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Kehrseite des Vergessens
Geschichten aus den Hunsriickdérfern (BRD 1980/81, R: Edgar
Reitz)

FilmDokument 28, Kino Arsenal, 29. September 2000

In Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen Kine-
mathek, Berlin

Einfithrung: Michael Wedel

«Man erinnert sich nicht, man schreibt das Geddchtnis um.” Mit einem Satz
aus Chris Markers Sans Soleil hat Edgar Reitz einmal umrissen, worin fiir ihn
+der filmadsthetische Kern des Dokumentarfilms und des Spielfilms zugleich”
liege: in einer filmischen Gedichtnisarbeit, die das Erinnern nicht als Gegen-
teil, sondern als Kehrseite des Vergessens sichtbar werden ldsst. (Edgar Reitz:
Das Unsichtbare und der Film (1983). In: Liebe zum Kino. Utopien und Ge-
danken zum Autorenfilm 1962-1983. Kéln o.J. [1984], S.126f). Formuliert
wird hier die Utopie einer dsthetischen Praxis, deren Geschichtsgehalt sich
erst an der in Bild und Ton ,umgeschriebenen’ persénlichen Erfahrung der
Vergangenheit kristallisiert. Thr Entwurf beinhaltete schon in Reitz’ Ulmer
Zeit Mitte der sechziger Jahre die Aufhebung traditioneller Gattungsunter-
scheidungungen im Konzept des ,analytischen Films”, das eine Synthese von
Spiel-, Dokumentar- und Experimentalfilm anstrebte: ,Der anatytische Film
ist weder Propaganda fiir die bestehende, bekannte, noch fiir eine nichtbe-
stehende ,heite Welt" Sein Engagement will nicht die Verdnderung der beste-
henden oder die Beseitigung einer unheilen Welt. Er zerlegt vielmehr die be-
stehenden Welt in ihre Elemente, mit denen die Phantasie erst dann wieder
etwas anfangen kann, wenn sie aus dem Zwang der Verhdltnisse und Kli-
scheevorstellungen geldst werden.” (Reitz: Utopie Kino (1963-65). In: Ebd.,
S.18)

Das gegen das kommerzielle ,Kino der Zutaten” (Ebd., S.12) gerichtete
Xino der Autoren’, wie es von Reitz verstanden wird, ist der Ort, an dem sich
Filmemacher und Publikum {iber ihre gemeinsamen historischen Erfahrungen
austauschen kénnen. MaRstab und Garant des Gelingens dieses Dialogs mit
dem Zuschauer ist fiir Reitz die Identifikation des Filmautors mit seinem
Stoff, die soweit zu gehen hat, dass ,von einer autobiographischen Tendenz
beim Kino der Autoren’ gesprochen” werden kann. (Ebd., S.14) Ebenso wie
das ,spezifische Interesse des Zuschauers am Film (...) identisch [ist] mit sei-
nem Interesse an sich selbst, an seinem eigenen Leben” (Reitz: Filmen aufer-
halb der professionellen Grenzen (1969). In: Ebd., S.55f), muf der Autoren-
filmer von der ,Menschlichkeit” seiner eigenen, ,bescheidenen Erfahrung”
ausgehen: ,Wir verteidigen Phantasie gegen Programm, Vielfalt gegen Welter-
folge, Einzelerfahrungen gegen ,relevante Stoffe’, wir hingen an Werten wie



JIndividualitdt’, Einmaligkeit’, ,Unabhéngigkeit’ und klammern uns an unsere
Wurzeln in den Landschaften, den Familien, den Stddten (...). Wir inspirieren
uns an Erlebnissen, die wir selber haben.” (Edgar Reitz: Unabhangiger Film
nach Holocaust? (1979). In: Ebd., S.103)

Kaum ein zweiter Filmemacher des Neuen Deutschen Films hat dieses auto-
biographische Primat, den eigenen Erfahrungshaushalt in eine filmische Erin-
nerungslandschaft umzuarbeiten, in der sich eine kulturelle Gemeinschaft
wiederfindet, so unbeirrt umgesetzt wie Edgar Reitz in seinen beiden Fern-
sehserien Heimat (1980-84) und Die zweite Heimat. Chronik einer Jugend
(1992/93). Auf besondere Weise erhellt wird die von Reitz als Arbeits- und
Kommunikationsutopie zwischen Filmautor und Publikum beschriebene Kon-
stellation von Geddchtnis und Geschichte, personlicher Erfahrung und kultu-
reller Identitdt, gelebter Vergangenheit und filmischer Gegenwart aber auch
in Geschichten aus den Hunsriickdorfern, einem Dokumentarfilm, der im
Schatten der ersten Heimat-Staffel gerne vergessen wird, im Hunsriick selbst
aber ,oft noch beliebter [ist] als das nachfolgende Hunsriick-Epos.” (Reinhold
Rauh: Edgar Reitz. Film als Heimat. Miinchen 1993, S.190)

»Der Dokumentarfilm Geschichten aus den Hunsriickddrfern zeigt die Leute,
die dort leben, die die Heimat (noch) nicht verlassen haben. Die Serie wird
zeigen, dass fast alle weggehen, die Heimat verlassen”, notierte Edgar Reitz
nach Ende der Dreharbeiten zu diesem Film, der nicht nur Vorldufer der be-
rithmteren Fiktion, sondern in vielerlei Hinsicht auch dessen dokumentari-
sches Alter Ego ist. (Edgar Reitz: Drehort Heimat. Arbeitsnotizen und Zu-
kunftsentwiirfe, hg. v. Michael Téteberg. Miinchen 1993, S.32)

Entstanden im November und Dezember 1980 - zwischen dem Abschluss der
Arbeiten am Drehbuch und dem Beginn der Dreharbeiten zu Heimat - sind
die geduldig und mit elegischem Unterton aufgezeichneten Geschichten aus
den Hunsriickdérfern mehr als filmische Vorarbeit: sie bilden gewissermaRen
den anatytischen Humus, aus dem Reitz die Stoffe seiner Heimat-Serie gezo-
gen hat, auch wenn in Reitz’ beriihmteres Werk kaum eine Episode konkret
iibernommen wurde.

Das dichte Geflecht aus Erzihlungen, in denen Bergleute, Streckengeher,
Schieferdachdecker, Gemmenschleifer, Waldarbeiter und Woppenrother FuRR-
ballvereinsveteranen von Krieg und Einmarsch der Amerikaner, Landschaft
und Handwerk, Freizeit und Lokalmythologie berichten, kreuzt sich mit Ge-
genwartsbeobachtungen iiber die ,Airbase Hahn’ und den Klagen der ange-
schlossenen Animierdamen tiber die nachlassende ,Konsumlust’ der statio-
nierten Soldaten bei gleichbleibender Lirmbelistigung.

Karl Windmoser, Reitz’ einstiger Mentor, erzihlt sogenannte Hunsriicker
Stiickle’, Anekdoten, die in den Landstrich eingelassen sind wie die Fossilien in
Bernstein, den die Bergarbeiter aus den Schichten zutage fordern. Historische
Kontinuitdt entsteht hier ,durch das lebendige Kontinuum der Personen”



(Reitz: Drehort Heimat, a.a.0., S.55), deren Erfahrungen sich in einem Kaleido-
skop von Erzdhlungen iiberliefern und stets ,umschreiben’ Die chronologische
Zeit wird aufgesprengt von der ,magischen Existenz” der wie die fossilierten
Insekten im Kameralicht aufscheinenden Gegenstande der Erinnerung und des
Eingedenkens. Als ,Schliissel zu meinem Werk” hat Reitz die Geschichten aus
den Hunsriickdorfern einmal bezeichnet (Edgar Reitz an Ulrich Gregor, 14. Ja-
nuar 1982) und tatséchlich konkretisiert sich nirgends in seinem Werk die Uto-
pie filmischer Gedéchtnisarbeit mit dhnlich unaufdringlicher Poesie.

Der Film 18st so ein, was der Morbacher Uhrmachersohn Reitz in einem ,Die
Kamera ist keine Uhr” iiberschriebenen Text aus dem Jahre 1979 ats besonde-
res Vermogen des Films beschrieben hat, subjektive Zeiterfahrung gegeniiber
der Diktatur der Chronologie in ihr Recht zu setzen: ,Der Film hat vieles ge-
meinsam mit unserer Fihigkeit, uns zu erinnern. Es ist nicht nur die Még-
lichkeit, Bilder und Ereignisse aufzubewahren, tiber die Vergénglichkeit hin-
weg zu reften, sondern auch die Mdglichkeit, Gegenwart und Vergangenheit
in einer Weise zu vermischen, dass sie sich durchdringen. (...) Alles, was wir
beim Erzdhlen in die Hand nehmen, ist unzerst6rbar, verlangt sein eigenes
Leben, kann nicht einfach im Verlauf eines Films wieder verschwinden,
nimmt eine magische Existenz an und ist starker als der Wille des Erzdhlers.
(...) Die Kamera ist ein Instrument der Magie. Sie entriickt die Dinge aus der
Zeit, reilt ihre sinnliche Erscheinung aus der banalen Gegenwart heraus,
macht sie verfiigbar, gibt ihnen Uberlebenschancen. (...) Jedes Lebewesen
und jeder Gegenstand lebt in einer eigenen Zeit, und diese eigene Zeit flief3t
nicht kontinuierlich, sondern steht gelegentlich still, geht stockend voran,
manchmal mit rasender Geschwindigkeit, also unregelmdRig.” (In: Liebe zum
Kino, a.a.0., S.106ff)

Die Hunsriicker Bauern aber, notiert Reitz vier Jahre spédter, ,brauchen kei-
ne Filme”: ,Es scheint, dass sie ununterbrochen darin den Beweis fiir die
Wahrheit ihrer Geschichten antreten, indem sie die Orte bezeichnen oder vor-
zeigen. (...) Sie leben mit den realen Beweisstiicken ihrer Geschichten.” (Das
Unsichtbare und der Film. In: Ebd., S.130)

Zeigen und Erzihlen, die beiden dsthetischen Grundfiguren des Kinos, stif-
ten auch hier den gemeinsamen Exrfahrungshorizont von Filmemacher und
Publikum, der den Austausch zwischen Vergangenheit und Gegenwart fiir
Reitz erst erméglicht. Zwischen dem magischen Instrument Kamera und dem
von ihm vor den Dingen zu erweisenden Respekt besteht allerdings ein un-
heimlicher Pakt: ,Die Dinge aber sind (...) nicht tot. Sie rdchen sich an uns.”
(Reitz: Die Kamera ist keine Uhr, a.a.0., S.109)

Geschichten aus den Hunsriickdérfern

Produktion: Edgar Reitz Filmproduktion, Miinchen 1980/81 / Regie, Buch, Kamera: Edgar
Reitz / Kopie: Edgar Reitz Filmproduktion / 35 mm, Farbe + s/w,Ton, 3210 m = 117



Requiem fiir Konrad Wolf
Die Zeit, die bleibt (DDR 1985, R: Lew Hohmann)

FilmDokument 29, Kino Arsenal, 27. Oktober 2000

In Zusammenarbeit mit den Freunden der Deutschen Kine-
mathek, Berlin

Einfiihrung: Ralf Schenk

Drei Jahre nach dem Tod Konrad Wolfs unternahmen enge Mitarbeiter eine
Zeitreise zu den Stationen seines Lebens: die Kindheit in Siiddeutschland, die
Moskauer Emigration, die Riickkehr in der Uniform der Roten Armee, die Ar-
beit als Regisseur und Prisident der Akademie der Kiinste. Wolfgang Kohthaa-
se und Lew Hohmann forschten nach Freunden Konrad Wolfs iiberall in der
Welt: Zu Wort kamen u.a. der bulgarische Filmautor Angel Wagenstein, der
sowjetische Germanist Wladimir Gall, ein Kamerad aus den Tagen des Krieges,
oder die Amerikarner Victor und George Fisher, deren Vater in den dreiRiger
Jahren als Korrespondent in der russischen Hauptstadt arbeitete. Von ihrer
Nédhe zu Wolf erzihlen Werner Bergmann, Kurt Béwe (,Er hat mir ins Gewis-
sen geguckt”), Wieland Forster - {iberhaupt kennzeichnet den Film eine gro-
e Intimitét; es ist, als ob das Nachdenken iiber ,Koni”, einen ,Menschen
von seltener Integritdt” (Heinz Kersten), zur Selbstpriifung und -erkenntnis
geradezu zwingt.

Fast die ganze erste Halfte des Films ist der Jugend in Moskau gewidmet,
mit erregendem Dokumentarmaterial (und klugen Reflexionen des Bruders
Markus). Aufnahmen zeigen die Ankunft spanischer Kinder oder Georgi Dimi-
troffs, Paraden, Boulevards, Bilder vom schnellsten Maurer und gréRten Flug-
zeug der Welt. Wie Konrad Wolf von der sowjetischen Metropole geprigt wur-
de, verraten Kinderzeichnungen oder ein Zeitungsausschnitt: ,Koni” gibt
Auskunft iiber die Pionierarbeit seiner Klasse, die ,zum Teil qut und zum Teil
schlecht” sei.

Intensiv folgt der Film dem lebenslangen Weg Wolfs ,nach Hause”, seiner
Suche nach dem Verhiltnis zu beiden ,Heimatlindern”: der DDR und der So-
wjetunion.

Die Zeit die bleibt stief? bei den Leitern des DDR-Fernsehen der DDR zu-
ndchst auf Vorbehalte: unerwiinscht waren besonders einige Bilder aus der
Stalin-Ara und Erinnerungen an die Zeit der politischen ~Sdauberungen”. Nur
der konsequenten Haltung der Macher, die sich jeder Form von Zensur ver-
weigerten (und der Unterstiitzung durch Markus Wolf, den Stellvertretenden
Minister fiir Staatssicherheit der DDR) war es zu danken, dass der Film in sei-
ner urspriinglichen Form erhalten blieb und in seiner urspriinglichen Fassung
ins Fernsehen und Kino kam.



Konrad Wolf: Der Aufrichtige. Der Couragierte. Der Idealist. Der Traumer. ,Ex
war groR, dunkel, schweigsam”, sagt Wolfgang Kohlhaase im Film tiber ihn,
«viele hielten ihn fiir schwer zugdnglich, aber fast alle nannten ihn Koni,
selbst die, die ihn nicht niher kannten.” Wladimir Gall, ein russischer Germa-
nist, erinnerte sich an die erste Begegnung, mitten im Krieg: ,Dann stand er
vor mir, ein Leutnant der Sowjetarmee, hochgeschossen, blutjung - er war
damals noch nicht einmal neunzehn. Der Kragen der Feldbluse war zu weit
fiir den kindlich mageren Hals. Tief unter der gewdlbten Stirn lagen die klei-
nen dunklen Augen, in denen Klugheit und Aufgewecktheit zu erkennen wa-
ren. Er war der Liebling der ganzen Politabteilung. Es mag seltsam klingen
und war doch so: Mitten im Krieg gegen Hitlerdeutschland wurde ein Deut-
scher fest ins Herz geschlossen. Aber gerade Koni und seinesgleichen lieRen
uns fithlen, dass es auch ein anderes Deutschland und andere Deutsche gab.”

Wie arbeitete Konrad Wolf? Seine langjihrige Regieassistentin Doris Bork-
mann erinnerte sich an ,seine Griindlichkeit, seine Sensibilitdt gegen Unwah-
res, seinen Anspruch, seine Unzufriedenheit, wenn andere schon zufrieden
waren.” Und der Schauspieler Herwart Grosse: ,Ich habe diesen Mann bewun-
dert wegen seiner Ruhe, die er ausstrahlte, wegen seiner Besonnenheit und
Beherrschtheit in allen Lagen, die immer von einem leisen, selbstironischen
Humor umspielt war. Uberhaupt herrschte Ruhe, wie ich sie weder vorher
noch nachher bei Dreharbeiten erlebt habe.” Wieland Forster schlieflich, der
Bildhauer, sagte: ,Von meiner ersten Begegnung an erweckte er in mir das
Gefiihl der Unzerstorbarkeit eines Mannes, der einen bestimmten Raum bean-
sprucht, ihn beherrschte, ihn aber auch mit einem Willen durchsetzen konn-
te und der abey, wie sein plétzlicher Tod mir zu Bewusstsein brachte, doch zu
denen gehdrte, die eben auch zerstérbar sind.”.

Die Zeit, die bleibt

Produktion: DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme, Berlin, AG document, fiir das Fernsehen
der DDR, 1985

Drehbuch:Wolfgang Kohlhaase, Lew Hohmann, Christiane Miickenberger, Regine Sylve-
ster / Text:Wolfgang Kohlhaase / Kamera: Christian Lehmann / Kameraassistenz: Herbert
Hannapp, Michael Léwenberg / Musik: Giinther Fischer / Schnitt: Karin Wudtke / Schnittas-
sistenz: Heide Hans / Ton: Eberhard Pfaff, Peter Dienst / Produktionsleitung: Harry Funk,
Klaus Dérrer, Charlotte Galow / Aufnahmeleitung: juri Arefjew, Jiirgen Draheim / Redak-
tionelle Mitarbeit: Gabriele Wojtiniak / Technische Mitarbeit:Angela Rosié / Fotos: Barbara
Képpe, Christian Kraushaar, Susan Heuman, Michael Kann, Pjotr L Lubarow, Barbara Mor-
genstern, Eva Siao u.a./ Reproduktionen: Axel Grambow / Trick: Moser und Rosié / Spre-
cher: Klaus Piontek, Alexander Lang

Lange: 2918 Meter (= 107°),35 mm, 1:1,37 / Farbe und Schwarzweif3

Sendedatum: 20.10.1985; Anlaufdatum Progress Film-Verleih: 29.8.1986

Kopie: Progress



Stidtebilder und Lokalaufnahmen der Kaiserzeit
Ein auswertungsorientierter Zugang
von Uli Jung

Wir dokumentieren im folgenden die wesentlichen Teile eines Vortrags, den Uli Jung, Mitar-
beiter im DFG-Forschungsprojekt ,,Geschichte und Asthetik des dokumentarischen Films
in Deutschland 1895-1945%, auf der Tagung ,, Triumph der Bilder. Der deutsche Kulturfilm
der 20er und 30er Jahre im internationalen Vergleich* [siehe FILMBLATT 12,S.45f; 13,

S. 57] am 1. Dezember 2000 in der Berliner Urania hielt. Sein Yorschlag, bei der Filmanaly-
se auch immer die Auswertungsmodalititen zu bedenken, greift weit Gber den Zeitraum
des Kaiserreichs hinaus und bietet eine wichtige Handreichung zur weiteren Beschiftigung
mit der amorphen Form des dokumentarischen Films. So sind bei der Erforschung der
vielfiltigen Ausprigungen des Non-fiction-Films die Prisentationsmodi in den entspre-
chenden Teil&ffentlichkeiten (im Kino, in Ausstellungen und Messen, Schulen,Veranstaltun-
gen von Kirchen, politischen Parteien,Vereinen usw.) ebenso zu beriicksichtigen wie die
tibrigen Rahmenwerte wie beispielsweise Film-Gesetzgebung,Verleihsituation, Marktlage,
Medienkonkurrenz und Stilkonventionen. (Jeanpaul Goergen)

Ben Brewster hat 1994 auf dem Amsterdamer Workshop ,Nonfiction from the
Teens” darauf hingewiesen, dass sich das Non-fiction-Genre vor dem Ersten
Weltkrieg stilistisch und dsthetisch nicht wesentlich verdndert habe.* Ex
miinzte diese Beobachtung besonders auf den Reisefilm: ,With regard to the
travalogue in particular, which seems to be the most ahistorical form, there’s
nothing stylistic to tell you what the date of a picture is, and there is very
often nothing in the content to tell you the date.”? Brewster fiihrte seine Be-
obachtung darauf zuriick, dass ,they don’t seem to exist in the regime of sty-
listic pressure that was clearly there for fiction filmmakers.”

Brewsters Beobachtung ist bedeutungsvoll auch im Zusammenhang der fil-
mischen Stidtebilder der Kaiserzeit. Das diirfte vor allem daran liegen, dass
die Stadtebilder sich in einem Kontinuum von generischen Unterformen be-
wegen, die definitorisch nicht klar voneinander geschieden sind. Das Konti-
nuum, von dem ich rede, ist der gesamte Bereich des frithen Non-fiction-
Films, den Tom Gunning vor einigen Jahren definiterisch vom spéteren Doku-
mentarfilm getrennt hat. Wahrend der Dokumentarfilm, dessen Beginn er -
Grierson folgend - in den spiten zehner Jahren ansetzt, das natiirlich vorge-
fundene Material durch , Anordnung, Neuanordnung und kreative Gestaltung”
in eine ,interpretierende Ausrichtung” tiberfiihre, zeichne sich der frithere
Non-fiction-Film dadurch aus, dass er das natiirtiche Material lediglich, wenn
auch phantasievoll, beschreibe. Fiir diese Zugehensform wéhlt Gunning den
Terminus der ,Ansicht”, von der er behauptet, dass sie ,zwischen 1906 und
1916 einigermalien stabil blieb (...). Auch wenn es sehr viele verschiedene
Arten von Non-fiction-Filmen in diesem Zeitraum gibt, gehorchen sie fast alle
derselben Asthetik.”4



Der Begriff der ,Ansicht” taucht in der zeitgendssischen Presse immer wie-
der auf und umschreibt zumeist Filme, so Gunning, die inhaltlich durch Ge-
genstdnde definiert sind, die unabhingig von der Anwesenheit der Kamera
existieren oder ablaufen.® Im weitesten Sinne reden wir also von den Aktuali-
tdten des frithen Films, die ,ein Ereignis in der Natur oder in der Gesellschaft
aufnehmen.”® Gunning ordnet diese Filmgattung dem ,cinema of attractions”
zu, das er durch ,die Betonung der Zuschaustellung und die Befriedigung der
Schaulust”” definiert.

Wenn wir es aber mit einem Phdnomen zu tun haben, das sich in seiner
einmal angenommenen Form fiir lange Zeit nicht dndert, sich also nur durch
die inhaltlichen Gegenstdnde voneinander unterscheidet, wiirde es vermut-
lich ausreichen, einen paradigmatischen Film ausfithrlich zu beschreiben und
zu analysieren und sich dann anderen Problemen zuzuwenden. Doch ganz so
einfach liegen die Dinge nicht.

Ich halte es nicht fiir selbstverstindlich, die Stidtebilder, um die es mir
hier vornehmlich geht, zu diskutieren, chne Fragen nach dem Verhiltnis der
Stéddtebilder zu anderen Filmformen wie Vues, Aktualititen, Lokalaufnahmen,
Naturaufnahmen und Reisebildern zu stellen. Alle diese Formen gehéren laut
Gunning dem Genre der ,Ansichten” an; ihre dsthetischen Formen bleiben
damit fiir lange Zeitrdume der Kaiserzeit stabil. Was sie unterscheidet, ist
mdglicherweise nicht ihre Erscheinungsform, sondern vielmehr ihre Funktion
und die Art, wie sie sich ithrem Publikum zuwenden.

Es ist auffallend, dass die Inhalte und Gegenstédnde der Kiirzestfilme aus der
Lumiére-Produktion bereits in den Titeln exakt wiedergegeben wurden. Es ge-
hérte zu den Strategien der Lumiéres, einen Katalog mit Filmen aus der gan-
zen Welt zusammen zu stellen und die Titel der Filme verweisen all zu gern
auf die nahen und fernen, oft exotischen Aufnahmeorte. Aber schon zu die-
ser frithen Zeit kommt es zu generischen Unterscheidungen. StraRenszenen,
Vorlduferformen der Ereignis- und Verlaufsreportage und der aktuellen visuel-
len Berichterstattung sind hier zu nennen. Letztere nennen gerne Ort und
Anlass des Films: Feierlichkeiten anldsslich der Kronung S.M. Nikolaus II,
Sankt Petersburg: Iverskaia-Straf3e (19.5-4.6.1896) oder Staatsprdsident Felix
Faure besucht die Vendée: Zug des Prdsidenten (20.4.1897), oder Staatsprdsi-
dent Felix Faure bereist Russland: Eintreffen des Prdsidenten in Sankt Peters-
burg (24.8.1897). Titel wie Prozession in Sevilla oder Kulis in Saigon (beide
undatiert) stehen fiir frithe Reportagen, die sich fiir Verldufe zu interessieren
scheinen, ohne den Ort des Geschehens im Film zu reflektieren.

Die Titelgebung hat damit eine Funktion, die auRerhalb der filmischen Dar-
stellung liegt und einerseits die Authentizitit der Bilder zu belegen hilft,
und andererseits - dies vor allem bei Filmen aus fernen Lindern - die exoti-
sche Neugierde des Publikums wecken sall. Aber auch die genuinen StraRen-
szenen sind aus ihren Bildern heraus oft lokal nicht zuordbar. Ausnahmen



wie London, Towerbridge (30.8.1896), London, Picadilly Circus (23.8.1896)
oder Die Pyramide mit Sphinx (25.4.1897) thematisieren lokale Wahrzeichen
und Landmarken und stehen fiir einen frithen touristischen Filmblick, der
von seinen Machern gewiss nicht bewusst werbend gemeint war, beim Publi-
kum aber durchaus eine Surrogatfunktion iibernehmen konnte. Dass die Lu-
miéres eine StraRenszene gelegentlich auch einmal zu Zwecken der Eigenwer-
bung einsetzten, wie bei London, Eingang des Kinematographen (10.5.1896),
in dem das bekannte Empire Theater am Londoner Leicester Square als zeit-
weilige Herberge des Cinématographe Lumiére zu sehen ist, sei hier nur am
Rande bemerkt.

Die Stadtebilder der Lumiéres sind weniger an der Wiedererkennbarkeit der
Stadte interessiert, als vielmehr an dem Leben und Treiben (das wird iibri-
gens bis weit in die zehner Jahre hinein ein beliebter Titel fiir Stadte- und
Reisebilder sein) auf den Strafen und Platzen, am Verkehr und Handel, an
unterschiedlichen Typen und vielfdltigen Abldufen. Dabei, und auch darauf
hahen viele Kollegen bereits hingewiesen, ist es den Filmen nicht darum zu
tun, als unbeteiligte, neutrale Chronisten aufzutreten. In vielen Filmen ist
deutlich zu sehen, wie die Anwesenheit der Kamera das abgefilmte Alltagsle-
ben beeinflusst und verdndert, wie Passanten auf den Aufnahmeapparat rea-
gieren, indem sie neugierig ins Objektiv starren, in die Kamera griiRen oder
Anzeichen von Uberraschung oder Ablehnung zeigen.

In dem Film Cologne, sortie de la cathédrale, vom Operateur Charles Moisson
vermutlich am 3. Mai 1896 aufgenommen, ragen sogar immer wieder ge-
schwenkte Spazierstocke vom linken unteren Bildrand ins Kader, die bewei-
sen, dass der Kameramann einige Assistenten beschdftigt hat, die der Kamera
den idealen Blick auf den Domausgang sichern sollen.

Noch 1904 13sst sich eine dhnliche Beobachtung an einem dhnlichen Sujet
machen, und zwar an dem Film Domausgang in Trier (Archivtitel). Auch der
Trierer Filmpionier Peter Marzen trigt Vorsorge, dass der Blick seiner Kamera
nicht von Passanten verstellt wird, als er die Gladubigen nach dem sonntdgli-
chen Hochamt beim Verlassen des Trierer Doms filmt. Brewsters zuvor zitierte
Beobachtung eingedenk, ist anhand der Filmbilder allein auch nur eine anni-
herungsweise Datierung nicht méglich. Beide Filme wirken heute wie ,com-
panion pieces”, wie zwei Realisierungen eines vorgegebenen Sujetmodells.

Was sich in den acht Jahren, die zwischen diesen beiden Filmen liegen, ge-
dndert haben mag, ist der Verwertungskontext: Wihrend Moissons Film Ein-
gang in den offiziellen Katalog der Gebriider Lumiére gefunden hat und da-
mit von lokalen und mobilen Operateuren ausgewertet werden konnte,
scheint Marzens Film lediglich in seinem eigenen Unternehmen gezeigt wor-
den zu sein.? Es war also vermutlich fiir ihn nicht mehr das Sujet des Dom-
ausgangs, das ihn den Film drehen lieR, sondern vielmehr der spezifische
Auswertungskontext seines regional operierenden Wanderkinematographen.



Marzens Auswertungspraxis lieR es zu, dass Passanten, die mehr oder weniger
zufillig am Drehtag aus dem Trierer Dom gekommen waren, im Kinosaal {iber-
priifen konnten, ob sie in dem Film tatsdchlich zu sehen waren. Filmgegen-
stand und Kinoklientel konnten bei Marzen identisch sein. Das blieb fiir lan-
ge Zeit sein Erfolgsrezept, auch nachdem er das mobile Gewerbe aufgab und
in Trier ein ortsfestes Kino griindete.

Obwohl Moissons K6ln-Film und Marzens Trier-Film sich formal so sehr dh-
neln, kdnnte es sein, dass sie iiber ihre Auswertungsmodatitdten unter-
schiedlichen generischen Modell zuzuordnen sind. Wahrend der Lumiére-
Operateur eine fiir K6ln nicht untypische Szene fiir einen rdumlich nicht be-
grenzten Markt schuf, filmte Marzen zwar ebenfalls eine Szene, die fiir das
gut katholische Trier typisch ist, die er allerdings nur im lokalen Umfeld aus-
zuwerten gedachte.

Im ersten Fall haben wir es mit einem frithen filmischen Staddtebild zu tun,
im zweiten mit einer Lokalaufnahme; der Unterschied wird lediglich durch
die Verwertungsdkonomie bestimmt. Wahrend es im ersten Fall nicht ohne
Weiteres zu erkldren ist, warum der Dom als Wahrzeichen der Stadt Kéln
nicht zu erkennen ist, ist es beim Domausgang in Trier von 1904 gar nicht
notwendig, dass der Betrachter die Charakteristika des Trierer Doms auf der
Leinwand sehen kann; der Zuschauer besucht die Filmvorstellung ohnehin
aus anderen Griinden.

Naturgem&R konnen die Kiirzestfilme der Etablierungsphase kaum den An-
spruch formulieren, als vollgiiltiges Stddtebild durchzugehen, aber es soll
nicht vergessen werden, dass das konkrete Auffiilhrungsereignis der Filmvor-
fithrung Raum fiir Programmzusammenstellungen lieR, die in den Worten
Harro Segebergs ,bis an die Grenzen der Montage mehrerer Film-Sequenzen
heranreicht.”*

Wiederum ein Beispiel aus der deutschen Lumiére-Produktion: Unter der
Nummer 227 ist der Film Cologne, panorama pris d ‘un bateau (11.9.1896) im
Lumiére-Katalog verzeichnet. Der Filme wurde von Constant Girel von Bord
eines stromab fahrenden Schiffes aufgenommen - anerkannterweise die erste
Fahrtaufnahme der Filmgeschichte, um auch das nebenbei zu bemerken. Der
Film zeigt so in gemé&chlicher paralleler Vorbeifahrt das Deutzer Rheinufer,
bis das Schiff knapp unterhalb der in spiteren Jahren abgerissenen Hohen-
zollern-Briicke nach links abdreht und dabei den Blick auf den Strom frei-
gibt. Im Hintergrund schwingt sich die Hohenzollern-Briicke iiber den Rhein,
weiter vorne jedoch ist die provisorische Pontonbriicke erkennbar, die sich
Girel fiir den Film Pont de bateau (21.9.1896) zum Gegenstand genommen .
hat. Dieser Film zeigt die gesamte Linge der Briicke, von der Kélner Seite aus
gesehen, also mit dem Deutzer Ufer im Hintergrund, mit dem Treiben zufdlli-
ger Passanten, die die Briicke in beide Richtung benutzen.!® Hintereinander
vorgefithrt, ergibt sich aus beiden Filmen eine Kontinuitdt des Sujets.
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Inwiefern ein extra-diegetischer Kommentar wahrend der Auffiihrung eine
kiinstliche Diegese iiber die einzelnen Filme hinaus, etwa im Sinne der von
Segebery angenommenen Montage des Filmprogramms, zu stiften bemiiht
war, entzieht sich derzeit noch meiner Kenntnis.

Es ist wichtig, das Stddtebild von der Lokalaufnahme zu unterscheiden, ob-
wohl zumindest so lange, wie die single shot-Filme paradigmatisch blieben,
beide kaum voneinander zu unterscheiden waren. Nach meiner vorsichtigen
Einschdtzung trennen sich beide Gruppen erst im Verlauf des ersten Jahr-
zehnts des zwanzigsten Jahrhunderts. Ich neige dazu, in der Lokalaufnahme
eine Sonderform des Aktualitdtenfilms zu sehen: als eine Art Ereignisreporta-
ge, deren Gegenstand {iber eine lokale Bedeutung nicht herauskommt. Mit
dem Aktualitdtenfilm hat die Lokalaufnahme gemein, dass nur das zu berich-
tende Ereignis, nicht aber die Lokalitdt desselben dargestellt wird.

Zwar wird der Ort des Geschehens im Regelfall im Titel genannt, die Ortlich-
keit wird aber nicht, zum Beispiel durch eine Art establishing shot, einge-
fithrt. Im Bereich der genuinen Aktualitdten erscheint das moglicherweise
auch gar nicht notwendig, denn im Mittelpunkt dieser Berichterstattung ste-
hen ja immer aufs Neue die gesellschaftlichen Eliten des spaten Wilhelminis-
mus, angefangen beim Kaiser selbst und seiner unmittelbaren Familie, {iber
die verschiedenen Landesfiirsten bis hin zu den offiziellen Staatsgdsten. Die
allfdlligen Denkmalsenthiillungen, Kaisertage und -mangver und die Staats-
begrébnisse hoher Wiirdentrdger bedurften sicher nicht der lokalen Situie-
rung im Film. Und ebenfalls war es nicht nétig, nur lokal bedeutsame Ereig-
nisse in ihrer filmischen Reprdsentierung mit den entsprechenden &rtlichen
Wiedererkennungssignalen zu versehen, denn - wie es den Anschein haben
muss ~ waren Lokalaufnahmen im Regelfall nur fiir eine lokale, bestenfalls
regionale Auswertung bestimmt. Dass sie iiberhaupt entstanden, ist einerseits
der Initiative lokal operierender Kinobetreiber geschuldet, die zugleich auch
als Operateure ihre eigenen Filme drehten, wie der Trierer Pionier Peter Mar-
zen, andererseits dem Geschiftsinteresse iiberregional operierender kommer-
zieller Unternehmen, die in der Branchenpresse ihre Dienste bei der Gestal-
tung von Lokalaufnahmen anboten.

In diesem Zusammenhang ist vor allem die Freiburger Express-Film zu nen-
nen, die ganz offenkundig mit dezentral stationierten Aufnahmeteams in Be-
ziehung stand und die deshalb in der Lage war, auf Sensationsnachrichten -
sei es das Ahleben eines europiischen Herrschers, sei es eine Naturkatastro-
phe - in Tagesfrist zu reagieren und selbst noch zu drehende Aktualititen in
der Fachpresse zu bewerben, inklusive der zu erwartenden Linge des noch zu
drehenden Filme und ihres voraussichtlichen Verkaufspreises - die Kinounter-
nehmer waren aufgefordert, sofort zu ordern: Blindbuchung 4 la Kaiserzeit!

Wir haben noch keine rechte Vorstellung davon, aus welchen Anlissen die
frithen Stddtebilder entstehen. Noch wissen wir, welchen Status diese Filme
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im frithen Nummernprogramm und im spiteren Vorprogramm hatten. Eine
Durchsicht der Fachpresse ergibt lediglich ein Indiz: Die Freiburger Express
Film, die sich seit ihrer Griindung 1910 auf die Produktion nichtfiktionaler
Filme spezialisiert hat, annonciert ab 1911 in mehreren Zeitschriften in zwei
Richtungen: einerseits sucht sie Negativmaterial von ,Aktualitdten”; anderer-
seits dient sie sich an, Lokalaufnahmen vor Ort im Auftrag anzufertigen, in-
klusive ,Entwickeln & Fertigstellen von Negativen & Positiven (...) zu billigen
Preisen”.! Dariiber hinaus sucht sie stdndig nach Themen fiir ihre ,tédgliche
kinematographische Berichterstattung”, die sie im November 1911 unter dem
Titel Der Tag im Film anbietet: ,Bei wichtigen Ereignissen in Ihrer Stadt oder
Umgebung benachrichtigen Sie sofort die Express-Film Co. GmbH.”*?

Die Vermutung liegt nahe, dass die Express zundchst und vor allem an Su-
jets interessiert ist und jeweils aus der Auftragslage und dem beim Dreh ent-
stehenden Material eine Entscheidung iiber die Verwertung trifft. Auffallend
ist jedenfalls, dass die Express unter ihrem eigenen Logo Stddte- und Reise-
bilder aus der ganzen Welt lanciert, und unter dem Rubrum Der Tag im Film
ebenfalls Berichte aus aller Herren Linder zusammenfasst. Es ist schwer vor-
stellbay, dass die Firma all diese Filme selbst produziert hat. Naher liegt es,
dass sie Filme entweder bei anderen Firmen in Auftrag gegeben hat oder dass
sie bei anderen Firmen Rechte an bereits vorliegendem Material erwarb, um
die Filme auf dem deutschen Markt auszuwerten.?®

In diesem Zusammenhang ist der Mangel an unterscheidbaren Stilen in den
frithen nichtfiktionalen Formen besonders hinderlich, denn wir sind riickblik-
kend dadurch einer Méglichkeit benommen, qualifizierte Vermutungen iiber
die Provenienz der Filme anzustellen.

Zu den wichtigsten Anbietern von Stddte- und Reisebildern in wilhelmini-
schen Deutschland gehdren die Pathé, die Eclipse, ferner Messter, der die
American Mutoscope & Biograph Co, Raleigh & Robert, die neben ihrer eige-
nen Produktionstdtigkeit ab 1901 auch den Vertrieb der Continental Warwick
Trading Co. iibernahm,!* der Weltkinematograph Freiburg (WKF) und die er-
wahnte Express Film mit ihrer ,Tagesschau’ Der Tag im Film. Thre Filme stili-
stisch voneinander zu unterscheiden, ist vor dem Ersten Weltkrieg nachgera-
de unméglich.

Aber auch der Versuch, aus den Filminhalten eine Genrezuweisung abzulei-
ten, ist im Einzelfall problematisch. Da die Genreterminologie in der Friihzeit
des Films in Deutschland noch unvollkommen und in ihrer Verwendung un-
einheitlich ist, ist es ratsam, durch die Analyse der Auswertungsmodalitdten
eine Funktionsbestimmung fiir den Einsatz der Filme zu rekonstruieren und
dadurch zu kldren zu helfen, welche Erwartungshorizonte das Publikum den
Bildern entgegen brachte. Dies mag ein Weg sein, die Filmrezeption im deut-
schen Kaiserreich besser zu verstehen.
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Volksverdummung und seelisches Rauschgift

Film- und medienrelevante Artikel in: Urania. Monatshefte fiir
Naturerkenntnis und Gesellschaftslehre (ab 3. Jg.: Urania. Kul-
turpolitische Monatshefte iiber Natur und Gesellschaft), Jena:
Urania-Verlags-Gesellschaft mbH, 1.1924/25 - 9.1932/33,9

von Jeanpaul Goergen

Das die Ideen der Freidenkerbewegung propagierende Monatsmagazin ,Ura-
nia” wurde von dem gleichnamigen Freien Bildungsinstitut mit Sitz in Jena
herausgegeben. Das erste Heft erschien im Oktober 1924, das letzte im Juni
1933. Die ,Urania” berichtete - so das Geleitwort zur ersten Ausgabe - ,in
anschaulicher und fesselnder Weise von entwicklungstheoretischer Grundein-
stellung aus einerseits iher Wesen und Werden der Natur, besonders iiber die
Stellung von uns Menschen zur Natur. Andererseits werden aus Vor- und Kul-
turgeschichte, Geographie und Vélkerkunde, Wirtschaft und Technik, Biologie
und Psychologie die Gesetze gefolgert, die das Zusammenleben der menschli-
chen Gemeinschaften regeln und in Zukunft regeln solten.”

Im Vorwort zum 2. Jahrgang 1925/26 (H. 1, Oktober 1925) bekennt sich die
~Urania” uneingeschrankt zu einer Volkshildungsarbeit auf der Grundlage des
Marxismus, ohne aber den Freidenkeransatz aufzugeben: die ,freie atheisti-
sche Diesseits-Weltanschauung” wird jetzt als die stirkste Waffe im Klassen-
kampf ausgegeben. Die Ausrichtung der ,Urania” auf die Entwicklung von
Natur und Menschheit und somit auf Naturwissenschaft und Gesellschaftsleh-
re mag erkldren, warum medienrelevante Beitrige nur eine untergeordnete
Rolle spielen.

Eine Liste der Urania-Vortrdge, im Oktober 1927 (H. 1) versffentlicht, fithrt
kein einziges medienrelevantes Thema auf. Kann man daraus schliefien, dass
in diesem Segment der Arbeiterbewegung das Interesse an bzw. die Nutzung
von Radio und Film nicht so ausgeprdgt war? Dafiir kénnte sprechen, dass
auch andere Medien wie z.B. Fotografie und Schallplatte kaum bzw. nicht be-
handelt werden.

Umso gewichtiger sind daher die wenigen Aufsitze zu Film und Rundfunk.
Diese beiden Massenmedien werden ausschlieBlich unter dem Gesichtspunkt
des Klassenkampfs wahrgenommen. Dabei ldsst die vulgdr-marxistische Argu-
mentation kein gutes Haar am biirgerlichen Film, der als ,seelisches Rausch-
gift” den Arbeiter - mehr aber noch die Arbeiterin - an der Erkenntnis jihrer
Klassentage hindere. Auch der Rundfunk wird als klassenbestimmt analysiert,
dabei wird aber immer wieder sein volkerverbindender Charakter positiv her-
vorgehoben. Insgesamt geben die wenigen medienrelevanten Aufsitze der
~Urania” einen selten klaren Einblick in Denkstrukturen und Medientheorien
marxistischer Autoren fernab der berliner Publizistik.
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Der 1. ,Urania“-Jahrgang 1924/25 bringt vier gréRere Artikel zu Film und
Rundfunk. ,Nachrichten iiber die Entwicklung des Funkwesens sowie Anga-
ben fiir Schaltungen und Versuche, die der Bastler ausfiihren kann”, will Ru-
dolf Lammel ab Juni 1925 regelmdRig in der ,Funk-Bastel-Ecke” bringen; es
bleibt aber bei dieser einen Ausgabe. Die Entwicklung des Rundfunks wird
positiv als ein ,kulturell wichtiger Vorgang” auch im Sinne der Volkerver-
standigung gewertet: ,Der rege geistige Verkehr, der hier im Begriffe ist, sich
zwischen Menschen und Volkern anzubahnen, 13sst sich in seiner weltge-
schichtlichen Auswirkung nur mit der Erfindung der Buchdruckerkunst ver-
gleichen.”

Einen Monat spater, im Juli 1925, fordert Jacob Blauner die Arbeiter auf,
Einfluss auf die Programmgestaltung des Rundfunks zu nehmen: ,Kénnen wir
in den allgemeinen Amateurvereinen nicht zu Worte kommen, so miissen wir
andere Wege suchen, um uns Gehor zu verschaffen!” In einer Anmerkung ver-
spricht die Schriftleitung, iiber bereits gegriindete Arbeiter-Radioklubs in
Deutschland und Osterreich zu berichten, was aber nicht geschieht.

Ein deutlicher Schwerpunkt der ,Urania” lag in der Propagierung von Kér-
perkultur und gesunder Lebensweise. So wundert es nicht, dass sie im Juni
1925 detailliert auf den Film Sonnenkinder-Sonnenmenschen [Zensurtitel:
Sonnenmenschen, P: Naturfilm Hubert Schonger, Z: 1.12.1924, B 9425, 335 m, '
nach Kiirzung: 325,80 m] eingeht, der als Werbefilm fiir die Nacktkultur vor-
gestellt wird. , Wir sehen schlanke, braungebrdunte Korper in frischer Brise
am Meeresstrand, im Lauf iiber sandige Heide und tiber blithende Wiesen. Mit
den Kleidern haben sie die Alltagssorgen abgeworfen und tummeln sich
nackt, wie der Herrgott sie geschaffen, bei Spiel, Sport und Tanz. Wir sehen
weiter Sonnenkinder und Sonnenmenschen in ihrem Lichtkleid bei ernster
Arbeit.” Dieser von Fr. H. Thies, dem Fiihrer der Arbeitsgemeinschaft der
Biinde Deutscher Lichtkdmpfer herausgebrachte Film werde ,auf dem Gebiete
der Wanderbewegung und Nacktkultur bahnbrechend wirken”.

Besonders hervorgehoben wird die Entscheidung der Zensur, den Film auch
fiir solche Jugendliche zuzulassen, ,die Mitglieder der dem Ausschuss der
deutschen Jugendverbinde angeschlossenen Organisationen und der Jugend-
gruppen von Verbdnden fiir Turnen, freie Gymnastik oder Wanderer sind.”
Diese Stellungnahme wird als ,eine erste behordliche Anerkennung der ho-
hen Bedeutung der Nacktkultur fiir die Gesundung unseres Volkskorpers” ge-
wertet. Auch hier erfolgt die Abgrenzung zu den Nackttidnzen der SpieRer:
+Korperkultur ist proletarische Pflicht! Nacktkultur bedeutet hochste Sitt-
lichkeit, Kérperstolz und Schonheit, Achtung vor dem Korper des Andern!”

Ewald Schild vom Mikrobiologischen Institut in Wien schildert in ,Kinema-
tographie des Unsichtbaren” (August 1925) die technischen Moglichkeiten
der Mikrokinematographie. ,Wirklich brauchbare mikrobiologische Lehrfilme
kann man unschwer an den Fingern einer Hand herzdhlen. Das liegt nach



meiner Meinung darin, dass solche Filime, abgesehen von dem komplizierten
technischen Apparat, auch Geduld, Ausdauer und personliches Geschick des
Aufnahmeleiters erfordern, sollen sie nicht trivial sein und das zu verfilmen-
de Bildungsgut dem Beschauer wirklich nahebringen.”

Medienrelevante Artikel erscheinen dann erst wieder drei Jahre spdter, im
Dezember 1928. Ist die Abhandlung ,Anfinge der Radiotechnik” technisch
ausgerichtet, so beschéftigt sich Boris Lammel in ,Der biirgerliche Film als
seelisches Rauschgift” grundsdtzlich mit dem Problem des Films im Kampf um
den Sozialismus. Zwar gehe besonders in den Stddten die Religion zuriick, da-
filr iibe aber der Film die gleichen Wirkungen aus: ,Betdubend, verdummend.
Nur - gewissermaRen zeitgemdR modern verdummend. Die Wunscherfiillung
wird nicht mehr ins Jenseits verlegt, Glaube ist gar nicht mehr nétig, son-
dern bereits im Diesseits erhdlt man fiir eine Mark die Illusion des Gliicks.
Den Rausch. Die seelische Betdubung. Dumpfes Vergessen. (...) Der Film ver-
mittelt dem Volke falsche Vorstellungen von der Wirklichkeit. Was aber noch
schlimmer ist, er durchdringt es unmerklich mit falschen Lebenszielen und
Idealen. Er propagiert das Gestern, Vorgestern und Vorvorgestern, anstatt die
Zukunft. (...) Unmerklich erzeugt der jahrelange regelmaRige Genuss der biir-
gerlichen Produktion doch Gefiihle, die eine Hemmung in der Lebenslinie des
Klassenkampfes bedeuten. Vor allem bei den Frauen.” Dagegen fordert der
Autor den Einsatz des Films zur Umgestaltung der Werktétigen zu sozialisti-
schen Menschen. Eine Reform des Films sieht er aber als schwierig an; als
Vorbilder benennt er die russischen Filme sowie einige wenige deutsche Fil-
me, wie Schinderhannes, Abenteuer eines Zehnmarkscheines und Héhere Téch-
ter. ,Nur wenn grof3e Kiinstler zeitlos gewordene soziale Motive behandeln,
entstehen Filmwerke, die wir billigen und begriiRen kdnnen.”

Im Februarheft 1929 streift Fritz Schiff in einem Beitrag liber ,’Masse
Mensch’ in der Geschichte der bildenden Kunst” ebenfalls den Film. Auch fiir
ihn sind die meisten Filme ,bdse reaktionir oder ganz mit dem Schicksal des
Einzelnen beschdftigt” Einige Regisseure hdtten unsere Zeit aber doch ver-
standen, ,mag ihnen der Versuch, die Masse als eine kollektive Einheit zu ge-
ben, nun geistig und kiinstlerisch so misslingen, wie dem Fritz Lang sein Me-
tropolisfilm, oder mag er ihnen gliicken, wie den Russen Eisenstein und Pu-
dowkin, in deren Filmen es nur einen Darsteller gibt: die ,Masse Mensch'”

Der im August 1929 erschienene Beitrag iiber ,Fiinf Jahre Arbeiterradio”
hebt die Fortschritte der Arbeiter-Radio-Bewegung bei den Selbstbaugerdten
hervor. ,Mit einer gewissen Wehmut stellt man dazu fest, wie konservativ die
Arbeiterschaft in Lebenshaltung und -fithrung sonst im kleinbiirgerlichen
Rahmen eingekeilt ist, wie der ganze Fortschrittssinn sich im Technischen er-
schopft, damit zwar auch eine Umgestaltung herbeifithrend, aber auf langem
Umwege! Soll man aber etwa deshalb das Arbeiter-Radiowesen verdammen?
Abgesehen davon, dass die Bastelei als Stlick schdpferischen Eigenschaffens
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eine ganz selbstverstandliche und triebhaft wirksame Abreaktion darstellt fiir
den Menschen, der in der Massenfertigung tdglich dazu verdammt ist, viel-
tausendfach den gleichen Griff zu tun, gewissenhaft wohl, aber ohne innere
Anteilnahme, bringt doch das aller Grenzen spottende Radio wie kaum sonst
etwas die Idee des Weltbiirgertums in die Képfe.” Dem Radio werde ,in einer
kommenden proletarischen Weltbewegung bestimmt eine wesentliche Rolle
vorbehalten sein.”

Einen Monat spdter, im November 1929, erldutert Herbert Schuster in ,Film
und Arbeiterschaft” die Konzepte der filmischen Zeit und der filmischen
Form. Am Beispiel der Lowen-Montage aus Panzerkreuzer Potemkin erklart er
das Prinzip der Montage. Die Kamera konne enthiillen und entlarven, aber
auch verschleiern und tduschen: ,Jede Einstellung der Kamera bedeutet eine
Einstellung des Menschen, jede Anschauung der Welt bedeutet eine Weltan-
schauung! Wir sehen Wochenschauen, aus denen wir selbst bei den gegeben-
sten Gelegenheiten nichts entnehmen konnen von dem Daseinskampf eines
Proletariats. Naturbilder, Reisefilme zeigen uns die Welt in einem rosigen
Lichte (...) Deshalb: ,Augen auf, Proletarier! Lerne den Film erkennen!"”
SchlieRlich entstamme die Mehrheit der Kinobesucher proletarischen Kreisen.
Das in den Filmen gezeigte Milieu ,ist so seicht und so leicht verdautich”,
dass dem Arbeiter ,das Verlangen nach héheren, kiinstlerischen Werten voll-
ends verloren geht.” Filmkritik in der proletarischen Presse kénne die Arbei-
ter animieren, bei der Filmauswah! klassenbewusster vorzugehen.

Wichtiger aber sei es, eine eigene Filmproduktion aufzubauen, um einen
proletarischen Film herzustellen: keinen einseitigen Parteifilm, sondern einen
Film, der alle Kreise anspricht. ,Was wir brauchen, sind Spielfilme mit einer
starken, fesselnden Handlung, bei der sich die Tendenz wuchtig und itberzeu-
gend durch den ganzen Film hindurchzieht. (...) Kiinstlerische Hochstleistun-
gen, gepaart mit einer freimiitigen, proletarischen Tendenz, fesseln den Zu-
schauer.” Daneben miisse aber auch eine Verleihzentrale dhnlich dem ,Film-
und Lichtbilddienst” der SPD aufgebaut werden, schlieRlich eigene Kinos ge-
schaffen werden. ,Wenn es uns nur gelingt, das leider sehr zersplitterte pro-
letarische Filmwesen zu zentralisieren, dann ist die Hauptschwierigkeit be-
reits beseitigt.”

Im 7. Jahrgang 1930/31 behandelt nur der Beitrag von Martin Dietz ,Der
Arbeiter als Naturphotograph” (H. 3, Dezember 1930) ein Medienthema. Ob-
schon eine einfache (und erschwingliche) Kamera ausreiche, wiirden sich lei-
der nur wenige Arbeiterphotographen ,der reizvollen Naturphotographie”
widmen.

In der Rubrik ,Biicherbesprechungen” werden auch zwei Filmbiicher vorge-
stellt. An ,Der Geist des Films” von Béla Balazs wird die knappe und leicht-
verstdndliche Form gelobt: ,In allen unseren Bibliotheken und Biichereien
sollte dieses Buch dem ,filmhungrigen’ Proletarier aufs warmste empfohlen
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werden!” (H. 4, Januar 1931) Einen Monat spdter wird kurz auf den Bildband
.Der russische Revolutionsfilm” des Orell FiiRli-Verlags verwiesen. (H. 5, Fe-
bruar 1931)

,Will die Masse betrogen sein?" fragt Trude Wiechert im Juli 1932 (8. Jahr-
gang, H. 10) in bezug auf den Film. ,Uns fdllt das eindeutige Nein! nicht
schwer. Nur der Masse der kleinen Leute’ fallt es nicht immer leicht, den Be-
trug, der sich oft so angenehm einschmeichelt, zu erkennen. Darum muss die
Aufklirungsarbeit der Kulturorganisationen der Arbeiterschaft immer umfas-
sender werden. Wir kdnnen uns nicht langer darauf beschrénken, von ferne
zuzusehen, wie sich ein Volksverdummungsinstrument immer gréfiere Macht
iiber die Seelen der Arbeiterschaft anmafit, und eine offene Kritik am Film
nur in den relativ wenig gelesenen guten Bildungsschriften der Arbeiterbe-
wegung vorzunehmen.”

Die Autorin kritisiert die Filmkritik der sozialistischen Tagespresse, die
nicht unabhéngig genug von den Filmindustrie berichten wiirde. Die Filme
der Industrie seien Volksverkitschung, ,die den Arbeitern und Arbeiterinnen
das wahre Gesicht ihres Lebens vorenthidlt und sie einschlifert.” Das Publi-
kum sei besser als es von der Filmindustrie gesehen werde: ,es spiirt die
Wahrheit und Tiefe in der Gestaltung feinster seelischer Regungen einer Eli-
sabeth Bergner, und es geht ebenso mit in Expeditions- und Naturfilmen, wie
in den russischen Revolutionsfilmen”. Drei Tonfilme deuteten die Mglichkei-
ten des Films an: Halleluja, ,der erste Negertonfilm”, Unter den Déchern von
Faris, ,ein Spiel von franzgsischen kleinen Leuten' sowie Der Weg ins Leben,
»den die durch Krieg und Hunger allein gelassene russische Jugend geht”.

Es war die letzte inhaltliche Stellungnahme zum Film, die in der ,Urania”
erschien.

Im November 1932 (9. Jg., H. 2) geht Fritz Schiff noch auf ,Die neuen elek-
trischen Instrumente und die proletarische Musikkultur” ein. Er stellt die
Funktionsweise des Nernstfliigels (von Kurt Weill in ,Die Biirgschaft” einge-
setzt), von Trautonium und Theremin vor und versucht diese elektrischen In-
strumente marxistisch-musiksoziologisch einzuordnen. Die Bourgeoisie mit
ihrer individualistischen Musikkultur konne mit ihnen nichts rechtes anfan-
gen; erst die neue musikalische Kultur der Arbeiterklasse werde sie nutzbar
machen: ,Diese Musik verlangt von ihren Instrumenten nicht die verklarte
Helligkeit der klassischen Streicher, die klagende Furcht der romantischen
Hélzer, das gespreizte Pathos des Bleches, sondern klare, noch im Schmerz
und in der Besinnlichkeit klare, feste und eindeutige Klangfarben und Rhyth-
men. Hier erst werden die von den biirgerlichen Physikern aus experimentel-
len Griinden konstruierten Instrumente ihre Verwendung finden. Nernstflii-
gel, Trautonium oder Thereminapparat und Verwandtes kénnen, vorldufig als
Begleitung zu proletarischen Chorwerken, den Beginn einer neuen Instru-
mentalkultur bedeuten.”
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Die ersten Jahrgdnge der Urania erreichten eine Auflage von 50.000, ab
1929 ging sie auf 30.000 zuriick. Mit Heft 9 vom Juni 1933 verabschiedete
sich die Urania von ihren Lesern mit der Aufforderung: ,Gedenkt immer un-
seres Bildungswerkes.”

Bibliographie (t = Beitrag mit technischer Ausrichtung)

Rudolf Limmel: Funk-Bastel-Ecke, in: 1. Jg.,H. 9, Juni 1925,S.277-279 (t)
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Die Lunge wird gefilmt!, in: 6. Jg., H. 1 |, August 1930,S.342 (t)

Martin Dietz: Der Arbeiter als Naturphotograph, in: 7. )g., H. 3, [Dezember] 1930, S. 66-68
[Biicherbesprechungen:] Béla Balazs:,,Der Geist des Films",in: 7. )g.,H. 4 [Januar] 1931,S.1i
[Biicherbesprechungen:] Der russische Revolutionsfilm, in: 7. }g., H. 5 [Februar] 1931,S.V1
Die groBite Sendershre der Welt, in: 7. Jg., H. 9, [Juni] 1931,S.286 (t)

Die neue Grammophon-Dauernadel, in: 8. Jg., H. 6, [M4rz] 1932, S. 186 (t)
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Neuerungen beim Schmalfilm, in: 9.Jg., H.8,[Mai] 1933,S.249 (v)

21



»»Fur lhre files will ich lhnen ein paar Facts geben.”

Richard Oswald an Siegfried Kracauer iiber seine Filmarbeit in
der Weimarer Republik und im amerikanischen Exil

mitgeteilt von Helmut G.Asper

Der 1938 in die USA emigrierte Regisseur und Produzent Richard Oswald hat-
te gleich nach Erscheinen Siegfried Kracauers Buch ,From Caligari to Hitler”
(1947) gelesen - und war enttduscht dariiber, dass Kracauer ihn darin, wie er
ihm dann schrieb, ,stiefmiitterlich behandelt” hatte.

Tatséchlich geht Kracauer in Teil 1, Kapitel 4 kurz auf Oswalds Film Es werde
Licht (1916/17) ein: ,Wihrend des Krieges roch Richard Oswald, ein gewand-
ter Filmregisseur mit einem Gespiir fiir die Bediirfnisse des Marktes, dass die
Stunde gekommen war, diese Belehrung auf die Leinwand zu iibertragen. In
weiser Voraussicht brachte er es zuwege, dass die Gesellschaft zur Bekimp-
fung der Geschlechtskrankheiten seinen Film Es werde Licht, der die zerstdre-
rische Natur der Syphilis behandelte, in jhrem Namen forderte. Das war 1917.
Da die Kasseneinnahmen seinen Hygiene-Eifer rechtfertigten, sorgte Oswald
fiir mehr Licht und drehte 1918 einen zweiten und dritten Teil.”

Anders als die Andern (1919), Oswalds engagierter Film gegen den § 175,
und Die Prostitution (1919) werden im selben Kapitel nur knapp gestreift.
Auch den spéteren Film Frithlings Erwachen (1929) erwihnt Kracauer nur am
Rande (Teil III, Kapitel 13) und bei ,,1914" Die letzten Tage vor dem Welt-
brand, Oswalds 1931 uraufgefiihrten Film {iber den 1. Weltkrieg, kritisiert er
nur knapp die ,vollkommene Scheinobjektivitit” (Teil IV, Kapitel 17).

Ausfiihrlich setzt sich Kracauer lediglich in Kapitel 19 mit Oswalds Der
Hauptmann von Kopenick von 1931 auseinander, dem er einerseits beschei-
nigt, dass der Film ,in seiner Kritik an preuRischen Polizeimethoden im Kai-
serreich sehr weit” gehe und dem er andererseits vorwirft, ,den preufischen
Militarismus an sich” zu rechtfertigen, wobei er vor allem auf die Geldchter-
Szene kurz vor Schluss des Films eingeht.

Angesichts eines Werks von weit iiber sechzig Filmen seit 1914 fand Oswald
sich mit dieser spérlichen Auswahl in Kracauers Buch nicht angemessen ver-
treten. Er monierte einige Fehler, vor allem aber fiihlte er sich von Kracauer
unverstanden und ungerecht behandelt. Deshalb schickte er Kracauer einen
sehr personlichen, handschriftlichen Brief - ,Ich wollte Thnen Deutsch
schreiben” - in dem er ausfiihrlich auf seine Filmarbeit in der Weimarer Re-
publik eingeht, aber auch iiber aktuelle Remake-Pline von Prostitution in
Hollywood berichtet, die er durch die Kritik Kracauers gefihrdet sieht. Ein
derart umfassendes Selbstzeugnis gibt es meiner Kenntnis nach von Richard
Oswald aus dieser Zeit sonst nicht.
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In seiner wohlgesetzten Antwort stellt Kracauer Oswald die generellen Pro-
bleme dar, denen sich jeder Wissenschaftler gegeniiber sieht, der es unter-
nimmt, eine derart umfassende Darstellung zu erarbeiten - und erldutert ihm
seinen spezifischen Ansatz, den er mit wenigen Worten auf den Punkt bringt.

Die beiden aufschlussreichen Briefe - zu einem weiteren Briefwechsel ist es
allem Anschein nach nicht gekommen - befinden sich im Nachlass Siegfried
Kracauers im Deutschen Literaturarchiv in Marbach.

Die genauen Titel, Daten und Darsteller der von Richard Oswald genannten
Filme sind hier nicht annotiert, da sie im Eintrag ,Richard Oswald” im Cine-
Graph-Lexikon zum deutschsprachigen Film oder in dem CineGraph-Buch ,Ri-
chard Oswald. Regisseur und Produzent.” (Red. Helga Belach und Wolfgang
Jacobsen. Miinchen 1990) leicht nachzuschlagen sind. Zu Oswalds Ausfithrun-
gen iiber ,1914" Die letzten Tage vor dem Weltbrand vgl. darin den Aufsatz
von Wolfgang Miihl-Benninghaus, der die Zensurgeschichte des Films dar-
stellt. Zur Diskussion zwischen Kracauer und Oswald iiber die Verfilmung des
LHauptmann von Képenick” vgl. den von Gunther Nickel und Ulrike Weif}
herausgegebenen Katalog zur Ausstellung ,Carl Zuckmayer 1896-1977 - ,Ich
wollte immer nur Theater machen” (Marbach 1996), in dem auf S. 197 die
von Oswald erwdhnte Rezension des Volkischen Beobachters teilweise abge-
druckt und auf S. 194-196 ein Brief Zuckmayers wiedergegeben ist, in dem er
die Entstehung der ,Geldchter”-Szene schildert. Zu diesem Film neuerdings:
Klaus Kanzog: Aktualisierung und Realisierung. Carl Zuckmayers Der Haupt-
mann von Kdpenick in den Verfilmungen von Richard Oswald (1931/1941)
und Helmut Kautner (1956). In: Gunther Nickel (Hrsg.): Carl Zuckmayer und
die Medien. Beitrdge zu einem internationalen Symposion. St. Ingbert, 2001
(= Zuckmayer-Jahrbuch, Bd. 4).

Oswalds Brief umfasst 8 Seiten in deutscher Schrift. Zwischen . (Punkt) und
- (Gedankenstrich) kann nicht immer genau unterschieden werden, Oswald
verwendet aullerdem weder bei der Wiedergabe direkter Rede noch bei Filmti-
teln (mit einer Ausnahme) Anfithrungszeichen. Anglizismen und amerikani-
sche Schreibweisen wurden belassen, stillschweigend gedndert wurde nur die
korrekte Schreibweise der Namen. Die Unterstreichungen entsprechen dem
Original.

Kracauers einseitige Antwort ist auf einer Schreibmaschine mit amerikani-
scher Tastatur geschrieben; statt ae, ue usw. sind hier die Umlaute einge-
setzt, ss wurde belassen.

Die Zitate aus ,Von Caligari zu Hitler” sind der von Ruth Baumgarten und
Karsten Witte besorgten deutschen Ubersetzung (Frankfurt a.M. 1979) ent-
nommen.

Der Abdruck des Briefes von Richard Oswald erfolgt mit freundlicher Geneh-
migung seines Enkels, des amerikanischen Filmregisseurs Richard Oswald II.
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l. Richard Oswald an Siegfried Kracauer

[ohne Datum, ca. Juni 1947]

RICHARD OSWALD 6831 Odinstr.
Hollywood - Calif.

Sehr geehrter Herr Doctor!

Thr Buch ist sehr interessant und ich bewundere die Arbeit, mit der Sie sorg-
faltig das Material gesammelt haben. Mich haben Sie leider sehr stiefmiitter-
lich behandelt. Ich fiirchte sogar das es mir hier schaden kann, was bestimmt
nicht in Ihrer Absicht lag. Ich habe ja insofern eine Extra Stellung eingenom-
men, da ich immer mein eigener Boss war. Fiir Thre files will ich Ihnen ein
paar Facts geben. Sie konnen sie vielleicht spéter irgendwie verwenden. Was
Sie iiber ,Es werde Licht” schreiben ist richtig. Richtiq ist aber auch, dass der
Film viel Gutes getan hat. Prof. Schweisheimer schrieb ein Buch iiber den
Film, ich hatte unzdhlige begeisterte Briefe {iber den Film speziell von Hospi-
tilern und beriihmten Arzten - und wiitende Briefe von den Kurpfuschern,
die ich annagelte. Ich mufte iibrigens den Film 10 Jahre spéter noch einmal
machen, mit Conrad Veidt und Kortner - und der Erfolg war wieder grofR.

Ich versuche den Film jetzt hier wieder zu machen, habe ein ausgezeichne-
tes Drehbuch in Gemeinschaft mit einem guten amerikanischen Autor und
der medizinischen Mitarbeit von Dr. Thomas Sternberg der wahrend des Krie-
ges der Leiter des Gesundheitsamtes war. Ich habe von vielen Stellen begei-
sterte Briefe iiber das Manuskript - Kath. Kirche - Protest. Kirche - Jiid. Kir-
che etc. Paul de Kruif schrieb mir - Ihr Film ist wirklich outstanding - Er
wiirde eine groRe Hilfe fiir die ganze Nation sein. Aber ich kdmpfe seit 6 Mo-
naten mit der Johnson Office. Johnson schrieb mir: Jedes Theater in den
United States kann diesen Film spielen. Der Vice Prés. von der Johnson Office
sagte mir: Ich wollte meiner 10jdhrigen Tochter diesen Film zeigen, aber wir
konnen Thnen das Seal nicht geben, weil vor 17 Jahren ein Code gemacht
worden ist. Kein Film iiber eine Story — Venereal Disease. Dieser Code ist
1000mal gebrochen worden. Er ist absolut gegen die Constitution. Ich bin
iiber 3 Jahre Citizen und kenne die Constitution ganz genau - Freedom of
speech. Es gibt keine staatliche Censur. Eine private Censur ist gegen das Ge-
setz. In Europa hitte ich mit allen Mitteln gekdmpft. Hier bin ich natiirlich
zu schwach. Ich versuche den Film jetzt hier ohne Seal zu machen. Aber da
ich ohne Seal keine grofie Firma fiir die Distribution bekomme - like United
Artist bin ich leider wahrscheinlich gezwungen ihn billig zu machen,

Bei Thren spéteren Bemerkungen tiber Prostitution ist es nicht richtig das
der Film beschlagnahmt und ich verhaftet werden sollte. Ein Marchen.

Der Film der gerade Ende des Krieges fertig wurde Besetzung Veidt. Krauss -
Schiinzel - Berber - Gussy Holl etc. wurde von der Kaiserlichen Censur verbo-
ten. Bei Beginn der Revolution lieR sich der damalige socialistische Polizei
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President den Film vorfithren und war begeistert, lieR den Censor v. Glasen-
app kommen und sagte ihm - Wie konnen Sie diesen ethischen Film verbie-
ten. Und der Film lief mit ungeheurem Erfolg und ich erlaube mir mit unzdh-
ligen anderen der Meinung zu sein - der Film war kiinstlerisch. Die Prostitu-
tion erleidet nach anfanglichem Scheinerfolg auf ganzer Linie Schiffbruch.
Von spéteren und fritheren Filmen haben Sie anscheinend leider Lady Hamil-
ton Liane Haid - Veidt - Schiinzel - Krauss - Heims - Bildt - George

Lucrezia Borgia Haid - Veidt - Wegener - George - Dieterle Sandrock etc. -
Bassermann als Papst

Carlos und Elisabeth Veidt - Klopfer ~ Dieterle - Servaes etc. nicht gesehen.
Es waren damals 1921 - 22 - 23 Welterfolge.

Von friiheren Filmen waren glaube ich bemerkenswert Kurfiirstendamm mit
Veidt - Asta Nielsen. Der Teufel kommt auf die Erde und erleidet Schiffbruch.
Er geht enttduscht in die Hélle zuriick. Mit dem Kurfiirstendamm wird selbst
der Teufel nicht fertig. (Inflation)

Nachtgestalten 1919 - Wegener - Veidt - Asta Nielsen
Unheimliche Geschichten 1919 Veidt — Schiinzel - Berber

Ich machte diesen Film mit Wegener 1932 noch einmal. Ich glaube bemer-
kenswert waren noch Feme v. Vicki Baum. Der Rathenau Mord 1927. Die vor-
geahnten Nazis.

Doctor Bessels Verwandlung 1927

Meinen Dreyfus Film 1930 mit Kortner Bassermann - George ~ Homolka - Mos-
heimer etc. haben Sie leider iibersehen. Es gehorte damals ein Mut dazu einen
Film zu machen wo der Jude unschuldig ist. 1930. Ein Director der Ufa sagte
mir - Kein Ufatheater kann den Film spielen ~ machen Sie Dreyfus schuldig -
viele Leute glauben es noch heute. Dreyfus war unschuldig und alle Ufa-Theater
spielten den Film. Beziligl. Copenick thun Sie mir unrecht. Erstens hat der Kai-
ser ihn wirklich begnadigt und hatte genug Humor um sich totzulachen. Wie
der Film herauskaum 1932 war eine starke Stromung der Nazis gegen den Film
und nur dadurch ich den lachenden Kaiser hineinbrachte, was ja auch den Un-
tertanen zeigte - das Volk der Welt lacht {iber den Streich - aber vor dem
Schloss des Kaisers verstummt das Lachen. Erst als der Kaiser lacht haben die
andern - sein Geschmeiss - den Mut auch zu lachen.

Ich hatte jahrelang mit gewissen Leuten, auch mit solchen die Sie citieren
zu kdmpfen. Ich war immer ein Einzelgdnger und absolut unabhingig.

Es ist Thnen auch entgangen, daf ich spdter 1930 Alraune mit der Helm
und mit Bassermann als Sprechfilm noch einmal gemacht habe. Der Film hat-
te groRen Erfolg. Ich mochte ihn nie.

Beziiglich 1914. Als ich den Film vorbereitete 1930 erkldrte sich das Aus-
wirtige Amt bereit mir zu helfen. Sie stellten mir alle Akten zur Verfiigung.
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Ich schrieb gemeinsam mit Heinz Goldberg und Dr. Wendthausen das Dreh-
buch, auf Grund der Originalakten. Und ich glaube wir schrieben es richtig.
Die Hauptschuld am Krieg (14) hatte Osterreich. Der leichtsinnige Graf Berch-
told wollte seinen Krieg haben. Das muB ich, als geborener Wiener leider sa-
gen. Die russische Kriegspartei, Sassonow an der Spitze vergewaltigte Niko-
laus den Schwéchling.

Wilhelm mit der groRen Schnauze wiegte sich in dem schonen Wort - Nibe-
lungentreue. Ich habe die Akten mit Wilhelms Bemerkungen Quatsch - Blgd-
sinn - Das ist doch mehr als man von Serbien verlangen kann etc. in der
Hand gehabt. Das Wort Theodor Wolffs: Wir sind in den Krieg hineingeschlid-
dert - trifft. Als der Film 1931 zur Censur kam — wurde der Film vom Auswir-
tigen Amt - Ein Gesandter Meier war bei der Censur - verboten. Nach hefti-
gem Pressekampf den ich fithrte - ohne rechte Unterstiitzung der Presse -
Die rechte Presse behauptete ich hitte Deutschland zu schlecht behandelt
die linke Presse behauptete zu gut - lieR mich eines Nachts der Unterstaats-
sekretdr Koppke ins Auswirtige Amt kommen. Er ist wie ich hére noch im
Dienst - vielleicht also kein Nazi. Er sagte: Herr Oswald ich komme mit einem
Olzweig. Unter 2 Bedingungen lassen wir Thnen den Film durch. Erstens Sie
miissen eine Scene herausnehmen und ein Vorwort sprechen lassen. Im Vor-
wort soll gesagt werden, dal die schwarze Hand in Belgrad immer schon ge-
gen Osterreich conspiriert hat - und zweitens - eine Scene.

Der deutsche Gesandte Graf Pourtales in Petersburg hat sich saubldd benom-
men. Durch seine Ungeschicklichkeit bei Sassonow hat er erst eine falsche
Erkldrung abgegeben, den Irrtum spéter bemerkt und dann umgetauscht.
Denn am selben Abend als Pourtales den Krieg erklirt hat - bekam Nikolaus
ein Telegramm von Willy. Lieber Nicki! Es ist doch Unsinn, das wir 2 Freunde
Krieg fithren wollen. Es muR sich noch alles einrenken lassen. Nikolaus ver-
langte nach Sassonow. Er zeigte ihm das Telegramm - es war spit Abend und
sagte ihm: Lassen Sie Pourtales sofort kommen. Sassonow tat es unwillig,
Pourtales kam zum Telephon und sagte: Bedaure sehr - ich habe Auftrag ab-
zureisen und ich reise ab. Und er reiste ab. Diese absolut authentische Scene
wollte er gestrichen haben. Ich war in einer Zwangslage. Und das Vorwort -
das spdter ja alle Theater wieder herausnahmen, sprach Dr. Eugen Fischer Di-
rektor der Reichstagsbibliothek. Kein Ufatheater spielte den Film. Ich hatte
Deutschland nicht gut genug behandelt. Und der Angriff und der Vélkische
Beobachter pgbelten mich an. Ich gab diesen Film meinem Freund Artur Zie-
her in New York fiir Amerika zum Verleih. Anfang 33 schrieb mir das Auswir-
tige Amt in Berlin. Sie bedankten sich bei mir. Der Consul Schwarz in New
York hétte iiber den groRen Erfolg des Filmes in New York berichtet. Der Film
hétte Amerika von der vollkommenen Unschuld Deutschlands iiberzeugt. Ich
war erstaunt und lief? mir spater eine Copie des Films von New York nach
Hollywood kommen. Die hatten ohne meine Erlaubnis eine Scene die sich ei-
nigemale wiederholte zwischen einem deutschen und amerikanischen Journa-
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listen aufgenommen. Eine vollkommene WeiRwaschung Deutschlands. Alle
andern haben die Schuld. Ist das kein Verbrechen? Wenn Sie der Brief ein we-
nig interessierte, legen Sie ihn zu Thren Akten - wenn nicht zerreiRen Sie
ihn und vergessen Sie ihn.

Thr ergebener Richard Oswald

Entschuldigen Sie die furchtbare Schrift. Ich kann meiner Sekretirin nicht
deutsch diktieren und ich wollte Thnen deutsch schreiben.

2. Siegfried Kracauer an Richard Oswald

56 West 75th Street
New York 23, N. Y. June 8, 1947

Sehr geehrter Herr Oswald,

Vielen Dank fiir Thren Brief, der mir sehr wertvoll ist. Es tut mir aufrichtig
leid dass Sie den Eindruck haben, mein Buch konne IThnen schaden. Weiss
Gott, das war nicht meine Absicht. Aber ich halte es auch fiir sehr unwahz-
scheinlich dass Thre Befiirchtung zutrifft.

Kritik -- und noch dazu die gar nicht persénlich gemeinte in meinem Buch
—— wirkt kaum je in diesem Sinne, ich weiss es aus langer praktischer Erfah-
rung. Ich glaube, Sie konnen ganz dariiber beruhigt sein dass Ihr Project ei-
ner neuen Version von PROSTITUTION unter meinen rein historischen Bemer-
kungen {iber die erste Fassung nicht zu leiden haben wird.

Sollte mein Buch in neuer Auflage erscheinen, so werde ich natiirlich die
paar Irrtlimer auf die Sie mich freundlichst aufmerksam machen berichtigen.
In einem Buch dieser Art sind kleine Irrtiimer leider unvermeidlich; die Quel-
len widersprechen sich, und sogar persénliche Erinnerungen sind oft unver-
ldsslich. Ich habe viel Sorgfalt auf die Bestimmung der Tatsachen verwandt,
aber ich war mir von Anfang dariiber klar, dass sich trotz genauester Konjek-
turen manche Unrichtigkeiten einschle[i]chen wiirden. So bin ich natiirlich
besonders dankbar fiir Thre Berichtigungen.

Im iibrigen ist mein Buch mehr als nur eine Filmgeschichte. Es ist der Ver-
such einer neuen Methode auf dem Gebiet der Kollektivpsychologie. Aus die-
sem Grunde habe ich auf das Biographische und Anekdotische fast ganz ver-
zichtet, und auch dsthetischen Urteilen nur einen geringen Raum angewie-
sen. Man kann nicht alles zu gleicher Zeit machen. Sie werden das sicher ge-
wirdigt haben. Die Urteile {iber das Buch sind im allgemeinen giinstig, und
es scheint schon heute als ob es sich durchsetzen wolle.

Mit den besten Wiinschen fiir Ihr Filmproject und freundlichen Griissen
Thr Siegfried Kracauer
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Bekanntes im Kontext des Unbekannten
Giornate del Cinema Muto, Sacile, 4. bis 21. Oktober 2000
von PatrickVonderau

Mit fast 500 Filmen im Programm, iiber 650 akkreditierten Gédsten und meh-
reren Preisverleihungen prdsentierte sich die 19. Giornate del Cinema Muto
im kleinen Sacile groRformatiger denn je. Das Stummfilmfestival scheint sich
kurz vor seinem 20jdhrigen Bestehen in einer Weise etabliert zu haben, die
seine hoh® Themen- und Publikumsspezifik anfangs gewiss nicht erahnen lie-
Ren. Lingst ist die Veranstaltung als Ort der ForschungsanstéfRe und des Aus-
tausches zwischen Sammlern, Archivaren und Filmhistorikern kein Geheim-
tipp mehr.

Auch dieses Jahr ermdglichte das Team um David Robinson und Livio Jacob
zahlreiche inspirierende Neuentdeckungen: u.a. 240 Filme von europdischen
Niederlassungen der American Mutoscope bzw. Biograph Company aus den
Jahren 1896-1903, 40 italienische Sujets von Kameraménnern oder Konzes-
siondren der Lumiéres um 1900 sowie die Rekonstruktion des vermutlich er-
sten Kinetophon-Experiments aus den Edison Laboratories (1893/94).

Dabei konnte man sich trotz der nach wie vor faszinierenden Programmfiille
gelegentlich des Eindruckes nicht ganz erwehren, es habe eine - gewiss reflek-
tierte, vielleicht auch nur voriibergehende - Verschiebung in den Interessen
der Programmierung stattgefunden. Das ,Revisionisten’-Event, auf das anerken-
nend hinzuweisen zum guten Ton jeder Neuen Filmgeschichte’ gehért, schien
nach den beriihmten Riickschauen u.a. zu den skandinavischen (1986), russi-
schen (1989) und deutschen (1990) Kinematographien vor 1920 in diesem Jahr
insgesamt nicht viele ,neue’ Perspektiven zu bieten.

Sei es, weil - wie Kristin Thompson kiirzlich behauptete - die Zeit des frii-
hen Films nunmehr weitgehend erforscht und lediglich Feinabstufungen be-
reits vorhandener Erkenntnisse méglich sind. (Kristin Thompson: ,Introduc-
tion” In: Aura. Film Studies Journal, Jg. 6, Nr. 2, 2000, S. 2)

Sei es, weil die Festivalleitung die Weitergabe des filmkulturellen Erbes’ an
die nachriickende Generation junger Filmhistoriker in den letzten Jahren im-
mer stdrker zum Thema gemacht hat, was sich sowohl in der Einrichtung des
Einfithrungscolloquiums ,Collegium Sacilense” als auch in den fortgesetzten
Reihenbildungen der Programmierung und ihrer Referenz auf die ,Klassiker’
widerspiegelt.

Auch wenn die diesjdhrigen Schwerpunkte zur deutschen Avantgarde der
zwanziger Jahre, zu Feuillade, Méliés oder Griffith die einmalige Moglichkeit
gaben, Bekanntes im Kontext des Unbekannten neu zu entdecken, brachte
dies doch unvermeidlich mit sich, dass ein Kanon aufgenommen und in man-
cherlei Hinsicht auch fortgeschrieben wurde.
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Dies scheint aus drei Griinden problematisch.

Zundchst aus dem hinlédnglich bekannten, dass die Archivbestinde mehr
Material hergeben, als eine Geschichte des Films je erzdhlen kann - umge-
kehrt ist es eher der historische Kanon, der festlegt, was entdeckt werden
soll. (Eric de Kuyper: ,Anyone for an aesthetic of film history?” In: Film Hi-
story, Jg. 6, 1994, 102f)

Zweitens deshalb, weil die Prinzipien der Programmgestaltung, wie sie sich
in der Beschrdnkung auf das Axiom des Film als Kunst, auf einzelne Regis-
seure und Nationen abzeichnen, manch interessante Umgruppierung des Ma-
terials verhindern. Zum Beispiel das Programm zur deutschen Filmavantgarde:
Die von Enno Patalas zusammengestellte Reihe von 44 Filmen ging von dem
Bestreben aus, synchrone und diachrone Verbindungslinien zwischen Perso-
nen zu ziehen, die im Kontext der absoluten und expressionistischen Kunst
tdtig waren, darunter Ciirlis, Reiniger, Ruttmann, Seeber, Richter, Eggeling,
Fischinger und Moholy-Nagy. Die Einbeziehung von Klassikern’ wie Ciirlis’
Schaffende Hinde (1922ff), Ruttmanns Der Sieger. Ein Film in Farben (1922)
oder Seebers’ ,Kipho-Film” (1925) warf dabei die Frage auf, ob eine eher film-
als kunsthistorische Rahmung der Prdsentation, die etwa iiber die Kategorien
des Kultur- und Werbefilms Parallelen zu anderen Nebenprogrammen (z.B.
den skandinavischen Animationsfilmen) ermdglicht hitte, nicht angemesse-
ner gewesen wire. ’

Der Riickgriff auf die Filmklassiker scheint drittens auch deshalb problema-
tisch, weil die junge und bildungsbediirftige Generation von Filminteressier-
ten, die damit offenbar angesprochen werden sollte, nach wie vor nicht den
Hauptteil des Publikums ausmacht; Sacile wird ja nicht zuletzt deshalb jedes
Jahr zum einmaligen Ereignis, weil hier Experten unterschiedlichster For-
schungsmilieus aufeinandertreffen.

Bei all den ,Wundern”, die auch 2000 auf der Giornate zu erleben waren,
Feuillades L'aventuriére (1910) etwa oder dem zwdlfteiligen Barrabas (1920),
den Brewster Color- und Kodachrome-Farbtests oder Charles Bowers’ Animati-
onsfilm A Sleepless Night (1933) bleibt so das Bedauern iiber eine Programm-
struktur, die teilweise unflexibel geworden ist und damit der Aufbldhung ein-
zelner Programmteile (Stichwort: Griffith) und unreflektierten Traditionalis-
men (gelegentlich auch in der musikalischen Begleitung) Vorschub leistet.
Zugleich bleibt die Gewissheit, dass die Entdeckungen des ndchsten Jahres
einmalig genug sein werden, um diese Einwendungen wieder vergessen zu
machen.
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Jurgen Bottchers Rangierer als Langfassung

von Ralf Forster

Auch Jilrgen Bottcher glaubte die lange Version seines mehrfach preisgekron-
ten Dokumentarfilms Rangierer (1984, 21 Minuten) ldngst vernichtet. Im
Zuge der Recherchen zur diesjahrigen Retrospektive des Bundesarchiv-Filmar-
chiv {iber Jiirgen Bottcher wurde die 45-Minuten-Fassung von Rangierer im
Bundesfilmarchiv aufgefunden, fiir eine Vorfiihrung bearbeitet, gesichert und
wihrend des 43. Internationalen Leipziger Festivals fiir Dokumentar- und
Animationsfilm uraufgefiihrt.

Mit bewundernswerter Effizienz hatte Bottcher damals das ihm fiir einen
zwanzigminiitigen Kinovorfilm zugestandene Rohfilmmaterial ausgenutzt und
dem DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme eine etwa doppelt so lange Schnittfas-
sung vorgelegt. Die Ablehnung dieser Version schien zunéchst weniger poli-
tisch als dkonomisch motiviert zu sein, schlieflich sollte - so argumentierte
die interne Studioabnahme ~ Rangierer einen Platz im Vorprogramm der Ki-
nos finden. Dort war es aber nur moglich, kiirzere, hdchstens aber halbstiin-
dige Filme zu plazieren. 21 Minuten wurden Bottcher zugestanden. Schweren
Herzens willigte er ein, um den Film iberhaupt zu retten. Eine Entscheidung,
tiber die der Regisseur (wie er in Leipzig berichtete) im Nachhinein ,nicht
ungliicklich war”, erreichte er doch immerhin die Zusage, dass auch die Lang-
fassung aufbewahrt werde. So recht traute Jiirgen Bottcher wohl diesem Ver-
sprechen nicht, jedenfalls verlor sich die Spur des Director’s-Cut und der auch
internationale Erfolg von Rangierer provozierte dazu vielleicht die Annahme,
dass mit der Verdichtung des Materials ein besserer Film entstanden sei.

Dass dem nicht so war, dass beide Versionen ihre ganz eigene Sicht auf den
Filmgegenstand ~ den Giiterbahnhof Dresden-Friedrichstadt - herstellen, be-
legten nun die Auffilhrungen in Leipzig. Bottcher wéhlte zusarmen mit sei-
ner Cutterin Gudrun Plenert fiir die kurze Version sicher ganz logisch die Mit-
tel der Verknappung und Rhythmisierung; die Sprechfunkdurchsagen, das
Entkoppeln und Aneinanderschlagen der Giiterwagen werden zum Takt des
Films. Ziigig geht das Rangieren vonstatten - die Reichsbahner sind wortlos
bei der Arbeit, gelenkt durch den Funkkontakt zum Stellwerk.

Lingere und auf den ersten Blick weniger dynamische Einstellungen bzw.
solche, die durch ihre Wiederholung im Film die Anstrengung des Bewegens
von 1600 Giiterwagen pro Schicht verdeutlichen sollten, fielen zundchst der
Schere zum Opfer. Die konkrete Raumerfahrung Giiterbahnhof, von Béttcher
Kern der filmischen Idee, stellt sich erst in der Langfassung her. Das Gleisge-
wirr, die zum Teil auf mehreren Ebenen vorbeirollenden Wagen in der Neu-
schneenacht (inklusive der transportierten Waren) erfahren ihre ganz eigene
Poesie in dem Moment, wenn sie mehrmals und in 1&ngeren Einstetlungen
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wiederzufinden sind. Und eine Schicht bestand immerhin aus acht Stunden
Arbeit in der Kélte, stets waren die gleichen Handgriffe zu verrichten - und
immer wieder fand die Kamera Thomas Plenerts andere nahe Blicke, um vom
Alltag am Gleis zu berichten. Es ist die Beharrlichkeit des sachlichen Doku-
mentierens und des fiir den Zuschauer damit verbundenen ,Einsehens” in die
Bilder aus Dresden-Friedrichstadt, durch die Rangierer als 45-Minuten-Version
eine andere Stufe der filmischen Wahrheit erreicht.

Bei der Auffithrung in Leipzig vermissten Besucher besonders in der langen
Fassung einen deutlichen Kommentar bzw. Interviewsituationen. Sie wollten
mehr iber den Ort und die Menschen erfahren. Doch vielleicht vermittelt ge-
rade die Langfassung - auch ohne gesprochene Kommentierung — mehr und
Genaueres tiber den ,real existierenden Sozialismus”, als es auf den ersten
Blick scheint.

Da dréngt sich zwischen den Gleisen die kleine schibige Aufenthaltsbude
der Rangierer (mit dem urtiimlichen Drucker, der immer neue Giiterzug-Zah-
len ausspuckt), halbvolle Cola-Flaschen stehen schrdg auf dem Fenstersims.
Die Industrialisierung hat es fast nicht in das Hduschen geschafft. Die Kame-
1a zeigt in angenehm langen Sequenzen - als Gegensatz zur Weite des Ran-
gierbahnhofs ~ die bedriickende Enge, schon wenn nur zwei Arbeiter im
Raum sind. Meist wortlos gehen sie ein und aus, holen sich die nichsten Auf-
trdge, doch irgendwie liegt ein Verstehen in der Luft und einmal folgt ein
(personlicher?) Wortwechsel am Rande, dessen Inhalt nicht nur wegen des
Sdchselns unverstdndlich ist, denn gerade rattert wieder ein Giiterzug vorbei
(sicher hdtte Rangierer auch wegen dieser unpathetischen und ehrlichen Dar-
stellung der Arbeiterschicht dem Verbot anheimfallen konnen). SchlieRlich
die Szene am Ablaufberg; der Rangierer hat vergessen, einen Wagen zu ent-
koppeln - niichtern kommt die Information iiber das Funkgerdt. Es folgt ein
Licheln in die Kamera, als ob der Rangierer sagen wollte, es sei nicht so
schlimm, mal einen Fehler zu machen. Trotz aller Tristesse - hier gab es kei-
ne Angst vor dem Arbeitsplatz.

Dem Bundesarchiv-Filmarchiv ist zu danken fiir die Ausrichtung der Retro-
spektive sowie fiir die Sicherung von Rangierer, Gudrun Plenert fiir die End-
bearbeitung der Langfassung und der DEFA-Stiftung fiir die Finanzierung.

Rangierer (Kinofassung 1984)

Produktion: DEFA-Studio fiir Dokumentarfilme, Bereich Kinofilm Berlin, AG document /
Buch und Regie: Jiirgen Bottcher / Dramaturgie, Co-Buch: Ulrich Eifler / Kamera:Thomas
Plenert / Schnitt: Gudrun Plenert / Ton: Stefan Edler / Produktionsleitung: Frank Léprich /
35mm, 596 Meter (= 21°), Priifung: 29.6.1984 (MfK 273/84, f 14) / Anlaufdatum: 30. 1 I.
1984

Rangierer (Langfassung 1984/2000)
Credits wie Kinofassung, sowie: Endbearbeitung: Gudrun Plenert
35mm, 1275 Meter (= 45°) / Urauffithrung: 20.10.2000 (Leipzig, Universum)
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Deufsches
Filminstitut

Neu im Verleih des Filmarchivs

35mm-Kopien restaurierter, viragierter Fassungen von:

SCHATTEN

Deutschland 1923, Regie: Arthur Robison, mit: Fritz Kortner, Alexander Granach.
Ein Hohepunkt des deutschen Expressionismus.

SUMURUN

Deutschland 1920, Regie: Ernst Lubitsch, mit: Pola Negri, Ernst Lubitsch, Paul
Wegener. Ein aufwendiges und dramatisches Orient-Marchen.

ANNA BOLEYN

Deutschland 1920, Regie: Ernst Lubitsch, mit: Henny Porten, Emil Jannings,
Hedwig Pauli. Das Leben der zweiten Gattin Heinrichs VIII.

Neu gezogene 35mm-s/w-Kopie von:

DEeR BLAUE ENGEL

Deutschland 1930, Regie: Josef von Sternberg, mit: Emil Jannings, Marlene
Dietrich, Kurt Gerron.

Neu gezogene 16mm-s/w-Kopie von:

FRIEDEMANN BACH

Deutschland 1941, Regie: Traugott Miiller, mit: Gustav Griindgens, Wolfgang
Liebeneiner.

Deutsches Filminstitut - DIF / Kreuzberger Ring 56 / 65205 Wiesbaden
Tel: +49 (0) 611 - 97 000 10 / Fax: +49 (0) 611 - 97 000 15
www filminstitut.de / Manfred.Moos@em.uni-frankfurt.de

Mitglied der Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF)
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Im Internet: ,,Cinematografie des Holocaust*

http://www.fritz-bauer-institut.de

Unter Federfiithrung des Fritz Bauer Instituts, Frankfurt am Main, arbeiten seit 1992
Filmarchivare, Filmhistoriker und Holocaust-Forscher zusammen mit CineGraph, Ham-
burgisches Centrum fiir Filmforschung, dem Deutschen Filminstitut - DIF und dem
Deutschen Filmmuseum (beide: Frankfurt am Main) an der ErschlieRung und Dokumen-
tation des Zentralbestands von Filmen zur Geschichte und Wirkung des Holocaust. Im
Rahmen des Projekts ,Cinematografie des Holocaust” entsteht eine Datenbank mit In-
formationen zu Filmdokumenten; ein erster, umfangreicher Datenbestand ist seit No-
vember 2000 im Internet benutzbar.

Mit der Etablierung des Projekts ,Cinematografie des Holocaust” in der deutschen Ar-
chivlandschaft und durch die internationale Struktur des Arbeitskreises wird dem Um-
stand Rechnung getragen, dass in Deutschland eine gezielte und auf die Singularitét
des Holocaust bezogene Archivierung, ErschlieRung und Datenerhebung von Filmdoku-
menten der nationalsozialistischen Vernichtungspolitik nicht stattgefunden hat. Die
Breite des zu erhebenden Datenmaterials resultiert aus der Notwendigkeit, die Ursa-
chen und Wirkungen dieses Prozesses in der deutschen Gesellschaft, den Aufnahmeldn-
dern der Uberlebenden und der Staatengemeinschaft iiberhaupt in ihrer Komplexitit
wahrzunehmen. So erschlieft sich der Zivilisationsbruch durch den Holocaust aus der
Perspektive einer auf die Sicht der Titer bezogenen Historiographie notwendigerweise
fragmentarisch und in Kontexte eingebettet, die in der universalisierenden Perspektive
der Opfer auf den Holocaust als Verbrechen gegen die Menschheit nicht aufgehen.

Die Komplexitdt des Materialkorpus ist dem Gegenstand geschuldet. Nur eine kleine
Zahl filmischer Dokumente der Mordtaten selbst sind erhalten. Mit wachsender Entfer-
nung von der Tat aber kontextualisieren sich die filmischen Quellen zunehmend im
Hinblick auf die biirokratischen, ideologischen und gesellschaftlichen Prozesse, ihre
propagandistische Vernebelung durch die Nationalsozialisten, schlieRlich auf die ,Be-
und Verarbeitung” der unmittelbaren und mittelbaren Folgen des Holocaust bis heute.
Fraglos kann der in Rede stehende Gesamtbestand von Filmen nur in thematisch bzw.
regional definierten Projekten schrittweise erschlossen werden.

Wenn vom Holocaust gleich einem Fokus die Rede ist, so ist mit diesem Begriff keine
Begrenzung der Dokumentationsbreite zu verstehen, sondemn ein thematischer und in-
terpretatorischer Bezugspunkt fiir die Fiille des in Frage kommenden Materials. Er ver-
weist darauf, dass neben der antisemitischen Vernichtungspolitik gegen das europii-
sche Judentum auch andere Opfergruppen von nationalsozialistischen Massenverbre-
chen betroffen waren. Der Vélkermord an den Sinti und Roma, die Versklavung ,slawi-
scher Vélker”, die nationalsozialistischen Krankenmorde wie die Ausbheutung der
Zwangsarbeiter werden daher ausdriicklich mit in die Dokumentation aufgenommen.
Der Beqriff Holocaust verweist zugleich darauf, dass bei der Rekonstruktion der Ereig-
nisse die gegensitzlichen Perspektiven von Tédtern, Opfern und Siegermdchten in den
filmischen Dokumenten, vor und hinter der Kamera, erkannt und beschrieben werden
miissen.

Aus dem Bestand iiberlieferter Filme des US-Army Signal Corps sowie anderer Filmdo-
kumente der Allijerten wurde eine umfangreiche Auswahl von Filmen erschlossen und
dokumentiert. Einige dieser Filme, welche die Befreiung der Vernichtungslager durch
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die alliierten Soldaten begleiten und das Leben von Holocaust-Uberlebenden in den DP
Camps schildern, sind von bekannten amerikanischen Filmregisseuren gedreht worden,
wie z.B. die Befreiung des KZ Dachau von George Stevens.

In der ErschlieRung spieten Filmdokumente aus deutscher Produktion von vor 1945
eine zentrale Rolle, insbesondere jeneaus ,erster Hand” wie Judenexekution in Libau
(1941) oder Die Zusammenlegung der letzten Juden aus Dresden in das Lager am Heller-
berg (1942), aber auch Propagandafilme wie Der ewige Jude (1940, R: Fritz Hippler)
oder Theresienstadt. Ein Dokumentarfilm aus dem jiidischen Siedlungsgebiet (1944, R:
Kurt Gerron). :

Wihrend sich die unterschiedlichen Spielfilmgenres eher zégerlich dem Holocaust als
Thema zuwandten, spielten von 1945 an unterschiedlichste Dokumentarfilmformen
eine erhebliche Rolle bei der Rezeption der Verbrechen, von den Wochenschauen,
Fundraiser- und Reeducation-Filmen, bis hin zu Meisterwerken wie Claude Lanzmanns
Shoah und einer sprunghaft wachsenden Zahl von Fernsehreportagen.

Etwa 150 Antinazifilme, d.h. jene amerikanischen Spielfilme zum Thema, die von
1939-1945 produziert wurden, werden derzeit erschlossen. Eine Reihe weiterer ,antifa-
schistischer” Spielfilme aus der Produktion der UdSSR der dreiRiger und vierziger Jahre
wird hinzukommen.

Das amerikanische, europadische und israelische Kino hat in zahlreichen Filmen den
Holocaust thematisiert. Diese Filme sollen die Breite und die Kontinuitdt der Auseinan-
dersetzung, vor allem aber auch die sich im Zeitverlauf verdndernden Zugénge zum
Thema (Stichwort: Fiktionalisierung) dokumentieren.

Nicht erst seitdem die Shoah Foundation in grofem Umfang Zeitzeugeninterviews
produziert, haben Opfer und Tdter vor der Kamera ihre Erinnerungen im Zusammen-
hang des Holocaust mitgeteilt. Zahlreiche Zeitzeugeninterviews stehen im Zentrum von
Dokumentarfilmen. Auch sie sind Gegenstand des Projekts, sowohl im Hinblick auf die
Inhalte mitgeteilter Erinnerungen als auch auf die Formen der audiovisuellen Darstel-
lung.

Seit Juni 1999 kann die ,Cinematografie des Holocaust” mit Unterstiitzung der
Hoechst AG seinen ehrgeizigen Zielen wieder ein groRes Stiick ndherkommen. Es waren
vor allem die Filme des US Army Signal Corps, die unmittelbar nach der Befreiung der
Kernbestand von Filmbildern zur Darstellung der Vernichtung der europdischen Juden
durch die Nationalsozialisten bildeten. Vor allem die Kompilationsfilme, aber auch jene
zahlreichen Dokumentarfilme, die die Berichte von Zeitzeugen filmisch bearbeiten, so-
gar die Filmsprache von Spielfilmen, wie es sich beispielsweise an Schindler’s List nach-
weisen ldsst, bezogen sich immer wieder direkt oder indirekt auf jene Aufnahmen, die
die Alliierten 1945 in Bergen-Belsen, Buchenwald, Dachau u. a. gemacht hatten, wih-
rend die Aufnahmen russischer Kameraleute in Auschwitz (zum Teil einige Wochen
nach der Befreiung gefilmt) erst zeitverzogert Eingang in das filmische Gedéchtnis fan-
den. Das Teilprojekt ,Zentralbestand englischsprachiger Filme zum Holocaust” ermdg-
licht es, jene Dokumentar- und Spielfilme, die von 1945 bis heute im englischsprachi-
gen Raum produziert worden sind, zu erfassen.

Im Jahr 2000 hat die DEFA-Stiftung ein weiteres Teilprojekt ,Die Verfolgung und Ex-
mordung der européischen Juden 1933-1945 als Thema in DEFA-Filmen und anderen
deutschen Filmproduktionen” geférdert und damit die inhaltliche und formale Er-
schlieBung von relevanten Dokumentarfilmen aus der DDR zum Thema erméglicht.
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Anders als im Westen war der Nationalsozialismus schon frithzeitig ein bevorzugtes
Thema des DDR-Dokumentarfilms, der Holocaust freilich dabei in sehr unmittetbarer
Weise auch eine propagandistische Mandvriermasse der jeweiligen Politik des Systems.
Nur ausnahmsweise und oft eher versteckt erlaubten DEFA-Filme einen unverstellten
Blick auf die Geschichte der Ermordung der europdischen Juden. Vergleichsstudien mit
den Tabus, Widerstdanden und verschobenen Symbolisierungen in Produktionen der BRD
bieten sich an.

Die in der elektronischen Bibliothek gesammelten Nachweise breiten einen dufierst
heterogenen und disparaten Materialkorpus unter thematischen Gesichtspunkten aus.
Alle fiir filmgeschichtliche und zeitgeschichtliche Forschungen relevanten filmografi-
schen Informationen und Aspekte werden erfasst. Dies schliet auch die Verzeichnung
bzw. Sicherung rezeptionsgeschichtlich bedeutsamer Quellen ein, Informationen zur
Kopien- und Auffiihrungsgeschichte, Filmkritiken, Propagandamaterial, Stills, padago-
gische Handreichungen, Zensurunterlagen usw.. Die Daten- und Texterfassung erfolgt
in einem relationalen Datenbanksystem, das Filmtitel, Personennamen, Kérperschafts-
und Firmennamen sowie Literaturhinweise verkniipft. Alle Daten sind zweisprachig -
Englisch und Deutsch - abzurufen. Die Zweisprachigkeit bezieht sich auf alle formalen
Filmdaten. AuRerdem sind in vielen Féllen Zusammmenfassungen in beiden Sprachen
vorhanden. Alle anderen Informationen und Texte, z.B. die umfangreichen Einstel-
lungsprotokolle, liegen entweder auf Deutsch oder Englisch vor.

Im Bewusstsein, dass die Provenienz des filmischen Materials und die mdglichst pré-
zise Kenntnis seines Entstehungsprozesses ein entscheidendes Kriterium fiir die Bewer-
tung seiner Authentizitdt als Bildquelle sind, sieht das Verkniipfungssystem der Daten-
bank vor, den genetischen Prozess der kompilierenden Verwendung und Wiederverwen-
dung von Filmaufnahmen zuriickzuverfolgen.

Die erste Internet-Edition (Stand: November 2000) enthélt aus der Datenbank des
Projekts ,Cinematografie des Holocaust” insgesamt Informationen zu 1.050 Filmen:
vorrangig Filme in englischer Sprache (aus den Landern USA, Israel u.a.) sowie eine
Querschnitt-Auswahl von relevanten Filmen aus Deutschland vor 1945, der BRD, der
DDR, Frankreich, Italien u.a.. Die Auswahl umfasst Lang- und Kurzfilme, Spielfilme und
Dokumentarfilme, Kino- und Fernsehproduktionen, Wochenschauen, US Army Signal
Corps Wochenschauen, Fundraiser u.a. und folgt somit nicht einem Qualitdts- oder Be-
deutungsrating, welches einer Kanonisierung gleichkéme. Neben der Freitext-Recherche
kann die Datenbank nach Filmtiteln, Personennamen und Kérperschaften abgefragt
werden. AuRerdem sind die Filme iiber Sachworter erschlossen, die einem Thesaurus
entnommen sind, der zu Nationalsozialismus und Holocaust entwickelt wird.

»Cinematografie des Holocaust". Dokumentation und Nachweis von filmischen Zeugnis-
sen. Ein Projekt des Fritz Bauer Instituts, Frankfurt am Main. In Zusammenarbeit mit: Cine-
Graph. Hamburgisches Centrum fiir Filmforschung, Hamburg; Deutsches Filminstitut — DiF
Frankfurt am Main; Deutsches Filmmuseum, Frankfurt am Main. Mit Unterstiitzung von:
Bundesarchiv-Filmartchiv, Berlin; Steven Spielberg Jewish Film Archive, Jerusalem. Projektlei-
tung: Ronny Loewy (Deutsches Filmmuseum).Wissenschaftliche Begleitung: Prof. Dr. Peter
Hayes (Northwestern University), Dr. Irmtrud Wojak (Fritz Bauer Institut) Datenbank-
Entwicklung: Detlev Balzer. Projektférderung: Hoechst AG, Frankfurt am Main; DEFA Stif-
tung, Berlin

Kontakt: r.loewy@fritz-bauer-institut.de
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Holocaust und Popularkultur. Der Holocaust in Fernsehen, Spiel-
und Dokumentarfilm zwischen Gedenken und Trivialisierung

Jahrestagung ,,Cinematografie des Holocaust*
Hamburg, 18. bis 20. Januar 2001

Die Jahrestagung der Arbeitsgruppe ,Cinematografie des Holocaust”, Projekt des Fritz
Bauer Instituts, von CineGraph ~ Hamburgisches Centrum fiir Filmforschung und dem
Deutschen Filminstitut - DIF wird diesmal von CineGraph in Zusammenarbeit mit dem
Trauma Research Net am Hamburger Institut fiir Sozialforschung im Warburg-Haus und
dem Kommunalen Kino Metropolis in Hamburg veranstaltet.

Aktuell wird der Holocaust fast inflationdr hdufig bearbeitet und bebildert - auf allen
Kanilen, in allen Genres, Formaten und Medien. An die Stelle des Schweigens fritherer
Jahrzehnte ist eine intensive Beschiftigung, ja bisweilen sogar Geschwétzigkeit, getre-
ten. Filmkomddien, Zeitzeugeninterviews, Fernseh-Features aller Art... Alles scheint
erlaubt und das anything goes endlich auch beim Holocaust angekommen - ein quo-
tentrachtiges Thema, das Vermarktbarkeit in allen Bereichen audiovisueller Medien ver-
spricht.

Die Arbeitstagung wird mit Vortrdgen, Diskussionen und tffentlichen Filmveranstal-
tungen den Strukturen aktueller visueller Aufbereitungen des Holocaust nachgehen.
Insbesondere wird zu diskutieren sein, welcher Mittel und Methoden sich die Bilderpro-
duzenten bedienen, das Thema im populdren Geddchtnis zu verankern und stets aufs
Neue zu aktualisieren. Im Anschluss an die letztjdhrige Tagung werden die Entwicklun-
gen im Spielfilm der neunziger Jahre ins Blickfeld riicken. Susanne Weingarten und
Jan Distelmeyer untersuchen die Tendenzen im deutschen und internationalen Spiel-
film. Hier wird auch zu fragen sein, ob und inwiefern Spielbergs Schindler’s List und
Benignis La vita e bella paradigmatische Bedeutung fiir die filmische Verarbeitung be-
sitzen. Dem Holocaust im Fernsehen werden unter anderen Jeffrey Shandler, Hanno
Loewy und Judith Keilbach nachgehen. Shandler widmet sich dem Umgang mit dem
Thema im US-amerikanischen Fernsehen. Wie sich die Fernsehserie ,Lindenstrasse”
dem Holocaust stellt, wird Hanno Loewy analysieren. Judith Keilbach stellt ihre For-
schungen zu den TV-Features von Guido Knopp vor.

Die Tkonografie und Stereotypisierung von Nazi-Figuren im Film ist ein weiterer
Schwerpunkt. Die Exploitation-Formen in italienischen Sex-and-Violence-Produktionen
der siebziger Jahre wird Marcus Stiglegger erldutern. Fiir seine Ausstellung und das
Buch , The Nazis” hat Piotr Uklanski zahlreiche Bilder von SchauspielergréRen versam-
melt, die in ihrer Karriere Nazis darstellten. Mit dieser Ikonografie von Nazis im Spiel-
film beschéftigt sich Alexandra Obradovic. Schlieflich widmet sich Matthias Heyl neue-
ren Tendenzen in digitalen Medien. Er wird die CD-ROMs der ,Survivors of the Shoah
Visual History Foundation” und die von ,Yad Vashem” vergleichen.

Anmeldungen zur Tagung bitte an:

Tim Gallwitz c/o CineGraph. Hamburgisches Centrum fiir Filmforschung e.V.
Ginsemarke 43, 20354 Hamburg

Tel.: 040 - 35 21 94/ Fax: 040 - 34 58 64 / E-Mail: agh@cinegraph.de
www.cinegraph.de
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Stars - 6. Internationales Bremer Symposium zum Film

Bremen, 19. bis 21. Januar 2001

Filmstars sind fast so alt wie das Medium Kino und Film selbst. Sie treten ab 1910 in
vielen Landern in Erscheinung, sobald die Filme ldnger werden und die Zuschauer in
immer komplexere Erzéhlhandlungen einbinden. Mehr als zum Beispiel die Regisseure
stehen sie fiir die enorme Attraktivitat des neuen Mediums. Zugleich werden sie gewis-
sermallen unabhingig vom Kino, zu 6ffentlichen Personen des 20. Jahrhunderts mit
dem gréRten Bekanntheitsgrad nationen- und weltweit. Die Popularitdt der Stars geht
also von ihren Filmrollen aus und verselbstdndigt sich dann in ihrer 6ffentlichen Rolle
als Star-Persona.

Wie im Kino und seinen Filmen Wiinsche, Hoffnungen und Angste der Zuschauer ge-
biindelt werden, so sind auch die 6ffentlich gewordenen Stars Projektionsfldchen fiir
die Fantasie vieler Menschen unterschiedlichster Herkunft, Bildung und Orientierung.
Um sie werden vielfdltige unerfiillte Sehnsiichte versammelt. Mit der Exforschung der
Funktion des Filmstars lasst sich daher nicht nur eine zentrale Wirkungsdimension des
Kinos erarbeiten, sondern auch die Gestalt und Geschichte elementarer Alltagsmytholo-
gien des 20. Jahrhunderts.

* Thomas Elsaesser (Amsterdam): ,Die singende Sége - Mythos Marlene”

* Ginette Vincendeau (London): ,Dual Track: French Stardom - Catherine Deneuve In
Auteur Film And Popular Cinema”

* Stephen Lowry (Stuttgart): ,Die miitterlich Diva - Zarah Leander, der Star des 3. Reichs”
* Slavoj Zizek (Ljubljana/Essen): ,Two Lives Of Krystof K. - The Shift To Star System In
The Films Of Kieslowski”

* Helmut Korte (Braunschweig): ,Von Schimansky zum Totmacher - Gtz George. Eine
deutsche Starkarriere”

* Georg SeeRlen (Bad Wérishofen): ,Zyklisches Hollywood - Leonardo di Caprio und
andere” "

* Janina Jentz (Hamburg): ,Express Yourself - Madonna: ein Star zwischen Authentizi-
tat und Kiinstlichkeit?”

Im Rahmen des 6. Internationalen Bremer Symposiums zum Film wird zum dritten Mal
der Bremer Filmpreis der Kunst- und Kulturstiftung der Sparkasse Bremen vergeben. Die
Jury, bestehend aus Christiane Peitz (Berlin), Peter W. Jansen (Gernsbach) und Helke
Misselwitz (Berlin), vergibt ihn an die britische Schauspielerin Tilda Swinton.

Das ,Internationale Symposium zum Film” wird seit 1995 von dem Kino 46/Kommu-
nalkino Bremen e.V., Universitit Bremen / FB 9 und dem Medienzentrum Bremen in
Kooperation mit Radio Bremen veranstaltet. Begleitend zum Symposium wird im Medi-
enzentrum eine Fotoausstellung mit dem Titel ,Stars im Blick - 10 Fotografen bei der
Berlinale” eroffnet.

Kino 46:Tel.: 0421 - 387 67 30; Fax: 0421 - 387 67 34; E-Mail: kino46@is-bremen.de
www.is.bremen.de/~kino46

Dr. Irmbert Schenk (Universitit Bremen):Tel.: 0421-218-7844, E-Mail: irmbert@uni-
bremen.de

www.uni-bremen.de/~film
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Deutsches Filminstitut — DIF, Frankfurt am Main

»Collate* — ein virtuelles Forschungszentrum im Netz

~Collate” ist der Name fiir ein virtuelles Forschungszentrum im Internet zum Film der
spdten zwanziger und frithen dreiRiger Jahre, das im September als gemeinsames, drei-
jdhriges Projekt vom Deutschen Filminstitut - DIF in Frankfurt, dem Filmarchiv Austria
(FAA) in Wien und dem Narodni Filmovy Archiv (NFA) in Prag begonnen hat. Vor dem
Hintergrund der einzigartigen dsthetischen Umbriiche (vom Stumm- zum Tonfilm) und
der politischen Krisenphénomene jener Zeit sollen Zensurpraxis und spezifische Rezep-
tion vergleichend untersucht werden.

Das virtuelle Forschungszentrum (Collaboratory) im Netz exdffnet dabei neue Wege
der Wissensorganisation und Kooperation. So konnen die Benutzer gemeinsam Doku-
mente betrachten und editieren, Diskussionen fithren und wechselseitig Wissensliicken
schlieRen. Ausgefeilte Rechercheméglichkeiten, digitale Signaturen und Tools unter-
stiitzen die Editionsarbeit. ,Collate” ist prinzipiell als offenes System konzipiert und
sowoh! Filmwissenschaftlern als auch allen anderen Interessierten zuganglich.

Das DIF ist fiir die Archivseite und die inhaltliche ErschlieRung verantwortlich, die
technologische Entwicklung und Projektleitung liegt bei der GMD (Forschungszentrum
Informationstechnik GmbH). Die EU fordert ,Collate” im Rahmen des IST-Programmes.

Die Websites: www.filminstitut.de/collate.htm und www.collate.de

»Yerbotene Bilder, manipulierte Filme* — Internet-Dokumentation

Ab Mitte Dezember ist auf der Website des DIF die erweiterte Edition der Zensurgutach-
ten der Berliner Film-Oberpriifstelle aus den Jahren 1920 bis 1938 abrufbar. Das aus
Mitteln der Deutschen Forschungsgemeinschaft finanzierte Projekt ,Verbotene Bilder,
manipulierte Filme” enthilt nunmehr neben allen Urteilen aus den Sammlungen des
DIF auch jene, die sich in den Archiven des Bundes, der Linder Bayern, Baden-Wiirt-
temberg und Sachsen sowie an verschiedenen Archivstandorten in Berlin befinden.
Auch Filmausschnitte und Photos inkriminierter Passagen sind zu sehen. Die filmogra-
phischen Angaben wurden komplett iiberarbeitet und erganzt.

www.filminstitut.de/zensur.htm

Tagungsband zur ,,Cinematografie des Holocaust*

Im Januar 2001 wird das DIF ein Buch veréffentlichen, das auf rund hundert Seiten die
Vortrdge der letztjdhrigen Tagung der Arbeitsgruppe ,Cinematografie des Holocaust”
versammelt. Thema war ,Die Vergangenheit in der Gegenwart. Konfrontationen mit
dem Holocaust in der deutschen Nachkriegsgesellschaft” - das heift, ob und wie der
deutsche Film die Nachwirkungen des Holocaust als zeitgendssisches gesellschaftliches
Problem reflektiert hat. Tim Gallwitz untersucht die von Verdrangung gepragte frithe
Nachkriegsfilmproduktion; Dieter Bartetzko schildert die Spuren der Verdrangung in
der westdeutschen Populirkultur von den fiinfziger bis in die spédten achtziger Jahre;
Claudia Dillmann und Ronny Loewy untersuchen den Spielfilm Zeugin aus der Hélle
(1965-67), dessen Sujet der Frankfurter Auschwitz-Prozess ist; Elke Schieber stellt die
zahlreichen, meist antikapitalistisch orientierten DDR-Produktionen zum Thema Ge-
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genwartigkeit von Antisemitismus und Holocaust vor; Esther Schapira zeichnet die Ge-
schichte der Dokumentationen im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen nach; Thomas Elsa-
esser untersucht die verbliiffende Abwesenheit des Holocaust in den Filmen des der
deutschen Geschichte so bewussten Alexander Kluge; Claudia Keller berichtet von den
gescheiterten Versuchen, Oskar Schindlers Geschichte von der Rettung der 1200 Juden
zu seinen Lebzeiten zu verfilmen; Hanno Loewy stellt mit Abrahams Gold (1989/90)
einen Autorenfilm dar, der die Regeln des Heimatfilms gegen das Genre selbst wendet;
und Stefan Reinecke untersucht an den Filmen mit Holocaust-Thematik aus den neun-
ziger Jahren die Perspektive der Enkel-Generation.

Restaurierte und viragierte Kopie von Arthur Robisons Schatten

Neben der kiirzlich restaurierten und viragierten Kopie von Lubitschs Anna Boleyn hat
das DIF-Filmarchiv nun auch eine neue 35mm-Kopie von Arthur Robisons deutschem
Film Schatten von 1923 erworben. Die restaurierte Fassung wurde méglich durch ein
Dup-Negativ einer amerikanischen Verleihversion des Museum of Modern Art, New
York, sowie durch eine viragierte Original-Nitro-Kopie (mit franzosischen Zwischenti-
teln) aus dem Archiv Cinémathéque Frangaise, Paris. Da der Film allen vorhandenen
Dokumenten nach urspriinglich ohne Zwischentitel aufgefiithrt wurde, hat auch die re-
staurierte Kopie nur Einleitungstitel. Das DIF ist das erste deutsche Archiv, in dem die
restaurierte und viragierte Fassung von Schatten nun fiir den Verleih zur Verfiigung
steht.

Glasnegative von den Berliner Jofa-Ateliers

Das Bildarchiv des DIF hat seine Bestdnde um einen kleinen Schatz aus der Stummfilm-
zeit bereichert. Von einem Miinchener Photographie-Sammler konnte das DIF seltene
Glasnegative erwerben, die Dreharbeiten zu Produktionen von Jules Greenbaum auf
dem Geldnde der Berliner Jofa-Ateliers (Johannisthaler Film-Anstalten) zu Beginn der
zwanziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts zeigen.

Filmmuseum Potsdam

Die Sammlungen des Filmmuseums machen seit diesem Jahr in kleineren Foyerausstel-
lungen auf Neuanschaffungen aufmerksam, um auch diesen Teil der Arbeit mehr in den
Blickpunkt der Offentlichkeit zu viicken. Anlésse dafiir waren beispielsweise die Uber-
nahme der Nachldsse der Nachldsse der Regisseure Ralf Kirsten (1938-1998) und Artur
Pohl (1900-1970).

Weiter gelangten die Nachlidsse von Fritz Gebhardt (Regisseur und Autor von Doku-
mentarfilmen, 1926-1998) und Heinz Fischer (Dokumentarfilmer, 1901-1982) sowie
Sammlungen von Karlheinz Mund (Dokumentarfilmregisseur), Evelyn Schmidt (Spiel-
film-Regisseurin), des auch an vielen DEFA-Kinderfilmen beteiligten Kameramannes
Wolfgang Braumann und der Standfotografin Christa Kéfer ins Museum. Die Nachlésse
bzw. Sammlungen enthalten zum Teil umfangreiches Schriftqutmaterial (Drehbiicher,
Korrespondenzen, Protokolle und Notizen zur Arbeit in den DEFA-Studios, Unterlagen
zu nicht versffentlichten Filmen), Interviews, die im Rahmen von Recherchen entstan-
den, u.a. mit Christa Wolf, sowie Werk- und Szenenfotos.
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Zu den wichtigsten Nutzern der Sammlungen zdhlten in diesem Jahr die ,Expo
2000”, die Berliner Ausstellung ,Sieben Hiigel”, das Art Institute of Chicago, das Oster-
reichische Filmarchiv mit einer Ausstellung und Filmreihe zur DEFA-Filmgeschichte.
Viele Sonderveranstaltungen und Filmreihen entstanden in Kooperation mit anderen
Partnern: dem Bundesarchiv-Filmarchiv, dem Filmverband Brandenburg, dem Niederldn-
dischen Filmmuseum, dem Italienischen Kulturinstitut usw. Im kommenden Jahr sind
Retrospektiven zu Aki Kaurismdki, Pedro Almodévar und Nikita Michalkow geplant.

Im Rahmen der Brandenburgischen Begegnungswochen wird es von Mérz bis Oktober
2001 Programme zum Schweizer Kino geben.

Am 23. November wurde die Ausstellung ,The Last Sitting. Fotografien von Bert
Stern” [siehe FILMBLATT 13, S.61] er6ffnet; sie wird bis zum 14. Januar 2001 zu sehen
sein. Eine Filmreihe begleitet die Prasentation. Im Anschluss daran zeigt das Filmmu-
seum Gemdlde und Grafiken Armin Mueller Stahls. Die Bilder werden erstmals 6ffent-
lich gezeigt (1. Februar - 18. Mérz 2001).

In den Rédumen des Archivs (Potsdam, Pappelallee 20) kénnen in einer Schausamm-
lung von Dienstag bis Freitag zwischen 10.00 Uhr und 16.00 Uhr (nach telefonischer
Voranmeldung unter 0331 - 567 04 11} die interessantesten Exponate der umfangrei-
chen Technik-Sammlung besichtigt werden.

Filmmuseum Disseldorf

Industrialisierung des Sehens. Lebende Bilder von Ottomar Anschiitz.
25. November 2000 bis 25. Februar 2001

Unter der Leitung des amerikanischen Kurators Deac Rossell erdffnete am 25. November
2000 im Filmmuseum Diisseldorf die erste Ottomar Anschiitz gewidmete Ausstellung.
Viele bisher noch nie ausgeliehene Photographien und Objekte ergeben ein neues Bild
des Pioniers. Zu sehen sind u.a. Genreszenen aus Lissa, Arbeitsabldufe wie der Ziegel-
anfertigung im Freien (die sehr an frithe Lumiére-Filme erinnern), Staatsereignisse wie
die Enthiillung des Niederwalddenkmals, Szenen vom Begrédbnis von Withelm I. und
Friedrich TII.. Aufnahmen von den Kaisermangvern, welche die Majestiten aus nichster
Néahe abbilden, zeugen von Anschiitz’ ausgezeichneten Kontakten zur kaiserlichen Fa-
milje.

Neben vielen Momentaufnahmen von Tieren in Bewegung (darunter die phantasti-
schen Storche) finden sich auch mehrere Chronophotographien von Sportlern (beim
Speerwerfen, Springen, Brocken- und Diskuswurf), die sich in Dynamik und Schdonheit
mit griechischen Statuen vergleichen lassen. Zur professionellen Reproduktion dieser
Bewegungsabldufe setzte Anschiitz ab 1887 den Schnellseher ein. Leider existiert von
den 8 Modellen - Anschiitz nannte sie alle Schnellseher - nur noch der elektrische
Schnellseher-Automat, von dem drei Exemplare ausgestellt sind. Zeichnungen der an-
deren Versionen sind jedoch vorhanden. Fiir den Hausgebrauch und fiir den wissen-
schaftlichen Einsatz kam das Zootrop, eine weiterentwickelte Wundertrommel, zum
Einsatz. Von den vier Fassungen sind in der Ausstellung drei Originale zu sehen, darun-
ter ein dreischlitziges, bei dem je nach Schlitzreihe die Bewegung vorwérts oder riick-
wirts lduft bzw. auf der Stelle bleibt.

Den Forschungen von Deac Rossell ist es zu verdanken, dass die Rolle, die Ottomar
Anschiitz bei der Entstehung der Kinematographie spielte, neu zu bewerten ist. Sein
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Schnellseher brachte viele Menschen in Europa und Amerika zwischen 1887 und 1893
erstmals mit ,lebenden Photographien” in Kontakt. Vor ihm waren - selbst im Zoopra-
xiscope von Eadweard Muybridge - nur gezeichnete Bewegungsabldufe zu sehen. Die
Reaktion der Zuschauer auf die Bilder gleicht denen der ersten Cinématographe-Besu-
cher: ,Der Eindruck ist ein fast unheimlicher. Man erblickt das Flattern der Méhne und
des Schweifes der Pferde, das Aufwirbeln des Staubes unter ihren Hufen, das Zuriick-
werfen und Spitzen der Ohren, das Sich-Heben und Senken des Reiters im Sattel, das
Wehen seiner RockschdRe; man sieht das wechselnde Spiel der Muskeln und der Glanz-
lichter auf dem Hals, der Brust, der Kruppe und den Beinen des Pferdes.” (Das neue
Buch der Erfindungen, 1890)

War der Schnellseher-Automat bereits eine Sensation, muf die Projektion der Bilder
im November 1894 und im Februar und Marz 1895 im Saal des alten Reichstagsgebdu-
des in Berlin auf die Zuschauer tiberwéltigend gewirkt haben. Chronophotographien
von Reitern, doch auch unterhaltende Szenen im Stil der Varieté-Stiicke von Edison
und Skladanowsky wurden in einer Gréfe von 6 x 8 Metern vor zahlendem Publikum
auf eine Wand projiziert. Damit hat sich Anschiitz u.E. den Anspruch auf den Titel ,Va-
ter der Kinematographie’ erworben.

Die Geschichte des Films beginnt hingegen mit Edisons Kinetoscope (in der Ausstel-
tung zu sehen), das zwar das Guckkasten-Prinzip verfolgte, jedoch mit einem Filmband
arbeitete. Der Photograph Anschiitz blieb aus dsthetischen Griinden bei den Glasdiapo-
sitiven, deren 10 cm Durchmesser scharfe, kontrastreiche Bilder in allen Grautdnen er-
laubten, die zudem bei der Projektion nicht zittern. Dass er mit seinen 24 Bildern kei-
ne langen Szene wiedergeben konnte, stérte Anschiitz nicht.

Die Ausstellung im Filmmuseum Diisseldorf zeigt, dass die in Frankreich und Amerika
gefeierten Chronophotographen Etienne-Jules Marey, Eadweard Muybridge und Georges
Demen§ bedeutende (Vor-)Arbeiten geleistet haben. Sie zeigt aber auch, dass Pioniere
wie Ottomar Anschiitz zu Unrecht vergessen wurden.

Filmmuseum Diisseldorf.

SchulstraBe 4, 40213 Diisseldorf

éffnungszeiten: Di + Do - So [ bis 17 Uhr; Mi [ | bis 21 Uhr; Mo geschlossen
www.duesseldorf.de/kultur/filmmuseum

filmmuseum@stadt.duesseldorf.de

Neues Filmlager eréffnet

Am 15. November wurde das neue klimatisierte Filmlager des Filmmuseums in Anwe-
senheit des Kulturministers von NRW, Michael Versper, und des Diisseldorfer Biirger-
meisters Heinz Winterwerber eingeweiht. Bei sechs Grad und 25 Prozent relativer Luft-
feuchtigkeit lagern seit Mai 2000 die 3.000 Kopien, Farb- wie SchwarzweiRmaterial, auf
1.000 gm. Das Bundesarchiv - Herr Brandes und Kollegen - hatte bei der Klimatisie-
rung mit Ratschldgen geholfen.

Die ersten Untermietvertrdge sind unterschrieben, die ersten ,Mitbewohner” bereits
eingezogen: Wirtschaftsarchive wie Mannesmann, Rheinmetall und das historische
Filmarchiv von Krupp wurden bereits willkommen geheiRen. Uber dem Lager befinden
sich drei grofRe Arbeitsrdume, in denen das Filmmaterial gesichtet und bearbeitet wird.
Auch eine Projektionsméglichkeiten ist vorgesehen. Wenn die Umzugsphase abge-
schlossen ist, werden auch hier wohl demnéchst die ersten Gaste zu begriiRen sein.
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Deutsches Filmmuseum

Obsessionen: Die Alptraum-Fabrik des Alfred Hitchcock
29. November 2000 bis | I. Mirz 2001

Als letzte Station zeigt das Deutsche Filmmuseum Frankfurt die Ausstellung, die zu
Ehren von Alfred Hitchcocks 100. Geburtstag in einer erstmaligen Kooperation der
Filmmuseen Diisseldorf, Frankfurt, Miinchen und Potsdam entstand. Auf Promotiontour
fiir seine Filme, zum Gesprach mit Verleihchefs, zur Vorbereitung eines neuen Filmpro-
jekts, zum Treffen mit Schauspielern und Mitarbeitern oder nur privat - mindestens
neunmal kommt Alfred Hitchcock zwischen 1959 und 1972 nach Frankfurt am Main.
Die Beitrdge des Kataloges sind keine Betrachtungen zu Hitchcocks filmischem Werk.
Es sind Texte, Anekdoten, Erinnerungen, Transkripte, Randbemerkungen zu einer und
von einer der bekanutesten Personlichkeiten der Filmgeschichte.

Der Katalog umfasst 64 Seiten und ist fiir DM 26,00 im Deutschen Filmmuseum er-
haltlich (ISBN 3-88799-061-7).

Filmmuseum Berlin ~ Deutsche Kinemathek

,Filmhaus” steht in sichtbaren roten Lettern an der Fassade des Hauses Potsdamer
StraRe 2. Seit der Erdffnung am 26. September 2000 ist am Potsdamer Platz die standi-
ge Ausstellung des Filmmuseums Berlin der Offentlichkeit zuginglich. In 14 Riumen
auf zwei Etagen werden zwei grofe Themen présentiert: die wichtigsten Phasen der
deutschen Filmgeschichte - mit Exkursionen nach Hollywood - sowie Technik und Fas-
zination des Fantasy- und Science Fiction-Films.

Die Themenauswahl spiegelt die Sammlungsschwerpunkte der Kinemathek wider: Pio-
niere der Filmtechnik und die ersten Stummfilmstars reprdsentieren die Frithzeit der
Filmgeschichte in Deutschland. Die Zeit der Weimarer Republik, die Glanzzeit des deut-
schen Films, ist vertreten durch Das Cabinet des Dr. Caligari, M und Metropolis sowie
durch die prominenten Zensurfatle zu Im Westen nichts Neues und Panzerkreuzer Po-
temkin. Es geht auch um den Bergfilm, den proletarischen Film und um Filme vom
Potsdamer Platz.

In dem Raum ,Transatlantik” zeigt sich, wie eng die deutsch-amerikanischen Filmbe-
ziehungen in den zwanziger Jahren waren: Regisseure wie Ernst Lubitsch, Friedrich
Wilhelm Murnau und Wilhelm Dieterle arbeiteten in den USA. Emil Jannings erhielt fiir
seine darstellerische Leistung in zwei amerikanischen Filmen 1929 den allerersten Aca-
demy Award, den ,Oscar”. Dem deutschen Weltstar Marlene Dietrich sind drei Rdume
gewidmet. Aus ihrem umfangreichen Nachlass werden alle Phasen ihres Schauspielerle-
bens mit Fotos, Kostiimen, Requisiten, Briefen und Dokumenten reprdsentiert. Ein
Kontrapunkt dazu wird mit dem Raum ,Olympia” gesetzt. Hier erscheint Leni Riefen-
stahl als Regisseurin des Films Olympia (1936), der technisch iiberwdltigend wirkt, in
seiner unmittelbaren politischen Anbindung an die nationalsozialistische Ideologie je-
doch zugleich deutlich Distanz hervorruft. Ein dhnliches Spannungsfeld von Kunst und
Politik charakterisiert auch den Raum ,Nationalsozialismus”, der gleichermaRen auf die
Propaganda des NS-Staats, den Kinoalltag der Zeit zwischen 1933 und 1945 sowie auf
die Opfer der Gewaltherrschaft eingeht. Im Raum zum deutschen Exil in Hollywood
wird mit personlichen Dokumenten an die Lebensmdglichkeiten zwischen Hoffnung
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und Not erinnert. Die Jahre vom Kriegsende 1945 bis zur Gegenwart, davon 45 Jahre
als geteilte deutsche Filmentwicklung, werden durch eine Auswahl von zehn reprasen-
tativen Schauspielern exemplarisch dargestellt: Hildegard Knef und Giinther Simon,
Gert Frobe und Angelica Domrose, Romy Schneider und Gotz George sind einige davon.

Der eigenstdndige Bereich ,Kiinstliche Welten” setzt vor allem dem Pionier und Mei-
ster der Animation, Ray Harryhausen, nachdriicklich ein Denkmal.

Offnungszeiten: Di-So: 10-18 Uhr; Do: 10-20 Uhr, Montags geschlossen
Ausstellungskatalog:Wolfgang Jacobsen, Hans Helmut Prinzler,Werner Sudendorf (Hg.):
Filmmuseum Berlin. Berlin: Nicolai Verlag 2000, 352 Seiten, Ill. (deutsch/englisch). Museums-
ausgabe: DM 58,00, Buchhandel: DM 98,00

Ausstellungsfihrer: Filmmuseum Berlin — Die Ausstellung. Texte von Eva Wesemann. Berlin:
Nicolai Verlag. Deutsche und englische Ausgabe. Museumausgabe: DM 10,00

Info: www.filmmuseum-berlin.de / E-mail: info@filmmuseum-berlin.de

Fritz Lang — Sonderausstellung
26. Januar bis 8.April 2001

Parallel zur Fritz-Lang-Retrospektive der Berlinale prasentiert das Filmmuseum Berlin
die Sonderausstellung Fritz Lang. Zwolf ,Close Ups” zeigen Biografie und Werk des Re-
gisseurs. Erstmals werden Exponate aus dem 1998 vom Filmmuseum Berlin erworbenen
Teilnachlass zu sehen sein, ergdnzt um Dokumente aus den Sammlungen des Filmmuse-
ums und der Bibliothéque du Film, Paris. Die Exponate zum Produktionsprozess der Fil-
me Fritz Langs werden mit Kompilationen von Filmsequenzen und Horstationen zur
Arbeit des Regisseurs kombiniert. Die Wanderausstellung wird von August bis Anfang
Oktober in der Academy of Motion Picture Arts and Sciences Los Angeles zu sehen sein.

Personalia

Die Presse- und Offentlichkeitsarbeit im Filmmuseum Berlin wird von Christa Schahbaz
geleitet; sie wird von Julia Duesterberg und Heidi Berit Zapke unterstiitzt.

Kontakt: 030-300 903 0/ -17 oder -59 (Duesterberg)

E-Mail: cschahbaz@filmmuseum-berlin.de; jduesterberg@filmmuseum-berlin.de

Die Hochschule der Kiinste Berlin zeichnete am 23. November 2000 das Lebenswerk der
Filmpublizisten Frieda Grafe und Enno Patalas mit dem 01-Award aus. Sie erhielten den
Preis fiir ihre herausragenden Beitrdge zu einer lebendigen Filmkultur und ihre Partei-
nahme fiir den kiinstlerischen Autorenfilm. Insbesondere ihre Anstrengungen, Werke
der Filmgeschichte fiir die Gegenwart neu zu erschlieRen, waren fiir die Entscheidung
der Jury maRgebend. Zur Verleihung erschien eine Festschrift mit dem Titel ,Doppelle-
ben”, die erstmals ein vollstdndiges und kommentiertes Verzeichnis des umfangreichen
Werkes von Frieda Grafe und Enno Patalas enthilt. [siehe S. 70] Der 01-Award der
Hochschule der Kiinste ist als jahrlich vergebener Ehrenpreis mit der Verleihung von
Honorarprofessuren an der Fakultdt Gestaltung der Hochschule verbunden und ehrt
Lebenswerke, die sich durch nachhaltige kiinstlerische und visiondre Leistungen auf
dem Gebiet der technischen Bildmedien und ihrer theoretischen Reflexion auszeichen.
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Neu aufVHS und DVYD

... bei BMG Video

Helden wie wir (D 1999, R: Sebastian Peterson)

- Video (ca. 93)

- DVD (Sprachen: Deutsch; Bonus-Material: Audiokommentar des Regisseurs, Hinter den
Kulissen, Trailer, Cast & Crew; ca 93" / ca. 21%)

Holokaust (D 2000, R: Guido Knopp)
- 6 Videos (Teil 1: Menschenjagd, Teil 2: Entscheidung, Teil 3: Ghetto, Teil 4: Mordfa-
brik, Teil 5: Widerstand, Teil 6: Befreiung; jeweils ca. 45%)

Nach fiinf im Urwald (D 1996, R: Hans-Christian Schmid)
- DVD (Sprachen: Deutsch; Bonus-Material: u.a. Audio-Interview mit Franka Potente;
Haupfilm: ca. 86")

Aimée & Jaguar (D 1998, R: Max Farberbtck)

- DVD (Sprachen: Deutsch; Bonus-Material: Making of Featurette, Hinter den Kulissen,
Interviews mit 11 Cast & Crew Mitgliedern, Audio-Interview mit Maria Schrader;

ca. 121" / ca. 60%)

... bei Kinowelt

Midchen mit schwachem Geddchtnis (BRD 1956, R: Géza von Cziffra, D: Heinz Erhardt,
Germaine Damar)

- VHS (s/w, 89")

Aus einem deutschen Leben (BRD 1977, R: Theodor Kotulla, D: G6tz George)

- VHS (Mono, 1507

- DVD (Ton&Bild: 4:3, Sprachfassung: Deutsch, Extras: Kurzfilm Vor dem Feind von
Theodor Kutulla, 1968)

Der Schatz im Silbersee (BRD/JU/F 1962, R: Harald Reinl)

Winnetou, 1. Teil (BRD/JU/F 1963, R: Harald Reinl)

Winnetou, 2. Teil (BRD/JU 1964, R: Harald Reint)

Winnetou, 3. Teil (BRD/JU 1965, R: Harald Reinl)

- DVD (jeweils: mono, 1,2,35 (16:9) + Dolby Surround (remixed), Sprachfassung: Deutsch,
Untertitel: keine, verschiedene Extras) ,Mit Hilfe der Originalnegative aus den 60er Jah-
ren, diversen Dupnegativen und alten Kinokopien ist es gelungen, die Originalldngen der
Filmfassungen wiederherzustellen. Bild und Ton jedes einzelnen Filmes wurden sehr auf-
wendig bearbeitet, sogar einzelne, im Originalnegativ beschddigte Szenen konnten mit
Hilfe von Filmmaterial aus ganz Europa restauriert werden. Zusitzlich erhalten die DVD's
ein kiirztich gedrehtes, bisher unverdffentlichtes Interview mit Ralf Wolter (Sam Haw-
kens), Dokumentationen iiber Horst Wendlandt und Harald Reinl, Hintergrundinformatio-
nen sowie die Original-Kinotrailer aus den 60er Jahren.” (Presseinformation Kinowelt)

... bei Arthaus

Die letzten Tage (0T: The Last Days, USA 1998, R: James Moll, D: Uberlebende des Holo-
caust in Ungarn)
- VHS (Stereo, 1:1,85, 90%)
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Nachtgestalten (D 1999, R: Andreas Dresen)

- VHS (Stereo / BW, 104)

40 gqm Deutschland (BRD 1985, R: Tevfik Baser)

- VHS (Farbe, mono, 80"

Deutschiand im Herbst (BRD 1978, R: Alf Brustelin, Bernhard Sinkel, Rainer Werner
Fasshinder u.a.)

- VHS (Farbe und s/w, mono, 123')

Die Blechtrommel (BRD/Fra 1979, R: Volker Schlondorff, D: David Bennent)

- DVD (Mono, 1:1,66, Sprachfassung: Deutsch, Untertitel: Deutsch (ausblendbar), Ex-
tras: Audiokommentar von Volker Schiéndorff)

Wir Wunderkinder (BRD 1958, R: Kurt Hoffmann, D: Hansj6rg Felmy)
- VHS (Mono, 1:1,66 Breitwand, ca. 102)

... bei lcestorm

Ernst Thdlmann - Sohn seiner Klasse (DDR 1954, R: Kurt Maetzig)

- VHS (ca. 119’, mit ausfiihrlichem Begleitheft)

Ernst Thélmann - Fithrer seiner Klasse (DDR 1955, R: Kurt Maetzig)
- VHS (ca. 132, mit ausfiihrlichem Begleitheft)

Der schweigende Stern (DDR 1960, R: Kurt Maetzig)

- VHS (ca. 90%)

- DVD (16:9, Sprachfassung: Deutsch, Dolby Digital)

Carola Lamberti ~ Eine vom Zirkus (DDR 1954, R: Hans Miiller, D: Henny Porten)
- VHS (ca. 87)

... bei absolut MEDIEN (www.absolutMEDIEN.de)

Das industrielle Gartenreich - Worlitz, Dessau, Bitterfeld (D 1995, R: Nils Bolbrinker,
Manfred Herold)

- VHS (s/w, ca. 100)

Der Einstein des Sex. Leben und Werk des Dr. Magnus Hirschfeld (D 1999, R: Rosa von
Praunheim)

- VHS (Farbe, ca. 102')

Schuss Gegenschuss. Kamera-Soldaten im Zweiten Weltkrieg (BRD 1990, R: Niels Bolbrin-
ker, Thomas Tielsch)
- VHS (s/w, 95)

Wege in die Nacht (D 1999, R: Andreas Kleinert)
- VHS Filmgalerie 451 (s/w, original Kinofassung, Dolby SR, ca. 95')

... bei Edition Salzgeber

Kurt Gerrons Karussell (D 1999, R: Ilona Ziok)
- VHS (65")

Herr Zwilling und Frau Zuckermann (D 1999, R: Volker Koepp)
- VHS (125')
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Neue Filmliteratur

vorgestellt von... Rainer Rother

H KINtop. Jahrbuch zur Erforschung des frithen Films. Bd. 8: Film und Projektions-
kunst, Frankfurt am Main und Basel: Stroemfeld/Roter Stern, 1999, 207 Seiten, Ill.
ISBN 3-87877-788-4, DM 38,00

Die Friih- und Vorgeschichte des Films ist in vieler Hinsicht noch wenig erforscht, auch
wenn sich hier seit einigen Jahren international ein Forschungsschwerpunkt ausma-
chen lisst. Wie lohnend die Beschéftigung mit der scheinbar primitiven Periode sein
kann, demonstriert dieses Jahrbuch in besonders eindriicklicher Weise. Im Editorial
heiRt es: ,Die Filmgeschichtsschreibung, lange Zeit fixiert auf eine vermeintliche
,Stunde Null’ im Jahr 1895, hat die Projektionskunst teleologisch auf die Rolle eines
technischen Vorldufers des Kinos reduziert.” (S.7) Dass eine Betrachtung verschiedener
Formen der Projektion, die vor und neben dem Film existierten, ihre Einbettung in den
Kontext von sozialen, technischen und dsthetischen Entwicklungen, tiberraschende
Erkenntnisse mit sich bringen kann, zeigen mehrere Aufsdtze zum Thema.

Die Bedeutung der Fotoprojektion behandeln zwei Aufsdtze. Jens Ruchatz weist nach,
dass sie keineswegs unter der Konkurrenz des Films litt, vielmehr einen Aufschwung in
den ersten Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts nahm und zwar nicht zuletzt deswe-
gen, weil aus einem ,visuellen Spektakel” ein Bildungsmittel geworden war und sich
vor allem in Deutschland Film- und Fotoprojektion nicht als Konkurrenten auf dem
gleichen Gebiet begegneten. Wolfgang Fuhrmann untersucht den Einsatz von Dia-Seri-
en in der Propaganda der Deutschen Kolonialgesellschaft. Hier, wo es chnehin nicht
vorrangig um Unterhaltung ging, erwies sich der Film jedoch schon bald als das Medi-
um, das effektivere Wissens- und Ideologievermittlung im nationalen Geiste versprach.

Ludwig Vogl-Bienek behandelt das Thema ,Skladanowsky und die Nebelbilder” und
riickt das Familienunternehmen damit in eine Perspektive, fiir die der Streit um die
Lerste” 6ffentliche Kinovorfithrung keine sonderliche Rolle spielt. Die Fiille der von den
Skladanowskys angebotenen visuellen Schaustellungen zeigen sie ganz der ,Branche
Lichtspielunterhaltung” zugehérig und zugleich wird die Konstruktion des Bioskops als
ein ,Riickgriff auf das Uberblendverfahren der Nebelbildtechnik” verstindlich.

Das weitgehendste Plidoyer fiir eine Kontextualisierung, die nicht die (Technik-)Ge-
schichte vom durchgesetzten Resultat, also vom Erfolg aus schreibt, stammt von Deac
Rossel, der iiber , die soziale Konstruktion frither technischer Systeme der Filmprojek-
tion” schreibt. , Zunichst wird ein alternatives, non-lineares Modell der sozialen Kon-
struktion technischer Artefakte skizziert, dann die Anwendung dieses Modells auf die
frithe Filmtechnik diskutiert und schlieRlich wird gezeigt, wie dieses Modell in ein
theoretisches Konzept iiberfiihrt werden kann, mit dessen Hilfe sich viele nicht-tech-
nische Aspekte der Praktiken des frithen Kinos erschlieRen lassen.” (S.55)

Rossels Analyse der ,Milieus”, in denen so bekannte Figuren der Vor- und Friihge-
schichte des Films wie Marey, Anschiitz, Messter und Lumiére arbeiteten, kann tatséch-
lich hohe Uberzeugungskraft fiir die nicht-lineare Filmgeschichtsschreibung beanspru-
chen. Seine Fragen richten sich auf Probleme, die bisher keine zu sein schienen, die
aber, einmal gestellt, geradezu einen ,Aha-Effekt” produzieren. Indem er vielfdltige
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Kontexte aufschliet - die wissenschaftliche Laufbahn Mareys, den hohe Standard op-
tische Systeme vor 1895, die aus verschiedenen Prdsentationsformen erwachsenden un-
terschiedlichen Anforderungen an die Projektoren etc. — kann Deac Rossell an Stelle
der Linearitdt, die immer nur ,Irrwege” und ,Konigswege” kennt, die Vielfalt der Ent-
scheidungsprozesse rekonstruieren. Der Triumph des Malteserkreuzes, von Zeitgenossen
nicht durchgéngig als ideales Mittel des intermittierenden Filmtransports eingeschatzt,
hédngt danach vor allem mit der Durchsetzung von Filmverleih und ortsfesten Kinos zu-
sammen. Und Lumiéres beriihmter Kinematograf wird als ein Sonderweg gegeniiber an-
deren Entwicklungen kenntlich, der sich aus der Geschéftsidee herleitet, ,die lebenden
Bilder als Amateurmedium fiirs Heimkino” (S.74) durchzusetzen und damit den Erfolg
der Kodak-Kamera von Eastman im neuen Medium zu imitieren. Der iiberaus anregende
Text, der sich als Skizze versteht, verdndert unsere Perspektive auf die Filmgeschichte
schon jetzt nachhaltig.

Eine produktive Verschiebung gegeniiber der linearen Teleologie stellen auch zwel
weitere Aufsdtze dar. William Paul (,,Unheimliches Theater”) findet in den Préisentati-
onsformen, die das Theater und das Kino im ersten Jahrzehnt des Jahrhunderts ausbil-
deten, verbliiffende Parallelen wie Unterschiede. Die Einbettung der Leinwand erst in
einen prunkvollen Rahmen, dann regelrechte Szenenbilder (,picture settings”) heben
nicht nur den neuen Status des Kinos als Unterhaltungsmedium auch besserer Schich-
ten sowie seine angestrebte Nahe zum Theater hervor - sie verbinden auch Bildraum
und Zuschauerraum in einer dem Theater vergleichbaren, also bekannten Weise. Seine
These ist: ,Die in jener Zeit so gebrauchlichen Biithnenbauten dienen nicht so sehr
dazu, das Filmbild einzurahmen, als es zu beherrschen” (S.133f), also die Unheimtich-
keit der real wirkenden Filmbilder zu bannen.

Alison McMahan (,Stummfilmgeschichte im Licht der Tonbilder”) fiihrt einige Ent-
wicklungen, die bisher in anderen Kontexten gesehen wurden, mit guter Begriindung
auf die Asthetik und Produktionsweise der Tonbilder zuriick, die vor allem in Frank-
reich und Deutschland (durch Gaumont und Messter) verbreitet waren. Als Dokumente
finden sich zudem ein Vortragstext, der von den Briidern Skladanowsky zu ihrer Later-
na-Magica-Schau ,Die Siindfluth” gehalten wurde und Ausziige aus F. Paul Liesegangs
~Die Projektionskunst” (nach der 12. Auflage von 1909), wo die Moglichkeiten und
Techniken von verschiedenen ,Projektionskiinsten” unter Einschluss des Kinematogra-
fen aus zeitgendssischer Perspektive beschrieben werden. Insgesamt ein hervorragen-
der Band des Jahrbuches.

vorgestellt von... Karl Pritmm

M Klaus Schenk (Hrsg.): Moderne in der deutschen und tschechischen Literatur. Tii-
bingen und Basel:A. Francke, 2000, 234 Seiten, lil.
ISBN 3-7720-2755-5, DM 48,00

In diesem Sammelband, der aus einer ,mehrjdhrigen Zusammenarbeit des Prager Lehr-
stuhls fiir Germanistik, Niederlandistik und Nordistik mit der Fachgruppe Literaturwis-
senschaft in Konstanz” hervorgeht, findet sich ein aufschlussreicher Beitrag von Mat-
thias Christen (,Es heit jetzt Dinge machen, die gesprochen werden, die tonen.” Al-
fred D6blins Berliner GroRstadtsymphonien und ihre cinematographische Konkurrenz),
der Alfred D6blins multimedial orientiertes Schreiben um 1930 mit den gleichzeitigen
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Medienstrategien Walter Ruttmanns konfrontiert. Vor allem durch das Heranziehen von
Begleittexten zu ,Berlin Alexanderplatz” kann Christen eindrucksvoll zeigen, dass Déb-
lins Grofstadtroman in erster Linie als Klanggebilde konzipiert und musikalischen
Prinzipien verpflichtet ist.

Nicht der Film und seine Montageeffekte, wie man lange angenommen hat, waren fiir
Doblins Stadttext modeltbildend, sondern Tone und Klinge. In Abkehr vom ,dramati-
schen Romantyp” will Doblin sein Schreiben konsequent musikalisieren, ist auf Rhyth-
mus, Dynamik und Klangfiille aus. Die Sprache fasziniert ihn als Klangereignis, das
«Epos” definiert er in seinem beriihmten Essay ,Der Bau des epischen Werks” als ,aku-
stische Ensembleleistung”. Alle strukturellen Entscheidungen des epischen Erzdhlers, so
fithrt er dort aus, zielen letztlich auf ein , symphonisches Werk”.

Dies bedeutet eine Dynamisierung seiner Texte, die den Vorgang des Sprechens ak-
zentuieren und akustische Effekte in den Vordergrund riicken. Man denke nur an das
Stimmengewirr in ,Berlin Alexanderplatz”, das die Stadt reprdsentiert und an den in-
neren Gesang der Figuren, an das stumme Rezitieren von Volksliedern und Schlagern,
die eine Motorik der Gefiihle offenbaren, die Innenwelten rhythmisieren. Doblin zeigt
um 1930 seine Begeisterung fiir die orale Kultur und sieht die Medien Schrift und Buch
in einer ernsten Krise. Er geiRelt das Verstummen der Literatur, die ,Buchdrucker-
kunst” habe zu einer ,Andmie und Vertrocknung” der Sprache gefiihrt.

Doblins Klangemphase ist nicht zuletzt auch ein Resultat seiner Auseinandersetzung
mit den neuen Klangmedien Rundfunk und Tonfilm. Auf der Kasseler Tagung ,Dichtung
und Rundfunk” trat Doblin als Redner auf und warb leidenschaftlich fiir das neue Me-
dium. 1913 hatte er fiir einen ,Kinostil” plddiert, fiir die Prinzipien der Montage und
der Simultaneitdt. Um 1930 will er die neuen medialen Klangmdglichkeiten fiir seine
Prosa adaptieren, so wie er umgekehrt den Roman fiir den Rundfunk, fitr das Horspiel
adaptiert.

Das Konzept des ,Symphonischen” hatte auch Walter Ruttmann 1927 seinem Berlin-
Film zugrunde gelegt. Auch hinter Ruttmanns vielfiltigen intermedialen Experimenten
steht ein Krisenbewusstsein. Er hatte als Maler begonnen und empfand rasch das stati-
sche Bild als Begrenzung. {ber den abstrakten Film ersffnete ihm dann Berlin. Die Sin-
fonie der Grofistadt die Moglichkeit, dokumentarisches Material einer strengen rhyth-
mischen Ordnung, fiir die er auch den Begriff ,Kontrapunkt” bemiiht, zu unterwerfen.
Die angestrebte Musikalisierung hat aber eine Grenze im Gegenstandlichen und Doku-
mentarischen, in den Realititsfragmenten, die sich der Formgebung entziehen und ihre
elgene Dynamik entfalten. Die rhythmisierte Montage bedarf daher auch der Erganzung
durch Edmund Meisels Musik, in der sich die von Ruttmann verlangte ,straffste Organi-
sation des Zeitlichen” erst eigentlich realisiert.

Es ist schade, dass Christen Ruttmanns Horspiel Weekend (1930), eine Klangcollage
aus Gerduschen, Musik und Sprachfetzen nur in einer Anmerkung erwdhnt, aber nicht
explizit behandelt. Dieses revolutiondre, auf Film aufgezeichnete und filmisch ge-
schnittene Horstiick ist die eigentliche ,Sinfonie der GroRstadt”, von der Déblin ge-
trdumt und die weder mit den Mitteln des Romans noch mit denen des Stummfilms
realisierbar war. Erst die Mediensynthese von Rundfunk und Film zum Horfilm ermdg-
licht die polyphone Musik der GroRstadt, die Doblin beim Schreiben von ,Berlin. Alex-
anderplatz” im Ohr hatte. Christens aspektereicher Aufsatz enthdlt wichtige Anregun-
gen fiir eine intermediale Filmgeschichtsschreibung.
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vorgestellt von...Wolfgang Mithl-Benninghaus

B Dorothea Becker: Zwischen Ideologie und Autonomie. Die DDR-Forschung iiber
die deutsche Filmgeschichte (Kommunikationsgeschichte, Bd. 6, herausgegeben von Wal-
ter Homberg und Arnulf Kutsch). Miinster: LIT, 1999, 320 Seiten

ISBN 3-8258-3393-3, DM 59,80

Die vorliegende Monographie, mit der die Autorin 1997 in Miinster promovierte wurde,
ist in eine ausfiihrliche Einleitung und drei Kapitel gegliedert. Sie entsprechen den
herausgearbeiteten Phasen der DDR-Filmgeschichtsschreibung: 1. Phase 1950-1965;

2. Phase 1965-1980; 3. Phase 1980-1989. Abgerundet wird die Arbeit durch eine kurze
Zusammenfassung sowie ein imponierendes Quellenverzeichnis, das fast alle in der DDR
entstandenen wichtigen Arbeiten zur Filmgeschichte auflistet. Lediglich die Dissertati-
on von Stefan Kolditz zum frithen deutschen Film und einige wenige Aufsétze bleiben
unerwahnt.

Die Kapitel zu den einzelnen Phasen filmhistorischer Forschung sind anndhernd
gleich gegliedert. Auf diese Weise ist es dem Leser mdglich, die in der DDR erzielten
Porschungsergebnisse auch im Hinblick auf einzelne historische Etappen, wie das frithe
Kino oder der Film unter der NS-Diktatur, leicht nachzuvollziehen. Rezeptionsfreund-
lich sind auch die vielen prédzisen Zusammenfassungen, die die theoretische Quintes-
senz der auf einer auRergewShnlich guten Materialfiille basierenden Kapitel spiegeln.

Neben den schriftlichen Quellen hat die Autorin mit mehreren Filmwissenschaftlern
aus der ehemaligen DDR gesprochen. Offensichtlich konnte sie infolge dessen auch eine
Reihe von Zuordnungen des von ihr recherchierten Materials vornehmen, fiir die es kei-
ne schriftlichen Belege gibt. Vor dem Hintergrund der angebotenen Breite sind die of-
fengebliebenen Fragen relativ belanglos. So erwdhnt die Verfasserin nicht, dass mit der
Griindung des Verbandes der Film- und Fernsehschaffenden als dem zuletzt gegriinde-
tem Kiinstlerverband in der DDR fiir die Mitglieder die Chance gegeben war, westdeut-
sche, westeuropéische und amerikanische Filme in geschlossenen Vorfithrungen zu se-
hen. Hierbei handelte es sich in der Regel um Produktionen, fiir die die DDR Kaufop-
tionen angemeldet, dann aber nicht wahrgenommen hatte. Solche Vorstellungen tru-
gen wesentlich dazu bei, dass nicht nur die Film- und Fernsehpraktiker, sondern auch
die Forscher hinter der Mauer den internationalen Anschluss an die Filmentwicklung
nicht verloren. In den achtziger Jahren waren diese Moglichkeiten nicht mehr gege-
ben.

Zwei schon zu DDR-Zeiten bestehende Fragestellungen konnte Becker offensichtlich
auch nach Offnung der Archive nicht beantworten. Offensichtlich fehlten hierfiir die
notwendigen Quellen. Dies betrifft zum einen die Akademie fiir Gesellschaftswissen-
schaften, in der man sich in den achtziger Jahren miihte, eine Film- und Medienfor-
schung zu etablieren. Exgebnisse sind, wie auf vielen anderen Gebieten, von dort kaum
bekannt geworden. Wichtiger noch erscheint die Frage nach der Filmforschung im Kul-
turministerium der DDR, die Becker erwdhnt, aber nicht exemplifiziert: welchen Stel-
lenwert hatte dort die Filmforschung fiir die politische Entscheidungsfindung, fiir me-
dienpolitische Kampagnen oder in der aktuellen parteipolitischen Taktik? Die fehlen-
den Antworten sind der Autorin nicht anzulasten, denn schon vor 1989 war bekannt,
dass in diesem Ministerium sehr viele Akten vernichtet worden waren. Offensichtlich
gehoren die Papiere der Hauptverwaltung Film in das Umfeld des kassierten Materials.
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Insgesamt entstand eine ausgewogene, lesenswerte Darstellung, die an mehreren
Stellen stichpunktartig auch zeitgleiche {/berlegungen bundesdeutscher Filmge-
schichtsforschung in die Betrachtung einbezieht. Dies erleichtert es dem Leser wesent-
lich, eine Vergleichsebene zu finden, um sich selbst ein Bild iiber das in Ostdeutsch-
land Geleistete und die bestehenden Defizite bzw. Vereinseitigungen zu machen.

W Carolin Beer: Die Kinogeher. Eine Untersuchung des Kinopublikums in Deutsch-~
land. Berlin:Vistas, 2000, 197 Seiten, iii.
ISBN 3-89158-270-6, DM 40,00

Im Unterschied zur Fernseh-Rezeptionsforschung wissen wir iiber das Kinopublikum
relativ wenig, wie nicht zuletzt die kurze Bibliographie des vorliegenden Bandes noch
einmal bestdtigt. Insofern verdient jeder Ansatz, das Thema neu anzugehen, besondere
Aufmerksamkeit. Das Spezifische und dawit die Grundlage des vorliegenden Buches be-
steht nicht in der Erhebung eigener Daten. Vielmehr wird hier der Versuch unternom-
men, bereits vorhandene soziologische, empirische, psychologische, dramaturgische
und motivationstheoretische Untersuchungen vor dem Hintergrund neuer Daten zu-
sammenzufassen. Auf diese Weise entstand eine eindrucksvolle Beschreibung des Kino-
publikums aus verschiedenen Perspektiven, von denen, so weit ich sehe, nur der medi-
enbiographische Ansatz, der kiirzlich von Elisabeth Prommer (Kinobesuch im Lebens-
lauf. Eine historische und medienbiographische Studie. Konstanz: 1999 [siehe FILM-
BLATT 10, S.60f]) weiterentwickelt wurde, ausgespart blieb. Die in der 1999 publizier-
ten Arbeit gezeigten Ergebnisse verdeutlichen jedoch, dass diese Methode selbst mit
einem erheblichen zusdtzlichen soziologischen Aufwand nur sehr vage Resultate zeitigt
und von daher von Beer mit Recht vernachldssigt wurde.

Die Gliederung des Buches unterstreicht die Konsequenz der vorgelegten Untersu-
chung. Ausgehend von Ergebnissen der Freizeitforschung nahert sich Carolin Beer mit
jedem neuen Kapitel ,,dem Kinogeher” mit einem weiteren theoretischen Ansatz und
daraus resultierenden Fragesteltungen. Das Buch endet mit zwei Kapiteln, in deren Ver-
lauf die Autorin versucht, die bisherigen Fragestellungen zusammenzudenken, um
mogliche Schlussfolgerungen zu ziehen. Im ersten Schlusskapitel analysiert sie auf der
Basis der FFA-Daten die erfolgreichsten Filme des Jahres 1997 in den deutschen Kinos.
Im letzten Kapitel werden schlieRlich die bereits bekannten unterschiedliche Typologi-
en von Kinogédngern zusammengefasst.

Mit diesem Buch liegt erstmals in der deutschen Kinopublikumsforschung ein ganz-
heitlicher wissenschaftlicher Ansatz vor, um sich dem schwierigen Gegenstand zu né-
hern. Empirisch wird er durch relativ aktuelle Daten untermauert.

Im Ergebnis der Analyse werden zwei Aspekte deutlich: Zum einen gibt es offensicht-
lich noch erhebliche Defizite in der Zuschauerforschung fiir das Kino. So fehlen etwa
Daten, die den Kinobesuch der Befragten mit anderen Freizeitaktivitdten und dem Me-
diengebrauch stirker als bisher méglich in Verbindung setzen.

Zum zweiten zeigt die Verfasserin, dass die Griinde, ins Kino zu gehen, sehr deutlich
differieren. Es gibt nur einige wenige iibergreifende Merkmale, die zudem sehr weit ge-
fasst werden miissen - wie der Wunsch sich zu unterhalten oder zu entspannen - die
das Publikum vor den unterschiedlichen Leinwdnden mit differenzierten Programman-
geboten vereint. Die Zahlen unterstreichen die allgemeine Beobachtung, dass Mainst-
ream-Filme leichter ihr Publikum finden als anspruchsvollere Filme. Allerdings besteht
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auch nach letzteren eine, wenn auch quantitativ nicht vergleichbare Nachfrage. Der
Kinobesuch bleibt offensichtlich ein relativ autonomes Geschehen, von dem nicht au-
tomatisch auf den nachsten geschlossen werden kann. Vor diesem Hintergrund kann
das Buch nur sehr vermittelte Hinweise filr Kinobetreiber, etwa im Hinblick auf be-
stimmte Zielgruppen, anbieten und damit an den seit Jahrzehnten bestehenden Pro-
blemen der Kinobranche, das Publikum zielgerichteter anzusprechen, nichts dndern.

vorgestellt von... Horst Claus

M Pam Cook, Mieke Bernink (Hg.): The Cinema Book. 2. Ausgabe. London: British Film
Institute, 1999, 406 Seiten, Iii.
ISBN 0-85170-729-7 (Hb.), £ 60.00; ISBN 0-85170-726-2 (Pb.), £ 23.99

Obgleich inhaltlich immer noch solide, war eine Neuauflage dieses Klassikers unter den
englischsprachigen Einfiihrungen in das Studium von Filmgeschichte und -theorie lan-
ge iiberféllig. Zu viele neue Ideen und Entwicklungen sind seit Erscheinen der ersten
Ausgabe vor 15 Jahren eingetreten. Zahlreiche Publikationen mit dhnlichen Zielsetzun-
gen fiir die gleichen Lesergruppen sind inzwischen erschienen. Allerdings: Ersetzen
konnten sie Pam Cooks Standardwerk nicht ~ und werden es wohl angesichts dieser
von der holldndischen Filmwissenschaftlerin Mieke Bernink betreuten, stark iiberarbei-
teten und erweiterten Fassung auch in Zukunft kaum von seiner herausragenden Posi-
tion verdrangen.

Das Grundkonzept hat sich nicht gedndert. Aufbauend auf in grauen Kisten hervor-
gehobenen Filmbeispielen (von denen die meisten auf Grund der inzwischen stattge-
fundenen technologischen Entwicklung nicht mehr wie zu Beginn der achtziger Jahre
als Exzerpte vom BFI angemietet werden miissen, sondern vollstindig auf Video zu-
ginglich sein diirften) werden die Diskussionen und wissenschaftlichen Ansitze um
den Film und seine Geschichte systematisch so dargestellt, dass einerseits dem Anfin-
ger der Einstieq in komplizierte Themen wie die Strukturalismusdebatten erméglicht
wird, andererseits Fortgeschrittene zu neuen Ideen und Sichtweisen angeregt werden.

Ausgehend von der internationalen Dominanz des amerikanischen Films ist der erste
der sieben Abschnitte des Buchs Hollywood gewidmet, seiner Entwicklung, seinen Stu-
dios, Stars und der von ihm hervorgebrachten filmischen Erzihlweise. Ein (neuer) zwei-
ter Abschnitt beschaftigt sich mit den technologischen Entwicklungen von den Anfin-
gen des Kinos bis ins heutige, digitale Zeitalter. In den néichsten beiden Abschnitten
werden Alternativen zum Hollywood-Modell vorgestellt am Beispiel nationaler européi-
scher Entwicklungen (deutsches, sowjetisches, italienisches, franzésisches und briti-
sches Kino) und anderer Filmformen (friihe Entwicklungen, Kunstfilm, Avantgarde,
Neues Hollywood, ferndstliche und Hindi-Entwicklungen, sowie Kino der Dritten Welt).
Den ldnder- und regionsspezifischen Darstellungen folgen drei breit angelegte Kapitel
um Genres, Filmautorschaft und Fitmtheorie (Strukturalismus, Psychoanalyse, femini-
stische Ansitze und Rezeptionsforschung).

Allen Abschnitten und Unterabschnitten schliefit sich ein Hinweis auf weiterfiihren-
de Spezialliteratur an.

Erganzt wird das Werk durch eine, nach Kapiteln und Themen aufgegliederte, um-
fangreiche Bibliographie. Eine vorbildliche Arbeit.
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M Richard Taylor, Nancy Wood, Julian Graffy, Diana lordanova (Hg.): The BFI Companion
to Eastern European and Russian Cinema. London: British Film Institute, 2000, 288 Sei-
ten, lll.

ISBN 0-85170-752-1 (Hb.), £ 45.00; ISBN 0-85170-753-X (Pb.), £ 14.99

Nach dem vor einem Jahr erschienenen Companion zum deutschen Film ist in gleicher
Aufmachung und nach gleichem Konzept dieser Band zum russischen Kino und den
Filmkulturen der ehemals zum sowjetischen Einflussbereich gehtrenden osteuropdi-
schen und Balkanstaaten erschienen (ohne DDR). Neben Ubersichtsartikeln zu histori-
schen Entwicklungen und Charakteristika einzelner Staaten behandeln die Eintrage
wiederum Regisseure, Darsteller, Autoren, Studios, Stilrichtungen, Theoretiker sowie
deren Konzepte. Besonders beriicksichtigt werden dabei post-peristroika-Entwicklun-
gen.

Eingdngig geschrieben, richtet sich das Buch nicht nur an wissenschaftlich Interes-
sierte, sondern an alle, die sich {iber Personal und Filmgeschichte dieser Lander infor-
raieren wollen. Leider hat man aus den beim Companion zum deutschen Kino gemach-
ten Fehlern nicht gelernt, bibliographisch weiterfiihrende Hinweise zu den einzelnen
Eintrdgen eher noch reduziert und eine fiir die Weiterarbeit wenig niitzliche, dhnlich
diinne Bibliographie abgeliefert - Irritationen, die nicht auftreten diirften. So wird
zum Beispiel der bedeutende polnische Animator Wladyslaw Starewicz zwar kurz unter
dem Eintrag ,Animation: Poland” erwdhnt; doch wer dem auf einen ausfithrlicheren
Artikel verweisenden Sternchen folgt und nach mehr Informationen unter seinem Na-
men sucht, sucht vergebens - es gibt ihn nicht. Allem Anschein nach war er wohl ge-
plant, wurde dann aber fallengelassen. Diese Vermutung ergibt sich zumindest aus dem
mit einem Verweis versehenen Namen von Richard Oswald (unter Lupu Pick), der eben-
falls nirgendwo zu finden ist. Auferdem taucht in diesem Zusammenhang noch das
Kiirzel eines Autors auf, das in der Einfithrung nicht entschiliisselt wird.

Mit der Tatsache, dass englischsprachige Publikationen immer wieder Schwierigkeiten
mit deutschen Schreibweisen und Buchstaben haben - z.B. erscheint Kuhle Wampe als
KiihleWampe - wird man sich wohl abfinden miissen. Wenn allerdings behauptet wird,
die DEFA hitte es bereits seit den dreiRiger Jahren gegeben (,Film Studios in Eastern
Europe”), so mochte man den Herausgebern dringend ein sorgfdltigeres Lektorat ans
Herz legen. Die Grundidee der Reihe ist gut, die Durchfithrung allerdings stark verbes-
serungsbediirftig.

M Myrto Konstantarakos (Hg.): Spaces in European Cinema. Exeter, Portland: intellect,
2000, 188 Seiten, lll.
ISBN 1-84150-004-6 (Pb.), £ 14.95

Die Essaysammlung geht davon aus, dass Raum im Film nicht nur Hintergrund, sondern
aktiver Teilnehmer der Handlung ist und in sie eingreift. Dabei wird die Frage gestellt,
ob und inwieweit spezifische filmische Darstellungen des Raums bestimmten nationa-
len Filmkulturen zugeordnet werden kénnen ~ und wenn ja, ob bzw. wie sich das ame-
rikanische Kino dabei auf das europdische auswirkt. Zur Beantwortung werden seit den
zwanziger Jahren im Studio und an Originaldrehorten hergestellte europdische Filme
aus Frankreich, Ifalien, Spanien, Deutschland, Russland, GroRbritannien und der
Schweiz untersucht, unter besonderer Beriicksichtigung von ,der Darstellung der Stadt
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im Gegensatz zu der des Landes, privater und offentlicher Sphéren, Bewequng und
Transport, sowie von der geschlechterspezifischen, multikulturellen und sozialen Zu-
sammensetzung der Stadt”. Unter anderem werden ,franzésische Visionen der Metro”,
das ,Paris von Alexandre Trauner”, ,Mussolinis Rom”, ,Raum, Ort und Sexualitdt bei
Antonioni”, ,Transformationen stddtischer Landschaften im spanische Film noir” und
~Dimensionen im Raum des finnischen Films” untersucht.

Drei Beitrdge beziehen sich auf deutsche Filme. Martin Jesinghausen untersucht den
,Himmel iiber Berlin als transzendenten Raum: Wenders, Déblin und der ,Engel der Ge-
schichte™. Carol Diethe kommt in ,Rdume der Angst im expressionistischen Film” zu
dem Schtuss: ,Expressionistische Filme nutzen Innen- und Aufenrdume, um eine Iko-
nographie zu entwickeln, durch die bestehende gesellschaftliche Strukturen und Uber-
zengungen bestdtigt werden, nach denen die Frau im Hause (als dem Ort des Friedens)
waltet, wahrend der Mann aktiv den Rest der Welt beherrscht.”

Zweifellos zu den interessantesten Beitrdgen gehdrt Deniz Goktiirks stimulierender,
spannend geschriebener Essay ,Turkish Women on German Streets: Closure and Expo-
sure in Transnational Cinema”, der feststellt, dass deutsche und tiirkische Regisseure
in der Vergangenheit tiitkische Frauen auf gleiche Weise als Opfer dargestellt haben,
dass aber eine neue Generation jungey, tiirkisch-stdmmiger Regisseure in Hamburg und
Berlin neue Wege geht und ihre Protagonistinnen etablierte Vorstellungen und Erwar-
tungen provokant in Frage stellen. Allein wegen dieses Beitrags, der eine der interes-
santesten Entwicklungen im gegenwdrtigen deutschen Kinoraum umreifit, lohnt sich
die Anschaffung des Buches.

vorgestellt von... Giinter Agde

M Heidi und Toni Liidi: Movie Worlds — Production Design in Film | Das Szenenbild im
Film. Mit Beitragen von Kathinka Schreiber. Stuttgart, London: Edition Axel Menges, 2000,
128 Seiten, 170 Ill. (Englisch/Deustch)

ISBN 3-932565-13-4, Euro 52,00

So riesig die Menge der jdhrlichen Neuerscheinungen auch ist - ein Buch zur Filmarchi-
tektur fallt sofort ins Auge. Nur etwa alle zwei Jahre nimlich - so kann man hochrech-
nen - findet sich im deutschsprachigen Raum solch neues Werk. So ist heute der
préchtig gestaltete Rapport anzuzeigen, den Heidi und Toni Liidi iiber {hre langjihrige
Arbeit als Szenographen vorlegen. Erfolgreiche Filme wie Der Zauberberg (1981), Der
Bdr (1987), Der Totmacher (1995) und diverse Fernsehserien wie Die Lindenstrafe (ab
1985) haben sie ausgestattet. Zudem unterrichten sie schon lange und an vielen Orten
und waren an zahlreichen Ausstellungen beteiligt. Gewitzt verbanden nun beide Szen-
ographen fiir das groRformatige Buch ihre langjdhrige Filmarbeit mit ihrer Lehrtdtig-
keit.

Herausgekommen ist eine Art Zwitter: einmal ein breit angelegter, detaillierter und
praziser Werkstattbericht aus der Sicht der Liidis, zum anderen eine Art Leitfaden fiir
Ausbildung in Sachen Filmarchitektur mit diversen methodischen Handreichungen.
Diese kdnnen fiir den Studierenden und Studium-Interessierten wohl niitzlich sein,
verbergen aber leider kaum ihren pidagogischen Impetus und wirken insofern etwas
aufdringlich und fremd. Gut, man nimmt das in Kauf, weil man schnell merkt, dass
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dieser Ton eine - auch materielle - Bedingung fiir das Entstehen dieses Buches {iber-
haupt bildete. Ebenso akzeptiert man die seitentreibende Zweisprachigkeit aller Texte,
da ja das Buch auch im englischsprachigen Raum vertrieben werden (und fiir Professi-
on und Ausbildung werben) soll.

Das verbindet sich weithin gut, einfach weil der Gegenstand faszinierend ist und in-
teressant wie seit eh (und immer noch in der aktuellen Filmkritik weithin unterschla-
gen oder in Aligemeinpldtzen benannt, jedenfalls geringgeschdtzt wird wie nur sonst
etwas.) Und weil die Autoren eindrucksvolle Beispiele ausgewdhit und dargeboten ha-
ben, sowohl Filme wie auch die szenographischen Entwiirfe dazu, etwa Der Himmel
tiber Berlin (1987) und Das Frankfurter Kreuz (1997). Auch ein kleiner Exkurs zu engli-
schen Kollegen ist lesenswert (Notting Hill, Architekt Stuart Craig).

Versteht sich, dass beide erfahrene Architekten bereitwillig und anschaulich be-
schreiben und mit Skizzen und Werkfotos beweisen, wie die Entwiirfe aus dem Biiro in
die Realitdt des Ateliers oder der AuRenaufnahme iiberfithrt werden - allemal spannen-
de Momente, wenn die Phantasie der Szenenbildner sich quasi materialisiert und visua-
lisiert. Hier freilich mu} man genau hinsehen und wie mit dem Finger auf der Zeile die
Bilderkldrungen lesen, weil das Layout fiir diese Art Werk-Innensicht und Augen-Fiih-
rung der Arbeitsschritte nicht allzu gliicklich ist. Vielleicht hdtte man mit dem Stift
direkt in Fotos einzeichnen und so Betrachtungshilfe nach Art qualifizierter Ge-
brauchsanweisungen leisten konnen.

Auch wiinschte man sich gerade an diesen Schnittstellen ein paar mehr Auskiinfte
tiber die Handwerker und Gewerke einschlieRlich diverser {(gerade in den letzten Jah-
ren neu hinzugekommener) Materialien. Und noch dies: viele Abbildungen sind (leider)
sehr klein, so dass sich ihr dsthetischer Eigenwert nicht voll entfalten kann. Konse-
quent dagegen das Foto-Querformat der Kino-Leinwand fiir alle Entwiirfe und deren
Realisationen/Szenenfotos.

Die Liidis und ihre Mitautorin Kathinka Schreiber leugnen den subjektiven Blick
nicht - es ist ihre Arbeit und ihr Buch, griindlich und ausfithrlich, mit sorgfaltig und
modern notiertem Werkverzeichnis der Liidis. Amiisant zu lesen eines der letzten Kapi-
tel, in dem sich Kathinka Schreiber mit dem ,Sprachwirrwarr” (so auch ihre Uber-
schrift) der termini technici auseinandersetzt. Die weiter zunehmende Internationali-
sierung der Filmproduktion wird hier wohl in absehbarer Zeit keine Standards erbrin-
gen kénnen, folglich muR man mit den diversen Begriffen, ihren Unschérfen und ihrer
kuriosen Kompatibilitit leben und auskommen miissen.

Genauso melancholisch muR man sich mit dem Gedanken anfreunden, dass solche Art
Filmarchitektur, wie sie das Buch ausbreitet, ihrem Ende entgegengeht, weil sie durch
alle (auch bislang noch unbekannte) Arten Virtualitdt und Computer-Simulierung un-
aufhaltsam verdrdngt wird. (Der eigentliche Medien-Umbruch macht vor nichts halt!)

Freilich bleibe ich gern noch ein Weilchen altmodisch: so plausibel und eindrucksvoll
der Liidi-Rapport ist: eine Geschichte der deutschen traditionellen Filmarchitektur mit
allen Leuten (Ost wie West, im Kino und im Fernsehen) fehlt immer noch...
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Vorgestelit von... Ralf Forster

W DEFA 1953-1964. Produktionsgruppe STACHELTIER im Studio fiir Wochenschau
und Dokumentarfilme 1953/54 und Studio fiir Spielfilme 1955-1964. Filmografie.
Zusammenstellung und Redaktion: Giinter Schulz, Hg. vom Bundesarchiv-Filmarchiv und
DEFA-Stiftung, Berlin: 2000, 270 Seiten

ISBN 3-00-0063 [8-8, DM 20,00 (Bezug tiber Bundesarchiv-Filmarchiv und DEFA-Stiftung)

Das Signet der DEFA-Satirereihe ,Stacheltier” war, weil auf schwarzem Grund, ein ge-
zeichneter grinsender Igel mit aufgestellten Zacken. Diese Filme waren in den fiinfziger
und frithen sechziger Jahren Publikumslieblinge der DDR-Kinobesucher. ,Stacheltier”-
Kurzfilme (meist nicht l&nger als acht Minuten) etablierten sich neben Wochenschau,
kulturellem Beifilm und Hauptfilm als vierter Programmbestandteil einer Kinovorfith-
rung.

Aufgabe der ,Stacheltiere” sollte es sein, auf DDR-eigene Probleme und Schwierigkei-
ten in humoristischer Form hinzuweisen und - ganz im Zeichen des ,Kalten Krieges” -
die antiwestliche Propaganda zu unterstiitzen. Die Arbeit der Produktionsgruppe stand
von Anfang an im Spannungsfeld zwischen den eigenen inhaltlichen und dsthetischen
Vorstellungen von Satire, offiziell geduldeter Kritik und der Forderung des Publikums
nach Thematisierung ,ihrer” Probleme. Breit gefiihrte interne und 6ffentliche Diskus-
sionen um einzelne ,Stacheltiere” wie auch iiber die Arbeit der Gruppe insgesamt ge-
ben ein lebendiges Bild vom eingreifenden Wirken der Kulturbiirokratie in der DDR,
und zwar auch schon vor dem 11. Plenum des ZK der SED 1965.

Die von Giinter Schulz mit viel Fleiss, Sachverstand und der nétigen Akribie zusam-
mengestellte Filmografie der Produktionsgruppe ist die Grundlage zu jeder weiteren
Beschéftigung mit Film-Satire in der DDR. Die rund 300 erfassten Filme sind in der Pu-
blikation chronologisch gegliedert; innerhalb eines Jahres sind Stacheltier-Folgen,
Lang- und Mittelmetragefilme sowie Sonderproduktionen voneinander abgegrenzt. Von
1958 bis 1960 hergestellte (nur rund 30 Sekunden lange) ,Agitationsstreifen” und zwi-
schen 1959 und 1961 produzierte ,Kinder-Abend-GriiRe” (fiir das DDR-Fernsehen) sind
in nachgestellten Kapiteln aufgefiihrt.

Im Vorwort zeichnet Schulz die Geschichte der Produktionsgruppe von ihrer Griin-
dung 1953 bis zum ,Auslaufen der eigentlichen ,Stacheltier-Produktion” (S.5) 1964
aufrissartig nach und beleuchtet auch Aspekte der Rezeption nach 1964. Titel-, Regis-
seuren- und Autorenindex vervollstidndigen die Verdffentlichung.

Der besondere Wert der Publikation ergibt sich aus der Tatsache, dass Glinter Schulz
neben den Filmen selbst alle verfiigbaren schriftlichen Quellen (Akten der Produktions-
gruppe, Zulassungsunterlagen der Hauptverwaltung Film - HV - etc.) auswertete und
sinnvoll in die Zusammenstellung einarbeitete. Bei vielen Filmen kommen so zu Pro-
duktions- und Zulassungsdaten, umfassenden Credits und einer Inhaltsheschreibung
auch Fakten des Genehmigungs- oder Verbotsprozesses hinzu

Uber Das Stacheltier 134. Folge. Familie Raffke (Drehperiode: 23.7.-26.7.1958, Regie:
Wolfgang E. Struck, u.a. mit Erwin Geschonneck) zum Schwarzhandel in einer LPG ist
beispielsweise zu lesen, dass die VVB Film (Vereinigung Volkseigener Betriebe) der
Gruppe ,Stacheltier” zundchst empfahl, das Drehbuch mit , den Genossen der Landwirt-
schaftsabteilung des ZK zu beraten.” (16.6.1958). Dann wurde die Bestitigung fiir die
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Produktion gegeben, da die Abteilung Agitation beim ZK die Folge ,auRerordentlich
(...) befiirwortet.” (Aktenvermerk der VVB Film, undatiert) Ein neuerlicher Vermerk der
VVB Film (1.8.1959) berichtet von der Ablehnung des , Stacheltiers” bei der Abnahme
im DEFA-Studio fiir Spielfilme, da ,angeblich durch ein neues Gesetz die realen Még-
lichkeiten fiir solche Unterschlagungen von Baustoffen genommen werden sollten.”
Das ,Stacheltier”-Kollektiv hielt jedoch daran fest, ,eine Verdffentlichung (...) griind-
lich zu erwédgen, (...) nachdem auch heute noch solche Vorfalle bekannt werden.” Un-
ter dem Vermerk dann die handschriftliche Notiz ,,...nicht méglich! Erneut gepriift.”
Das Stacheltier 134. Folge. Familie Raffke kam so - bei zwei Abnahmen abgelehnt - nie
zum Einsatz. (5.98f)

Bei etwa der Hilfte der , Stacheltiere” kam es zu dhnlichen Konflikten, die Schnitt-
auflagen, eine eingeschrankte Zulassung oder Ablehnung zur Folge hatten - ein iiber-
durchschnittlich hoher Prozentsatz bezogen auf die gesamte DDR-Filmproduktion.

18 Folgen der Satirereihe wurden auch als 8-mm-Heimfilm verlegt. Darunter befanden
sich bei der Zulassung stark kritisierte oder abgelehnte Filme wie Der Biichsendffner
(1962, Regie: Wolfgang E. Struck, mit Otto Stark) und Die Fiichsin und der Biber (1961,
Regie: Ralf Kirsten, mit u.a. Willi Schwabe). Auch die nicht freigegebene Folge Eber-
hard féhrt Straflenbahn (1962, Regie: Otto Stark, mit u.a. Eberhard Cohrs) {iber das
Schwarzfahren - u.a. da ,die im Handlungsverlauf dargestellten Menschen (...) absto-
Rend und humorlos (wirken)” (Ablehnungsprotokoll vom 27.4.1962) — wurde am
10.10.1962 durch ,Stacheltier”-Direktor Joachim Miickenberger ausdriicklich fiir den
»Schmalfilmvertrieb” freigegeben (S.179f) und ist trotzdem nicht als DEFA-Heimfilm
erschienen. ’

Die von der Gruppe ,Stacheltier” produzierten vier sogenannten ,Film-Magazine” ge-
héren sicher zu den ungewdhnlichsten Leistungen des DDR-Films. Die abendfiillenden
Kurzfilmprogramme reihten in lockerer Folge kleine humoristische Sketche, Chansons,
Tanzszenen und Portrits bekannter Personlichkeiten des Alltags (u.a. des Sportrepor-
ters Hans Florian Oertel) aneinander. Moderiert und zusammengehalten wurden die un-
terhaltenden Filmrevuen durch einen kleinen weifen Trick-Raben.

Selbst fiir DDR-Verhdltnisse ungewShnlich und abstrus stellt sich die Genehmigungs-
prozedur zum Film-Magazin Nr. 3 (1961-1963) dar, die Schulz ausfiihrlich wiedergibt.
Das Instanzengerangel zwischen HV Film, Ministerium fiir Kultur und ProgreR-Film-
Vertrieb sowie der Streit {iber die angeblich fehlende ,Qualitit” des Programms fithrten
dazu, dass es trotz der zuletzt erteilten Zulassung (vermutlich) nie aufgefithrt wurde.
(5.190-196) Die Auseinandersetzungen um die ,Film-Magazine” waren wahrscheinlich
der Grund fiir die Einstellung der ,Stacheltier”-Produktion 1964. Sie geben wieder ein-
mal Zeugnis von der Beliebigkeit einer Zensur, deren Kategorien willkiirlich fiir oder
gegen einen Film eingesetzt werden konnen.

Giinter Schulz ist es - auch ohne wertende Kommentierung - gelungen, ein besonde-
1es Kapitel der DDR-Filmgeschichte breit aufzufichern.

Als kleine Mingel erweisen sich der fehlende Schauspielerindex und die nicht aufge-
fithrte Uberlieferungssituation der ,Stacheltiere”.

57



len auf 3 CD-ROM

Konzept: HYPER MultimediaConsult GmbH, Berlin; Produktion: ANOVA Multimedia Stu-
dios GmbH Rostock; unter Mitwirkung von Most-Media und Soyuzmultfilm Moskau; mit
Unterstiitzung von ZGG-Zarubezhgaz-Erdgashandel-Gesellschaft mbH; Berlin: 2000

ISBN 3-9806159-4-4. Eine CD-Rom kostet 29,95 DM, ab drei Ausgaben gibt es Paket-
preise. Bestellung iiber http://www.anova.de. (Auch iiber: HYPER Muiltimedia, Markgrafen-
stralle 8, 10969 Berlin)

Im Jahre 1968 schuf der russische Animationsfilmer Wjatscheslaw Kotjonotschkin zwei
lustige Zeichentrick-Figuren: einen listigen kleinen Hasen (das Gute verkérpernd) und
einen viel groReren, angriffslustigen, aber etwas uniiberlegt agierenden Wolf. Das Kon-
zept der vom Sojusmultfilmstudio Moskau produzierten Kurzfilmserie fiir Kinder war
einfach und erfolgreich, denn stets versucht der Wolf den Hasen zu fangen und immer
wieder zieht er den kiirzeren, was er mit einem erziirnten ,Nu pogodi” (Na warte!)
quittiert. Dieser Schluss-Gag gab den Filmen schlieRlich ihren Namen.

.Nu pogodi”-Kurzfilme begeisterten bald auch das erwachsene Publikum - von Mos-
kau, iiber Prag, Sofia, Budapest bis nach Berlin. In der DDR (wie {ibrigens auch in der
UdSSR und der CSSR) erreichten die Hase&Wolf-Streifen als 8-mm-Heimfilme mit die
hochsten Auflagen. So spezifisch russisch den osteuropdischen Kinogéngern die ,Nu
pogodi”-Filme auch vorkamen, iibernahmen sie doch wesentlich die US-amerikanische
Zeichentrick-Asthetik der dreissiger und vierziger Jahre. Das tut der Freude beim Be-
trachten der stets einfallsreichen und akkurat gefertigten Trickfilme aber keinen Ab-
bruch. Trotz ihrer formalen Nihe zum Disney-Cartoon liefern die Hase & Wolf-Filme
wieder einmal den Beweis fiir die gestalterische und erzihlerische Giite des osteuropéi-
schen Animationsfilms. Grundlagen dazu waren gut ausgebildetes Personal, hohe Bud-
gets und lange Produktionszeiten.

Nun sind piinktlich zum dreiigjdhrigen Bestehen der Reihe alle 18 bis 1993 herge-
stellten Streifen auf 3 CD-ROM erschienen. Die Edition ist spezifisch fiir Kinder konzi-
piert; die Aufbereitung der Filme geniigt daher weniger filmwissenschaftlichen Ansprii-
chen. So findet sich kein Hinweis auf das jeweilige Produktionsjahr und die Zuordnung
der einzelnen frei nach dem Inhalt gewdhlten deutschen Titel zu den russischen Episo-
den ist schwer moglich (im Original heiRen die Serienfilme durchgédngig ,Nu pogodi”
mit der entsprechenden Episoden-Nummer). Alle Filme sind aber -~ bis auf die russi-
schen Credits - vollstdndig und in der Originalfassung auf die CD-ROM iibernommen
worden. Sie lassen sich auf volle BildschirmgréRe zoomen und erreichen auch dann
eine gute Qualitdt. Bildstop (Einzelbild), Vor- und Riicklauf sind als Programmfunktio-
nen integriert; der Ausdruck eines Einzelbildes ist allerdings nicht mdglich.

Die CD-ROM bringt ferner 9 gewaltfreie Computerspiele in drei Schwierigkeitsgraden,
die in einetn losem Bezug zur Zeichentrickfilmserie stehen. Ein kurzes russisch-deut-
sches Worterbuch und das PC-Spiet ,Der Weg des Gases” (sichtbarer Hinweis auf den
Hauptsponsor des Unternehmens - den russischen Gaskonzern GAZPROM) ergdnzen die
Edition.

Hase&Wolf-Fans kommen u.a. auch deshalb auf ihre Kosten, weil in der Ausgabe
(mindestens) zwei nach 1990 hergestellte Folgen enthalten sind, die bisher nicht in
den deutschen Verleih kamen: Hase und Wolf im fremden Land, der Jubildumsfilm zum
25jdhrigen Bestehen der Cartoon-Reihe (Studio 13, 1993) sowie Hase und Wolf im
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Supermarkt (Studio 13, 1993). Letztere enthdlt deutliche Verweise auf die gewandelten
Moskauer Realitdten. So rast der Wolf in einem Strassenkreuzer mit einem ,Nokia”-
Bordcomputer iiber ndchtliche Stadtautobahnen und verursacht einige Crashs - die Po-
lizei ist machtlos. Spéter folgt eine Jagd durch einen riesigen westlichen Supermarkt,
wo der Hase in der Spielzeugabteilung mit einem Roboter Hip-Hop tanzt.

Frech, witzig und nicht nur fiir Kinder sehr zu empfehlen. Systemvoraussetzungen:
Pentium ab 133 Mhz, Arbeitsspeicher mind. 16 MB, Grafik 640 x 480, 64K Farben; Win-
dows 95/98, NT 4.0; CD-ROM mind. 4-fach; Soundkarte 16 Bit.

vorgestellt von... Uli Jung

M Michael E. Birdwell: Celluloid Soldiers: Warner Bros.‘s Campaign against Nazism.
New York: New York UP, 1999, 266 Seiten, Ill.

ISBN 0-8147-1338-6, $ 35,00

Deutsch (von Susanne Klockmann) unter dem Titel:

M Michael E. Birdwell: Das andere Hollywood der dreiBliger Jahre: Die Kampagne der
Warner Bros. gegen die Nazis. Hamburg, Wien: Europa, 2000, 319 Seiten, lll.

ISBN 3-203-75540-8, DM 44,00

Vor allem im Hinblick auf die Aufmerksamkeit, die internationale Filmbeziehungen in
letzter Zeit unter Fachleuten erregt haben, ist das vorliegende Buch eine interessante .
Lektiire. Birdwell hat umfangreiche Materialien in den staatlichen und Firmenarchiven
gesichtet, um die Frage zu kldren, wie sich Warner Bros. angesichts des stetig aggressi-
ver werdenden Hitler-Faschismus in den amerikanischen Interventionsdebatten der
spaten dreiBiger und frithen vierziger Jahre verhalten hat: Entgegen den dezidierten
Neutralitétsbestrebungen der offiziellen Regierungspolitik setzte Harry Warner seine
antifaschistische Haltung in die Produktionslinie des Studios um. Die Warners-Filme
Black Legion (1937, R: Archie Mayo), Confessions of a Nazi Spy (1939, R: Anatole Lit-
vak) und Sergeant York (1941, R: Howard Hawks) sind beredete Beispiele fiir seine en-
gagierten Warnungen vor einem schleichenden Faschismus in den USA und vor einem
unvermeidlichen Krieg gegen Nazi-Deutschland.

Man mag dariiber streiten, ob Birdwell die Gewichtungen aufler Balance geraten sind:
Die Darstellung der zeitgendssischen politisch-ideologischen Situation in den USA - die
innere Gefdhrdung des Staates durch faschistische Verbande und der weit verbreitete
Antisemitismus - nimmt fast ebenso viel Raum ein wie die Diskussion von Warners Stu-
diopolitik. Die Kontroverse zwischen dem Interventionisten Alvin York und dem Isola-
tionisten Charles Lindbergh - beides populdre Helden in der amerikanischen Imaginati-
on der Zeit, wenn duch aus sehr unterschiedlichen Griinden - ist Gegenstand der Zeit-
geschichte und hat mit Filmgeschichte wenig zu tun, auch wenn Yorks Heldentaten im
Ersten Weltkrieg von Warner Bros. als Teil ihrer Kampagne verfilmt worden sind.

Am interessantesten ist Birdwells detaillierte Darstellung der Anhdrungen des sog.
Nye-Clark-Senatsausschusses im September 1941. Offiziell einberufen, um Hollywood -
und Warner Bros. im besonderen - kriegstreiberische Propaganda und Verletzung der
amerikanischen Neutralitdt nachzuweisen, unterstellten fithrende Mitglieder, dass der
Film als Unterhaltungsmedium nicht unter dem Schutz des First Amendments der ame-
rikanischen Verfassung stehe, das Recht auf freie MeinungsduRerung ihm also nicht
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zugestanden werden kénne. Zudem kritisierte der Ausschuss die Struktur von Holly-
woods GroRkonzernen und stellte schon einmal die Argumente bereit, die 1948 im Ur-
teil United States vs. Paramount zur Entflechtung der Monopole und zum Ende des Stu-
diosystems fiihren sollten. Birdwell zeigt, dass der Ausschuss unter seiner eigenen In-
kompetenz zusammenbrach, denn statt in den Produktionsunterlagen der Firmen nach
Beweisen zu suchen ~ wo sie sich bis heute finden lassen -, hidtten sich die fithrenden
Agitatoren des Isolationismus auf Horensagen verlassen und ihre eigenen Vorurteile
gegen das ,siindige” Hollywood in die Waagschale geworfen. Amerikas Kriegseintritt
nach dem japanischen Luftangriff auf Pearl Harbor fegte alle Anschuldigungen vom
Tisch und fithrte zu einer offiziellen Allianz zwischen den Hollywoodfirmen und der
amerikanischen Regierung. Dass aus dieser Allianz wenige Jahre spdter die HUAC-He-
xenjagd auf vermeintliche oder tatsdchliche Kommunisten und Sympathisanten in der
amerikanischen Filmindustrie Nahrung erhalten sollte, ist nur eine weitere Ironie der
Geschichte.

Birdwells Buch ist ein wenig uniibersichtlich und schafft es nicht, die zeitgeschichtli-
chen Hintergriinde trotz ihres Ubergewichts im Buch plastisch genug hervortreten zu
lassen, werden sie doch zu wenig auf die eigentliche Fragestellung des Buches - War-
ners Firmenpolitik zwischen 1933 und 1941 - riickbezogen.

Dem Interessenten sei die Originalausgabe unbedingt empfohlen, denn die deutsche
Ubersetzung, die offenbar nicht von einer Filmspezialistin hergestellt worden ist, ist
unvollstdndig und ldsst immer wieder ganze Absétze, gelegentlich auch einmal sogar
zehn Seiten des Originals (S.89-100) aus, ohne die Fehlstellen in geeigneter Form zu
markieren. Das betrifft sogar Bemerkungen des Autors, die die Aktualitat seiner Studie
belegen: dass Birdwell in dem Waco-Debakel, im Bombenanschlag auf das Federal Buil-
ding in Oklahoma City und in den Aktivitdten des Unabombers Anzeichen fiir einen
erstarkenden Kryptofaschismus in den USA sieht und dass die Propagandisten dieser
rechtsextremen Fundamentalismus einmal mehr in Hollywood einen ihrer Hauptgegner
ausmachen (der mit denselben Argumenten bekdmpft wird wie in den dreiRiger Jah-
ren), exfdhrt nur der amerikanische Leser. Warum?

vorgestellt von... von Robert Wittmann

W Walter Dehnert (Hg.): Zoom und Totale. Aspekte eigener und fremder Kultur im
Film. Marburg, 1999, 160 Seiten
ISBN 3-929425-14-9; DM 46,00

Der vorliegende Sammelband widmet sich dem innerhalb der wissenschaftlichen Publi-
zistik vernachldssigten Genre des sozialdokumentarischen Filmns. Die Autoren haben
sich einem sowohl ficheriibergreifenden als auch interkulturellen Themenspektrum
verschrieben, das theoretischen wie praktischen Merkmalen des Dokumentarfilms glei-
chermafen viel Raum lasst. In diesem Sinne sind zundchst verschiedene Beispiele aus
der Sffentlich-rechtlichen Produktion, namentlich des ZDF, und aus dem Bereich des
ethnographischen Films (seitens Volkskunde und Ethnologie) einer profunden Filmana-
lyse unterzogen worden. Mittels Sequenzprotokollen erschlieBen sich dem Leser dabei
entscheidende Aspekte des inhaltlichen und formalen Filmablaufs. Dariiber hinaus ste-
hen wesentliche Bedingungen fiir Recherche, Produktion und Gestaltung der jeweiligen
Filme vor dem Hintergrund wissenschaftlicher oder journalistischer Anspriiche zur Dis-
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kussion. Eine ergdnzende Abrundung des Bandes ergibt sich durch die Erfahrungshe-
richte dreier Filmpraktiker, die iiber Idee, Konzeption und Rezeption ihrer Dokumen-
tarfilme informieren.

Helmut Ottiger und Sabine Sukowski beschéftigen sich mit einem Beitrag aus der
ZDF-Sendereihe ,Vereine in Deutschland”. Anhand der Reportage Winnetous Rheinische
Briider. Die ,Prdriefreunde Kéln’ des Heidelberger Filmemachers Karl-Heinz Kafer wird
das Spannungsverhéltnis zwischen den Club-Mitgliedern reflektiert, welches sich aus je
unterschiedlichen Interpretationen indianischer Lebenswelten und aus ebenso unter-
schiedlichen Motivationen zu deren Nachahmung ergibt. Wihrend jenes Spannungsver-
haltnis hier noch zwischen spielerischem Rollenverstidndnis und den Idealen einzelner
Gruppenmitglieder verlduft, machen Banu Karaca und Hilger Schmerwitz in der an-
schlieBenden Filmbesprechung auf ein Konfliktpotenzial aufmerksam, das sich zwi-
schen den Kulturen abspielt. Am Beispiel der ZDF-Reportage Die spdte Rache der India-
ner. Uber das Gliicksspiel in Reservaten von dem Filmautor Gerd Helbig iiberfiihren sie
die eigenen Klischeevorstellungen vom Fremden genauso wie die durch den Film ver-
mittelten.

Zwei weitere Beitrdge werfen einen Blick in die Vergangenheit. Sonja Speter-Blauds-
zun behandelt einen Filmklassiker des Direct Cinema aus den fiinfziger Jahren, der von
dem amerikanischen Ethnologen und Dokumentarfilmer John Marshall in Namibia ge-
dreht worden ist. In ihrer analytischen Rekapitulation von N/um Tchai: The Ceremonial
Dance of the Kung Bushmen strengt die Autorin Uberlegungen zum Wirklichkeitsbezug
von Trance, Tanz und Film an und stellt die besondere visuell-sinnliche Qualitit von
Marshalls Filmstil heraus. Danach richten Joachim Petri und Anja Wiese ihr Augenmerk
auf die Geschichte der Wandermusiker aus dem thiiringischen Eichsfeld, ein Gewerbe,
dem dort, bedingt durch wirtschaftlichen Strukturwandel, bereits seit 40 Jahren nicht
mehr nachgegangen wird. Mit Hilfe des Films Beruf: Wandermusiker von Eckhard
Schenke und Sabine Piechura, der 1994 beim Institut fiir den Wissenschaftlichen Film
in Géttingen publiziert worden ist, fithren die beiden Autoren auferdem Beweis fiir
den gelungenen Einsatz stilistischer Mittel im wissenschaftlichen Dokumentarfilm. Es
zeigt sich, dass unterhaltsame Elemente den Informationszweck eines Films nicht etwa
beeintrdchtigen, sondern vielmehr fordern konnen.

In die gleiche Richtung argumentiert Martin Fiissenhduser in seinem Beitrag ,Volks-
kunde und Fernsehen”, indem er eine mehr am Publikum orientierte Asthetik der Dra-
maturgie als Voraussetzung fiir die Einsatzmdglichkeit volkskundlich-ethnographischer
Filme im Fernsehen herausstellt.

In den letzten beiden Beitrdgen des Bandes kommen drei Filmpraktiker zu Wort.

Eckhard Schenke berichtet in seinem Aufsatz iiber ,Filmrezeption aus der Sicht eines
Filmemachers. Oder: Ulber den Konsum volkskundlicher Filme”, indem er seine eigenen
Beobachtungen zur Publikumsresonanz.auf den angefiihrten Film Beruf: Wandermusiker
darlegt. Dariiber hinaus ergreift Schenke Partei fiir eine innovative Gestaltung ethno-
graphischer Filme und grenzt sich von gewissen traditionellen Filmvorstellungen des
Fachs Volkskunde ab.

Zuletzt berichten Michael Simon und Gisela Weil von Fingern, Spitzen und Gefiihl,
einem Videofilm, der 1993/94 unter der Mitwirkung von Studenten der Westfdlischen
Wilhelms-Universitdt Miinster am Seminar fiir Europdische Ethnologie umgesetzt wor-
den ist und seinerzeit als Pilotprojekt fiir den neu eingerichteten Studienschwerpunkt
#Visuelle Anthropologie” fungierte. Der Beitrag macht die pragmatischen Abwigungen
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transparent, die auf dem Weg von der Idee zum fertigen Film beriicksichtigt werden
mussten und verdeutlicht, wie arbeitsintensiv, aber eben auch wie lehrreich ein solches
Projekt fiir Autodidakten sein kann.

vorgestellt von... Jeanpaul Goergen

M Stephen Bottomore: The Titanic and Silent Cinema. East Sussex:The Projection Box
2000, 191 Seiten, Hl.
ISBN [-903000-00-9, £ 16.95

M Roger Smither (Hg.): First World War U-Boat. A Guide Published to Accompany the
Yideo Release of the Films Der magische Giirtel (The Enchanted Circle) (1917) and
The Exploits of a German Submarine (U 35) Operating in the Mediterranean. Lon-
don: Lloyd's Register of Shipping on behalf of the Imperial War Museum, 2000; 211 Seiten,
II., inkl.VHS-Video, ca. 80", viragiert und s/w

ISBN 1-90083-996-2

Mein Rezensionsexemplar von Stephen Bottomores ,The Titanic and Silent Cinema”
tragt die Nummer 71 aus einer Gesamtauflage von 500. Diese erste Auflage wird schnell
vergriffen sein: Aber nicht, weil sich alle Titanic-Forscher auf dieses Buch stiirzen wet-
den, sondern weil es an einem zugegebenermaRen aufergewshnlichen, spektakuliren
und spannenden Einzelfall zahlreiche Facetten des frithen Films, inshesondere aber des
frithen dokumentarischen Films anspricht und zu fast allen auf griindlichster Recher-
che beruhende neue Aspekte beibringt.

Da ist das Kapitel iiber William H. Harbeck, einem vergessenen Pionier des dokumen-
tarischen Films, der mit der Titanic unterging und dessen Leben und Werk Bottomore
(bis hin zur Identifizierung seiner Geliebten) rekonstruiert: ,The kind of films that he
made - scenic, industrial und educational subjects ~ were a mainstay of the early film
business, and the direct ancestors of modern non-fiction film and television.” (S.47)
Harbeck hatte sich vor seiner Riickreise in die USA u.a. auch in Berlin aufgehalten, wo
er nicht nur Aufnahmen machte, sondern auch Gespriiche iiber den Aufbau einer gro-
Ren Wochenschauorganisation fiihrte.

Da ist das Kapitel fiber die Darstellung des Titanic-Ungliicks in Lichtbildern, die ent-
weder von Zeichnern in kiinstlerischer Freiheit nachempfunden oder mit Hilfe von Pho-
tographien zu Serien zwischen 8 und 40 Stiick ausgebaut wurden. Solche Nachrichten-
Dias wurden sowohl in Deutschland und in GroRbritannien, vor allem aber in den USA
eingesetzt, wo Stephen Bottomore nicht weniger als 10 Firmen nachweisen kann, die
diese ,views” anboten. Dass die ,news slides” noch 1912 in den Kinos so weit verbrei-
tet waren, ist der erstaunlichste Befund dieses Abschnitts.

Es war dann aber der Film, der - im Vergleich zu den Lichtbildern - am schnellsten
auf das Ungliick reagierte: bereits zwei Tage nach der Katastrophe, am 17. April 1912,
war die erste Titanic-Wochenschau (der Topical Film Company) auf dem amerikanischen
Markt, und das, obschon es weder Filmmaterial von der Jungfernfahrt noch von der
Katastrophe gab und nur sehr wenige Aufnahmen der Titanic selbst vorlagen. Die von
Gaumont hergestellte ,Animated Weekly”, weltweit mit hundert Kameraménnern pra-
sent, und ,undoubtedly an aggressive news gatherer” (S.74), brachte ihre 900 feet lan-
ge Sonderausgabe The Titanic Wreck Special am 21. April in die amerikanischen Kinos
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und verbreitete sie wenig spdter in gekiirzten Fassungen auch in Europa. Diese und
andere Titanic-Wochenschauen waren riesige kommerzielle Exfolge, die natiirlich ge-
wiefte Spekulanten mit angeblichen Titanic-Filmen auf den Plan riefen. Aber auch eta-
blierte Wochenschauen arbeiteten mit bewusst unscharf formulierten und von einer
wachen Fachéffentlichkeit zu Recht kritisierten Zwischentiteln. So wurden die Szenen,
die Captain Smith an Bord des Titanic-Schwesterschiffs Olympic zeigen, so beworben
bzw. angetextet, dass der Eindruck entstand, sie wéren auf der Titanic gemacht wor-
den. Andere Firmen gingen so weit, auf den Filmkopien Schiffsnamen abzudecken, um
den Eindruck authentischer Titanic-Aufnahmen zu erwecken.

Ein weiterer interessanter Befund von Stephen Bottomore ist die eher zuriickhaltende
Reaktion der franzgsischen Offentlichkeit auf die Titanic-Wochenschauen - kamen
doch zur gleichen Zeit aktuelle Aufnahmen von der Festnahme der anarchistischen
~bande & Bonnot” in die Kinos: ein Ereignis, das die Franzosen wesentlich stérker be-
wegte als der (zudem schon etwas zuriickliegende) Untergang der Titanic.

Nach der Lektiire von , The Titanic and Silent Cinema” ergibt sich der Eindruck einer
hochentwickelten, leistungsfghigen und weltweit operierenden Wochenschau-Industrie
mit einfallsreichen und begabten ,Bearbeiter”, die auch aus dem wenigen authenti-
schen Filmmaterial eine bemerkenswerte Erzihlung montieren konnten. Umso mehr
hdtte man sich an dieser Stelle eine genauere Analyse der aus den unterschiedlichsten
Quellen montierten Titanic-Wochenschau der Animated Weekly bzw. Gaumont ge-
wiinscht, die iiber die Aussage, es handele sich um einen ,extremely moving account of
the tragedy” (S.77), hinausgegangen wire.

In einem weiteren Kapitel beschiftigt sich Bottomore mit den Spielfilmen, die sich
an der Titanic-Katastrophe inspirierten, insbesondere mit der deutschen Produktion In
Nacht und Eis (1912) von Mime Misu, ohne aber hier iiber die bereits vorliegenden For-
schungen hinauszugehen. In einem Anhang werden alle erhaltenen zeitgengssischen
Filme von und iiber die Titanic detailliert aufgefiihrt; ein weiterer Exkurs beschiftigt
sich mit der Darstellung der ,Lusitania” im frithen Kino.

Stephen Bottomores Buch ist ein grundlegender Beitrag zur Neubewertung der Nach-
richtenindustrie des frithen Kinos. ,Film historians are only now starting to realise
that the subject of early documentary has been unjustly neglected.” (S.141) Das Buch
enthélt zudem zahlreiche ausgesuchte Illustrationen (Hut ab auch vor dieser Recher-
che!) in guter Druckqualitdt. Schade nur, dass es offenbar nicht méglich war, die erhal-
tenen Titanic-Wochenschauen auf einem Video oder einer DVD beizugeben.

Dies gelang Roger Smither und dem Imperial War Museum in London mit einer vor-
bildlichen Edition zu dem deutschen U-Boot-Film Der magische Giirtel von 1917. Kern
der Edition ist eine VHS mit der 1999 bei den Berliner Filmfestspielen gezeigten restau-
rierten Fassung dieses vom Bild- und Filmamt (Bufa) hergestellten Propagandafilms
iiber den Einsatz des U-Boots U 35 im Frithjahr 1917 im Mittelmeer und im Atlantik.
Der magische Giirtel ist ein frither Dokumentarfilm bzw. dokumentarisch argumentie-
render Propagandafilm, der den Erfolg des uneingeschridnkten U-Boot-Krieges durch
eine ,sachliche” Szenenfolge der nach und nach versenkten feindlichen Schiffe belegen
wollte.

Die der VHS beigegebene umfangreiche Publikation versteht sich als , guide to the
video” und bringt in der Tat umfangreichstes Material, nicht zuletzt ein detailliertes
Szenenprotokoll der restaurierten Kopie sowie der ebenfalls auf der VHS dokumentier-
ten englischen Nachkriegsfassung von 1919 The Exploits of a German Submarine (U-35)

63



Operating in the Mediterranean. Sach- und fachkundige Aufsitze erldutern die U-Boot-
Entwicklung wihrend des Weltkriegs, die verschiedenen Etappen der Kriegsfiihrung,
die Darstellung des U-Boot-Krieges in der Propaganda und stellen die U-35 und deren
Kapitédn vor. Martin Loiperdinger schreibt iiber Produktion und Rezeption der Bufa-Fil-
me zum Thema U-Boot und Handelskrieg; ein Anhang dokumentiert die zeitgendssi-
schen Kritiken sowohl im deutschen Original (!) als auch in einer englischer {berset-
zung. Anregungen filr den Einsatz der Edition in den Schulen beschlieRen das klug il-
lustrierte Begleitbuch; auch hier hat man den Eindruck, dass alle wichtigen Dokumente
beigebracht wurden. Farbige Abbildungen und ein iiberlegtes Layout machen das Ta-
schenbuch auch zu einem &dsthetisch ansprechenden Band.

Video und Buch zu Der magische Giirtel erbringen gemeinsam mit dem Titanic-Buch
von Stephen Bottomore einen weiteren Beleg fiir die Beohachtung, dass entscheidende
Impulse sowohl in der Filmforschung als auch in der Prasentation der Forschungsergeb-
nisse derzeit von den Spezialisten des frithen Kinos ausgehen.

Kurz vorgestellt

M Die Filmzeitschrift ,,Der Kinematograph in Titeln und Schlagworten im Internet
http://www2.rz.hu-berlin.de/kinematograph/projekt/pro_01.html (Rev. 12. Okt. 1998)

Im Rahmen eines Forschungsprojekts der Humboldt-Universitit zu ,soziodkonomischen
Aspekten des Films” (Leitung: Wolfgang Miihl-Benninghaus) wurden die Jahrgénge
1916 bis 1932 der Filmzeitschrift ,Der Kinematograph” nach themenspezifischen Krite-
rien ausgewertet, einzelne Artikel Schlagworten zugeordnet und (teilweise mit Kurzbe-
schreibungen versehen) diese Zuordnung chronologisch geordnet im Internet der Of-
fentlichkeit zugdnglich gemacht (ca. 1800 Titel).

Obwohl, laut Projektbeschreibung, eine ,thematisch unabhingige Liste” angestrebt
war, richten sich die gewdhlten Themenbereiche stark nach den Anforderungen des
iibergeordneten Forschungsprojekts. Zu den indizierten Schlagworten gehéren so vor
allem filmindustrielle Schwerpunkte - , Ausldndischer Film in Deutschland / Einfuhr”,
+Deutscher Film im Ausland / Ausfuhr”, ,Diskussionen, Verhandlungen innerhalb (ein-
zelner Bereiche) der deutschen Filmindustrie”, ,Filmwirtschaft (allgemein)”, ,Einzelne
Firmen”, ,Ideen, Kinobesuche attraktiver zu machen”, ,Reklame” - sowie Aspekte der
institutionellen Einbettung: ,Verbdnde / Tagungen”, ,Regionen: Einzelne Stidte / Be-
zirke / Provinz”, ,Staatliche Regulierung, Gesetze, Verordnungen, Steuern”, ,Presse
und Film”, ,Film und Theater”. Weitaus selektiver erfasst scheinen die Bereiche ,Film-
musik”, ,Publikum” und ,Stars”, gdnzlich verzichtet wurde auf die Bereiche Technik
und Zensur sowie auf die Auswertung von Filmrezensionen.

Eine film- bzw. personenspezifische Recherche erméglicht das Verzeichnis demnach
nicht, ebensowenig wird ein auf einzelne Verfasser ausgerichtetes Interesse hedient, da
nur in seltenen Féllen (und dort zumeist ohne Auflésung der Namenskiirzel) die Auto-
ren der einzelnen Beitrdge aufgefiihrt sind.

Fiir die enthaltenen Themenbereiche bietet das Verzeichnis eine duerst niitzliche
Handreichung, die allerdings auf lange Sicht die Notwendigkeit einer umfassenden sy-
stematischen Indexierung dieser wichtigen Filmzeitschrift nicht minder dringend er-
scheinen ldsst. (MW)
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I Mitteilungen aus dem Bundesarchiv. 8. Jg., H. 1/2000. Koblenz: Bundesarchiv, 90 Sei-
ten, Il
ISSN 0945-5531 (Bezug tiber das Bundesarchiv-Filmarchiv)

Die vorliegende Ausgabe der ,Mitteilungen aus dem Bundesarchiv” erscheint als The-
menheft Film mit zahlreichen Beitrédgen iiber alle Aktivititen des Bundesarchiv-Filmar-
chivs. Das Heft ist Teil einer verstarkten Offentlichkeitsarbeit des Hauses, fiir die sich
Helmut Morsbach (S.9f) nachdriicklich einsetzt, u.a. eine kontinuierliche Publikations-
tatigkeit einfordernd. Diesem Zweck dient auch die niitzliche Publikationsliste aus dem
Filmarchiv und seinem Umfeld, die im Anhang dokumentiert ist.

Doris Hackbarth zeichnet die Geschichte des deutschen Animationsfilms bis 1945
nach (Retrospektive Leipzig 1998), Karla Schroder die des deutschen Kinder- und Ju-
genddokumentarfilms (Retrospektive Leipzig 1999). Uber die Archivierung und Er-
schliefung von Wochenschaumaterial berichten Wolfgang Gogolin, Karl Griep, Karin
Kiihn, Karla Schréder und Hans-Gunter Voigt. Uber technische Aspekte der Filmrestau-
rierung und -konservierung schreiben Harald Brandes und Egbert Koppe, letzterer u.a.
mit einem Zwischenbericht {iber den Stand der Restaurierungsarbeiten am filmischen
Nachlass von Max Skladanowsky.

In einem ausfiihrlichen Nachruf wiirdigt Friedrich P. Kahlenberg den im letzten Jahr
verstorbenen Hans Barkhausen. In seinem einleitenden Beitrag beklagt Karl Griep die
knappe Personalausstattung des von ihm geleiteten Filmarchivs, die ,einer sachgerech-
ten Aufgabenerledigung diametral entgegensteht” (S.6). Die Zahl der Ausleihen zwecks
Vorfithrung ist seit 1998 ,deutlich” (S.7) zuriickgegangen, was er zweifelsfrei auf die
angehobenen Entgelte der Kostenverordnung zuriickfiihrt.

Uber das weiterhin kontrovers diskutierte Problem der Nitromaterialien erfahren wir
von Griep, dass das Bundesarchiv zwischen 1990 und 1999 ,52.000 Rollen Nitromateri-
al aus seinen Bestdnden streichen (kannte). Doch noch sind rund 80.000 Rollen vor-
handen, mit denen verantwortungsbewusst umgegangen werden muss.” Harald Brandes
verweist auf die dauernde latente Gefdhrdung, die vom Nitrofilm ausgeht: ,Diese Ge-
fédhrdung kann minimiert werden, indem Nitrofilm auf Polyesterfilm oder andere Triger
umkopiert wird; der Nitrofilm selbst wird anschlieRend kassiert. Diese Aufgabe wird,
zumindest mittelfristig, ein Arbeitsschwerpunkt des Bundesarchiv-Filmarchivs bleiben.
Neben der Sicherung besteht weiterhin die Verpflichtung des Archivs, die verwahrten
Filmbestinde der Offentlichkeit nutzbar zu machen.” (S.33)

Mehr Offentlichkeit - das ist die Botschaft dieses wertvollen Themenheftes, das ei-
gentlich jihrlich erscheinen miisste. (IpG)

M oVid: Datenbank fiir Experimentalfilm und Videokunst
http://www.werkleitz.de/avid/d-index.htm|

Konzipiert ist diese zweisprachige (englisch/deutsch) Internet-Datenbank fiir Experi-
mentalfilm und Videakunst als ,universelles Nachschlagewerk”; sie will ,Distribution,
Forschung und Publikationen unterstiitzen.” Die Daten werden weltweit recherchiert,
eine qualitative Auswahl findet nicht statt. ,Da es weder fiir den Begriff des Experi-
mentalfilms noch den der Videokunst wirkliche Definitionen gibt, wird die Datenerfas-
sung eher groRziigig gehandhabt; Spielfilme und Dokumentarfilme mit ,experimentel-
lem’ Charakter kidnnen ebenfalls in oVid einflieRen. Neben den iiblichen filmspezifi-
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schen Daten wie Land, Jahr, Urauffiihrung, Mitwirkenden und technischen Informatio-
nen verdffentlicht oVid Synopsen und Rezensionen, sowie Festivalauffithrungen, Preise
und TV-Ausstrahlungen. Zu jedem Werk werden Angaben {iber vorhandene Verleihkopi-
en und Verleiher verdffentlicht. Verfiigt der Verleiher iiber E-Mail, kann direkt aus der
Datenbank Kontakt aufgenommen werden.” Neben der Werk-Datenbank bietet oVid
auch eine Personen-Datenbank mit Biographie und Filmographie der Kiinstler.

oVid wurde 1993 von der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig (Prof. Birgit
Hein), Wand 5 e.V. (Stuttgarter Filmwinter) und der Werkleitz Gesellschaft e.V. (Zen-
trum fiir kiinstlerische Bildmedien Sachsen-Anhalt) gegriindet. Das Projekt arbeitet auf
non-profit Basis und wird durch das Kultusministerium des Landes Sachsen-Anhalt ge-
fordert. Derzeit befindet sich diese Datenbank fiir Experimentalfilm und Videokunst
noch im Aufbau; wichtige deutsche Verleiher sind noch nicht mit ihrem Angebot einge-
arbeitet. Aber schon jetzt ist oVid ein wertvolles Rechercheinstrument fiir die Suche
nach Information und vor allem nach Ausleihkopien von Experimentalfilmen: eine
kostbare Seite, die rasch ausgebaut werden sollte. (JpG)

Kontakt:

Werkleitz Gesellschaft e.V., Marcel Schwierin, StraRBe des Friedens 26, 39249 Tornitz,
E-Mail: schwierin@werkleitz.de, Tel +49 39298 6750, Fax +49 39298 67555

M Bundesarchiv-Filmarchiv (Hg.): Wenn die Begegnung das Ereignis ist... Filme von [iir-
gen Bottcher. Programmbeft zur Retrospektive des Bundesarchiv-Filmarchivs wihrend
des 43. Internationalen Leipziger Festivals fiir Dokumentar- und Animationsfilm, Berlin
2000, 43 Seiten, IIl., DM 5,00 (Bezug iiber das Bundesarchiv-Filmarchiv)

Die Publikation des Bundesarchiv-Filmarchivs begleitet das Retrospektivprogramm in
gewohnter Weise, alle aufgefiihrten Filme sind mit Fotos dokumentiert und inhaltlich
beschrieben. Positiv hervorzuheben ist der Einfiihrungstext von Karla Schréder, feder-
fithrend bei der Organisation der Jiirgen-Béttcher-Retrospektive. Sie nimmt eine Polari-
sierung im Schaffen Béttchers zwischen Auftragsarbeiten und Filmen mit starkerer
kiinstlerischer Eigenstdndigkeit wahr, konzentriert sich dann aber - wie auch das Bun-
desarchiv-Programm - auf letztere Gruppe.

Anhand der Beispielfilme Drei von vielen (1961, verboten), Ofenbauer (1962), Jahr-
gang 45 (1966, Bdttchers einziger Speilfilm, bis 1990 nicht fertiggestellt), aber auch
Martha (1978) und Rangierer (1984) wird der Spagat eines wachen Dokumentaristen
und Kiinstlers zwischen verordneter Gangelei und eigenem Wahrheitsanspruch offen-
kundig. Eine zweite ~ durchaus von Béttcher kreativ gebrauchte - Diskrepanz stellt
sich beim Studium seines filmischen Werks her: Da ist einerseits der Wille, im Sinne des
Malers Strawalde intellektuell aufgeladene Experimentalfilme zu schaffen (Triptychon
Potters Stier, Venus nach Giorgione, Frau am Klavichord, 1981) und auf der anderen Sei-
te das tiefsitzende Bediirfnis, einfache arbeitende Menschen filmisch zu wiirdigen (Wd-
scherinnen, 1972 oder Rangierer, 1984).

Leider schleift sich in den Begleitheften des Bundesarchiv-Filmarchiv der (teilweise
gekiirzte) Wiederabdruck &lterer Texte ein. Diese sind in diesem Fall zwar meist von
aussagekréftiger Qualitdt und zeugen von tiefer persénlicher Zuneigung zum Geehrten
(Text von Rolf Richter, der 1992 verstarb) - doch bleibt zu fragen, warum Bundesar-
chiv-Filmarchiv und DEFA-Stiftung nicht zusammen ein groReres Katalogwerk zu Jiir-
gen Bottcher erstellen konnten, zumal im jiingst erschienenen ersten Jahrbuch der
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DEFA-Stiftung (apropos: Film 2000. Das Jahrbuch der DEFA-Stiftung, Berlin 2000) eine
herausragend kommentierte (,kritische”} Filmografie zu Jiirgen Bottcher, ein langes
Interview mit Béttcher, Dokumente zu Jahrgang 45 und eine Konzeption zum ersten
Spielfilmvorschlag Bsttchers (,Das Urteil der Aphrodite”, 1965) enthalten sind. (RF)

M Geoffrey Macnab: Searching for Stars. London, New York: Cassell, 2000, 216 Seiten, lil.
ISBN 0-304-33351-4 (Hdb.), £ 45.00, ISBN 0-304-33352-2 (Pbk), £ 16.99

Das Buch untersucht die im Vergleich zu Hollywood Darstellern vernachldssigte Ge-
schichte der britischen Filmstars und bemiiht sich herauszufinden, warum es der briti-
schen Filmindustrie im Verlauf der exsten sechzig Jahre ihrer Geschichte nie wirklich
gelungen ist, eigene Stars aufzubauen. Dabei geht es dem Autor nicht um eine umfas-
sende Darstellung des britischen Star-Systems, sondem darum, ,Licht auf einige ver-
gessene Gesichter zu wetfen, ... Beziehungen zwischen britischen Stars und britischen
Genres zu beurteilen, die manchmal wenig hilfreichen Einfliisse der Music Hall und des
West End Theaters auf Stile britischer Filmschauspieler zu bewerten, einige Standard-
rollen zu untersuchen, sowie die Karrieren einiger Schliisselfiguren von etwa 1905 bis
zum Zusammenbruch des Kontraktsystems um 1960 nachzuzeichnen.” Neben bekann-
ten Stars wie Dirk Bogarde, James Mason oder den nicht eindeutig zuzuordnenden Lau-
rence Olivier oder Alec Guinness beleuchtet der Autor auch die Karrieren inzwischen
weitgehend vergessener Stummfilmdarsteller wie Alma Taylor von der Hepworth Com-
pany oder Mabel Poulton, die kurz vor der Einfithrung des Tonfilins auch in deutschen
Filmen zu sehen war. Dem Buch ist nicht nur die umfassende Kenntnis seines Autors
anzumerken, aus ihm springt auch der Funken der Begeisterung fiir sein Thema auf
den Leser iiber. Es est sich leicht und locker und es wére wiinschenswert, wenn ein-
mal eine dhnlich lebendig abgefasste Untersuchung der deutschen Stars erscheinen
wiirde. (HC)

W Historical Journal of Film, Radio and Television. Vol. 20, Nr. 1, March 2000
ISSN 0143-9685

Fiir die an deutscher Filmgeschichte interessierten Leser fallt in dieser Ausgabe, die als
Sonderheft zum zwanzigjdhrigen Bestehen der Zeitschrift angelegt ist, der Beitrag von
Ruth A. Starkman iiber das Scheitern von The Sound of Music (USA 1965, P: Twentieth
Century Fox, R: Robert Wise) in Deutschland und Osterreich auf. (,American Imperia-
lism or Local Protectionism? The Sound of Music (1965) fails in Germany and Austria”,
5.63-78) Der bis dahin gréRte Kassenerfolg Hollywoods konnte sich, als Meine Lieder,
Meine Triume synchronisiert, in Deutschland nur drei bis vier Wochen, in Osterreich
gar nur einige Tage in den Kinos halten. Die Ursachen hierfiir sieht Starkman weder in
einer generellen Ablehnung des amerikanischen Kulturimperialisraus (der in The Sound
of Music mit dem Anschluss Osterreichs jiingste deutsch-osterreichische Geschichte auf-
griff) noch in protektionistischen Abwehrmafnahmen.

Nach einer Analyse von The Sound of Music, den Filmen Wolfgang Liebeneiners Die
Trapp Familie (1956) und Die Trapp Familie in Amerika (1958) sowie der 1949 in den
USA publizierten Memoiren Maria von Trapps kommt die Autorin zu dem Schiuss, dass
die deutschen Zuschauer das amerikanische Musical ,out of loyality to their own cine-
matic versions of the Trapp family story” ablehnten. In Liebeneiners Fassungen der Fa-
miliensaga konnten sie sich ,both as prosperous post-war citizens and as heroic actors
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who resisted the evil forces of their nation’s history” (S.75) wiedererkennen. Die ame-
rikanische Version des Stoffes wurde dagegen als Einmischung und Bedrohung des ,lo-
cal historical self-understanding” (S.76) empfunden - dreiRig Jahre spdter wurde um-
gekehrt Schindler’s List ein Kassenerfolg und provozierte eine breite 6ffentliche Diskus-
sion. (IpG)

W Historical Journal of Film, Radio and Television. Vol. 20, Nr. 3, August 2000
ISSN 0143-9685

Diese Sonderausgabe zum Thema ,Irish Media History” enthdlt auch eine wichtige Fall-
studie von Robert Peck {iber Ursachen und Hintergriinde des am 1. April 1950 erfolgten
Verbots der Tobis-Produktion Titanic (D 1943, R: Herbert Selpin/Werner Klingler) in
Deutschland - zuriickzufithren auf eine innenpolitisch schwache britische Regierung,
die vor einer breiten Berichterstattung iiber den angeblich durch und durch antibriti-
schen Film zuriickwich. (,The Banning of Titanic: a study of British postwar censoxship
in Germany”, S.427-444)

Gestiitzt auf Dokumente des Foreign Office sowie auf die zeitgendssische deutsche
und britische Presse legt Peck mit dieser prdzisen Abhandlung auch eine Studie vor
tiber die Macht der Presse und die Wirkung von Falsch- und Fehlinformationen, die auf
dem Boden hartnéckiger Vorurteile besonders iippig blithen: ,Much totally fabricated
misinformation has become folklore, part of the legend of the German Titanic film.”
(8.435) So kam es, dass die Briten 1950 voller Uberzeugung den Film als ihren Interes-
sen entgegenlaufend und fiir ihr Prestige abtrdglich ansahen, wihrend die deutschen
Verleiher und Kritiker ebenso stark davon iiberzeugt waren, dass - nach den von der
FSK verfiigten Schnittauflagen - der Film keinerlei anti-englische Tendenz mehr ent-
halte.

Der am 7. Februar 1950 in Stuttgart uraufgefithrte Film ~ er war 1943 nur fiir den
Auslandseinsatz freigegeben worden - entwickelte sich offenbar durch das drohende
Verbot zu einem Kassenschlager, auch wenn fiir jene Zeit keine Zuschauerzahlen iiber-
liefert sind. Die alten deutschen Film, die sog. ,Reprisen”, waren alles andere als La-
denhiiter, wie Peck annimmt; sie konnten sich im Konkurrenzkampf mit den neuen
amerikanischen Filmen vor allem deshalb behaupten, weil sie den Sehgewohnheiten
der Zuschauer entsprachen. (JpG)

W Fliegen, filmen, trdumen: Fragmente. Basel: Stadtkino und Museum Jean Tinguely,
22.10.und 7. 11,2000, 28 Seiten [Handout / Filmprogramm, zusammengestellt und anno-
tiert von Roland Cosandey]

W Roland Cosandey: Fliegen, filmen, trdumen: Ein Patchwork. Basler Magazin Nr. 42,
21.10.2000 (= Politisch-kulturelle Wochenend-Beilage der Basler Zeitung Nr. 246)

Ein Programm mit 16 schweizerischen und ausléndischen frithen Fiction- und Non-fic-
tion-Filmen zum Thema Flugmaschinen mit Schwerpunkt auf den Pionieren der Luft-
fahrt, zusammengestellt von dem schweizer Filmhistoriker Roland Cosandey. Gezeigt
wurden Filme aus den Bestdnden der Cinémathéque Suisse und der Sammlung Joye im
NFTVA London. In seinen assoziativ montierten Kurztexten im ,Basler Magarin” teilt
Cosandey auch das Resultat einer thematischen Auswertung des Pathé-Katalogs, der fiir
den Zeitraum 1899-1914 an die 7000 Titel ausweist: ,Es musste einen Aufsteig in der
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Luft geben, einen freien Flug, erreicht durch mechanische Mittel oder dank dem Wind,
sowie eine Darstellung oder Andeutung auf Luftschiffe, Flugzeuge, Wasserflugzeuge,
etc. Insgesamt gab es 61 Treffer, was eine relativ geringe Zahl ist. Sie verringert sich
noch mehr, wenn man die Unterscheidung Nichtfiktion (31) und Fiktion (30) vor-
nimmt: Und wenn man bei der Fiktion noch jene Fliige rausstreicht, die nur dank Riik-
kenwind und anderen Hilfsmitteln fiir kurze Momente der Schwerkraft entrinnen konn-
ten (Regenschirm, Sonnenschirm, Stralenlampe, Kiosk, Fass etc.) stellt man fest, dass
in diesem Produktionsabschnitt von Pathé die Flugmaschine sehr selten eine Rolle
spielt. Und wo dies der Fall ist, ist ihr Gebrauch mit wenigen Ausnahmen komisch.”
Allerdings wurde das 1908 gegriindete Pathé-Journal nicht ausgewertet. Die Filme des
Programms - darunter auch einige deutsche Produktionen wie Messters Schwiegermut-
ter muss fliegen von 1909 - werden in dem ebenfalls von Roland Cosandey erstellten
franzgsischsprachigen Handout detailliert und kopienkritisch annotiert. (IJpG)

H filmforum. Zeitschrift fiir Film und andere Kiinste. Sonderheft Drehbuch (= Son-
derausgabe 2) Herbst 2000, 42 Seiten, lIl.
ISSN 1431.7664, Freiexemplar (Bezug tiber den Verlag: info@filmzeitschrift.de)

Das Sonderheft zum Thema Drehbuch der Zeitschrift ,filmforum” ndhert sich dem The-
ma von drei Seiten: einem ldnderspezifischen Zugriff (Deutschland, Spanien und Hong
Kong), iiber Personen (Volker Vogeler, Leila Stieler und Thea von Harbou) sowie Posi-
tionen (Interviews mit Jiirgen Kasten und Oliver Simon, Texten von Frank Noack und
Thomas Klein). Aktuelle Probleme des Drehbuchs und der Drehbuchforderung stehen
im Vordergrund. Wichtige Zahlen liefert Jiirgen Kasten, Geschdftsfithrer des Verbands
Deutscher Drehbuchautoren. Als eines der groRten Strukturdefizite der deutschen Film-
wirtschaft benennt er ,das Fehlen einer Infrastruktur, die eine professionelle Stoffent-
wicklung erlaubt.” (S.4) 1999 wurden hierzulande 74 Filme produziert, 115 Drehbiicher
gefordert. Zuwenig, meint Kasten: ,Ein realistischey, auch international bekannter Fak-
tor zur Relation von entwickelten Drehbiichern zu realisierten Filmen geht etwa von
einem Verhaltnis von mindestens 10:1 aus.” (S.5) Und noch eine Zahl: nur 1% der ge-
samten deutschen Filmforderung geht in die Drehbuchférderung - Kasten verweist da-
gegen auf andere Industriezweige, wo ,locker 10% fiir die Entwicklung eines Produkts
ausgegeben werden.” (S.5) Hier ist aber nicht nur die 6ffentliche Férderung, sondern
vor allem ein groReres finanzielles Engagement der Produzenten gefragt. (JpG)

M Klaus Podoll: Geschichte des Lehrfilms und des populédrwissenschaftlichen Aufkla-~
rungsfilms in der Nervenheilkunde in Deutschland 1895-1929, in: Fortschritte der
Neurologie Psychiatrie. Stuttgart, New York: Georg Thieme Verlag, 2000; 68: 523-529

Auf der Basis einer intensiven, aber keine Vollstindigkeit beanspruchenden Literaturre-
cherche stellt Klaus Podoll die wichtigsten Beitrdge ,zu einer Historiographie der Be-
ziehungen zwischen Film und Nervenheilkunde” (S.523) der Stummfilméra vor - eine
grundlegende Arbeit, da zu diesem Thema kaum Vorarbeiten existieren. Bereits 1909
legte das Kaiserin-Friedrich-Haus fiir das drztliche Fortbildungswesen in Berlin ein Ar-
chiv medizinischer Filme an. Unter der Leitung des Neurologen Curt Thomalla stellte
das medizinische Filmarchiv der Kulturabteilung der Ufa von 1918 bis 1923 insgesamt
135 medizinische Lehrfilme her. Ab 1923 entwickelte sich dann das Medizinisch-Kine-
matographische Universitdts-Institut fiir Unterricht und Forschung an der Berliner Cha-
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rité zum wichtigsten Produzenten und Verleiher medizinisch-wissenschaftlicher Filme.
Mitte der zwanziger Jahre war es wiederum Thomalla, der ,den dramatischen Typus des
in eine melodramatische Spielhandlung eingebetteten medizinischen Aufkldrungsfilm”
(5.525) entscheidend prégte. Klaus Podoll stellt abschlieRend ausgewahlte populdrwis-
senschaftliche Aufklarungsfilme vor und verweist insbesondere auf die dort bereits ent-
haltenen Ideologien der sogenannten Eugenik und Rassenhygiene. Ob die Aufklérungs-
filme der zwanziger Jahre damit ,zentrale Elemente der spdteren nationalsozialisti-
schen Filmpropaganda” vorwegnahmen (S.523, 526) ware, was den Aspekt der ,Vorweg-
nahme” angeht, die doch eine gewisse Zwangsldufigkeit impliziert, zu diskutieren. Nur
an diesem Punkt ist diese sehr prdzise Abhandlung etwas unscharf. (JpG)

M Doppelleben. Frieda Grafe und Enno Patalas. Arbeitsdaten und Zeugnisse. Berlin:
Hochschule der Kiinste, 2000, 73 Seiten, lll.

ISBN 3-89462-076-5,DM 15,00 (Bezug tiber: Publikationsstelle der HdK, Postfach 120544,
10595 Berlin / E-Mail: publikat@hdk-berlin.de)

Herausgegeben von der Hochschule der Kiinste Berlin, erschienen anldsslich der Verlei-
hung des 01-Award 2000 [siehe S.43], versammelt diese Schrift , Arbeitsdaten und
Zeugnisse” der Preistrdger. Fiir den Filmwissenschaftler sind vor allem die Arbeitsdaten
wertvoll, gruppieren sie doch das breit gestreute Schaffen von Grafe und Patalas und
geben der Forschung ein niitzliches Kompendium an die Hand. (3pG)
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