit von Gabriele Clemens ist breit angelegt und behandelt Literatur, Film, Mu

sik und Theater Wie bei Brigitte Hahn werdendie institutionellen Zuständigkeiten de
tailliert nachgezeichnet Wie die Amerikaner hatten sich auch die Bnten schon ab
1942/43 auf Leitlinien für ihre Kulturpolitik im Nachkriegsdeutschland festgelegt, dem
Film wurde hierbei ein ,großerStellenwert" (S 75) eingeräumt „Ziel der Kulturpolitik
war es, an möglichst positives Bild von Großbritannien nach Deutschland zu vermit

teln und den Deutschen klar zu machen, daß Großbritannien als nachahmenswertes
Vorbild eine wichtige Rolle bei der Gestaltung der Nachkriegsordnung spielen konnte "

(S 76) Wahrend die Zensur der deutschen Spiel und Dokumentarfilme, die als Repn
sen m die Kinos kamen zugig voranging, hatte man mit der Bereitstellung britischer
Dokumentarfilme erheblicheProbleme Die britischen Spielfilme, größtenteilsUnterhai
tungsfilme, trafen zudem nur selten den deutschen Publikumsgeschmackund konnten
sich langerfnstignicht am deutschen Filmmarkt behaupten
Eine Reihe von Zielkonflikten wie die Konkurrenz mit den amerikanischen Filmen

und die wirtschaftlichenInteressender britischen Filmindustriebehinderte den Wie¬
deraufbau der deutschen Filmwirtschaftund die angestrebte Umerziehungder Deut
sehen zur Demokratie In der gemeinsam mit den Amerikanern gestaltetenWochen
schau ,Welt im Film" konnte man aber informative Beitrage über Großbrtianmen un¬

terbringen In den größeren der unter dem Namen„Die Brücke" eingerichtetenbriti¬
schen Informationszentren gab es Filmstudios, über deren Programme man leider
nichts erfahrt Insgesamt gilt, so Gabriele Clemens, daß die Briten die Kulturpolitik vor

allem als ,em Mittel zur Beeinflussung der Eliten" (S 209) einsetzten Wichtige Ziele,
etwa die Zuruckdrangung des Einflusses von Staatund Parteien auf die Kultur, konn
ten aber nichtdurchgesetzt werden

Die britische Kulturpolitik, so Clemens in ihrer zentralen These, sei vor allem „Macht¬
ersatzpolitik" gewesen, um den realen Machtverlust auf der internationalen Buhne zu

kompensieren, für das britische Selbstverstadnishatte sie als „Selbstbehauptung oder
Selbstvergewisserung" große Bedeutung Wre sich dies konkret auf die Themenauswahl
von „Welt im Film" sowie auf die Zusammensetzungdes Dokumentarfilmprogramms,
wie es etwa Ende 1947 von der in Hamburg eingerichteten„Zonal Film Library" ange
boten wurde niederschlug, bleibt aber noch zu untersuchen

¦ Martin Loiperdmger Film & Schokolade. Stollwercks Geschäfte mit lebendenBil¬
dern. (KINtop Schriften 4) Frankfurtam Main, Basel Stroemfeld,1999, 344 Seiten.Abb
I VHS-Videokassette Lumiere-Filme aus Deutschland, 1896-1897"
ISBN 3-87877-760-4 58 00 DM

„In mediengeschichtlicher Absicht" (S 9) geschrieben, sind diese von Martin Loiper
dinger nachgezeichneten Geschäfte des Kolner Schokoladenfabrikanten und „Automa
ten-Onkels' Ludwig Stollwerckmit Kinetoskopen und Kmematographen weit mehr
nämlich eine Wirtschaftsgeschichteder Verkaufs und Unterhaltungsautomaten, der
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verschiedensten Erfindungen zur Erzeugung lebender Bilder sowie der frühsten Kine¬
matographie Mit detektivischem Spursinn recherchiert denn anders laßt sich die
Frühgeschichte des Kinos nicht fassen und beinah fugenlos montiert werden die Ge
Schaftsbeziehungen Stollwercksauf dem Gebiet der Schokoladen- und Bilder Automa
ten zwischen 1892 und 1897 nachgezeichnet Wiederentdeckte Geschäftsbriefe, Presse
notizen sowie zeitgenossischeInserate und Werbezuschriften, solide begründet, ma¬

chen unternehmerische Entscheidungen plausibel und nachvollziehbar

Seme Hauptthesen formuliertLoiperdmger gleich zu Beginn „Die Pioniere waren da
mals nicht auf Lorbeer, sondern auf Geschäfte aus ( ) Auch die Verbreitung des Films
ist von Anfang an die Angelegenheit von Geschäftsleuten " (S 9) Loiperdmger, ausge
wiesener Spezialist des frühen Kmos, plaziert sein Fachwissen genau dosiert und prazi
se dort, wo es gerade für den Fortgang der Handlungnotwendig ist Sem Buch hat m
der Tat eine Handlung, und eine aufregende dazu wie kam der Schokoladenfabrikan¬
ten Stollwerck dazu, mit lebenden Bildern Geschäfte zu machen, wie verhandelte er

mit den verschiedenen Erfindern, wie positionierte er deren Gerate am Markt, wie be
warb er sie, wie loste er sich aus für ihn ungunstigen Vertragen, wie kam er dazu, die
Lizenz für den „Kmematograph Lunuere" m Deutschland zu erwerben und wie zog er

sich wieder aus diesen Geschäften zurück, als sie für ihn keinen Gewinn mehr abwar
fen?

So entfaltet sich Filmgeschichte sowohl als abenteuerliches als auch genauberechne
tes Wirtschaftshandeln Ob alle betriebswirtschaftlichenÜberlegungen und Berechnun
gen Loiperdmgers Hand und Fuß haben, kann der Rezensent nicht beurteilen Er mag
nur einwenden, daß der Autor sich möglicherweise zu sehr auf Stollwerckbeschrankt
und dabei die Entwicklung des Marktes für lebende Bilder in seiner ganzen Breite nicht
ausreichend in seineÜberlegungen einbezogen hat So hatte insbesondere die Ausbrei¬
tung der anderen Kmematographen in den Varietes oder als Wanderschaustellungen
starker berücksichtigtwerden können
Im zweiten Teil des Buches beschreibtLoiperdmger die in Deutschland gedrehten An

sichten des „Catalogue Lumiere" (die auch als Begleitvideozu erwerben sind em selte
ner Glucksfall) Es ist die fantastischeDatendichte,die auch heute immer noch bei die
sen 50 Sekunden kurzen „vues' am stärkstenfasziniert
In seinen Beschreibungen der „Bilder" gelingt es dem Autor, dem Leser die Eigenart

dieser frühen Inszenierungen und die Perspektive der Lumiere Operateure und ihrer
mal mehr, mal weniger gelungenen Aufnahmen nahezubringen Dagegen erscheinen
Loiperdmgers Überlegungen etwa zu den soziologischenBezügen der Stadtebildereher
fluchtig, vielleicht, weil sie doch zu sehr gerafft dargeboten werden

Mit „Film & Schokolade" hat Martin Loiperdmger eine überaus solide recherchierte
und immer spannend erzahlteFallstudie zur Etablierung der frühen Kinematographie
als Resultat unternehmerischer Entscheidungen vorgelegt und damit einen sicheren
Grundstein für eine noch zu schreibende Wirtschaftsgeschichtedes deutschen Films
gelegt
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vorgestelltvon... MichaelWedel

¦ Karl Prumm,Silke Bierhoff,Matthias Kornich (Hg) Kamerastile im aktuellen Film.
Berichte und Analysen. Marburg Schuren, 1999, 176 Seiten.Abb
ISBN 3-89472-311 -4, DM 29 00

Daß Tagungsbande durchaus spannend und zuweilen auch amüsant zu lesen sein kon
nen, wenn sie wie der vorliegende die Begegnung zwischen Praktikernund Wissen
schaftlern dokumentieren, beweisen die hier lebendig komponiertenBeitrage und Dis-
kussionsauszuge zu einem Desiderat (nicht nur) der deutschen Filmgeschichte knti
sehe Würdigungen der Kameraarbeit Eugen Schufftans (von Karl Prumm) und Axel
Blocks (von Norbert Grob) stehen neben Erfahrungsberichten von Wolfgang Treu Bene-
dict Neuenfels,Jost Vacano, detaillierte Analysen der beiden als Fallstudien betrachte
ten Filme Der Totmacher (von Klaus Kreimeier) und Breaking the Waves (von Lars Olav
Beier und Heike Parphes) neben einer kollegialen Würdigung Michael Goocks einem

Produktionsbencht RobbyMullers und einem Werkstattgesprach mit Fred Schuler
Der Enthusiasmus der Wissenschaftler, m der zugunsten von Regisseuren und Schau

Spielern allzu oft vernachlässigtenUntersuchung der Kameraarbeit „eine neue filmi¬
sche Lektüre" (Prumm S 15) freizulegen, wird mehr als einmal von der (Selbst )Skep-
sis der Praktiker gebremst, deren Texte wiederholt die Produktionszwange, die Anpas
sungsfahigkeitan den jeweiligenRegisseur und die daraus resultierendeHeterogenitat
der eigenen Herangehensweise betonen Obwohl sich, wie Wolfgang Treu feststellt, das
Berufsbilddes Kameramannes die Arbeit von Kamerafrauen findet sich leider an kei¬
ner Stelle reflektiert in den letzten zwei bis drei Jahrzehnten „vom technisch hand¬
werklichen Allrounder ( ) zum gestalterisch/kunstlensch/dramaturgisch denkenden
Bildgestalter" (S 10) gewandelt habe, schrecken seine Kollegen vor einer Stil Defimti
on der eigenen Gestaltungspnnzipien zurück und liefern stattdessenaufschlußreiche
Überlegungen zu einer Pragmatik kreativen Schaffens im industriellen Kontext „Ich
fange nicht mit einer Ästhetik an, sondern untersuche zuerst, was in der Szene steht,
was es an Subtexten gibt und was der Regisseur will Schließlich überlege ich mir wie

ich das alles umsetzenkann", schreibt Neuenfels (S 56) und gibt ein anschauliches
Beispiel für die kommerziellen Zwange, denen sich der eigene ,Stil gegenüber einer

Xorporate Identity ausgesetzt sieht , RTL hat sogar eine Zeitlang, motiviert durch ein

Marktforschungsergebnis, einfach die Nachtaufnahmen heller gezogen Statistiken zum

Zuschauerverhalten können bis auf die Minute feststellen, bei welcher Einstellungdas
Publikum aussteigt ( ) So hat man festgestellt, daß der Programmwechselauch durch
Nachtaufnahmenbedingt sein konnte Die Reaktion von RTL war dann also die, die
Nachte einfach heller zu ziehen, ohne daß der Kameramann irgendwie Einfluß gehabt
hatte Es ging sogar so weit daß einem Kollegen verboten wurde, Aufsichten zu ma¬

chen Die Klientel des Senders wolle das nicht sehen, die Wirkung wäre eher verwir

rend als interessant so die Begründung " (S 61)
Jost Vacano betrachtet sogar die Festlegung auf eine „eigene Handschrift" (S 105)

als den kreativen Arbeitsprozeß eher hemmend „Was ich mache, istja auch in jeder
persönlichen Konstellationetwas anderes Mit zwei verschiedenen Regisseuren arbeite
ich auch anders Die Zusammenarbeitist eine andere Das ist eine Frage der Persönlich¬
keit, des Egos, der Erfahrung des Vertrauens und was sonst noch so mitspielt Es gibt
Regisseure die sich um die optische Auflosung, um die Bilder überhaupt nicht kum-
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mern Es gibt andere, die vom Kameramann ein reines Abfotografieren ihrer Szenarien
fordern Es gibt wieder andere, Spielbergist einer von ihnen, die sogar selber schwen
ken, da es ihnen in allererster Linie um die Bilder geht " (S 104)
So lauert hinter den nuancierten (Kamera )Stilanalysen Prumms, Grobs und Kreimei-

ers nicht nur die Frage, inwiefern sich ihre Beobachtungenkonzeptionell von denen
einer traditionellen (auf die Arbeit des Regisseurszielenden)mise en scene-/mise en

cadre-Kntik unterscheiden, sondern sogleich auch die erneute Gefahr einervom kon
kreten Produktionsprozeß abstrahierenden, formalistischenBetrachtungsweise
Wie eine Synthese von historischer Pragmatik und formaler Analyse der Kameraarbeit

im Film vorzunehmen wäre, bleibt in der Konfrontation der Beitrage unbeantwortet
Diese Problematik mit Nachdruckvor Augen gefuhrt zu haben, ist jedoch ein nicht zu

unterschätzendes Verdienst des Bandes Zur Behebung des beklagenswerten Zustands,
daß außer über Guido Seeber über keinen einzigen der bedeutenden Kameraleute des
deutschen Films (etwa Karl Freund, Fritz Arno Wagner, Eugen Schufftan, Michael Ball
haus, Elfi Mikesch, Werner Bergmann)Monographienexistieren, bleibt hier auf eine

Iniüalfunktion zu hoffen

Kurz vorgestellt
¦ DeutscheTrickfilme(1909-1945). Bestandsnachweis. Bearbeitetvon Manfred Lich-
tenstein und Dons Hackbarth (Findbucher zu Bestanden des Bundesarchivs,Bd 72)
Koblenz Bundesarchiv,1999, 132 Seiten
ISBN 3-89192-085-7, DM 15,00
¦ AllesTnck. DeutscheAnimationsfilme bis 1945. Retrospektive des Bundesarchiv-
Filmarchivs wahrend des 41. Internationalen Leipziger Festivals für Dokumentar-
undAnimationsfilm,27. 10.- I. II. 1998. Berlin Bundesarchiv-Filmarchiv51 Seiten.Abb
DM 5 00

Der Bestandsnachweis der im Bundesarchiv Filmarchivvorhandenendeutschen Trickfil¬
me von 1909 bis 1945 - auch Handpuppen und Marionettenfilme wurden wegen ihrer
inhaltlichenNahe zum Puppenanimationsfilm aufgeführt ist alphabetisch gegliedert
Aufgenommen wurden auch die zur Zeit der Drucklegung noch nicht gesichertenFilme,
Benutzerstucke sind besonders gekennzeichnet Die Credits und die Zensurangaben
sind, soweit sie noch ermittelt werden konnten, ebenso angeführt wie die Matenallage
der Kopien Eine Kurzcharaktensierung erleichtert die Orientierung,ein Namensregi
ster erschließt die Filme nach Künstlern Leider fehlt ein chronologisches Register so

wie eine Aufschlüsselung nach Produzenten, nur Julius Pinschewer und das Trickatelier
Neuberger sind als Produktionsfirma ausgewiesen Manfred Lichtensteinund Doris
Hackbarth haben eine langwierige,detektivische Spurensuche geleistet und mit dieser
Bestandsaufnahmeeine unentbehrliche Grundlage zur Erforschung des deutschen Am
mationsfilms vorgelegt
Eine Auswahlsemer Ammationsfilmbestande präsentiertedas Bundesarchiv wahrend

des Leipziger Festivals für Dokumentär und Animationsfilm 1998 Der Katalog hierzu
enthalt klug gewählte und gut reproduzierteAbbildungen aus den Filmen Die entspre
chenden Kurztexte sind allerdings nicht immer fehlerfrei, so sind zum Beispiel Rutt
manns Opus Filme nicht nur in Schwarzweiß, sondern auch in der viragierten Fassung
(im Filmmuseum München) erhalten (JpG)
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¦ Filmgeschichte.Newsletter der Stiftung Deutsche /Cinemathek. Nr 13,Juni 1999
Berlin Stiftung Deutsche Kinemathek, I 12 Seiten DM 10 00 Info info@kinemathek de

Randvoll mit Berichten und Informationen rund um die Aktivitäten der Stiftung Deut
sehe Kinemathek u a über die ersten „Berliner Filmbegegnungen"zum deutschen Kn
mmalfilm, Notizen zum Nachlaß von Erich Pommer sowie ein Essay zu Victor Vicas
Hans Helmut Pnnzler fuhrt mit Skizzen des Architekten Hans Dieter Schaal durch das
geplante Filmmuseum Berlin weitläufigeund großzugig gestaltete Räume mit großdi
mensiomertenhochformatigen Ausstellungsobjekten „Zum Filmmuseum gehören eine

Dauerausstellung ein Multimediaraum (Open Box), ein Online Center, eine Filmbibbo
thek und verschiedene Service Einrichtungen " (S 4) Auf ihrem 55 Kongreßverab
schiedete die FIAF einen „Code of Ethics", der in deutscher Übersetzung dokumentiert
wird (S 87 90) In der Präambel heißt es „Filmarchive anerkennen als ihre oberste
Pflicht, das in ihrer Obhut befindlicheMaterial zu erhalten und sofern es dieser ober
sten Pflicht nicht zuwiderlauft standig für Forschungs und Studienzwecken sowie für
öffentliche Vorführungen verfugbar zu halten " (JpG)

¦ 5 Jahre FilmboardBerlin-Brandenburg. Zahlen, Daten, Fakten. 31 Seiten
Eine erzählenswerte Geschichte. 72 Seiten Beide Potsdam-Babelsberg Filmboard Ber¬
lin-Brandenburg 1999 Info filmboard@filmboard de

Zwei Broschüren Selbstdarstellung und Leistungsbilanzmit nützlichen Informationen
zur Filmforderung in Berlin Brandenburg Übersicht über die geforderten Projekte
(Stoff und Projektentwicklung, Produktions , Verleih und Vertnebsforderung und
sonstige Vorhaben) sowie eine Chronologie des am 10 August 1994 gegründeten Film
boards (JpG)

I Uli Jung, Walter Schatzberg Beyond Caligan.TheFilms ofRobertWiene.NewYoi k
Oxford Berghahn Books 1999 238 Seiten,Abb
ISBN 1-57181-156-7 (Hbk), £40 00, 1-57181-196-6 (Pbk),£ 1450

Uli Jungs und Walter Schatzbergs vor vier Jahren in Deutschland erschienene Studie
Robert Wiene Der Cahgan Regisseur" liegt hiermit in einer attraktiven, sorgfaltig

edierten englischen Fassung vor deren bibhographischer Anhang um seither erschiene
ne Literatur zur Cahgan Debatte erweitert wurde Nicht allen deutschen Rezensenten
gefiel seinerzeit, daß die Autoren u a die 1979 von Barry Salt in „Sight and Sound"
provokant gestellte Frage , From Cahgan to Who7" aufgegriffenhatten und sich deut
lieh gegen Siegfried Kracauers These von der VerbindungslinieCahgan Hitler ausspre¬
chen Doch der entscheidende Wert dieser Arbeit besteht nicht m ihrer klaren, über
sichtlichen Darstellungder auch hiermit nicht enden werdenden Diskussionen um Wie
nes berühmtesten Film, die Jung und Schatzberg umneue Einsichtenund Fragestellun
gen erweiterthaben Die besondere Starke von ,Beyond Cahgan"hegt vielmehr m der
Liebe zum Detail und m der immens aufwendigen filmarchaologischen Recherche, mit
der die Autoren die dünnen, von Wienehmterlassenen Spuren verfolgt und die weni¬

gen überlieferten Dokumente festgehaltenund ausgewertet haben Die Darstellungdes
Schaffens eines meist als zweitklassig eingestuften Regisseurs eine Bewertung die
die Autoren in Frage stellen vermitteltdem Leser außerdem einen Einblick in die all
tägliche Kinounterhaltungsware und Routinearbeit der berliner und wiener Filmmdu
stne der Zeit zwischen den Weltkriegen (HC)
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