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Vorwort

Eine umfassende Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland gibt es
bislang nicht, da sich die Filmgeschichtsschreibung auf die Erforschung des Spiel-
films konzentriert hat. Filmgeschichte wurde dadurch auf die Geschichte fiktiona-
ler Formen reduziert. Das in dokumentarischen Filmbildern bewahrte visuelle
Gedichtnis ist ein weitgehend unbekannter Teil der kulturellen Uberlieferung.
Die hier in drei Banden vorgelegte Filmgeschichte will diesem Defizit abhelfen.
Sie stellt die wichtigsten Perioden der Geschichte des dokumentarischen Films in
Deutschland mit den &sthetischen Stilrichtungen und Formen fiir die Zeit von
1895 bis 1945 im Kontext massenmedialer und kultureller Entwicklungen dar. Sie
ist in drei Bande gegliedert: dokumentarischer Film im Kaiserreich, in der Weima-
rer Republik und im >Dritten Reichc.

Im Mittelpunkt steht die Untersuchung dokumentarischer Filme in ihren viel-
faltigen Auspragungen. Neben der Sammlung und Aufarbeitung zeitgendssischer
Quellen war die Sichtung und Auswahl von Filmen ein zentrales Problem bei der
Erstellung dieser Filmgeschichte. Zwar gibt es auch im dokumentarischen Bereich
einen filmhistorischen Kanon bedeutender oder zeittypischer Autoren und Filme,
der eine erste Orientierung vermittelt, doch gerade dieser Kanon musste im Sinne
einer kultur- und mediengeschichtlich orientierten Filmgeschichtsschreibung pro-
blematisiert, revidiert und vor allem ergdnzt werden. Bei den in den Archiven la-
gernden Filmen konnte es nicht um eine vollstindige Erfassung und Auswertung
gehen, sondern um eine qualifizierte Auswahl relevanter Filme, Autoren, Formen
und Stilrichtungen.

Dokumentarische Filme sind eng mit zeitgeschichtlichen Prozessen verbunden.
Wir haben versucht, dies in der filmhistorischen Darstellung angemessen zu be-
riicksichtigen. Die Analyse der Filme erfolgte sowohl unter dsthetisch-strukturel-
len, stilistischen und typologischen als auch unter medien- und kulturgeschichtli-
chen Aspekten. Es geht also nicht nur um eine Auseinandersetzung mit Filmen,
die fiir die Formenentwicklung wichtig oder typisch sind, sondern auch um me-
diale Produktionsbedingungen im Kontext der gesellschaftlichen Entwicklung
sowie um Distribution, offentliche Diskussion und Rezeption. Ein wichtiger
Aspekt ist die Funktionalisierung dokumentarischer Filme fiir unterschiedliche
Interessen und die damit eng verkniipften Umbriiche, Perspektiven- und Para-
digmenwechsel, durch die insbesondere die Entwicklung in Deutschland ge-
kennzeichnet ist.

In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts waren Aktualititen, Wochenschauen,
Kultur- und Werbefilme feste Bestandteile des Kinoprogramms, wahrend Indus-
trie- und Lehrfilme vor allem fiir die nicht-kommerzielle Verbreitung hergestellt
wurden. Mehrere historische Zasuren zeichnen sich ab: Wahrend dokumentari-
sche Filme im Kaiserreich dhnlich wie Spielfilme eher der Unterhaltung als der In-
formation dienten, machte der Erste Weltkrieg ihr Potential als Propagandainstru-
ment deutlich. Das fiihrte auf Betreiben der Heeresleitung zur Griindung der Ufa,
die in der Weimarer Republik zu einem der groiten Filmkonzerne in Europa wur-
de. Mit der Machtiibernahme der NSDAP wurden dokumentarische Filme ab
1933 zunehmend fiir die Propagierung der nationalsozialistischen Weltanschau-
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ung genutzt. Nach 1945 schliefilich unterlag die Auffithrung aller zuvor produ-
zierten Filme der Kontrolle der alliierten Besatzungsmachte.

Die Entwicklung dokumentarischer Filmformen in Deutschland kennzeichnen
dementsprechend mehrfache Perspektivenwechsel von Filmstil, publizistischen
Intentionen und weltanschaulichen Positionen der Filmemacher. In deren Verlauf
wurden dsthetische und politische Positionen mehr oder minder umfénglich revi-
diert und durch neue dokumentarische Paradigmen ersetzt. Das Dokumentari-
sche ist keine Qualitdt, die den Filmen ein fiir alle Mal eingeschrieben ist, sondern
wird in Prozessen gesellschaftlicher Kommunikation stets neu diskutiert und pro-
blematisiert. Dokumentarische Filme sind meist nicht die realistischen Abbilder
gesellschaftlicher Ereignisse und Verhiltnisse, als die sie sich ausgeben, sondern
artifizielle Produkte, die diesen Eindruck durch wechselnde Strategien der Insze-
nierung und Authentifizierung zu vermitteln versuchen.

Dass die Periodisierung sich zunéchst an historischen Zasuren orientiert, heifst
nicht, dass die Entwicklungsperioden des dokumentarischen Films in Deutschland
damit véllig synchron verliefen. So stellt etwa der Ubergang vom Stummfilm zum
Tonfilm Ende der 1920er Jahre eine wichtige filmésthetische Zasur dar, die ange-
messene Berticksichtigung erfordert. Andererseits bewirkten bereits der Erste
Weltkrieg und die Griindung der Ufa einen folgenreichen Wandel dokumentari-
scher Filmformen, der in den 1920er und 1930er Jahren ein breites Spektrum von
»>Kulturfilmen« hervorbrachte, wie dokumentarische Kinofilme seinerzeit genannt
wurden. Thre Entwicklung von den 1920er bis in die 1940er Jahre ist weit fliefSender
und widerspriichlicher als die politischen Zasuren von 1933 und 1945 vermuten
lassen. Gleitenden Ubergéngen wird Rechnung getragen, indem die Entwicklun-
gen von dokumentarischen Formen wie Stddtefilm, Reisefilm, Propagandafilm
usw. und von Stilrichtungen und Produktionsbedingungen in allen drei Banden
betrachtet werden und auch die Verwendung historischer Filmaufnahmen nach
1945 in Kino und Fernsehen Beriicksichtigung findet. Das ist auch deshalb wichtig,
weil es sich vielfach um film- und zeitgeschichtliche Dokumente handelt, die fiir
die Konstruktion und Rekonstruktion von Geschichtsbildern in den audiovisuellen
Medien von grofiter Bedeutung sind. Sie liefern die Illustrationen fiir historische
Film- und Fernsehdokumentationen zur deutschen Geschichte im 20. Jahrhundert
und pragen das Bild dieser Zeit selbst dort, wo die Autoren die vielfach propagan-
distische Intention der jeweiligen Filmzitate zu konterkarieren versuchen. So ha-
ben Leni Riefenstahls Filme und Joseph Goebbels” Wochenschauen unsere visuelle
Vorstellung dieser Zeit weit stirker beeinflusst als alle Autoren, die diese Archivfil-
me in kritischer Absicht fiir ihre historischen Kompilationsfilme verwertet haben:
von den Regisseuren Andrew Thorndike und Erwin Leiser bis zu denen der viel-
faltigen Fernseh-Dokumentationen. Die Erschliefung unbekannter dokumenta-
rischer Filme ist deshalb nicht nur aus filmhistorischen und zeitgeschichtlichen,
sondern auch aus medienpadagogischen Griinden und fiir die audiovisuelle Ver-
mittlung der Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts von grofier Bedeutung.

Wenn dokumentarische Filme trotz ihrer film- und zeitgeschichtlichen Bedeu-
tung bislang wenig untersucht worden sind, so hat das verschiedene Griinde. Die
Diskreditierung der deutschen Kulturfilm-Tradition infolge ihrer Instrumentali-
sierung im >Dritten Reich< mag dafiir ebenso verantwortlich sein wie der er-
schwerte Zugang zu den in vielen Archiven verstreut lagernden Filmmaterialien.
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Hinzu kommt die Uniibersichtlichkeit dokumentarischer Formen und die in
Deutschland erst spit einsetzende Reflexion dokumentar-dsthetischer Entwick-
lungen und Fragestellungen.

Die vorliegende Filmgeschichte geht von einer weit gefassten Definition des do-
kumentarischen Films aus, die von den frithen Aktualitiaten, Stadtebildern und Rei-
sebildern tiber Kulturfilme, Lehrfilme, Industriefilme und Wochenschauen bis zu
dokumentarischen Avantgardefilmen reicht und auch semidokumentarische For-
men einschliefit. Der Verzicht auf eine ontologisierende Gattungsdefinition 6ffnet
den Blick fiir ein im historischen Kommunikationsprozess sich stets neu ausdiffe-
renzierendes Verstdndnis des Dokumentarischen. So trat die Dominanz diskursiver
Anliegen bei der dsthetischen Organisation des Aufnahmematerials manifest erst in
dokumentarischen Propagandafilmen wihrend des Ersten Weltkriegs in den Vor-
dergrund. Die Aktualitdten, Reisebilder, Industriebilder etc. vor dem Krieg wollten
dem Publikum weniger etwas sagen, sondern vor allem etwas zeigen. Tom Gun-
ning spricht hier in Absetzung zum Dokumentarfilmverstindnis John Griersons
von der »Asthetik der >Ansicht«. Im dominierenden Gestus des Zeigens hat die As-
thetik dokumentarischer Filme aus der Zeit des Kaiserreichs mehr Gemeinsamkei-
ten mit den fiktionalen Genres des friihen Kinos als mit den Dokumentarfilmen der
1920er und 1930er Jahre. Die herkommliche Trennung zwischen Dokumentarfilm
und Spielfilm ist im frithen Kino noch nicht etabliert. Die Unterscheidung friither
Film->Genres« in Firmenkatalogen und Programmannoncen unterliegt der notwen-
digen Abwechslung bei der Zusammenstellung von Nummernprogrammen. Ent-
scheidend sind die beabsichtigten Wirkungen beim Publikum (»hochkomischs,
»dramatisch«, »interessant«) oder Merkmale jenseits aller Sujets wie Farbe (»kolo-
rierte Films«) oder iiberdurchschnittliche Lange (»Schlager«). »Hochdramatisch«
kann sowohl ein Melodram meinen wie die Aufnahmen einer Erdbebenkatastrophe.

Um die Unterschiedlichkeit dokumentarischer Filme des frithen Kinos im Kai-
serreich im Vergleich zu dokumentarischen Filmen in der Weimarer Republik und
im Nationalsozialismus zu kennzeichnen, wird fiir die frithen Filme der Terminus
>nichtfiktionaler Film< verwendet. Die Unschérfe des Begriffs weist darauf hin, dass
der Dualismus zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm noch nicht etabliert ist.
Das Dokumentarische folgte spater unterschiedlichen Konzepten der diskursiven
und narrativen Inszenierung etwa des didaktisch aufbereiteten Unterrichts- und
Lehrfilms, des Propagandafilms oder verschiedener Varianten des >dramatizing
life< im Kultur- und Dokumentarfilm und wurde erst spat im Sinne journalistischer
>Objektivitdt« oder dokumentarfilmischer >Authentizitdt< auf die moglichst unver-
félschte und wirklichkeitsgetreue Abbildung von Realitédt verpflichtet — ein Selbst-
verstdndnis, das bald wieder als neue Mythenbildung kritisiert wurde.

*

Die Erarbeitung der vorliegenden Filmgeschichte wurde vom Haus des Do-
kumentarfilms in Stuttgart angeregt, das finanzielle und organisatorische Hilfe
bereitstellte und dessen Wissenschaftlicher Leiter die Organisation und Koordina-
tion des Gesamtprojekts iibernahm. Sie war angesichts der defizitdren For-
schungslage nur moglich dank der Einrichtung eines Forschungsprojekts durch
die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG), an dem die Leiter der drei Teilpro-
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jekte Kaiserreich, Weimarer Republik und >Drittes Reich¢, Martin Loiperdinger,
Klaus Kreimeier und Peter Zimmermann, sowie die wissenschaftlichen Mitarbei-
terinnen und Mitarbeiter Antje Ehmann, Jeanpaul Goergen, Kay Hoffmann, Uli
Jung, ET. Meyer, Jutta Schidfer und Kerstin Stutterheim beteiligt waren. Unter-
stiitzt wurde diese Arbeit im Haus des Dokumentarfilms durch Felicitas Jakob,
Anita Raith, Kurt Stenzel, Rainer C. M. Wagner und Reiner Ziegler. Organisatori-
sche und finanzielle Unterstiitzung leisteten die Universititen Siegen und Trier,
das Land Baden-Wiirttemberg, der Siidwestrundfunk (SWR) und die Medien-
und Filmgesellschaft Baden-Wiirttemberg Filmférderung (MFG).

Die Erschlieffung und Auswertung bislang weitgehend unbekannter und von
der Forschung vernachldssigter Archivkopien wurde insbesondere vom Bundes-
archiv-Filmarchiv unter der Leitung von Karl Griep ermoglicht. Das Bundesar-
chiv-Filmarchiv verfiigt tiber die weitaus grofiten einschldgigen Filmbestinde
und gewdhrte den Projektmitarbeitern als Kooperationspartner in grofiziigiger
Weise die Sichtung zahlreicher Filme. Der Dank der Herausgeber dieser dreiban-
digen Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland gilt ebenso der
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung fiir ihr Entgegenkommen wie einer Reihe
von Filmarchiven, Kinematheken und Filmmuseen, die ihre Sammlungen fiir das
Projekt gedffnet haben. Zu nennen sind insbesondere: Deutsches Filminstitut —
DIF, Filmmuseum Berlin / Deutsche Kinemathek, Filmmuseum Miinchen, Deut-
sches Filmmuseum Frankfurt am Main, CineGraph Hamburg, Gesellschaft fiir
Filmstudien Hannover, IWF Wissen und Medien, Institut fiir Film und Bild in
Wissenschaft und Unterricht (FWU), Kinemathek im Ruhrgebiet, Rheinisch-West-
falisches Wirtschaftsarchiv, Archiv der Rheinischen Mission Wuppertal-Barmen,
Hauptarchiv der von Bodelschwinghschen Anstalten Bethel, Audio-Visuelles Ar-
chiv St. Ottilien, Landesfilmsammlung Baden-Wiirttemberg, DaimlerChrysler-Ar-
chiv, Spiegel-TV, Progress Film-Verleih, Filmarchiv Austria, Filmmuseum (Ams-
terdam), British Film Institute, Imperial War Museum, Newsfilm Library der Uni-
versity of South Carolina sowie Library of Congress. Fiir die Bereitstellung von
Bildern aus privaten Sammlungen danken wir Carsten Diercks, Gotz Hirt-Reger,
Gert Koshofer, Oliver Lammert, Fritz Lehmann, Gerhard P. Peringer, Karl Stamm
und Peter von Zahn, fiir die Bildbearbeitung und die Herstellung von Fotos aus
Filmen Giinther Piltz, M. Reinhardt und Gerhard Ullmann. Ein besonderer Dank
gilt auch den nicht dem Projektteam angehdrenden Filmwissenschaftlern, die als
Autoren einzelner Artikel an der Filmgeschichte mitgearbeitet haben, sowie Rosel
Miiller fiir die Gesamtredaktion. Erst durch die Hilfe dieser Einrichtungen und
Personen war es moglich, die Geschichte des dokumentarischen Films in
Deutschland umfassend aufzuarbeiten. Schlieffllich mochten wir allen unseren
Dank sagen, die sich fiir die Einrichtung dieses Forschungsprojekts eingesetzt ha-
ben und es tuiber die Jahre mit Rat und Tat unterstiitzt haben.

Die den Forschungsarbeiten zugrunde liegenden dokumentarischen Filme und
Materialien sind zum gréfsten Teil im Haus des Dokumentarfilms in Stuttgart als
Prasenzbestdnde in Kopie gesammelt und konnen dort eingesehen werden. Die
filmografische Datenbank des Projekts ist auf der Homepage des Hauses des Do-
kumentarfilms (www.hdf.de) verfiigbar.

Die Herausgeber
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Der dokumentarische Film 1918-1933.
Forschung und gesellschaftlicher Kontext

1.1

Jeanpaul Goergen

Der dokumentarische Kontinent.
Ein Forschungsbericht

Die deutsche und internationale Filmgeschichtsschreibung hat bisher wenig Notiz
von der Entwicklung der nicht-fiktionalen Genres in Deutschland vor 1933 ge-
nommen. In der umfangreichen Literatur tiber Film und Kino in der Zeit des Na-
tionalsozialismus werden die auf dokumentarischem Material basierenden Propa-
gandafilme und Wochenschauen eingehend gewtirdigt', wihrend die Frage, wel-
che Entwicklungen vorausgegangen sind und die Etablierung nicht-fiktionaler
Filmgenres befoérdert haben, von der Forschung vernachlédssigt wurde. Wir verfii-
gen zwar iiber einen umfassenden Kenntnisstand der Kinokultur sowie der Pro-
duktions- und Rezeptionsbedingungen im Bereich des Spielfilms der Weimarer
Republik — die reichhaltige Produktion an Kultur-, Lehr-, Industrie- und Werbefil-
men wurde jedoch kaum wahrgenommen. Walter Ruttmanns BERLIN-Film ist die
immer wieder zitierte Ausnahme und verweist eher auf die Terra incognita, die
sich um das einsame Beispiel herum ausbreitet. Siegfried Kracauers Caligari-
Buch?® hat schon bald nach dem Zweiten Weltkrieg das Untersuchungsfeld auf
den Spielfilm der Weimarer Republik eingegrenzt und bestimmt bis heute den
Blickwinkel und die willkiirlichen Ausblendungen; sein eigenes Interesse am Do-
kumentarischen konzentrierte sich auf die NS-Wochenschau und artikulierte sich
spater vor allem in seiner Filmtheorie.’

Das Interesse der Forschung richtete sich eher auf die experimentellen Ansatze
des Avantgardefilms als auf solche Genres im nicht-fiktionalen Bereich, die gera-
de in den 20er Jahren ihre Qualitdten als moderne (audio-)visuelle Bildungs- und
Informationsmedien zu entfalten beginnen. Ihnen sind vor allem die Kultur- und
Lehrfilme, die Wochenschauen sowie die Industrie- und Werbefilme zuzuzihlen.
Desgleichen wurde die Politisierung des Dokumentarischen in den gesellschaftli-
chen Auseinandersetzungen der Weimarer Republik bisher nur begrenzt und aus
einseitigem Blickwinkel wahrgenommen. Wer sich mit den sozialistischen oder
kommunistischen Filmen der 20er Jahre befasst, war lange auf die Ergebnisse der
DDR-Forschung angewiesen.

1 Vgl. den Forschungsbericht in Bd. 3, Kapitel 1.
2 Kracauer [1947] 1984.
3 Kracauer [1960] 1964.



16 Kap.1 Der dokumentarische Film 1918-1933

Der vorliegende Band sucht den Forschungsdesideraten Rechnung zu tragen,
indem er den bisher weitgehend ausgeblendeten Bereichen des dokumentari-
schen Films vor 1933 eine besondere Aufmerksamkeit widmet und entsprechen-
den Raum gewihrt. Gleichzeitig wird mit dieser Schwerpunktsetzung kiinftiger
Forschung eine Perspektive vorgeschlagen: Es geht darum, ergdnzend zu den mo-
dernistischen Bestrebungen des Avantgardefilms die stdrker institutionalisierten,
an der padagogischen Formung und unterhaltenden Unterweisung eines Massen-
publikums orientierten >Formate« der nicht-fiktionalen Filmproduktion als einen
Beitrag sowohl zur >Weimarer Moderne« als auch zu einer sich entfaltenden Me-
dienkultur des 20. Jahrhunderts zu verstehen.

Ausgelagert, verschollen, wiederentdeckt

Die dokumentarischen bzw. nicht-fiktionalen Filme der Weimarer Republik mach-
ten, ohne dass sich ihre Zahl verldsslich schitzen ldsst, das Gros der Filmproduk-
tion aus: ein weitgehend unerforschter Kontinent der Filmgeschichte. Die Uberlie-
ferung ist auflerordentlich fragmentarisch; die meisten der zwischen 1918 und
1932 produzierten dokumentarischen Filme sind wohl unwiederbringlich verlo-
ren. Die Wochenschauen, die kurzen Werbefilme und die Industriefilme weisen
besonders starke Liicken auf. Die noch zu schreibende Geschichte des Reichsfilm-
archivs, seiner Auslagerungen und Verluste in den letzten Kriegsmonaten kénnte
manche dieser Liicken erkldren helfen. Auch nach Kriegsende gingen zahlreiche
Filme verloren, weil sie unsachgemaf gelagert waren.* Vermisst werden die Thea-
terfilme von Erwin Piscator, der Tonfilm DeEuTscHER RUNDFUNK (1928) von Walter
Ruttmann, der 2. Teil des Ufa-Films DErR WELTKRIEG (1928), DER WIRTSCHAFTLI-
cHE BAUBETRIEB (1930) von Wilfried Basse, WUNDERLAND Bar1 (1927) von Lola
Kreutzberg, um nur einige wenige prominente Verluste anzufiihren. Dennoch
sind geniigend Filme tiberliefert, um sich auf fast jedem Teilgebiet des dokumen-
tarischen Filmschaffens einen verlasslichen Uberblick zu verschaffen. Auch die
meisten >Klassiker<« des nicht-fiktionalen Films sind erhalten, ferner viele Filme,
die in der zeitgendssischen Fachpresse diskutiert wurden.

Dokumentarische Filme der 20er Jahre werden vor allem im Bundesarchiv-
Filmarchiv, aber auch in anderen deutschen und ausldndischen Archiven aufbe-
wahrt. Eine systematische Abfrage konnte manchen noch als verschollen gel-
tenden Film zu Tage fordern. Auch liegen noch erhebliche Bestinde nur auf
Nitrofilm vor und sind daher nicht benutzbar; die Umkopierungen der Archive
erweitern jedoch regelmiflig den Bestand an dokumentarischen Filmen der 20er
Jahre.

Dass sich die Filmgeschichtsschreibung bisher nur punktuell mit diesen Filmen
beschiftigt hat, lag anfanglich sicher an deren Verfiigbarkeit. Spatestens mit Er-
scheinen der ersten Kataloge des Bundesarchiv-Filmarchivs in Koblenz 1971
(Hans Barkhausen) und 1977 (Heiner Schmitt) wurde ein beachtliches Korpus auf
16 mm bereitgestellt.” 1984 edierte Peter Bucher das seitdem leider nicht mehr

4 Vgl. Barkhausen 1978.
5 Vgl. die Vorbemerkung in: Bucher 1984, S. XX-XXIL
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aktualisierte Findbuch »Wochenschauen und Dokumentarfilme 1895-1950 im
Bundesarchiv-Filmarchiv (16 mm-Verleihkopien)«.® Zahlreiche dokumentarische
Filme wurden zudem ab den frithen 50er Jahren vom IWF (Institut fiir den Wis-
senschaftlichen Film; heute: Film und Wissen) auf 16 mm ediert und fiir For-
schungs- und Unterrichtszwecke aufbereitet; zu vielen dieser Editionen erschie-
nen umfangreiche Begleithefte mit Analysen, Texten und Zusatzinformationen.
Die Filmwissenschaft hat von diesen Ausgaben nur selten Gebrauch gemacht,
was mit dem Anspruch des IWF zusammenhingen mag, Film primér als Doku-
ment und Quelle zu nutzen; filmésthetische und -analytische Uberlegungen wur-
den eher vernachldssigt. Noch im Staatlichen Filmarchiv der DDR zusammenge-
stellt, erschien nach der Wende »als ein Dokument deutscher Archivgeschichte«
(Beilagezettel) der von Hans-Gunter Voigt verantwortete Bestandskatalog »Film-
dokumente zur Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung 1911-1933«, ohne
die entsprechenden Filme des Koblenzer Filmarchivs zu berticksichtigen.”

1980 benannte Hans Helmut Prinzler vier Regisseure aus der Geschichte des
Dokumentarfilms, die ihm »iiberlebensgroff vorkommen«®: Robert Flaherty, Dsiga
Wertow, John Grierson und Joris Ivens. Der deutsche dokumentarische Film mit
all seinen Facetten war in Vergessenheit geraten. Es dauerte bis 1993, ehe mit
Klaus Kreimeiers Uberblicksartikel »Dokumentarfilm, 1892-1992« in einer west-
deutschen Filmgeschichte’ ein Kapitel zum Dokumentarfilm erschien. Gleich ein-
gangs konstatiert Kreimeier, dass der Dokumentarfilm »beharrlicher als andere
Filmgenres nach Selbstdefinition« suche: »Und die berithmten Theoriedebatten
verwirren sich nicht selten in einem Knéuel, aus dem Diskutanten mit Hilfe jener
Haarspaltereien wieder herauszufinden suchen, mit denen sie sich zuvor hinein-
mangvriert haben.« Die Beschaftigung mit dem Dokumentarfilm werfe stets aufs
Neue die Frage auf: »Gibt es den Dokumentarfilm tiberhaupt?«'"

Diese Definitionsversuche erinnern an die Kulturfilm-Debatte der 20er Jahre,
von Walther Giinther 1926 auf den Punkt gebracht: »Was ein Kulturfilm ist, das
weifl ernstlich niemand.«'" Als kleinster gemeinsamer Nenner des Kulturfilms
lasst sich zwar retrospektiv das Begriffspaar Belehrung und Unterhaltung ausma-
chen, eine »Kulturpropaganda auf populdre Weise«'?, zum Teil unter Verzicht auf
eine dramatische Handlung. Damit ist aber noch keines der definitorischen Pro-
bleme geltst, die sich bei der Beschiftigung mit nichtfiktionalen Filmformen wie
Industriefilm, Kulturfilm, Lehrfilm, Werbefilm usw. und mit ihrem Verhailtnis
zum Dokumentarischen ergeben. Hinzu kommt, dass der heute gebrauchliche Be-
griff >Dokumentarfilm« in den Weimarer Jahren noch unbekannt war und das
Konzept eines >dokumentarischen Films« als einer neuen Asthetik in der Wirk-
lichkeitsbetrachtung erst gegen Ende der 20er Jahre von der Avantgarde entwi-
ckelt wurde.

6 Bucher 1984. Vgl. Teichler /Meyer-Ticheloven 1981.
7 Voigt 1991.
8 Prinzler 1980, S. 16.
9 Jacobsen/Kaes/Prinzler 1993.
10 Kreimeier 1993, S. 391.
11 Gilnther 1926.
12 Feld 1926.
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Eine komplizierte Semantik

Um dem Dilemma auszuweichen, den vagen Begriff des Kulturfilms mit einer
nicht minder unscharfen Ex-post-Definition des Dokumentarischen zu erklaren,
sei auf eine Uberlegung von Jean-Luc Godard von 1980 aus seiner »Introduction a
une véritable histoire du cinéma« zuriickgegriffen, wo er sich mit NANOOK OF THE
NortH (Nanuk, US 1922, Robert Flaherty) beschiftigt: »Hier ging es mir um den
Dokumentarfilm, das heifit, was man im Film dokumentarisch genannt hat.« We-
der Kunst, Literatur oder Musik wiirden diesen Unterschied machen. »Ich weif3
nicht, wie es beim Kino dazu gekommen ist. Man glaubt zu wissen, was das
heifit, fiktiv und dokumentarisch. Ich glaube, in Wirklichkeit sind es nur zwei
verschiedene Momente, ich ahne das ein bifichen, es ist sehr kompliziert.«* Wenn
NaNuk heute gedreht wiirde, so Godard, er wiirde im Fernsehen laufen — »als
Dokumentarfilm fiir die, die nicht wissen, wie man einen Fisch fangt«.'*

Dass Flaherty mit NANUK einen »Klassiker des Dokumentarfilms« und »neue
Akzente fiir das Genre«" schuf — so das »Metzler Lexikon Medientheorie Medien-
wissenschaft« von 2002 —, ist heute in einer >globalisierten< Filmhistorie allgemein
anerkannt. Das war aber nicht immer so. Prazisieren wir Godards Frage: Was hat
man im deutschen Film der 20er Jahre dokumentarisch genannt? NANUK — um bei
diesem Beispiel zu bleiben — wurde vom deutschen Verleiher, der Deutsch-Ameri-
kanischen Film-Union (Dafu), sowohl als Kulturfilm mit Begleitvortrag fiir den
Kinoeinsatz als auch als Lehrfilm fiir die Schulen vermarktet. Der Inserat-Text
ruft Erinnerungen an die populdren Volkerschauen wach: »Ein Leben in Eis u.
Schnee — Der primitive Mensch u. seine seltsamen Sitten. — Ein Kulturdokument
aus der Polarwelt.«* An der »Grenze zwischen Kultur- und Spielfilm« sei dieser
Eskimofilm angesiedelt, so Studienrat Fritz Gutmann von der Dafu.”

Kein Geringerer als Béla Baldzs rezensierte NANUK als »mittelméfSige[n] Ura-
nia-Lehrfilm«. Er beklagte, »dafs wir so wenig zu sehen bekommen. Ein Eskimo
jagt und angelt und rudert und baut seine Schneehiitte. Das ist alles.«'®* Was Ba-
lazs 1923 als zu wenig empfand, macht fiir die heutige Filmtheorie die Qualitét
des Films aus. Helmut H. Diederichs, der Herausgeber von Baldzs’ »Schriften
zum Film, rubrifiziert NANUK als »berithmtesten Dokumentarfilm jener Tage«'" —
und muss daher Baldzs zwangsldufig eine »vollige Fehleinschitzung des doku-
mentarischen Films« vorwerfen.” Baldzs bewertete 1923 aber keinen Dokumen-
tarfilm, sondern einen Kulturfilm, den er mit vergleichbaren Kulturfilmen — hier:
SOUTHWARD ON THE »QUEST« (SHAKLETONS TODESFAHRT ZUM SUDPOL, GB 1922) —
in Beziehung setzte.

Filme, die man in Berlin und Wien als Kultur- und Lehrfilme diskutierte, wur-
den zur gleichen Zeit in Paris als »dokumentarische Kunst« rezipiert. Ein Beispiel:

13 Godard 1984, S. 126.

14 Godard 1984, S. 128.

15 Lampe 2002, S. 68.

16 Der Bildwart, Nr. 5, 15. 6. 1924 (Anzeige).
17 Gutmann 1924, S. 303.

18 Balazs [1923] 1982, S.217.

19 Diederichs 1982, S. 32.

20 Diederichs 1982, S. 37.
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Am 7. Mai 1930 veranstaltete der Pariser Club de I'Ecran ein Programm unter
dem Motto »L’Art documentaire« und zeigte u. a. NANUK, MoANA (MOANA, DER
SOHN DER SUDSEE, US 1926, Robert Flaherty) sowie Filme von Jean Painlevé.”! All
diese Filme wurden in Deutschland als Kultur- und Lehrfilme gezeigt: Die Filme
von Painlevé etwa liefen in der Berliner Urania, der bevorzugten Auffiihrungs-
statte fiir Industrie- und Lehrfilme. Aber auch in Frankreich hat sich das Konzept
eines kiinstlerisch-dokumentarischen Films erst aus dem erheblich breiteren des
(populdr)wissenschaftlichen »film documentaire« herauskristallisiert. Die Wande-
rung des Begriffs von Paris nach Moskau und von Moskau nach Berlin, wo er
1929 mit Dsiga Wertow als »dokumentaler Film« ankam, kann hier ebenso wenig
verfolgt werden wie das Aufgreifen des deutschen Terminus »Kulturfilm« in den
ostlichen Kinematographien.”

Heute gilt John Grierson als >Erfinder« des Begriffs ~documentary<, weil er 1926
in seiner Rezension Flahertys MoaNA »documentary value« attestiert hatte. Dass
dies im englischsprachigen Raum keineswegs die erste Erwdhnung des »docu-
mentary films« ist, wurde von Brian Winston eindrucksvoll nachgewiesen.”
Grierson machte aber den Ausdruck »documentary« zur Grundlage seines Theo-
riegebdaudes — die berithmte Definition »creative treatment of actuality«.** Diese
sollte Deutschland erst nach 1945 erreichen: Grierson hat weder die Theoriebil-
dung in der Endphase der Weimarer Republik noch unter dem Nationalsozialis-
mus beeinflusst, wohl aber die Arbeiten der Emigranten Richard Plaut und Hans
Richter in der Schweiz.

1937 erschien in Ziirich Plauts »Taschenbuch des Films«, das aus Vorlesungen
an der Volkshochschule der Universitit Basel hervorgegangen war. In der
Schweiz hatte man Zugriff auf die Schriften von John Grierson, und so wundert
es nicht, dass Plaut eine ganz andere Theorie des Dokumentarfilms entwickelt als
zeitgleich im nationalsozialistischen Deutschland. Wahrend hier Dokumentarfil-
me als Medium zur Dramatisierung der Wirklichkeit verstanden werden, bezeich-
net sie Plaut, Grierson zitierend, als Filme, die »die Wirklichkeit auf schopferische
Weise vorfiihren«. Ausfiihrlich erldutert er die Prinzipien der englischen Schule
des Dokumentarfilms, deren Arbeiten kaum auf den Kontinent vorgedrungen sei-
en. Er referiert auch die verschiedenen Gruppen, die die englischen Dokumenta-
risten unterscheiden: »die romantische Tradition (Flahertys Erzeugnisse), die kon-
tinentale Tradition (worunter sie die sogenannte Avantgarde verstehen, die man
besser mit dem Ausdruck >symphonische Schule« bezeichnen wiirde), die Wo-
chenschau-Tradition (vor allem die des Russen Dziga Vertoff) und schliefilich die
propagandistische Tradition (Sowjet-Filme, etwa TURKSIB)«.*®

Starker auf Wertow denn auf Grierson bezieht sich ein anderer Emigrant: Ende
1939 schlieft Hans Richter das Manuskript zu dem Buch »Der Kampf um den
Film« ab, das erst 1976 in einer gekiirzten und tiberarbeiteten Fassung veroffent-
licht wird. Auch Richter widmet dem Dokumentarfilm und seiner Entwicklung

21 Ciné-clubs et écrans d’avant-garde. In: Ciné Magazine, Nr. 5, Mai 1930, S. 69.
22 Sarkisova 2003.

23 Winston 1995.

24 Winston 2003, S. 144.

25 Plaut 1938, S.78.

26 Plaut 1938, S. 80.



Kap. 1.1 Der dokumentarische Kontinent 21

ein prominentes Kapitel. Flaherty (»Er holte den Sinn der Tatsachen hervor, >deu-
tete« sie«) und Wertow (»Film-Poesie«, »Ebene der freien kiinstlerischen Gestal-
tung«) markieren fiir ihn die Eckpfeiler des dokumentarischen Films. Richter re-
kapituliert auch jene Bewegung, an der er selbst mafigeblich teilhatte: »Von Fla-
herty und Vertov zu Ruttmann und Ivens, zu Vigo und Kaufman, zu Cavalcanti
und Richter, zu den englischen, holldndischen und schweizerischen Gruppen, der
belgischen Gruppe um Storck, dem glanzenden russischen Dokumentaristen Tu-
rin und den Amerikanern fiihrt die Entwicklung des Dokumentarfilms dahin, ihn
zu einem sozialen Dokument unserer Zeit zu machen.«”

Bezeichnungen wie >Dokuments, >Dokument der Zeit¢, >Zeitdokuments, >histo-
risches Dokument¢, sNaturdokument, >Kulturdokuments, >Filmdokuments, >facti-
sches Dokument<, >dokumentarischer Wert<« benutzte die deutsche Filmkritik der
20er Jahre regelméaflig, wenn auch nicht allzu hédufig, um Kulturfilme wegen der
historischen Bedeutung ihres Themas, ihrer Beweiskraft und Wahrheitstreue her-
vorzuheben. Das dnderte sich tendenziell Ende der 20er Jahre, wo zum einen der
Begriff >~dokumentarischer Film« hdufiger allgemein fiir Kulturfilme benutzt wird,
zum anderen nun aber auch, um jene Filme zu charakterisieren, die dem avant-
gardistischen Konzept der >ungestellten Bilder der Wirklichkeit« entsprachen, also
einem dsthetischen Gegenmodell zur Spielfilmindustrie. Dass Filme im Untertitel
oder in der Werbung als >dokumentarisch« bzw. >Dokumentarfilm« bezeichnet
wurden, war in der Weimarer Republik hingegen die Ausnahme. Dies biirgerte
sich wohl erst um 1940 ein: GROSSMACHT JAPAN. DIE WACHT 1M FERNEN OSTEN
(1938, Johannes Haufller) firmierte als Dokumentarfilm®, EINE WERKSCHAR
KAMPFT FUR SCHONHEIT DER ARBEIT (1940) und D1 OT BAUT AUF (1941) galten als
dokumentarische Filmberichte.”” Das nationalsozialistische Konzept des Doku-
mentarfilms hatte aber mit dem der Filmavantgarde der 20er Jahre nichts mehr zu
tun.*

Medienpadagogische Bemiihungen

Ein Blick auf die filmtheoretischen Uberlegungen der friihen 50er Jahre mag den
Blick dafiir schirfen, was man wann »im Film dokumentarisch genannt hat«: Es
geht um die Herausbildung des Begriffs aus den jeweils spezifischen Auspragun-
gen der nationalen Kinematografien. Nach der totalen Niederlage Deutschlands
definierten auch die Filmwissenschaftler wichtige Begriffe neu. Die wihrend des
Nationalsozialismus vorherrschende Definition des Dokumentarfilms als eines
Films, »der die Geschichte, die wir miterleben, in Form eines optischen Ge-
schichtswerkes den kiinftigen Generationen bewahrt«’!, wurde mehr oder weni-
ger stillschweigend begraben, in Ost und West gleichermafien. Die Neudefini-
tion des Dokumentarfilms wurde Teil der Auseinandersetzung der Systeme. Die

27 Richter 1976, S. 33, 35, 37.

28 ZK B 52711, 17.11. 1939 (BA-FA). Bei der Erstzensur vom 23.7. 1938 fehlte diese Angabe noch.

29 ZK B 54290, 25.9. 1940 (BA-FA); ZK B 55532, 18. 6. 1941 (BA-FA).

30 Zum nationalsozialistischen Dokumentarfilm siehe insgesamt Band 3.

31 Oertel 1941, S.238. Vgl. hierzu auch das Kapitel »Der dokumentarische Film« bei Groll 1937,
S.125-127.
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ostdeutsche Filmwissenschaft berief sich auf das Vorbild der Sowjetunion, die
bundesdeutsche auf John Grierson.

Bereits 1947 kam das 1946 in London erschienene Buch »Grierson on Documen-
tary« als »Grierson und der Dokumentarfilm« heraus.” Die Einleitung von Wil-
helm Fléttmann ldsst keinen Zweifel an der reedukativen Zielsetzung der Uber-
setzung: »Grierson hat uns Deutschen manches zu sagen, was uns mit Besché-
mung tiber die vergangene Epoche nachdenken lassen wird«.** Besonders fiir die
Deutschen sei »Dokumentarfilm« ein neuer Begriff, mit dem man keine richtige
Vorstellung verbinde. »Um den Ausdruck >documentary film« zu erkldren, muf3
man etwas auf den Ursprung und die Geschichte der -Documentary Film Move-
ment< eingehen.«<* Um 1930 sei der Film [in England, JpG] erstmals eingesetzt
worden, »um Vorgdnge des tdglichen Lebens wiederzugeben und uns besonders
die sozialen Seiten sehen zu lernen«. Diese Filme hitten weniger fertige Losungen
als noch zu bewdltigende Aufgaben in den Vordergrund gestellt; das soziale Ge-
wissen der Zuschauer sollte gescharft werden. Dokumentarfilm, so Fl6ttmann, ist
»eine Bewegung, die im Film den geeignetsten Weg sieht, um erzieherisch auf die
Massen einzuwirken«. Grierson glaube an den Dokumentarfilm als »ein Mittel
der internationalen Verstindigung und Erziehung der offentlichen Meinung«.®
Hier liege der besondere Wert des Buches fiir den denkenden Deutschen: »Wir
sollen nach einer Zeit hoffnungsloser Irrwege wieder in die europdische Volkerfa-
milie zurtickkehren und wieder ein vollwertiges Mitglied darin werden.«*

Nun wurden auch die Filme der britischen Dokumentarfilmschule in den West-
zonen gezeigt. »Die Dokumentarfilm-Schau der Britischen Film Section ISD Ham-
burg machte uns allzu lange vom Ausland abgeschlossene Deutsche mit einer
neuen Filmgattung bekannt.« So bekannte Jos Adelmann 1950 in einem Aufsatz
iiber »Lehrfilm — Dokumentarfilm — Spielfilm«. In seiner Definition dieser neuen
Filmgattung folgt er ausdriicklich Grierson: »Der Dokumentarfilm behandelt mit
filmischer Stilreinheit ein irgendwie bedeutsames Gebiet menschlicher Wirklich-
keit, wirft ein aktuelles Problem wirtschaftlicher, politischer, kultureller, berufli-
cher oder rein menschlicher Natur auf, will aber nicht den Stoff als solchen, son-
dern ein Erlebnis vom Wesentlichen des Stoffes vermitteln, um so menschliches
Erleben bis zur Erschiitterung zu steigern, um die Zuschauer zu einer Auseinan-
dersetzung aufzurufen und zu einer moglichen Losung anzuregen.« John Grier-
son »wollte das Alltdgliche dramatisieren und der iiblichen Dramatisierung des
Auflergewdhnlichen gegeniiberstellen. >Die treibende Kraft ist sozialer, nicht &s-
thetischer Art. Bahnbrecher und Meister des Dokumentarfilmes sind neben
Grierson vor allem Robert Flaherty, Edgar Anstey, Arthur Elton, Alberto Caval-
canti und Paul Rotha.«”” Deutsche Filmkiinstler werden in diesem Aufsatz nicht
erwdhnt: Die Pioniere der 20er Jahre sind vergessen, die Akteure der 30er Jahre
verdrangt.

32 Hardy 1947.

33 Flottmann 1947, S. 8.

34 Flottmann 1947, S. 5.

35 Flottmann 1947, S. 5f.

36 Flottmann 1947, S. 7. Uber den Dokumentarfilm als Instrument amerikanischer Re-education-Politik
im Nachkriegsdeutschland vgl. Hahn 1997.

37 Adelmann 1950, S. 4.
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In der DDR erfolgte die Neudefinition des Dokumentarfilms als scharfe Ab-
grenzung zur bisherigen deutschen Filmgeschichte. »Unsere Dokumentaristen
konnten 1946 nicht auf deutsche Erfahrungen aufbauen. Die sogenannten >Kul-
turfilme< aus der Zeit bis 1945« — so Andrew Thorndike 1951 — »haben mit dem
Dokumentarfilm nichts gemein, weder was ihren Inhalt noch was ihre Form an-
belangt.«*® Die Filmproduktion bis 1945 habe sich »im Besitz der deutschen impe-
rialistischen Kriegsanstifter«”” befunden, die kein Interesse gehabt hitten, »dem
Volke die Wahrheit zu sagen«.”’ Sie hatten ihre Macht vielmehr benutzt, um die
Kinobesucher »in Unwissenheit zu halten, sie zu verhetzen oder ihre Aufmerk-
samkeit auf unbedeutende, fiir die Zwecke der Kriegstreiber harmlose Probleme
hinzulenken.«*' In Thorndikes Definition muss man das Primat der Partei mitden-
ken, die das »wesentliche Geschehen« bestimmt: »Der Dokumentarfilm ist ein
durchaus selbstdndiges Genre der Filmkunst mit nur ihm eigenen Inhalten, For-
men und Gestaltungsprinzipien. Seine Eigenart besteht darin, dafd er das wirkli-
che Geschehen, die unbestreitbare Tatsache — und zwar das fiir die Gesellschaft
wesentliche Geschehen, die bedeutungsvolle Tatsache — zum Gegenstand seiner
kiinstlerischen Aussage macht.«** Thorndikes Vorbild ist die Sowjetunion: »Vom
sowjetischen Dokumentarfilm — dem besten der Welt — haben wir gelernt.«** Zwei
Jahre zuvor war diese eindeutige Festlegung noch offen gewesen: In einem » Ver-
such, klare Begriffe zu schaffen«, hatte 1949 die »Neue Filmwelt« den Dokumen-
tarfilm als »im Grunde nichts weiter als eine ausfiihrliche Wochenschau« definiert
und gewarnt: »Auch der Dokumentarfilm kann liigen!«*

Nach 1945 wurde somit der dokumentarische Film je nach Standort und politi-
scher Ausrichtung unterschiedlich definiert; es wurden andere Vorbilder gesucht
und die deutsche Filmgeschichte, soweit sie iiberhaupt wahrgenommen wurde,
unterschiedlich interpretiert. Die Definition dessen, was dokumentarisch zu nen-
nen ist, scheint erheblich enger mit dem Feld des Politischen als mit filmtheoreti-
schen Uberlegungen verflochten zu sein. Dies hat Dorothea Becker 1999 fiir die
DDR-Forschung iiber die deutsche Filmgeschichte herausgearbeitet — eine ver-
gleichbare Arbeit {iber die westdeutsche Filmhistoriografie steht noch aus. Auch
wenn Becker die Forschungen nicht nach Gattungen aufschliisselt, wird deutlich,
dass weite Bereiche des nicht-fiktionalen Films der 20er Jahre von der DDR-Film-
forschung entweder gar nicht wahrgenommen oder nur am Rande in kleineren
Aufsitzen abgehandelt wurden. So richtete sich Gerhard Knopfe 1983 in einer
Wertung des Kulturfilms an Kracauer aus: »Der deutsche Kulturfilm wies hin-
sichtlich seiner filmisch-technischen Realisierung eine hohe Perfektion auf: die
Mehrzahl dieser Filme nutzte ihren Realititsbezug jedoch lediglich zur puren
Faktenvermittlung, enthielt sich philosophischer Wertungen oder blieb idealisti-
schen Positionen verhaftet.«* Die Filmforschung der DDR beschrankte sich — was

38 Thorndike 1951, S. 98.
39 Thorndike 1951, S. 98.
40 Thorndike 1951, S. 99.
41 Thorndike 1951, S. 99.
42 Thorndike 1951, S. 98.
43 Thorndike 1951, S. 111.
44 Heyberg 1949.

45 Knopfe 1983, S. 6.
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den dokumentarischen Film anging — weitgehend auf die proletarische, sprich
kommunistische Filmbewegung.

In der Bundesrepublik waren es vor allem aufieruniversitdre Einrichtungen, die
ab Mitte der 1980er Jahre neue Forschungen zum nicht-fiktionalen Film initiier-
ten. Die filmografischen Arbeiten von CineGraph Hamburg mit dem »Lexikon
zum deutschsprachigen Film«* und dem Index zum »Film-Kurier«” lenkten den
Blick auf die breite Filmproduktion jenseits des Spielfilm-Kanons, stellten gesi-
cherte bio- und filmografische Daten zur Verfiigung und ermdglichten einen
leichten Zugriff auf eine der wichtigsten Filmzeitungen der 20er Jahre. Insbeson-
dere das 1992 von Hans-Michael Bock und Michael T6teberg in Zusammenarbeit
mit CineGraph — Hamburgisches Centrum fiir Filmforschung herausgegebene
»Ufa-Buch« stellt die vielfdltigen Bereiche der Filmproduktion wie Verleih, Dreh-
buch, Filmarchitektur, Kinobauten, Genres wie Wochenschau, Kultur- und Werbe-
film, sowie betriebs- und volkswirtschaftliche Aspekte gleichberechtigt neben die
Film-Klassiker und Star-Regisseure.*® Seit 1997 zeigt CineGraph Babelsberg in Zu-
sammenarbeit mit dem Bundesarchiv-Filmarchiv und anderen Archiven in einer
monatlichen Filmreihe unbekannte nicht-fiktionale Filme der deutschen Filmge-
schichte, die Forschungsergebnisse werden in der Zeitschrift »Filmblatt« verdf-
fentlicht.”

Bibliografien zum dokumentarischen Film der 20er Jahre decken bisher nur
Teilaspekte ab: Film und bildende Kunst”', volkskundlich-kulturwissenschaftliche
Filme™ sowie die Filmzensur der Weimarer Republik.”

Von Basse zu Zielke

Uber einige Dokumentaristen der 20er Jahre liegen in Art, Umfang und Gewich-
tung hochst unterschiedliche Arbeiten vor. Uber Wilfried Basse erfahrt man im-
mer noch am meisten aus den Begleitheften der FWU zu den Filmeditionen
MARKT IN BERLIN (1929)** und MENSCHEN 1M DEUTSCHLAND VON 1932% — der von
Wolfgang Kiepenheuer 1968 bearbeiteten Fassung von DEUTSCHLAND — ZWISCHEN
GESTERN UND HEUTE (1933). Ersteres bringt neben einem Erinnerungstext von Ger-
trud T. Basse®™ Hinweise zur padagogischen Auswertung und eine »cinegraphi-
sche Inhaltsanalyse«”, Letzteres weitere Erinnerungen von Gertrud Basse™ und
einen Aufsatz von Fritz Terveen tiber »Wilfried Basse und sein Werk«, der die

46 CineGraph — Lexikon zum deutschsprachigen Film. Miinchen 1984ff.
47 Film-Kurier-Index. Hamburg/Berlin 1991 ff.

48 Bock/Toteberg 1992.

49 http://www.filmblatt.de

50 Ubergreifend: Hagener/Toteberg 2002.

51 Burgmer 1967 a.

52 Dehnert 1998.

53 http://deutsches-filminstitut.de/dt2tai01l.htm

54 Wolf 1967.

55 Institut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1972.
56 Basse, Gertrud 1967.

57 Wolf 1967 a.

58 Basse, Gertrud 1972.
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DEUTSCHLAND — ZWISCHEN GESTERN UND HEUTE. Wilfried Basse. 1933

Qualitdten von Basses Filmsprache im Kontext der dokumentarischen Avantgarde
analysiert. 1977 veranstaltete die Stiftung Deutsche Kinemathek bei den Interna-
tionalen Filmfestspielen Berlin eine Retrospektive zu Wilfried Basse.” Der Katalog
enthilt u. a. Erinnerungen von Rudolf Arnheim® und von Basses Witwe®'. Eine
intensivere Beschiftigung mit Basse 10ste diese Retrospektive aber nicht aus, und
so konnte ihn Hans-Jiirgen Brandt 1983 als einen der »erfolgreichsten deutschen
Dokumentarfilmer« und zugleich den »am wenigsten bekannte[n]« charakterisie-
ren.*

Uber das Lebenswerk von Ella Bergmann-Michel informiert zuverldssig ein
1990 vom Sprengel-Museum in Hannover edierter Ausstellungskatalog »Ella
Bergmann-Michel 1895-1971«; dort findet sich auch eine Auswahlbibliografie
zum breiten Schaffen der Kinstlerin.®® Als »erste Kamerafrau Deutschlands«
portrétierte Hans-Jiirgen Brandt 1985 die Trickfilmzeichnerin und Cutterin Wera

59 Wetzel/Hagemann 1977.
60 Arnheim 1977 a.

61 Basse, Gertrud 1977.

62 Brandt 1983.

63 Nobis/Pollmann 1990.
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DEUTSCHLAND — ZWISCHEN GESTERN UND HEUTE. Wilfried Basse. 1933

Cleve, die in viele Arbeitsfelder der Ufa-Kulturfilmproduktion eingebunden war.%
Das Frithwerk von Slatan Dudow untersuchte 1962 Hermann Herlinghaus.®

Das Werk Arnold Fancks ist seit den 1970er Jahren von der Filmwissenschaft
immer wieder eingekreist, gedeutet, umgedeutet und in neue Koordinaten ge-
riickt worden. Fancks eigene reichhaltige publizistische Produktion wurde gern
als Belegmaterial sowohl fiir apologetische Darstellungen als auch fiir kritische
Analysen genutzt. Eine erste Bestandsaufnahme unter ideologiekritischen Ge-
sichtspunkten versuchte das 1972 von Klaus Kreimeier organisierte Seminar
»Fanck — Trenker — Riefenstahl: Der deutsche Bergfilm und seine Folgen« der Stif-
tung Deutsche Kinemathek. Das Material dieses Seminars, das auch einen Brief-
wechsel mit Fanck enthilt, ist zwar nur Archiv-Besuchern zugénglich®, wird je-
doch bis heute als Markierung fiir Abgrenzungen gegentiber einer >linken Fanck-
Rezeption« ausgiebig genutzt.

Nicht zuféllig verlduft die Geschichte der >Neubewertung« Fancks parallel zu
dem von Susan Sontag ausgeldsten Diskurs iiber die Relation von Faschismus

64 Brandt 1985.

65 Herlinghaus 1962.

66 Klaus Kreimeier (Hg.): Fanck — Trenker — Riefenstahl: Der deutsche Bergfilm und seine Folgen. Hek-
tographiertes Typoskript, 1972 (SDK, Schriftgutarchiv: Seminare, Bergfilm).
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und Asthetik im Werk seiner Schiilerin Leni Riefenstahl.”” Eine neue »Standortbe-
stimmung des Bergfilms« versuchte Eric Rentschler 1992 im Arnold Fanck gewid-
meten ersten Heft der Zeitschrift »Film und Kritik« mit einem Essay, der erstmals
die Bildsprache des Genres einer detaillierten Untersuchung unterzog.”® Mit
Nachdruck unternahm Leonardo Quaresima®, gleichfalls 1992, eine Zuordnung
Arnold Fancks zur deutschen Filmavantgarde der 20er Jahre; seine These — die
freilich zwangsldufig den Avantgarde-Begriff zur Disposition stellt — hat direkt
oder indirekt etliche nachfolgende Untersuchungen inspiriert. Als das Miinchner
Stadtmuseum / Filmmuseum 1996 den gesamten schriftlichen Nachlass Fancks
tibernahm, bot sich die Méglichkeit sowohl fiir eine umfassende Ausstellung als
auch fiir eine ambitionierte Begleitpublikation, die, herausgegeben von Jan-Chris-
topher Horak, nicht nur den Forschungsstand zusammenfassen, sondern ihn un-
ter Nutzung neuen Quellenmaterials erweitern, einige bisher unbekannte Texte
Fancks veroffentlichen und so ein facettenreiches Gesamtbild herstellen konnte.”
Mit den Ambivalenzen in der Biografie und im Werk Fancks setzt sich Horak aus-
einander”’; fiir die Beschaftigung mit den nicht-fiktionalen Filmen und ihren Affi-
nitdten zum film pur und den Abstraktionsmustern der Avantgarde ist vor allem
ein Aufsatz von Thomas Brandlmeier aufschlussreich”. Neueren Forschungen
von Uli Jung zur Freiburger Filmproduktion vor 1914 sind auch Hinweise auf die
Anfange Fancks als Pionier und >Erfinder« des Bergfilms zu verdanken.” Eine
ausfiihrliche Monografie zum Genre des Bergfilms hat 1997 der Osterreichische
Filmwissenschaftler Christian Rapp vorgelegt.”* Auch der jiingste Sammelband
zum Thema stammt aus Osterreich: »Der BergFilm 1920-1940«”, in dem u. a. Ger-
traud Steiner Daviau Fancks Beziehungen zu Hollywood und dem Produzenten
der Universal, Paul Kohner, beleuchtet.”®

Uber die schmale, aber gewichtige Filmarbeit des Schriftstellers Heinrich Hauser
informiert die 2001 von Grith Graebner vorgelegte kritisch-biographische Werk-Bi-
bliographie”, leider mit Ungenauigkeiten in den Kapiteln zu seinen Filmarbeiten:
So werden u. a. die auf den Aran-Inseln aufgenommenen Teile seines Irland-Films
félschlich als Flahertys MAN OF ARAN gefiihrt. Hans-Jiirgen Brandt forschte {iber
Carl Junghans und Svend Noldan, schwerpunktméfig iiber ihre Arbeiten im Na-
tionalsozialismus.” 1965 analysierte Wolfgang Dietzel Phil Jutzis Beitrag zu einem
»dokumentarischen Spielfilmstil«”” Ein Heft der Reihe FilmMaterialien stellte
1993 die biofilmografischen Daten zu Jutzis Leben und Werk zusammen.*

67 Sontag 1975, 1975 a, 1977, 1981 a.
68 Rentschler 1992.

69 Quaresima 1992.
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71 Horak 1997 b.
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76 Steiner Daviau 2002.
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Grundlegend fiir die Beschaftigung sowohl mit seinen Filmen als auch mit dem
Gesamtwerk von Laszl6 Moholy-Nagy ist immer noch die 1986 von Krisztina
Passuth herausgegebene Dokumentation.*® Zu seinen Filmarbeiten erschienen zu-
letzt Aufsdtze von Christiane Heuwinkel® und Rudolf Helmstetter®. Auch aus
den zahlreichen Arbeiten iiber die Filme von Hans Richter seien hier nur die letz-
ten angefiihrt. 1998 edierte Stephen C. Foster das Katalogbuch »Hans Richter.
Activism, Modernism and the Avant-Garde«®. Justin Hoffmann® und Bernd Fin-
keldey®* verorten Richter vor allem im Kontext des Konstruktivismus, wahrend
Marion von Hofacker ihn als politischen Kiinstler definiert.”” Von Hofacker stellte
auch die umfangreiche Bibliografie zusammen.*® 2003 erschien in der Reihe »Ki-
nemathek« der Freunde der Deutschen Kinemathek, Berlin, der Band »Hans Rich-
ter. Film ist Rhythmus« u. a. mit allen von Hans Richter zwischen 1920 und 1934
veroffentlichten Texten und einer annotierten Filmografie.*’

Uber Martin Rikli, den Pionier des Kulturfilms Marke Ufa, publizierte Hans-
Jirgen Brandt 1983 den bisher einzigen monografischen Aufsatz.® Ausgangs-
punkt fiir Forschungen zu Walter Ruttmann bildet die 1989 bei den Freunden der
Deutschen Kinemathek erschienene Dokumentation®, an die 1994 eine italieni-
sche Edition anschloss.” Uber Clirenore Stinnes, die 1931 mit ihrem Tonfilm Im
AuTto DURCH zWEI WELTEN den »dokumentarischen Idealbeweis« einer zweijahri-
gen Auto-Weltreise erbrachte, schrieb Michael Winter sein Buch »PferdeStar-
ken«.” Mit dem Fotografen und Regisseur Paul Wolff haben sich Fotohistoriker
beschiftigt, insbesondere mit seinen Arbeiten mit der Leica, fiir die er berithmt
wurde. 1988 unterzieht Sabine Kiibler die Arbeiten von Paul Wolff und Friedrich
Seidenstiicker einer vergleichenden Betrachtung®™, 1996 legt Jan Briining eine aus-
fithrliche Analyse von Wolffs Bildsprache vor.” Gesine Haseloff untersucht 2001
in einer Magisterarbeit das filmische Werk von Willy Zielke »zwischen Avant-
garde und nationalsozialistischer Asthetik«*. 2002 erarbeitete die Retrospektive
»Frauen — Film — Frauen« des Bundesarchiv-Filmarchivs wahrend des 45. Interna-
tionalen Leipziger Festivals fiir Dokumentar- und Animationsfilm den Anteil der
Frauen am nicht-fiktionalen Film bis 1945.
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Firmen und Verbinde

Zur Firmengeschichte liegen partiell beachtliche Studien vor. Grundlegend zur
Ufa sind die Arbeiten von Klaus Kreimeier® sowie das »Ufa-Buch«; die Untersu-
chung von Petra Putz zur Emelka spart allerdings die Kulturfilmproduktion aus.”
Die Marginalisierung des Kulturfilms in der Filmforschung kann man daran able-
sen, dass die bisher detaillierteste Studie zur Ufa-Kulturabteilung einer Magister-
arbeit von 1995 vorbehalten blieb.!” Die verschiedenen Firmen von Julius Pin-
schewer sind bisher vor allem im Hinblick auf seine Werbetrickfilme untersucht
worden; vernachléssigt wurde dagegen die breite Palette seiner Industriefilme."”
1988 legte Ulrich Linse erste Forschungen tiber Hubert Schonger und dessen Pro-
duktionsfirma, die Naturfilm Hubert Schonger, vor, die neben zahlreichen Kultur-
und Industriefilmen auch Auftragsfilme fiir politische Parteien und Verbédnde von
der SPD bis zum Stahlhelm herstellte. Linse interessierte sich vor allem fiir die
Herkunft Schongers aus der Natur- und Heimatschutzbewegung und seine Leis-
tungen in der filmischen Dokumentation industriearchdologischer Denkmadler:
Filme, die heute als verschollen gelten miissen.'”*

Irmgard Wilharm erforschte 1995 die in Hannover gegriindete Doring-Film'®,
die »bis 1933 mindestens 60 Filme produzierte und sich selbst als »Deutschlands
grofites Spezialwerk fiir Kultur-, Lehr- und Werbefilme« anpries.« Ein schwieriges
Unterfangen, denn es gibt »keinen Geschéftsnachlaff der Firma, und die Handels-
register [...] sind im Krieg zerstort worden«'™: ein Problem, das alle firmenbezo-
genen Studien aufSerordentlich erschwert. Wilharm konzentriert sich auf »die Ent-
wicklung der Firma in Hannover« und geht der Frage nach, wie »die zunachst
kleine und kapitalschwache Firma angesichts der Berliner Konkurrenz von z. B.
Ufa und Deulig [...] einen so betrachtlichen Aufstieg nehmen«'® konnte. Sie un-
tersucht auch die Verbindungen zwischen der Doéring-Film und dem Filmvor-
tragsredner Oberingenieur Dietrich W. Dreyer und kommt zu dem Schluss, dass
es »gerade die grofien Reisefilme« waren, die der Doring-Film die Erfolge brach-
ten, vor allem im Zusammenhang mit dem »Symbolwert des deutschen Schiff-
baus nach dem Ersten Weltkrieg und dem Vertrag von Versailles«.'®

Eine gleichfalls vorbildliche Einzelstudie, gestiitzt auf eine intensive Auswer-
tung der erheblich besser iiberlieferten kirchlichen Archive, préasentierte Klaas
Dierks 1995 tiber SPRECHENDE HANDE (1925), den die Gervid-Film tiber das Taub-
stummblinden-Heim des Oberlin-Vereins in Nowawes bei Potsdam im Auftrag
des Evangelischen Prefiverbands fiir Deutschland und des Centralausschusses fiir
Innere Mission aufnahm.'”” Dierks untersucht sowohl die Offentlichkeitsarbeit der
an dem Film beteiligten evangelischen Einrichtungen als auch die Produktions-,
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Auffiihrungs- und Verleihgeschichte des Films. Vorfiihrungen erinnerten stark an
Gottesdienste: »Die Auffiihrung begann mit einem Vorspiel und gemeinsamem
Gesang. Daran anschliefsend begriifste der Veranstalter das Publikum. Nach einer
Rezitation oder dem Verlesen von Schriftabschnitten aus der Bibel, die inhaltlich
dem Film angemessen waren, folgte ein Vortrag, in dem das Oberlinhaus vorge-
stellt wurde. Unmittelbar vor dem ersten Akt sang man gemeinsam oder erfreute
sich an einem Chor. [...] Zum Ende der Veranstaltung beteiligten sich alle am
Schlussgesang; manchmal setzte auch ein Orgelnachspiel den SchluBpunkt.«'®
Dierks verfolgt auch die Rezeption von SPRECHENDE HANDE von den 20er Jahren
bis in die Nachkriegszeit und liefert nebenbei noch ein Kurzportrat der Gervid-
Film und ihrer Griinderin Gertrud David.

Stellvertretend fiir die breite kirchliche Filmarbeit werden im vorliegenden
Band einige Filme der Aufleren Mission untersucht. Das Verhltnis der katholi-
schen und evangelischen Kirche zum Film sowie die Organisationsformen und
Strukturen kirchlicher Filmarbeit hat Heiner Schmitt 1978 in einer grundlegen-
den Studie erschlossen.'” Der in diesem Standardwerk enthaltene ausfiihrliche
Filmkatalog hat die Filmwissenschaft aber nicht motivieren konnen, sich mit
diesen Filmen zu befassen, so dass Helmut Regel 1997 den »filmhistorischen
Dornroschenschlaf« des Missionsfilms beklagen kann.'” 1981 hatten Johannes
Horstmann und Heiner Schmitt eine weitere Ubersicht der erhaltenen Kirchen-
filme bis 1945 (mit Credits, Inhaltsangaben und einem hilfreichen Archiv- und
Verleihnachweis) vorgelegt'"' — Resultat einer geplanten Tagung, die eine Aus-
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wahl der erhaltenen kirchlichen Dokumentarfilme zeigen sollte, aber mangels
Beteiligung abgesagt werden musste. Immerhin wurden die Referate gedruckt,
darunter Heiner Schmitts Einfithrung in »Kirchliche Filmproduktionen zur Ju-
gendarbeit, zum sozial-caritativen Wirken und zur Missionstatigkeit der Kirchen
bis 1945«.'2 Ebenfalls als Veroffentlichung der Katholischen Akademie Schwerte
erschien 1986 eine von Johannes Horstmann edierte Sammlung »Mission in
filmischen Dokumenten. Kirchliche Filmproduktion zur deutschen Missionstd-
tigkeit bis 1945«.'® Axel Schwanebeck widmete in seiner Gesamtschau »Evange-
lische Kirche und Massenmedien«'* auch der evangelischen Filmarbeit der Inne-
ren und Aufleren Mission ein kleines Kapitel, ohne jedoch neue Quellen heran-
zuziehen. Erst der zur Ausstellung »Griifle aus Viktoria. Im Lehnstuhl durch die
weite Welt« im Filmmuseum Diisseldorf (2002) erschienene Begleitband beschéf-
tigte sich wieder mit der Missionsfilmproduktion in Deutschland. Gerlinde Waz
erschliefit neue Quellen und analysiert ausgewidhlte Missionsfilme; ihre kom-
mentierte Filmografie beriicksichtigt jedoch nur einen Teil der Gesamtproduk-
tion.!

Lehren und Lernen

Liegen somit zum dokumentarischen Film der 20er Jahre durchaus Forschungen
vor, so machen diese aufféllig oft einen Bogen um die Filme selbst. Das trifft
exemplarisch auf die erstaunlich umfangreiche Beschiftigung mit dem Lehr- und
Schulfilm zu: Sie beschrédnkt sich auf die Geschichte der Institutionen und der pad-
agogischen Konzepte. Bereits 1947 brachte die in Basel erscheinende »Ciba Zeit-
schrift« ein Themenheft »Film und Medizin« heraus, das fast ausschliefdlich von
Nicholas Kaufmann bestritten wurde, u.a. mit den Beitrdgen »Kinetechnische
Grundlagen des medizinischen Films«, »Der Film in der medizinischen For-
schung« und »Der Film im medizinischen Unterricht«.""® Und schon 1948, in den
ersten Ausgaben des vom Institut fiir den Unterrichtsfilm in Miinchen herausge-
gebenen Mitteilungsblattes »Film — Bild — Funk«, schreibt Hans Ammann eine
dreiteilige Artikelserie »Zur Geschichte des Unterrichtsfilms in Deutschland«."”
Zwei Jahre spiter skizziert G. Wolf die Entstehung des wissenschaftlichen
Films."® Diese ersten Versuche, die Entwicklung des Lehr-, Schul- und Wissen-
schaftsfilms nachzuzeichnen, vermeiden die Auseinandersetzung mit dem natio-
nalsozialistischen Unterrichtsfilm.

Grundlegend fiir die Beschiftigung mit Lehr- und Schulfilm ist die 1959 von
Fritz Terveen herausgegebene Sammlung »Dokumente zur Geschichte der Schul-
filmbewegung in Deutschland«; die Berichte, Aufsdtze, Denkschriften, Vorschla-
ge, Erlasse, Verfiigungen, Kritiken und Statistiken umfassen den Zeitraum 1910
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bis 1956." Im gleichen Jahr legte Horst Ruprecht seine Dissertation tiber »Die
Phasenentwicklung der Schulfilmbewegung in Deutschland«'* vor — ein erster
Versuch, eine »Geschichte der Schulfilmbewegung in Deutschland zu schrei-
ben«."”! Seine Uberblickskapitel iiber die wichtigsten Lehrfilm-Produzenten, die
Entwicklung des Bildstellenwesens, den Bildspielbund Deutscher Stidte, die
Fachzeitschrift »Der Bildwart« sowie die Bildwochen und Lehrfilmkonferenzen
sind auch heute noch niitzlich. In der zweiten Entwicklungsphase von 1919 bis
1934, so Ruprecht, sei es den Padagogen gelungen, »den Anschluf$ an die interna-
tionale Schulfilmbewegung zu gewinnen, allerdings seien die »praktischen Erfol-
ge [...] weit hinter den theoretischen« zurtickgeblieben«.'” Bis 1933 sei der Unter-
richtsfilm in den Schulen noch nicht heimisch geworden. Der gleiche Autor prézi-
sierte 1970 in einem Uberblick iiber die »Historische Entwicklung des Lehrens mit
Film«'®, dass »die Pddagogen und Mediendidaktiker in erster Linie Bildungs-,
aber nicht Erziehungsabsichten mit dem Filmeinsatz verbanden.«'** Anders dage-
gen 1974 Knut Hickethier: In seinem Abriss der Geschichte der deutschen Medien-
padagogik'® geht es ihm nicht um den »formengeschichtlichen Wandel« der Un-
terrichtsmedien, vielmehr fordert er: »die Behandlung der Massenmedien in der
Schule muf in ihrer Verankerung in der jeweiligen gesellschaftlichen Diskussion der
Massenkommunikation deutlich werden.« Hickethier begreift die padagogische
Beschaftigung mit Massenmedien immer auch als »Teil der gesellschaftlichen Dis-
kussion der Medien«.'*

Der Medienpddagoge Gerhard K. Hildebrand edierte 1976 zahlreiche historisch
ausgerichtete, bereits an anderer Stelle verdffentlichte Beitrdge »Zur Geschichte
des audiovisuellen Medienwesens in Deutschland«; diese Sammlung hat bis heu-
te nichts an ihrer Niitzlichkeit eingebiifit.'” Von 1983 stammt die opulent be-
bilderte Schrift »AV-Medien fiir die Bildung. Eine illustrierte Geschichte der Bild-
stellen und des Instituts fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht« von
Joachim Paschen.!?®

In seiner 1998 veroffentlichten Dissertation »Unterrichtsfilm im Nationalsozia-
lismus. Die Arbeit der Reichsstelle fiir den Unterrichtsfilm / Reichsanstalt fiir
Bild und Film in Wissenschaft und Unterricht«'® geht Michael Kithn auch kurz
auf die Entwicklung des Schul- und Unterrichtsfilms bis 1934 ein. Die Schulfilm-
bewegung der 20er Jahre sei »in didaktischer und methodischer Hinsicht zu einer
Vielzahl wegweisender Ergebnisse« gekommen, die praktischen Erfolge seien
aber »weit hinter den theoretischen Erkenntnissen« zuriickgeblieben. »Immer
noch war der Film kein anerkanntes und weit verbreitetes Unterrichtsmittel. Ins-
besondere konnten die organisatorisch-finanziellen Fragen in bezug auf eine

119 Terveen 1959.

120 Ruprecht 1959.

121 Ruprecht 1959, S.1 a.
122 Ruprecht 1959, S. 125.
123 Ruprecht 1970.

124 Ruprecht 1970, S. 23.
125 Hickethier 1974.

126 Hickethier 1974, S. 21.
127 Hildebrand 1976.

128 Paschen 1983. Vgl. Strunk/Paschen/ Viering 2000.
129 Kiithn 1998.



Kap. 1.1 Der dokumentarische Kontinent 33

planmafiige Unterrichtsfilmproduktion und einen regelmédfiigen Filmeinsatz in
der Schule nicht gelost werden.«'* Zeitgleich mit Michael Kithn und zum glei-
chen Thema legte Malte Ewert eine Dissertation iiber »Die Reichsanstalt fiir Bild
und Film in Wissenschaft und Unterricht« vor.”" Auch er skizziert die Entwick-
lung des Schullichtbild- und Filmwesens bis 1934, wertet diese aber vor allem an-
gesichts der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 und der Einrichtung
der Goebbelsschen Filmkammer: »Hier einen Mifibrauch durch einen mafSlos
machthungrigen Staat zu verhindern und dennoch das Geschaffene in der Schul-
filmbewegung und dem Bildstellenwesen zu erhalten und weiterzuentwickeln,
bedurfte eines ausgewogenen Planes und einer vorsichtig taktierenden Ausfiih-
rung. Beides geschah und beides gelang [...].«'** Ewert bringt auch eine wertvolle
biografische Skizze zu Walther Giinther (1891-1952), einem der Pioniere des Bild-
stellenwesens.'

Zum Spezialthema wissenschaftlicher Film und Psychiatrie liegen wichtige
Quellenforschungen vor. Einen Abriss {iber die »Geschichte des wissenschaftli-
chen Films in der Nervenheilkunde in Deutschland 1895-1929« nebst einer um-
fangreichen Ubersicht der zeitgendssischen Literatur gaben 1998 Klaus Podoll
und J. Liining anhand einer systematischen Zeitschriftenanalyse." Sie beklagen,
dass »der Film als Quelle fiir die medizingeschichtliche Forschung [...] in der
Neurologie und Psychiatrie bisher erst in Ansdtzen und fiir einzelne Zeitepochen
erschlossen«'® ist, die sich zum einen auf den Spielfilm, zum anderen auf die Zeit
des Nationalsozialismus konzentrieren. Darauf aufbauend verdffentlichte Podoll
eine kurze »Geschichte des Lehrfilms und des populdrwissenschaftlichen Aufkla-
rungsfilms in der Nervenheilkunde in Deutschland 1895-1929«'%, in der er u.a.
zu dem Schluss kommt, dass das medizinische Filmarchiv der Ufa unter Leitung
des Neurologen Curt Thomalla von »entscheidender Bedeutung fiir die Zentrali-
sation von Produktion und Vertrieb medizinischer Lehrfilme«'"” war.

Industrie- und Werbefilme

Obschon der Industriefilm — neben dem Spielfilm — die wirtschaftlich bedeutends-
te Filmgruppe sei, gebe es, so Roeber/Jacoby 1973, »keine allgemein giiltige De-
finition [...]. Die sachlich richtige Bezeichnung wére >Wirtschaftsfilm«. Dem steht
aber der internationale Sprachgebrauch entgegen.«'* Erst 1995 begann eine Sich-
tung der Filmquellen. »Industriefilmfaszination« — unter diesem Motto breiteten
die 41. Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen die Bandbreite des Genres
aus.”™ »Versteckt in den Gattungen Dokumentarfilm, Kulturfilm, Propaganda-
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Das sTAHLERNE PFERD. Atelier Gerd Philipp. 1932

film, Experimentalfilm, Unterrichtsfilm und Fernsehfeature hat sich der Indus-
triefilm als Profession etabliert.«'** Katalogbeitrage u.a. von Harun Farocki, Ge-
org Seeflen, Hans-Joachim Schlegel und Martin Loiperdinger versuchten natio-
nal und international eine thematische Auffacherung, sparten aber die 20er Jahre
aus. Bereits 1978 hatte das Oberhausener Festival eine Retrospektive »Das Ruhr-
gebiet im Film« veranstaltet, die auch Industriefilme berticksichtigte."*! Ende der
70er Jahre begann die Kinemathek im Ruhrgebiet nicht nur mit der Erstellung ei-
ner »Gesamtfilmografie Ruhrgebiet, sie baut auch seit 1988 eine Filmsammlung
auf, die wesentlich die Entwicklung des Industriefilms dokumentiert. 1994 kam
mit »Filmschédtzen auf der Spur« ein Verzeichnis historischer Filmbestinde in
Nordrhein-Westfalen heraus, das auch Industriefilme nachweist.'*? Der 1997 er-
schienene Sammelband »Industriefilm — Medium und Quelle« — Ergebnis einer
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Das sTAHLERNE PFERD. Atelier Gerd Philipp. 1932

Veranstaltung unter Mitwirkung der Archive grofier Industrieunternehmen —
verfolgt am Beispiel der Eisen- und Stahlindustrie die Entwicklung der Filmar-
beit von Hoesch, Krupp, Mannesmann sowie der Thyssen-Hiitte."* Obwohl der
Industriefilm vornehmlich als historische Quelle gewertet wird, leistet das Buch
einen entscheidenden Schritt auch zu einer filmwissenschaftlichen Beschéftigung
mit dem Genre, zumal die Autoren ausfiihrlich auf die Filme selbst eingehen.
Hinweise zum Industriefilm finden sich auch in der Literatur zum Werbefilm.
Bereits 1930 erschien eine Dissertation iiber die Filmreklame aus volkswirtschaft-
licher Sicht, 1937 eine staatswissenschaftliche Doktorarbeit des Werbefach-
manns Emil Guckes.'® Die 1962 vom Miinchner Institut fiir Film und Bild in Wis-
senschaft und Unterricht (FWU) edierte dreiteilige Filmanthologie »Dokumente
zur Geschichte des Werbefilms« mit Filmen von Julius Pinschewer blieb jahrzehn-
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telang die mafigebende Filmquelle; das von Fritz Kempe erstellte Beiheft war der
erste wichtige Kommentar zum deutschen Werbefilm.'* Erst 1983 wurde der Wer-
befilm der 20er Jahre durch die Arbeit von Ingrid Westbrock als Forschungsfeld
erschlossen.'”” Es sei der »geisteswissenschaftlich ausgerichteten Filmwissenschaft
in der Bundesrepublik Deutschland« geschuldet, dass das Werbemedium als sol-
ches »von einer Aufarbeitung ausgeklammert« blieb."*® 1989 versuchte Roland
Cosandey einen ersten Uberblick iiber das Werk des 1932 in die Schweiz emigrier-
ten Werbefilmproduzenten Pinschewer zu gewinnen.'* Die 38. Internationalen
Kurzfilmtage Oberhausen organisierten 1992 eine erste, folgenreiche Retrospekti-
ve nebst Symposium zum Werbefilm." Ein Jahr spéater berticksichtigte Dirk Rein-
hardt in seiner Studie »Von der Reklame zum Marketing« auch die Entwicklung
des Werbe- und Industriefilms."

Unter Zusammenfassung aller Informationen und Filme breitete 1997 André
Amsler das Werk von Julius Pinschewer in einer vierteiligen VHS-Edition sowie
einem detailreichen Text- und Materialienband aus.”™ Mit »Flimmernde Verspre-
chen« verdffentlichte Giinter Agde 1998 die erste umfassende »Geschichte des
deutschen Werbefilms im Kino seit 1897«."* Agde analysiert den Werbefilm im
Kontext der seit der Jahrhundertwende sich ausdifferenzierenden Reklamefor-
men und detailliert die Vielfalt sowohl der grofien als auch der nur regional auf-
tretenden Werbefilmproduktionen: Sein Buch ist eine reiche Fundgrube fiir wei-
tere Forschungen. Agdes Hinweis, dass die deutschen Filmavantgardisten im
Werbefilm »debiitierten« und hier die »mediale Initialziindung fiir ihre astheti-
sche Entwicklung«'** zu suchen sei, ist freilich nicht haltbar: Der Werbefilm enga-
gierte vielmehr das Personal der Filmavantgarde und damit auch deren neue
Filmaésthetik.

Werbefilme waren auch fast alle Stadtefilme der 20er Jahre. Die nachgerade
inflationdre Verbreitung des Stadtefilms, jener Grof3- und Kleinstadtportrits in
den Vorprogrammen des Weimarer Kinos, wurde bisher vollstindig iiberse-
hen. Zwar gibt es zahlreiche Studien zum Thema >Stadt und Film¢; sie be-
schranken sich jedoch auf Spielfilme und die kanonisierten Klassiker des doku-
mentarischen Films. Nur die regionale Filmgeschichtsschreibung hat sich aus
lokalgeschichtlicher Perspektive mit dem Stddtefilm als Kultur- und Werbefilm
beschiftigt. So liegen beispielsweise Recherchen zu Dresden', Frankfurt am
Main'®, Hannover'’, Koln'®, Leipzig'” sowie Ostwestfalen und Lippe'® vor —

146 Institut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht 1965.
147 Westbrock 1983.

148 Westbrock 1983, S. 9.

149 Cosandey 1989.

150 Kronung 1992.

151 Reinhardt 1993.

152 Amsler 1997.

153 Agde 1998.

154 Agde 1998, S.72.

155 Gehrisch/Borchert 1993.

156 Seide 1984; Worschech/Schurig/Worschech 1995.

157 Stettner 1991; Gesellschaft fiir Filmstudien 1995.

158 http://www.filminitiativ.de/koefi/flyer.html (9. 6. 2003).
159 Bundesarchiv-Filmarchiv Berlin/Koblenz 1993.

160 Miiller/Wiesener 1996.



Kap. 1.1 Der dokumentarische Kontinent 37

Arbeiten, die sich auf die Produktions- bzw. Distributionssituation vor Ort kon-
zentrieren sowie auf die Identifizierung von Lokalititen aus stadthistorischer
Perspektive: Eine filmwissenschaftliche Erforschung des Genres kénnen und
wollen sie meistens nicht leisten. 1998 analysierte Mathias Giintner in einer Ma-
gisterarbeit Heinrich Hausers Reportage WELTSTADT IN FLEGELJAHREN. EIN BE-
RICHT UBER CHICAGO (1931) im Kontext des fiktionalen und dokumentarischen
Stadtfilms.""

Die zahlreichen Filme zum Thema Architektur und Bauen waren in der Regel
ebenfalls Industrie- und Werbefilme. 1988 hatte Helmut Weihsmann die Wechsel-
beziehungen zwischen Architektur und Film erforscht.'®® Sein Versuch einer
»ganzheitliche[n] Darstellung und Analyse der Filmarchitektur und ihrer histori-
schen Rolle als verbindendes Element fiir eine Vielzahl von modernen Architek-
turstromungen« macht er vorwiegend am Spielfilm fest. Obschon sein Thema die
Filmarchitektur ist, »also die Gestaltung von Kulissen, Requisiten und Bauten im
Film«'%, bringt er doch wertvolle Anregungen auch fiir den nichtfiktionalen Film.
Dokumentarische Filme iiber Architektur und Bauen berticksichtigt er erst 1995 in
»Cinetecture«'®, wo er dem Zusammenhang von Film, Architektur und Moderne
am Beispiel der franzosischen Filmavantgarde nachspiirt, die »Reportagen tiber
das moderne Bauen«'® streift und sich mit der filmischen Tétigkeit von Le Corbu-
sier auseinandersetzt. Weihsmann kuratierte auch das umfangreiche Filmpro-
gramm der Stuttgarter Architekturfilmtage 2002 iiber »Neues Bauen — Deutsches
Bauen. Architektur im Widerspruch«.'®

1997 untersuchte Andres Janser »Hans Richter’s Die Neue Wohnung and the
Early Documentary Film on Modern Architecture«'®” und isolierte ein Korpus von
Filmen, die ab Mitte der 20er Jahre in verschiedenen Liandern hergestellt wurden:
»Die Zusammenarbeit von Architektur und Filmen hatte hauptsachlich propagan-
distische und erzieherische Ziele. [...] In den meisten Fallen konzentrierten sich
die Analysen und Debatten zum Thema >Architektur und Film« auf den Spielfilm.
Ich schlage vor, dass man diese Diskussionen erweitern sollte um den Dokumen-
tar- und nicht-fiktionalen Film, die bisher vernachlassigt wurden.«'* Janser ordnet
diese Filme sowohl der Film- als auch der Architekturgeschichte zu und versucht
auch eine Typologie der Architektur-Filme »entsprechend der Frage, wer sie in
Auftrag gegeben hat, einem Kriterium, das in Beziehung gesetzt werden kann zu
den kommunikativen Funktionen der Filme, da es sich um Kommunikationsme-
dien in einem speziellen Kontext handelt.«'® Zusammen mit Arthur Riiegg wid-
mete Andres Janser 2001 Hans Richters DIE NEUE WOHNUNG eine hervorragende,
auch typographisch tiberzeugende Einzelstudie.”’ Im gleichen Jahr reflektierte
Janser auch das Verhiltnis von Bruno Taut zum Film und ging dabei auf den nur
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fragmentarisch erhaltenen Film WIE WOHNEN WIR GESUND UND WIRTSCHAFTLICH?
(1928) ein, an dem Taut mitarbeitete: »Die vorliegenden Kopien zeigen eine zu-
riickhaltend-sachliche Darstellung und lassen kaum einen Anspruch auf kiinstleri-
sche Gestaltung erkennen.«'”" Architekturfilme der 20er Jahre waren kein »Instru-
ment der kritischen Betrachtung«'”?, sondern Werbefilme, deren Ausgangsmaterial
immer wieder neu zusammengesetzt werden konnte.

Uber die Filme zum Neuen Bauen in Frankfurt/M. wurde bisher vor allem in
lokal- und architekturgeschichtlichen Studien geschrieben. 1995 gestand Kristin
Vincke diesen Filmen »vom heutigen Standpunkt [aus] nicht mehr als zeitdoku-
mentarischen Wert« zu: »Sie wirken auf den heutigen Betrachter wie eine Serie di-
daktischer Dias, unterbrochen von kleinen semi-dokumentarischen Handlungens,
gerinnen »zu theoretischen Manifesten« und erinnern an »klassische Kultur- und
Lehrfilme«."” Die 1984 von Heinz Hirdina herausgegebene Auswahl aus der Zeit-
schrift »Das Neue Frankfurt« enthdlt auch ein umfangreiches Kapitel iiber die
Kiinste, das ihre wichtigsten Texte und Bildseiten zum Thema Film zugédnglich
macht."”*

Kunst und Kiinstler

Die Veroffentlichungen zur deutschen Filmavantgarde der 20er Jahre, thematisch
oder personenbezogen, sind kaum noch zu tiberblicken."”” Hervorgehoben seien
hier nur die Rekonstruktion der Filmprogramme sowohl der Ausstellung »Film
und Foto« als auch des Ersten Kongresses des Unabhéngigen Films in La Sarraz
(beide 1929).”7° Die Herausbildung einer neuen dokumentarischen Asthetik inner-
halb der Avantgarde wurde bisher nur selten untersucht, wenngleich Studien zur
internationalen Avantgarde haufig Kapitel zum Dokumentarismus enthalten."””
Um 1980 wurde das Verhiltnis Film und Foto erstmals systematischer er-
forscht'”®, auch wenn es hier immer noch Defizite gibt, wie Jan-Christopher Horak
1997 konstatiert."”” In Texten zur Fotografie der 20er Jahre wird gelegentlich,
wenn auch verdeckt, das Querschnitt-Konzept angesprochen: etwa beim Verhilt-
nis der fotografischen Kamera zur Arbeit der Filmkamera'™, beim Fotoessay'
oder bei den enzyklopadischen Fotoprojekten etwa von August Sander'®. Grofle-
re Versuche, das Konzept des Querschnittfilms historisch oder systematisch zu re-
kapitulieren — sieht man von den entsprechenden Passagen bei Balazs' und Kra-
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cauer™ ab -, liegen nicht vor. Verstreute Uberlegungen finden sich auch in Tex-
ten zu GroBstadt und Film'® und zur Avantgarde'® — explizit dort, wo Baldzs'?,
Cavalcanti'®, Ruttmann'” oder Wertow'” behandelt werden. Eintrage zum >Quer-
schnittfilm« finden sich in Ulrich Kurowskis »Lexikon Film« von 1973"' sowie in
»Eine Subgeschichte des Films« von 1974'. Neuere Lexika kennen das Stichwort
aber nicht mehr."”

Im Jahre 2000 versuchte Enno Patalas in einem Programm fiir Le Giornate del
Cinema Muto Hans Ciirlis als Figur der deutschen Film-Avantgarde der 20er Jah-
re zu etablieren' — eine gewagte Zuordnung, da Ciirlis sowohl mit seinen Anti-
Versailles-Propagandafilmen, den Kiinstlerportréts der Reihe »Schaffende Hande«
und seinen Reisefilmen stets Teil der dominierenden Kulturfilm-Produktion und
-Asthetik war. Nicht zuletzt dank der Férderung durch die UNESCO brachte das
Thema »Kunst und Kiinstler im Film« in den 50er und 60er Jahren international
eine Vielzahl von Veranstaltungen und Publikationen hervor; dabei wurden auch
Fragen der Vermittlung von Kunst durch den (dokumentarischen) Film behan-
delt. Die erste wissenschaftliche Arbeit zum Thema entstand 1964 als Diplomar-
beit an der Humboldt-Universitit Berlin (DDR).”® Der Seminarbericht »Film im
Museum«'* mit Beitrdgen u. a. von Hilmar Hoffmann"” und Hans Ciirlis'® sowie
einem umfangreichen Katalog'” markiert den Hohepunkt dieser Diskussion in
der Bundesrepublik. Die neueste Untersuchung ist Reiner Zieglers »Kunst und
Architektur im Kulturfilm 1919-1945« (2003).

Die mit dem Oberhausener Manifest uniibersehbar zu Tage getretene Neuorien-
tierung des westdeutschen Dokumentarfilms dréngte die publizistische und wis-
senschaftliche Beschiftigung mit dem Kulturfilm alter Schule in den Hintergrund.
Die »Schaffende Héande«-Filme von Ciirlis blieben dank ihrer Editionen als »Film-
dokumente zur Zeitgeschichte« durch das Institut fiir den Wissenschaftlichen Film
(IWF) in Gottingen prasent. In vorbildlichen Begleitpublikationen wurde jeweils die
Herkunft des Materials dokumentiert und durch Informationen zum portratierten
Kiinstler, Einstellungsprotokolle usw. erganzt.** In dieser Editionsreihe erschien
1975 auch ein Film tiber Hans Ciirlis; die Begleitpublikation von Ursula Spormann-
Lorenz ist bis heute die einzige biografische Arbeit tiber ihn.*"' Unter kunsthistori-

184 Kracauer [1947] 1984.

185 Mobius/Vogt 1990; Schenk 1999.

186 Horak 1995; Faulstich /Korte 1991; Schmitz 2001.
187 Locatelli 1999.

188 Klaue 1962.

189 Elsaesser/Hagener 2002.

190 Petric 1987.

191 Kurowski 1973.

192 Scheugl/Schmidt jr. 1974.

193 Rother 1997; Koebner 2002.

194 http: //cinetecadelfriuli.org/gcm /previous_editions/edizione2000/avanguardia2000.html (28.10.2003).
195 Thiel 1964.

196 Deutsche UNESCO-Kommission 1967.

197 Hoffmann 1967.

198 Curlis 1967.

199 Burgmer 1967.

200 http:/www.iwf.de

201 Spormann-Lorenz 1981. Vgl. Kirchmayer 1992.



40 Kap.1 Der dokumentarische Film 1918-1933

schen Fragestellungen reflektiert Karl Stamm?” 1990 die Ciirlis-Filme als Kulturfil-
me und stellt u.a. fest, »dafs hier wohl zum erstenmal eine Programmatik des
dokumentarischen Charakters von Kiinstler-Filmen gegeben wird, die neben Merk-
malen wie Einheit von Raum und Zeit auch wissenschaftliche Kriterien wie Nach-
priifbarkeit, Wiederholbarkeit, Objektivitat und Authentizitét ins Spiel bringt.«*®

Tiere, ferne Lander und das Neueste aus aller Welt

Eine der zahlenméfig bedeutendsten und am wenigsten erforschten Gruppen des
Kulturfilms ist der Tier- und Naturfilm. Wichtige Forschungsperspektiven brach-
ten erst die Beitrage der Stuttgarter Tagung »Film und Natur« von 1993** und die
Schweizer Filmzeitschrift »Cinema« mit ihrem Schwerpunkt »CineZoo« von 1997.
Hier analysierte beispielsweise Frieda Grafe den franzosischen Tierfilm-Pionier
Jean Painlevé im Kontext des Surrealismus.”” Biografische Anniherungen an die
deutschen Tierfilmer wie Hermann Hahnle oder Ulrich K. T. Schulz legte Gabriele
Teutloff 2000 in »Sternstunden des Tierfilms« vor; der Band bringt auch wichtige
Informationen zur der im Tierfilm besonders wichtigen Filmtechnik.**

Tierfilme waren hdufig auch Expeditionsfilme. Bereits 1985 hatte sich Hedwig
Preuk in einer Magisterarbeit die deutschen Expeditionsfilme der 20er und 30er
Jahre vorgenommen.”” Eine Sichtung der Forschungsansitze fiir den grofen Be-
reich der Kolonial-, Expeditions- und ethnographischen Filme leistete 1996 der Ci-
neGraph-Kongress tiber Exotische Reise- und Abenteuerfilme 1919-1939.2% Her-
vorzuheben sind in der Veroffentlichung der Vortrdge vor allem die Arbeit von
Bodo-Michael Baumunk tiiber den Reiseschriftsteller und -filmer Colin Ross?®”,
Gerlinde Waz’ Beitrag iiber den Afrikaforscher und Filmregisseur Hans Schom-
burgk® sowie die ca. 250 Spiel- und Kulturfilme umfassende Filmographie von
Jorg Schoning.

Die Wochenschau als ein Medium, das neben tiberwiegend unterhaltenden Mo-
tiven aus aller Welt sowie Berichten von Katastrophen und Ungliicken auch ver-
suchte, die Tagesaktualitdt zu berticksichtigen, musste gegeniiber politisch-ideolo-
gischen Diskursen und machtpolitischen Einfliissen besonders pords sein. Friihe
monografische Untersuchungen zum Thema wihlten daher publizistikwissen-
schaftliche Ansitze, um die Wochenschau als Spiegel ihrer Epoche und jeweils do-
minierender Machtkonstellationen zu analysieren, wie die (nationalsozialistisch
gepragte) Untersuchung Hans-Joachim Gieses von 1940*'! oder die Dissertation
von Jest van Rennings von 19562 Auch Hans Barkhausens institutionsgeschicht-
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liche Arbeit tiber Filmpropaganda in den beiden Weltkriegen®” und Hans-Gunter
Voigts knapper Aufsatz iiber die Anfange der Wochenschau in Deutschland bis
1918%"* ordnen das Medium primdr propagandistischen Verwertungsinteressen
zu. Wie die genannten Autoren sieht Hilmar Hoffmann?", im Anschluss an Kra-
cauer”®, die deutsche Wochenschau der 30er und 40er Jahre im Kontext des
nationalsozialistischen Propagandaauf-

trags, erweitert jedoch die ideologiekri-

tische Analyse um film- und medien-

spezifische Aspekte.
Hans Magnus Enzensbergers vehe- m"_nw

menter, immer wieder zitierter Verriss MIT b:“ H"““m:“
reagiert, Ende der 50er Jahre®”, auf die UM DIE ERDE
Staatsfrommigkeit der Wochenschau-

produktion in der Bundesrepublik und

sieht ihren Stellenwert in einem allum-
fassenden, vom Autor als »Bewufst-
seins-Industrie« gegeiffelten medialen
»Verblendungszusammenhang«. Die Wo-
chenschau als Katalysator in einem von
Beschleunigungsprozessen und Unter- —
haltungsbediirfnissen gekennzeichne-
ten Medienensemble, dessen histori-
sche Entwicklung die illustrierte Mas-
senpresse und das Radio mit ein-
schlieft und mit den aktuellen Sen-
dungen und >Infotainment«Formen des b
Fernsehens fortzuschreiben waére, ist +
bisher nur in Ansdtzen ein Objekt :
genuin medienwissenschaftlicher For-

schung. Einen wichtigen Anfang haben

d'ie Medienwissenscha'ftler der Univer- LichtBildBithne, Nr. 152, 31. 12. 1924
sitit Hamburg 2002 mit der 6. Ausgabe

ihrer »Hamburger Hefte zur Medien-

kultur« gemacht, die neben historischen Beitrdgen u. a. Texte zur wochenschaus-
pezifischen Dramaturgie der »Verkiirzung«, zu »Bildwahl und Bildeinsatz« so-
wie tiiber Filmschnitt und »Sprache und Sprecher in der Wochenschau« versam-
melt.*"

Mit ihren politischen Sujets musste die Wochenschau der 20er Jahre nicht nur
auf die aufgeputschte Stimmungslage des heterogenen Kinopublikums Riicksicht
nehmen, sondern auch auf die geschriebenen (und ungeschriebenen) Vorgaben
der Filmzensur. Bereits 1948 untersuchte Georg Bose Geschichte und Soziologie
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der Filmzensur.?” In ihrer Magisterarbeit von 1997 analysierte Eva Sturm® die
Wiedereinfiihrung der Filmzensur auf dem Hintergrund der »ideologischen
Schlachten« von 1919/20: »Der Aufklarungsfilm war Vorwand, insofern hinter
der moralischen Entriistung der Wunsch nach Kontrolle des gesamten Mediums
Film stand. [...] Das Klima fiir die Wiedereinfiihrung der Zensur haben mafigeb-
lich die KinoreformerInnen geschaffen«.?' Eine ausfiihrliche Wiirdigung findet
die Weimarer Filmzensur 1998 in einem Beitrag von Jan-Pieter Barbian fiir das
»Archiv der Kulturgeschichte«”* In der DDR portritierte Wolfgang Miihl-Ben-
ninghaus Reinhard Mumm, den >Vater< des Lichtspiel- und des Schmutz- und
Schundgesetzes der Weimarer Republik.”” Fiir die Zensurforschung der 20er Jah-
re ist die 1995 erschienene Arbeit von Klaus Petersen iiber »Zensur in der Weima-
rer Republik«** ebenso unentbehrlich wie die entsprechenden Internet-Angebote
des Deutschen Filminstituts-DIE** Zuletzt legte Christine Kopf eine kompakte
Darstellung der institutionellen Filmzensur der Weimarer Republik nebst einer
Fallstudie zu drei Urteilen der Oberpriifstelle zu Filmen des Stahlhelms vor.***

Partei-Filme

Die Zensoren der Film-Priifstellen waren »auf dem rechten Auge blind, auf dem
linken Auge dafiir umso scharfsichtiger«, konstatiert Martin Loiperdinger 1993.%
In seiner Arbeit tiber »Die NSDAP und der Film bis zur Machtergreifung« analy-
siert Thomas Hanna-Daoud auch die behoérdlichen Reaktionen und Zensurmaf3-
nahmen anhand von vier exemplarisch ausgewahlten NSDAP-Filmen.”® »Jeweils
in den Jahren 1924, 1927, 1930 und 1931 haben die Priifstellen die Filme der
NSDAP mehrheitlich mit Auflagen oder Verboten versehen; auf die Gesamtheit
bezogen, bleiben diese Fille aber in der Minderheit. [...] Gegen Ende der Weima-
rer Republik konnten die Nationalsozialisten bei den staatlichen Stellen eher mit
Entgegenkommen rechnen.«®” Uber Dokumentarfilme aller politischen Parteien
in der Endphase der Weimarer Republik informiert die anlédsslich einer Retro-
spektive der 20. Westdeutschen Kurzfilmtage in Oberhausen erschienene Doku-
mentation.”® Grundlegend fiir jede weitere Beschéftigung mit den Filmen der
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NSDAP vor 1933 ist die Arbeit von Thomas Hanna-Daoud,?®' in der er auch die
Produktionen des rechtsgerichteten Filmhaus Sage streift.*** Die Erforschung der
Filme der politischen Rechten neben der NSDAP bleibt weiterhin ein Desiderat.

Uber die Filme der Linken liegt dagegen eine breite Forschungsliteratur vor.
Die bereits 1985 erschienene materialreiche Studie »Arbeiterbewegung und Film
(1895-1933)« von Jiirgen Kinter ist immer noch das Standardwerk zur gewerk-
schaftlichen und sozialdemokratischen Filmarbeit der 20er Jahre.”®® Dieser Bereich
der Arbeiterfilmbewegung wurde in der DDR-Filmhistoriografie nur am Rande
erforscht, wahrend sie andererseits kaum einen Aspekt der kommunistischen
Filmarbeit unbeachtet lieff. 1975 erschien die zweibdndige Materialsammlung
»Film und revolutiondre Arbeiterbewegung in Deutschland 1918-1932«*, die
auch in der Bundesrepublik ausgiebig genutzt wurde. Die Wiederentdeckung der
Arbeiterfilm-, Arbeiterfoto- und Arbeiterradiobewegungen durch die undogmati-
sche Linke Westdeutschlands ab den 60er Jahren fithrte durchaus zu neuen For-
schungsergebnissen im Zusammenhang mit den bis dahin wenig bekannten Me-
dienaktivititen der deutschen Arbeiterbewegung.® Auf der Suche nach histori-
schen Vorbildern fiir eine linke Gegendffentlichkeit wurde diesen Filmen aber
eine neue Deutungslast aufgebiirdet. Das Ende der Systemkonfrontation in Euro-
pa befreite auch das Gros der dokumentarischen Filme der Weimarer Republik
aus der Gefangenschaft der Ideologien.
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Klaus Kreimeier

Krise als Dauerzustand.
Moderne und Modernisierung in der Weimarer Republik

Dass die Kinematographie ein Produkt der industriellen Moderne sei, ist ein Ge-
meinplatz, der — so einleuchtend wie allgemein — noch nicht die Entwicklungslini-
en erfasst, mit denen sich das Medium dem sozialen und kulturellen Prozess ein-
schreibt und in den je konkreten historischen Phasen von den gesellschaftlichen
und politischen Faktoren gepragt wird. Hier ist Detailforschung gefordert, die,
bezogen auf dokumentarische Konzepte im Film, in diesem Buch sehr unter-
schiedliche Gegenstiande und Schérfeeinstellungen prasentieren wird. Eine »iiber-
greifende« These voranzustellen, scheint riskant. Gleichwohl sei hier der Versuch
gewagt, mit der Zuordnung des nicht-fiktionalen Films zum >Projekt der Moder-
ne« in Deutschland nach 1918 Kontexte herzustellen und Verbindungslinien zu
ziehen, die traditionelle Filmgeschichtsschreibung notwendigerweise transzen-
dieren.

Begriffsklarungen sind dabei unumgénglich. Semantische Prazisierungen des-
sen, was in den Jahren zwischen den Weltkriegen unter >Dokumentarfilm< und
>dokumentarisch« zu verstehen sei, findet der Leser an anderer Stelle dieses Ban-
des.” Als nicht weniger problematisch erweisen sich die Begriffe -Moderne« und
>Modernisierung« — zumal dann, wenn es sowohl um historische Schnittstellen als
auch um komplexe, interdisziplindr zu beschreibende Prozesse geht, die sich vor-
schnellen Ein- und Zuordnungen entziehen. Nachdenklich stimmt, dass gerade
die Postmoderne, welche die Auflésung der Kontinuitidten und der linear-kausa-
len Weltbilder konstatiert, gleichzeitig den Projekt-Begriff in den Diskurs einge-
fithrt hat und ihn mit Emphase propagiert. Die Moderne als — wahlweise vollen-
detes oder unvollendetes — Projekt ist eine semantische Erfindung der letzten
Jahrzehnte, in denen die Ubersicht iiber Wirkung und Ursache, die Details und
das Ganze, Realitit und Wahrnehmung verloren gegangen sind und es einiger-
maflen aussichtslos scheint, noch Projekte von zivilisatorischem Gewicht und his-
torischer Tragweite zu entwerfen. Doch gerade das gegenwartige Zwielicht er-
klart wohl nicht zuletzt die Faszination, die von der Vorstellung ausgeht, die Mo-
dernisierung von Politik und Gesellschaft, Okonomie und Kultur sei ein grofes
Vorhaben der industrialisierten Menschheit gewesen, das zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts seinen Anfang nahm und, unbeschadet der Weltkriegskatastrophen und
der Riickschldge durch totalitdre Ideologien, bis heute geschichtsphilosophischen
Rang hat und noch immer seiner Vollendung harrt.

Doch selbst wenn man die Idee vom >Projekt der Moderne« nur als Metapher
gelten lassen mag, stellt sich zwingend die Frage nach dem (politischen oder ge-
sellschaftlichen) Subjekt, das planvoll — projektierend — seine Energien konzen-
triert, um dem Lauf der Dinge eine neue Bahn zu geben. Hier erdffnen sich, im

236 Vgl. meinen Beitrag iiber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 67ff.
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Blick auf die Entwicklungsgeschichte der Moderne im Bezugsrahmen der Indus-
trialisierung, nicht geringe Probleme. War es die biirgerliche Klasse des 19. Jahr-
hunderts, die — im Streit mit dem Feudalsystem um die politische Macht — dem
Aufbruch in den europédischen Nationalstaaten zu visionédren Inhalten und kultu-
rellen Perspektiven verhalf? Waren es ihre >progressiven<, dynamisch vorwarts-
strebenden Krifte — das Industriekapital und die Finanzoligarchien —, die im vol-
len Bewusstsein ihrer Geschichtsmachtigkeit den neuen sozialen und kulturellen
Entwicklungen den Weg gebahnt haben? Zweifel scheinen angebracht, zieht man
in Betracht, dass es eher die Kritiker und Abtriinnigen der Bourgeoisie gewesen
sind, einzelne Reprdsentanten ihres ideologischen sUberbaus<, Wissenschaftler
und Literaten, Kiinstler und brotlose Visiondre, die dem gesellschaftlichen und
kulturellen Fortschritt, der Innovation und der >Moderne« zumindest das Wort
geredet und den publizistischen Druck ausgeiibt haben, der es heute legitim er-
scheinen lasst, von einem Projekt zu sprechen - selbst wenn das Ergebnis so un-
terschiedliche Facetten aufweist, dass der Versuch, seinen >Geist« auf einen Nen-
ner zu bringen, wenig Erfolg verspricht.

Moderne und biirgerliche Kultur

Die Frage nach dem Subjekt erscheint weniger kompliziert, versteht man unter
Moderne, Thomas Nipperdey folgend, die Wandlungen in den Kiinsten und im
kulturellen Diskurs. »Die Geburt der Moderne kommt zwar nicht aus, wohl aber
geschieht sie in dem Geist der biirgerlichen Kultur. Er liegt in dem spannungsvol-
len Urverhéltnis von Biirgertum und Kunst selbst beschlossen.«**” Die »Verbiir-
gerlichung der Kunst« seit Beginn des 19. Jahrhunderts, so Nipperdey, mit ihr die
»gewaltige Ausbreitung des Zugangs zu und des Umgangs mit Kunst« habe de-
ren Bedeutung im Leben »und damit das Leben selbst« verdndert.”®

Zugang zu und Umgang mit Kunst erhalten hier einen Stellenwert, der mit
Blick auf die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks und die rasant ver-
laufende Technisierung und Industrialisierung der kiinstlerischen Produktion in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts nicht hoch genug zu veranschlagen ist.
»Der Bedarf an Kultur, an der Prasentation einer zweiten Welt, an Sinnreflexion
und Sinnprésentation«** gewinnt in der biirgerlichen Epoche erheblich an Bedeu-
tung und wird, seit der Erfindung der Fotografie, zunehmend auch von den An-
geboten einer technisch basierten »-Massenkultur« gedeckt. Sieht Nipperdey in der
Ausweitung und Kommerzialisierung der Reproduktionstechniken die Tenden-
zen einer »Para-Kunst« wirksam, mit der sich das Unterhaltungsmoment aus der
»emphatisch verstandenen Kunst« ausgrenzt und vom Ritual befreite Gefiihlsex-
pansionen moglich werden, so geht gerade diese Entwicklung mit konomischen
Prozessen einher, die explizit auf Modernisierung verweisen: »In einem demokra-
tisch ausgeweiteten und zugleich enthierarchisierten und individualisierten Pu-
blikum dieser Art entsteht eine Markt-Situation [...].«**
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Erfindung und Etablierung der Kinematographie treffen somit auf ein vorberei-
tetes Terrain und weiten dieses innerhalb weniger Jahrzehnte mit einer zuvor
nicht bekannten Dynamik aus. Wenn, wiederum nach Nipperdey, der »Aufstieg
von Kapital und Arbeitswelt« den »Werktag werktédglicher« und die »Forderun-
gen an den Sonntag dringlicher«**! werden liefen, so sind es gerade die technisch-
mechanisch produzierten und reproduzierten »Para-Kiinste« einer neu entstehen-
den Medienkultur, die dem Verlangen nach einer Gegenwelt zum Werktag ge-
recht zu werden suchen. Sie offerieren auch eine Gegenwelt zum geschlossenen
Raum der Politik, der — zumal in der Denktradition des deutschen Bildungsbiir-
gertums, aber auch von den proletarisierten und urbanisierten Massen der Jahr-
zehnte vor dem Ersten Weltkrieg — als eine hermetische Welt erfahren wird, die
schwerlich »zu einem offenen Feld der Lebensaktivitat«*** gemacht werden kann.
Ausdriicklich ordnet Nipperdey den politikfernen Bereichen nicht nur die Kunst,
sondern auch Wissenschaft und Technik zu: »Zentralbereiche der Wirklichkeits-
auseinandersetzung, der Weltbewiltigung, der Selbstverwirklichung, der Lebens-
erfillung, der gesellschaftlichen Verdnderung«. Sein Fazit: »Das waren die Réu-
me, in denen Verdnderung mdoglich war, Neues, Modernitédt. Gerade hier fand der
Modernitétsbedarf der Menschen und der Gesellschaft einen Ort.«**

Damit freilich erdffnet sich ein widerspruchsreiches, fiir die Frage nach der Mo-
dernisierung in Deutschland keineswegs homogenes Feld. Zum einen zeigt sich,
dass es — jedenfalls im Kontext der in diesem Band versammelten Untersuchun-
gen — verkiirzt wire, die »Erfindung« der Moderne allein im Feld des Astheti-
schen zu lokalisieren und sie auf die Herausbildung der bildungsbiirgerlichen
Kulturoffentlichkeit im 19. Jahrhundert zu beschrédnken. Die Revolutionierung
der Kiinste ist, so auch Nipperdey, eine »Antwort« auf umfassende Umwdélzun-
gen, die sich in der »Prosa der Welt von Wirtschaft und Arbeit, der Welt der Not-
wendigkeiten und Zwecke« manifestieren, in der »Intellektualisierung der Welt
durch die Wissenschaft und die Technik« und der »Rationalisierung des Verhal-
tens in einer biirokratisch-technischen Welt«.*** Mit anderen Worten: Die grofien
Verdnderungen schreiten auf breiter Front voran; sie bilden ein komplexes
Geflecht unterschiedlichster Stromungen und Impulse, die seismographisch auf-
einander reagieren.

Zum anderen ist in diesem Zusammenhang die Ambivalenz der technisch
reproduzierbaren Kiinste, genauer: der sich herauskristallisierenden technisch ge-
stiitzten Medienkultur zu beriicksichtigen. Die Kinematographie, hervorgegan-
gen aus den Errungenschaften der optischen, chemischen und elektrotechnischen
Industrie, ist mit einem erheblichen Teil ihrer massenwirksamen Angebote zwei-
fellos dem Arsenal der &sthetischen Gegenwirklichkeiten zuzuschlagen, die sich
im Zuge der Industrialisierung und der Rationalisierung des Alltags als notwen-
diges Lebensmittel der neuen Massengesellschaft bewdhren. Zugleich aber ist ihre
Erfolgsgeschichte gerade darin begriindet, dass sie ihre technische Herkunft —
und den jeweiligen Stand ihrer technischen Entwicklung — stets selbstbewusst ex-
poniert und als ein wesentliches Moment der dsthetischen Rezeption zur Geltung
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zu bringen versteht. Hinzu kommt, dass ihre unmittelbaren Vorldufer und Weg-
bereiter wie Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, Ottomar Anschiitz und
andere keineswegs an Kunst, auch nicht an den Mérkten der Para-Kiinste interes-
siert waren, um so mehr am naturwissenschaftlich-technischen Experiment, an
physikalischer Erkenntnis, an Chronometrie, an der Analyse der Bewegung und
ihrer einzelnen Phasen, nicht zuletzt an der Ausmessung des Menschen und der
ihm eigenen Motorik. Ihr Erkenntnisinteresse und ihr Erfindergeist waren mit der
»Prosa der Welt von Wirtschaft und Arbeit« im Bunde, wihrend wenig spater die
ersten Kinematographen mit ihren phantastischen oder burlesken Gegenbildern
zur Welt des Alltags tiber die Jahrmérkte zogen.

Gerade hier aber — an der Schnittstelle zwischen modernem Erkenntnisdrang
und moderner Massenkultur — hat ein erheblicher Teil der nicht-fiktionalen Filme
seit 1918 seinen Ort. Wahrend die >dokumentarischen< Filme der Kaiserzeit noch
einer Kultur des demonstrativen Zeigens, der Ausstellung, der Attraktion und
der auf Effekt bedachten Prasentation zuzurechnen sind, formulieren die Lehr-,
Unterrichts- und Wissenschaftsfilme, die >Tatsachen«-, >Berichts« und >Wirklich-
keitsfilme« der im Krieg oder bald nach seinem Ende gegriindeten Filmkonzerne
in Deutschland ein neues Programm und eine neue Intention: Es geht nun um
den authentischen Nachweis und die medienaddquate Vermittlung gesicherten
Wissens, um den Dienst, den das Medium dank seiner technischen Qualitdt der
wissenschaftlichen Erkenntnis ebenso wie ihrer massenhaften Verbreitung zu leis-
ten vermag. »Wenn man auf die ersten Jahrzehnte des Films zurtickblickt«, so der
Kulturfilm-Pionier Oskar Kalbus 1956, »so muf$ man die interessante Feststellung
machen, dafs seine Bedeutung fiir die Wissenschaft viel frither erkannt wurde als
sein Wert fiir die Kunst.«**

Nicht minder zwingend stellt sich die Frage nach dem Verhéltnis von Moderni-
sierung und Politik. Wenn sich epochale Verdnderungen gerade in den politikfer-
nen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens Bahn brechen, wenn sich zwischen
dem Raum der Politik und den »Zentralbereiche[n] der Wirklichkeitsauseinander-
setzung«** eine untiberbriickbare Kluft auftut (wie etwa im wilhelminischen
Deutschland), dann ist ein erhebliches gesellschaftliches Defizit zu konstatieren,
das seinerseits nach Modernisierung ruft. Eine Moderne, die nicht auch politische
und soziale Emanzipation, die Demokratisierung von Wirtschaft und Arbeit und
die Humanisierung der biirokratisch-technischen Welt auf ihre Fahnen schreibt
und somit die Zielperspektiven der Epoche der Aufklarung ausblendet, ist per
definitionem eine gefesselte Moderne, die ihr Werk gleichsam in gesellschaftlicher
Klausur verrichtet. Technik und Wissenschaft, die Medien und die Kunst arbeiten
am >Neuen¢, wiahrend die Regeln, nach denen die Menschen leben und arbeiten,
ihre Rechte wahrnehmen und ihr Gemeinwesen organisieren, alten Mustern fol-
gen. In Deutschland fehlt der Moderne in der Phase ihres historischen Durch-
bruchs das politische Subjekt.

Ermoglichte die Gewinnung der nationalen Einheit mit der Reichsgriindung
von 1871 einerseits Innovationsschiibe fiir Naturwissenschaft und Technik, Indus-
trie und Handel, die Kommunikationssysteme und die Verwaltungsbiirokratien,
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so bremste der dynastische Uberbau gerade diejenigen sozialen und politischen
Reformen, die den Modernisierungstendenzen ein solides Fundament hétten ver-
leihen koénnen. Die den industriellen Fortschritt tragenden gesellschaftlichen
Schichten und Gruppierungen waren iiberwiegend nationalkonservativ orientiert
und >kaisertreus; keineswegs eigneten sie sich als Bannertrdger einer umfassen-
den, auch neue Sozialentwiirfe und liberale Kulturmodelle einschlieSenden Mo-
dernisierung. Das sozialdemokratische Milieu hatte um sein Existenzrecht zu
kdmpfen, und seine Parteigdnger in Kunst, Kultur und Wissenschaft blieben Au-
Benseiter — eine Rolle, die ihre iiberwiltigende Mehrheit 1914 erfolgreich durch
den Anschluss an den allgemeinen Kriegsenthusiasmus kompensierte.

Nach dem verlorenen Krieg war die Monarchie restlos kompromittiert. Eher
der Not gehorchend als aus eigenem Antrieb tibernahm die Sozialdemokratie die
Aufgabe, die Konkursmasse des Kaiserreichs zu verwalten. Zumindest im partei-
politischen Kréftespiel der Phase nach der Novemberrevolution war sie diejenige
Instanz, die aufgerufen war, die Grundlagen fiir ein modernes Deutschland zu le-
gen. Sie selbst belastete diesen Auftrag freilich mit einer schwerwiegenden politi-
schen Hypothek. Der Sozialdemokratie fiel nicht nur die staatspolitische Funktion
zu, die links-revolutiondren Bestrebungen gewaltsam zu unterdriicken — sie
musste sich zu diesem Zweck auch mit den Kriften der dufsersten Reaktion liie-
ren. »Die Reichstagsmehrheit mit den Sozialdemokraten an der Spitze machte im
Biindnis mit den konterrevolutiondren Kriften der alten Armee die Revolution
vom November 1918 tatsachlich ungeschehen, schreibt Sebastian Haffner. »Nur
ein Ergebnis dieser Revolution blieb erhalten: das Ende der Monarchie.«**

Alles in allem ein bescheidenes Ergebnis, mit dem sich die deutsche Sozialde-
mokratie schwerlich als politische Speerspitze der zweiten Modernisierungspha-
se ausweisen konnte. Die Weimarer Republik und die Modernisierung Deutsch-
lands nach 1918 waren kein >Projekt< der SPD, die allenfalls bereit war, »das Kai-
serreich unter sozialdemokratischem Management weiterzufiihren«.**® So konnte
es nicht anders sein, als dass sich die tiberfdlligen Verdnderungen ihre Vollstre-
cker in unterschiedlichen gesellschaftlichen und politischen Lagern suchen
mussten. Von der dufsersten Linken bis zur extremen Rechten beteiligten sich alle
relevanten Stromungen am Patchwork der Republik und am Bau einer iiberaus
polyvalenten Moderne, die 1933 politisch zu zerrissen und kulturell noch zu in-
stabil war, um neuen Modernisierern vom Schlage der Nationalsozialisten zu wi-
derstehen.

Heterogene Diskurse

Ein Versuch, das Innovationspotenzial der dokumentarischen, oder besser: para-
dokumentarischen Konzepte im Filmschaffen der Weimarer Republik in dieses
diffuse politische und soziale Kréftefeld einzuordnen, ist unerldsslich, um die aus
ihnen hervorgegangenen Filme einer filmhistorisch immanenten Betrachtungs-
weise und damit einer letztlich begriffslosen Etikettierung zu entziehen. Bleibt in
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den wesentlichen Neuerungsbestrebungen einer Gesellschaft das Politische ein
blinder Fleck, so schldgt dies nicht nur auf das System der Politik, sondern eben
auch auf die Reform- und Innovationstendenzen in den anderen gesellschaftli-
chen Bereichen zuriick. Auch fiir eine Filmgeschichtsschreibung der Weimarer
Republik ist daher von zentraler Bedeutung, dass die Republik als Projekt der
Moderne, in ihren Anfangen jedenfalls, nur von einer politischen Minderheit ak-
zeptiert wurde — ndmlich von den drei Parteien der »Weimarer Koalition« (Sozial-
demokratie, Deutsche Demokratische Partei und katholische Zentrumspartei),
die wiederum zu einem erheblichen Teil »sich mit der neuen Staatsform mehr ab-
fanden, als daf sie sie wirklich gewollt hitten«.* Die Republik, fiigt Haffner hin-
zu, »stand sozusagen auf einem Bein. Einverstanden mit ihr war nur die linke
Mitte.«

Als besonders prekér stellt sich die Lage dar, betrachtet man die politische
Konsistenz der sozialen Gruppen und Institutionen, die seit den 70er Jahren des
19. Jahrhunderts fiir den Fortschritt in den »Zentralbereiche[n] der Wirklichkeits-
auseinandersetzung«*' federfiihrend waren. Denn nicht nur die aus der Monar-
chie bruchlos tibernommenen Einrichtungen — Armee, Justiz, der grofite Teil der
Verwaltungsbiirokratien und der ihr angehdrenden Beamtenschaft — nahmen eine
gegeniiber der Republik ablehnende Haltung ein. Auch in groflen Bereichen der
Wirtschaft, vor allem in der Grofiindustrie sowie im Bildungs- und Wissen-
schaftsbetrieb wurde die politisch-soziale Erneuerung desavouiert, teilweise un-
terlaufen, teilweise offen bekdmpft. »Die deutschen Akademiker waren in ihrer
groflen Mehrheit nicht einmal zu dem Scheinfrieden mit der Republik geneigt,
den zwischen 1924 und 1928 die Kapitalisten, Agrarier und Mittelstandler ge-
schlossen hatten, schreibt Arthur Rosenberg mit Blick auf die triigerische Stabili-
sierungsphase der Republik um die Mitte der 20er Jahre. »Der typische Akademi-
ker blieb vélkisch und antisemitisch, ein Feind der Republik, der Beteiligung an
einer demokratischen Regierung und jeder Erfiillungs- und Kompromifspolitik
nach auflen.«*!

Mit anderen Worten: Gerade jene Krifte und Institutionen, die in der Sphére der
»Notwendigkeiten und Zwecke« (Nipperdey) agieren und in deren Wirkungsbe-
reich der Modernitédtsbedarf« spétestens seit der Reichsgriindung seinen >Ort« ge-
funden hatte, verhielten sich gegeniiber der politischen Erneuerung scharf resis-
tent. Die bereits im Kaiserreich aufgerissene Kluft zwischen dem politischen Raum
und den auf Innovation drangenden Eliten der Gesellschaft blieb auch unter den
gewandelten Bedingungen erhalten und weitete sich aus. In diesem Vakuum
konnte sich eine Ideenwelt festigen, die »zu den Grundaxiomen der liberalen par-
lamentarischen Demokratie in Widerspruch« stand und eine »neue Politik«, einen
»neuen Staat«, ein »neues Reich« zu ihren Zielsetzungen erklarte.> Was »wahrhaf-
te Erneuerung« sei, wurde nun, mit erheblicher Resonanz in Kultur und Wissen-
schaft, in den Schriften Arthur Moeller van den Brucks*3, Friedrich Hielschers®*,
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Wilhelm Stapels®™ oder Friedrich Georg Jiingers™® definiert. Diese spezifische Ge-
mengelage wirft fiir die Wesensbestimmung jener Moderne, die in der Weimarer
Republik nach Ventilen suchte, gravierende Fragen auf.

Mit Blick auf den Bildungs- und Ausbildungsbereich im engeren Sinne spitzt
sich die Problematik noch einmal zu. Schon im November 1922, anlidsslich der
Gerhart Hauptmann-Feier an der Berliner Universitdt, beobachtet Harry Graf
Kessler entsetzt »das grotesk bornierte Verhalten der Studenten und Professoren
[...]. Die Berliner Studentenschaft hat mit einer Mehrheit [...] feierlich beschlos-
sen, an der Hauptmann-Feier nicht teilzunehmen, weil Gerhart Hauptmann,
nachdem er sich als Republikaner bekannt hat, nicht mehr als charakterfester
Deutscher zu betrachten sei.«® »Ganz schlimme, notiert Sebastian Haffner noch
aus eigener Erfahrung, »stand es fiir die Republik bei den Universititen und
Oberschulen. Die Studenten und Professoren, die Oberlehrer und Oberschiiler
waren [...] stramm anti-republikanisch, monarchistisch, nationalistisch und re-
vanchistisch.«*® Ein Detail aus der Geschichte der Hochschulen in der Weimarer
Republik belegt diese Beobachtung eindrucksvoll: Der Aufstieg Baldur von Schi-
rachs, des spateren Reichsjugendfiihrers, hingt mit den Wahlen zu den studenti-
schen Parlamenten Ende 1928 zusammen; besonders an Traditionsuniversitaten
wie Erlangen, Greifswald und Wiirzburg legt der NS-Studentenbund um bis zu
32 Prozent zu. »Die Wahlen an den Universitidten waren fiir Hitler ein ermutigen-
der Hinweis auf die wachsende Stiarke der Nationalsozialisten.«*” Auch die orga-
nisierte Studentenschaft, traditionell nationalistisch-grofideutsch orientiert, gerat
»in stindiger Auseinandersetzung mit den demokratischen Kultusbehérden
schon frith in das Schlepptau der nationalsozialistischen Propaganda«*®; bereits
im Wintersemester 1930/31 setzt sich in ihrer Dachorganisation eine NS-Mehrheit
durch.

Nicht erst in der Schlussphase der Weimarer Republik iiberkreuzen sich somit
die traditionell politikfernen, politik-resistenten Modernisierungstendenzen in
zentralen Bereichen wie Ausbildung und Wissenschaft mit einer -Modernes, die
dem Diskurskontext einer ganz anderen Umwiélzung — dem der >Modernisie-
rung« Deutschlands durch eine >nationale Revolution< — zuzuordnen ist. Zwi-
schen den beiden Moderne-Konzepten besteht offensichtlich ein Verhaltnis der
Spannung, aber auch der gegenseitigen Stimulation. Und es liegt auf der Hand,
dass spezifisch >»moderne« Aktivititen der jungen deutschen Filmindustrie — die
Lehr-, Wissenschafts- und Kulturfilmproduktion ist gewiss diesen Aktivitdten zu-
zurechnen — nicht in einem luftleeren Raum betrachtet werden konnen, sondern
mit ihrem Wirkungsfeld, also den Schulen, Universitdten und Forschungsstét-
ten der Weimarer Republik, in Beziehung gesetzt werden miissen. Beide, das
Medium und sein Operationsfeld, entwickeln sich in einer Industrielandschaft
neuen Typs.
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Exkurs: Besichtigung einer Industrielandschaft

Okologisch kiindigte sich der Wandel durch Modernisierung schon in den letzten
Jahren der Monarchie an. In betréchtlichen Teilen des Deutschen Reiches, jeden-
falls wo die Industrialisierung seine gewachsenen Strukturen zerschnitten hatte,
waren neue Zonen zwischen bedrohter Landwirtschaft und vehement expandie-
render Schwerindustrie entstanden. Die kommunalen und regionalen Verwal-
tungsbiirokratien, geheime Machtzentralen moderner Industriestaatlichkeit be-
reits im Kaiserreich, arbeiteten kraft der ihr innewohnenden Eigendynamik. Ki-
nos und Vergniigungsetablissements bereicherten die Ortszentren; an der griinen
Peripherie gldnzten »Villen in Barockmanufaktur« und »Siedlungen im Schwarz-
walder Puppenstil«, abgesetzt von den proletarischen Mietskasernen im Osten,
»wo das Dickicht aus gelbem Qualm unaufhérlich wogte und scharenweise die
Zechentiirme, wie Bakterien auf Gelatine, daraus hervorsprofiten. Gas, Wasser
und Kanalisation wurden in die Vertiefungen hineingebuddelt, die auf dem Ka-
tasteramt schon Stralen hiefen.«*!

Dieses und die folgenden Zitate stammen aus dem Buch »Union der festen
Hand«, das erstmals 1931 erschien und dessen Autor, Erik Reger, den Leser da-
vor warnt, sich von der Bezeichnung »Roman« tduschen zu lassen: Es gehe nicht
um die »Wirklichkeit von Personen oder Begebenheiten«, sondern um die »Wirk-
lichkeit einer Sache und eines geistigen Zustandes«.*”? Reger unternimmt die
Vivisektion der Republik am Beispiel des rheinisch-westfdlischen Industriere-
viers, topographisch, soziologisch und sozialpsychologisch — mit einer Genauig-
keit, die akademische Untersuchungen weder ersetzen noch mit ihnen kon-
kurrieren will, sie an Anschaulichkeit und Uberzeugungskraft jedoch bei weitem
ubertrifft.

Regers Klassenanalyse ist phanomenologisch und mikrologisch; sie mustert die
Befunde ohne Parteilichkeit, aus der Distanz eines klugen und leidensfdhigen,
iiberaus disziplinierten Beobachters. Der Krieg und die Streikbewegungen im
Herbst 1918 brachten einen neuen Arbeitertypus hervor. Sie zerstdrten das seit
der Griinderzeit geziichtete idyllische Selbstbild der eintrdchtigen Familie privile-
gierter >Werksangehoriger« und lieen den patriarchalischen Herrschaftsgestus
der Fabrikherren hohl erscheinen. Auf dem Hohepunkt der revolutiondren Um-
triebe, die kaum einen Betrieb der Schwerindustrie verschonten, reagierten die
Fabrikeigentiimer noch mit der Einrichtung betriebseigener Spitzelsysteme und
der Starkung der Werkvereine, die traditionsgemaf3 »friedliche Arbeit und Treue
zum angestammten Herrscherhaus (womit sowohl der Kaiser wie der Firmenin-
haber gemeint war)«*® propagierten. Doch die Werkvereine schiirten nur das
Misstrauen der Arbeiter, die mehrheitlich Selbstorganisation und Koalitionsfrei-
heit forderten.

Das deutsche Proletariat, das bald auch den Typus des deklassierten Angestell-
ten und den des >gehobenen Arbeiters«< (er klebt noch keine Marken in der Ange-
stelltenversicherung, aber ihm werden die Sonn- und Feiertage bezahlt) einschlie-
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Ben wird, entwickelt sich in der Phase des Umbruchs und in den ersten republi-
kanischen Jahren zu einem modernen Industrieproletariat und bildet seine Stro-
mungen und Unterstrdmungen, seinen Kollektivismus und seine Uneinigkeit, sei-
nen Dogmatismus und seine Mythologien, seine Parteien und seine Leidenschaft
fiir politische Spaltungen heraus. In der scharf konfrontativen gesellschaftlichen
Realitét der frithen Nachkriegszeit sind es, letztlich, >kapitalistische<, von der biir-
gerlich-sozialdemokratischen Regierung erlassene und von der konservativen
Fraktion des Kapitals zundchst bekdmpfte Regelungsinstrumente wie das Be-
triebsrategesetz und die gewerkschaftliche Koalitionsfreiheit, die den Weg der
deutschen Arbeiterklasse in die Moderne ebnen.

Der Traditionstypus des deutschen Industriellen, dessen élteste Generation
noch im Griindergeist der 50er Jahre des 19. Jahrhunderts wurzelt, muss von
den Privilegien Abschied nehmen, die aus der Funktion der Schwerindustrie als
Waffenschmiede des Kaiserreichs resultierten. Sein Mythos treibt freilich wei-
terhin Bliiten, wihrend die Reparationszahlungen, die internationalen Verflech-
tungen, der Finanzkapitalismus und die Gesetze der Borse seine Grundlagen be-
seitigen. Als flexibler erweist sich die zweite Generation — jener »Unternehmer
der hochkapitalistischen Epoche, der schon mitten im Fach geboren war und
dessen Unternehmungen aus Lust am Risiko, an kaufménnischen Abenteuern
entstanden« waren.** Seine merkantile Abenteuerlust befahigt ihn zu Koalitio-
nen und Kompromissen, zum Lavieren in der Krise und zum diplomatischen
Manéver auch im Blick auf die Klassenfrage und die Belange des Proletariats.
»Er schuf nicht mehr, er kaufte, kaufte«®® — stets unter lebhafter Beteiligung der
Banken. Er ist — nach dem Ende der imperialistischen Ara — der Akteur ei-
nes neuen, betriebswirtschaftlich fundierten und international kooperationsfihi-
gen Unternehmenskonzepts, das auch die konkurrierenden Industrien Westeuro-
pas und Nordamerikas in der Periode zwischen den Weltkriegen entscheidend
pragt.

Zur Schliisselfigur wird der »beamtete Wirtschaftler, aber noch nicht der reine
Typ des leitenden Angestellten«®®, der erst mit der dritten Generation heran-
wachsen wird. Zum Generaldirektor ist préadestiniert, wer — als Ingenieur oder
Kaufmann - ein marodes Eisenwerk, ein tiberschuldetes Walzwerk modernisiert
und sich mit seinem Sinn fiir Betriebsstrukturen und die Gesetze des Bankkapi-
tals fiir ein neues, antipatriarchalisches Wirtschaften empfohlen hat. Als gebore-
ner Organisator steht er besonders dem industriellen Newcomer der 20er Jahre zu
Gebote, der seine Karriere nicht als Produzent oder Eigentiimer von Bodenschit-
zen, sondern als Héndler begonnen hat und, bereichert um das Spekulationswis-
sen der Inflationsjahre und ein jah angehduftes Vermogen, jetzt hinter einem
»Schutzwall von Kaufvertragen und Borsenpapieren«®” Kartellbildungen be-
treibt, somit neue industrielle Dimensionen einfddelt. Ein post-wilhelminischer
Unternehmer-Typ, der sich gern mit Tanzerinnen, Dirigenten und Filmregisseu-
ren umgibt und sich von einem avantgardistischen Architekten aus Berlin in seine
Villa eine »ddmmerige Tropfsteinhhle« als Konzertsaal bauen ldsst, »voll Uppig-
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keit und barockem Geriesel, verschwenderisch ausgestattet und die Pracht ehe-
maliger Fiirstenschlosser weit tibertreffend«.*®

Im Wandel vom »Betriebsbeamten« der Griinderzeitdynastien zum modernen
Angestellten (der nun um seinen Gehaltstarif zu kdmpfen hat) bilden sich neue,
sowohl innerbetriebliche als auch soziologisch markante Hierarchien heraus. Bei
den geselligen Zusammenkiinften im Betriebskasino ist »alles gegeneinander ab-
gesetzt, die Betriebsbeamten gegen die Verwaltungsbeamten, die Techniker gegen
die Kaufleute, die Doktoren gegen die Nichtakademiker.«<** Auf dem Arbeits-
markt bieten sich junge, noch im Krieg per >Notexamen«< promovierte Volkswirt-
schaftler aus verarmten Familien an, bereit zu jeder Uberstunde als Aushilfskraft,
und wirken »aus sozialer Not und menschlicher Unreife mit, den ganzen Ange-
stelltenstand in Grund und Boden zu driicken.«*”” Werkstudenten, proletarisierte
Intellektuelle und gescheiterte Doktoranden, die in die Pressebiiros der Konzerne
dréngen, vervollstandigen das Personal einer Okonomie, die nun als das »all-
michtige Gotzenbild republikanischer Glaubigkeit«””! figuriert. Die Prozesse der
Modernisierung in Deutschland zwischen 1918 und 1933 werden nicht zuletzt
von den in Bewegung geratenen Zwischenschichten getragen — gleichzeitig mo-
dellieren sie den >neuen Menschen« dieser Jahre und disponieren ihn fiir den
Uberlebenskampf.

Was ist neu in diesen Jahren, was zeichnet die Weimarer Zeit als Moderne aus?
Zu ihren Kennzeichen gehoren die biirotechnische Optimierung der betrieblichen
Belegschafts-, Lohn- und Produktivitétsstatistiken, >psychotechnische« Eignungs-
priifungen vor der Einstellung und die Verkduferinnen mit Bubikopf im Werks-
konsum. Die Werkszeitungen registrieren alle Personalien, verdffentlichen »ganze
Galerien von Jubilaren, Prokuristen, Packern, Oberingenieuren, Transportar-
beitern, Revisoren, Drehern, die Kopfe seitenweise und hochst demokratisch
zusammengereiht.«”’? Das Ruhrgebiet heifit in der zeitgenossischen Publizistik
der »Gigant im Westen«, »und ein vierdimensionaler Schornstein, den der Kame-
ramann, mit dem Riicken auf der Erde liegend, photographiert hatte«, ist sein
Emblem. »Es war der Inbegriff alles dessen, was eine neue, durch das Erlebnis
des Krieges und der Inflation sonderbar gelduterte Menschheit als grandios emp-
fand, abgottisch liebte und unter verziickten Schauern anbetete.«*”> Neue Sach-
lichkeiten in Deutschland, industrie-gestiitzt.

»Jetzt fangt die Zeit des Kapitalismus erst richtig an, meine Herren!«** — so er-
muntert in Regers Roman ein Kapitalist seine Kollegen. Nicht nur Steinkohle und
Kapitalmarkt, auch Elektrizitit und Borse gehen schwindelerregende Allianzen
ein. Erste Gutachten iiber die allgemeine Umweltzerstorung werden in Auftrag
gegeben und — je nach der Position im Konkurrenzkampf oder der Verbindung zu
den Gesetzgebern in Berlin — bekdmpft oder als Munition gegen die gegnerische
Branche verwendet. Es gibt Kanalbaufanatiker, die ganz Norddeutschland mit
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neuen Wasserstrafien zerschneiden wollen — und Fundamentalisten des bedroh-
ten Mittelstands, die die Handelskammer gegen die Ruhrkonzerne in Stellung
bringen. Flichendeckend schreitet die Rationalisierung voran, in den Gaswerken
und Kokereien, in den Personalbiiros und den technischen Abteilungen, in den
Biiromaschinen und in den Koépfen der Akteure. Die Propaganda feiert Trium-
phe — ein Despotismus eigener Art, ausgetibt von >Jongleuren der Logik¢, die in
den Presseabteilungen der Konzerne ihre virtuellen Realitdten fabrizieren. »Die
neuen Machthaber kamen nicht mehr ohne Projektionsapparate aus. Wahrend sie
faszinierende Reden zu halten anfingen, verwandelten sie sich in Diapositive, die
hinter das Objektiv des Pressebiiros geschoben wurden und als riesengrofse Schat-
ten auf die Leinwand fielen.«*”

Der Ideenhimmel der Modernisierer

Die Glaubenssitze, ideologischen Konstrukte und kulturellen Leitbilder, die in
den Kopfen der Akteure dieser bewegten Industrielandschaft ihr Wesen treiben,
sind verbliiffend konstant — vor allem aber: Sie sind ihrem 6konomischen und so-
zialen Handeln erstaunlich unangemessen. Nicht nur, dass, z. B. in den Inflations-
jahren, die »Mystik stieg, wie der Dollar stieg«*”® und ein gesteigertes Verlangen
nach dem Immateriellen, nach Bildung und Lebensbejahung gleichsam eine lyri-
sche Aussohnung mit der Industriewelt suchte. Auch eine dem deutschen Idealis-
mus und dem »Zauber einer unausrottbaren Romantik«*”” entstammende, wenn-
gleich trivialisierte >Ganzheitlichkeit< der >Weltschau« ist gefragt und folgt den
Mustern einer aus dem 19. Jahrhundert tberlieferten Goldschnitt-Prosa. Sie lasst
die Prokuristen, technischen Direktoren und Personalchefs dieser Jahre anlédsslich
von Betriebsfesten iiber die Verbindung von Kopf und Herz, Geist und Seele im
edlen Stahl philosophieren oder iiber die innige Beziehung zwischen der »Sieges-
freude des Sportmanns« und der »Demut des Priesters«*”® im industriellen Pro-
duktionsprozess. Eine fest verwurzelte Passion, »auch fiir echte Empfindungen
falsche Tone einzusetzen«””, pragte den Rededuktus der vaterldndisch gesinnten
Industriellen, Militdrs und Regierungsbeamten schon in der Kaiserzeit und setzt
sich seltsam bruchlos in den Verlautbarungen der neuen Modernisierer fort. Sie
wird tiberwdlbt von einer — wiederum trivialisierten — Denkabstraktion, die tiber
die materielle Akkumulation den »Besitz ideeller Giiter« stellt und mit der gefei-
erten Konstruktion des »idealen Besitzes« im Handumdrehen den Besitz als sol-
chen idealisiert.”

Gerade die Nihe des Kulturfilms, vor allem aber des Lehr- und wissenschaftli-
chen Films zur Sphare der Industrie- und Verwaltungswelt legt es nahe, fiir die
filmhistorische Untersuchung die Parallelen aus der »Prosa der Welt von Wirt-
schaft und Arbeit« (Nipperdey) heranzuziehen. Erik Reger dokumentiert in sei-
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nem Roman Semantiken und Diskursformen, ohne die der emphatische Begriff
des >Kulturfilms«< nicht zu verstehen ware. Der Kulturfilm, so lautet ein Dekret
Felix Lampes, sei »ein kulturell wiinschenswertes Gegengewicht gegen die Uber-
wucherung des abstrakten Denkens und gegen die Einseitigkeit vorwiegend in-
tellektueller Bildung.«*®' Lampe gehort der Kulturfilmabteilung der Ufa an; seit
1919 ist er zudem Direktor des Zentralinstituts fiir Erziehung und Unterricht.
Selbst diesem Filmfunktiondr ist ein tiefes Misstrauen gegen das Medium einge-
pflanzt, gegen seine Affinitdt zu »Massenware, Massengeschmack, Kapitalmasse«:
»Uberall 148t sich hier die Weiche vom Gleis, das zu Kulturidealen fiihrt, umstel-
len auf den Strang, der mitten in die Unkultur hineinleitet.« Explizit versteht sich
Lampe als Weichensteller: »Wachter der Filmkultur werden in der Schopfung von
Kulturfilmen die starkste Sicherung gegen die falsche Weichenstellung finden.«**

In zahlreichen Auflerungen des »Kulturfilmbuchs« schwingt im nationalpad-
agogischen Anspruch ein irrationales, weil angstbesetztes Verhiltnis zur >indolen-
ten Masse« mit, die es »einzufangen« und zu bandigen gelte: Der Kulturfilm sei
»das Lasso, das die geistige Oberschicht nach der Masse des amdisiert sein wol-
lenden Publikums auswirft, um es dort einzufangen, wo es sich am dichtesten ge-
dringt findet: im Lichtspielhaus.«®* Was die Funktiondre nicht bemerken (oder
dngstlich verdrangen), ist die Tatsache, dass die Kinematographie ldngst zu einer
Selbstverstandlichkeit im Leben der Menschen geworden ist und unversehens
eine Medialisierung der alltdglichen Erfahrung, auch der Selbsterfahrung, initiiert
hat. Aus Anlass eines Weltreise-Films von Colin Ross bemerkt Kurt Pinthus 1925
beildufig: »Hat das Kino bereits allenthalben so stark auf den Menschen gewirkt —
oder sind alle Menschen von Natur aus Filmspieler?« Vor der Kamera von Ross
»bewegen sich die Bewohner aller Kontinente, als waren sie von besten Filmregis-
seuren geschult.«*® Auf solche demokratisierenden und egalisierenden Potenziale
des jungen Mediums reagieren die dominanten Diskurse der Republik bemer-
kenswert unangemessen.

Zu den Garstoffen der aktuellen Kulturdiskurse gehort eine sich verstarkende
Tendenz zur »Politisierung des Irrationalismus« — mit dem Resultat, dass auch
»der vermeintlich unpolitische Geist« eine »politische Komponente«®® erhilt, de-
ren Tragweite bald erkennbar werden wird. Zugleich gilt auch: Da Denkformen
und rhetorische Gestik ihre historischen Urspriinge tief im 19. Jahrhundert haben,
das vom aufstrebenden Besitz- und Bildungsbiirgertum geprégt war, sind die Me-
chanismen in Betracht zu ziehen, mit denen sich die »biirgerliche Kulturseman-
tik« (ein Begriff von Georg Bollenbeck) noch in der zweiten Modernisierungspha-
se nach 1918 ablagert und sich auch in die Strukturen eines neuen, >-modernenc«
Mediums einschreibt. »Was lebensweltlich zerféllt, das wird publizistisch kom-
pensiert.«* Diese These gilt fiir die zunehmende Bedeutung der Presse, zumal
der Kulturzeitschriften im Kaiserreich, ebenso wie fiir das neue publizistische
Medium Kulturfilm nach 1918.
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Der Ideenhimmel der Modernisierer bildet sich, wie traditionalistisch er immer
sein mag, im konkreten Material und den argumentativen Strukturen der jeweils
neuen Medien< ab. Wenn die technisch gestiitzten Medien einer neuen Massen-
kultur dem Weltbild und dem Selbstverstandnis des Bildungsbiirgers davonzu-
eilen scheinen, so holt in den Medien der wilhelminischen Kulturzeitschrift und
des Kulturfilms der Weimarer Epoche der nationalpddagogische Anspruch des
19. Jahrhunderts die Modernisierung wieder ein. Kunst/Kultur — Volk — Nation
bildeten im Kaiserreich den »gemeinsamen semantischen Nenner«** des liberalen
und des radikalnationalistischen biirgerlichen Lagers; eben diese Integrations-
kraft bleibt ihrer Semantik unter republikanischen Bedingungen erhalten und
schliefit nun auch sozialdemokratische Denk- und Redeweisen mit ein.

Ahnlich wie der 1907 gegriindete Deutsche Werkbund und die Kinoreformbe-
wegungen vor 1914 zielen die Konzepte des Kultur-, Wissenschafts- und Unter-
richtsfilms auf eine »Wiedereroberung harmonischer Kultur«*®. Wie der Werk-
bund strebt auch der Kulturfilm, wie vage auch immer, eine Gesellschaftsreform
an und will gleichzeitig »den deutschen Waren eine bessere Position auf dem
Weltmarkt verschaffen«® Auch die »ambivalente Haltung gegeniiber der kultu-
rellen Moderne«*”, die schon den Diirerbund kennzeichnete, pflanzt sich in den
Ideologemen des neuen Mediums fort: >Sachlichkeit« ist gefragt, aber auch die
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Pflege der deutschen >Seele<, Heimatschutz und die Offnung zur grofen weiten
Welt. Nach 1918 fordern sozialdemokratische oder linksliberale Wortfithrer wie
der Staatssekretdr im preuflischen Kulturministerium, Carl Heinrich Becker, ein
»nationales Bildungsideal« und den Einsatz »geistiger Werte im Dienste des Vol-
kes oder des Staates zur Festigung im Innern und zur Auseinandersetzung mit
anderen Volkern nach auBen«”' — Forderungen, die in der biirgerlich-demokrati-
schen Publizistik der 20er Jahre ebenso wie in den nationalpddagogischen Argu-
mentationstopoi zahlreicher Filme immer wiederkehren.

Im Kunst- und Kulturdiskurs der Weimarer Republik wirken nicht nur die radi-
kalnationalistischen Téne des 19. Jahrhunderts weiter — sie werden auch aggressi-
ver, sie wenden sich zunehmend gegen die entschieden liberalen Tendenzen der
Modernisierung und gewinnen eine prekdre politische Qualitit. »Warum regt
man sich in Deutschland stirker als anderswo iiber uns heute so harmlos anmu-
tende Dinge wie das Flachdach, das Saxophon, Kompositionstechniken oder In-
szenierungen auf?« fragt Georg Bollenbeck in seinem Beitrag zu diesem Band.
Seine Antwort: »Das hat etwas mit den Folgen (nicht unbedingt mit den Konse-
quenzen) semantischer Hypotheken des 19. Jahrhunderts zu tun; Hypotheken,
von denen die Gebildeten profitierten und die nun zur Belastung werden.« Zur
Belastung nicht nur fiir die traditionell politikfernen Modernisierungsbestrebun-
gen in Kunst und Kultur, Handel und Industrie, Ausbildung und Wissenschaft,
sondern jetzt auch fiir diejenigen Kréfte, die an den politischen Verheiffungen der
Moderne, an der Republik und an einer demokratischen Ordnung der Dinge fest-
halten und die zunehmend in die Defensive geraten. »Nun wird der Ton schér-
fer.«*” Das »semantische Archiv« riickt ins »Feld der Polarisierung und Politisie-
rung« und somit, spétestens in der Schlussphase der Republik, in den Bereich der
politischen Tagesaktualitat.

Film, Staat und Moderne

Das Verhiltnis von Filmindustrie, staatlicher Einflussnahme und Modernisierung
in den wirtschaftlich am weitesten entwickelten Staaten nach dem Ersten Welt-
krieg kann unter zwei diametral entgegengesetzten Gesichtspunkten erortert
werden. Grenzenlose privatkapitalistische Freiheiten einerseits, eine strikt staat-
lich kontrollierte Wirtschaft auf der anderen Seite haben in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts sehr unterschiedliche Modernisierungsprozesse vorangetrieben.
Unbestreitbar hat das Produktionssystem Hollywoods mit seinen Filmen die
Transformation der industriellen Massen- zur modernen Konsumgesellschaft
ebenso stark beeinflusst wie die staatlich dirigierte Filmproduktion der Sowijet-
union den gewaltsamen Umbau des Landes zu einem modernen Industriestaat.
Modernisierung, sieht man von ihren politischen Implikationen ab, verhalt sich
neutral gegeniiber 6konomischen Organisationsformen und ideologischen Legiti-
mationen. Thomas Elsaessers Frage, ob auch »eine zentral geplante und staatlich
kontrollierte Wirtschaft wie die der Nationalsozialisten eine solche Modernisie-

291 Becker [1919], zit. n. Bollenbeck 1999, S. 196.
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rung betreiben konnte«*”, wird etwa seit Beginn der 1990er Jahre kontrovers dis-
kutiert und heute jedenfalls nicht mehr pauschal verneint.

Vor diesem Hintergrund sind auch die Bemiihungen der staatlichen Instanzen
in der Weimarer Republik, auf die nationale Filmindustrie und nicht zuletzt auf
die Kulturfilmproduktion Einfluss zu nehmen, eindeutig in den Kontext aktueller
Modernisierungsbestrebungen zu riicken. Schon der preuflisch-deutsche Kraftakt
der auf Initiative des Generalstabs und unter Reichsbeteiligung erfolgten Ufa-
Griindung 1917 war ein Sprung in die Moderne — nicht nur im Hinblick auf die
Binnenstrukturen des nationalen Filmgewerbes und seine Wettbewerbsfahigkeit,
sondern auch im Sinne der gesellschaftlichen Ausstrahlungs- und Transformati-
onskraft des jungen Mediums Kinematographie. In den Jahren der Republik wird
die Férderung des nationalen Filmschaffens als eine Aufgabe des Staates erkannt.
Die einzelnen staatlichen Mafinahmen sind keineswegs ausschliefllich und von
Beginn an von jener regressiven >Kultursemantik« gezeichnet, die schliefllich in
die reaktiondre Moderne des Nationalsozialismus miinden wird. Im Gegenteil:
Vieles weist darauf hin, dass ab 1919 ein demokratisch fundierter Staatsapparat
Anstrengungen unternimmt, um ein modernes Massenmedium sinnvoll in den
gesellschaftlichen Prozess zu integrieren. Sowohl die Einsicht in die Forderungs-
wiirdigkeit des Films als auch die Schritte zur Unterstiitzung der Kulturfilm-
produktion, sogar die Auseinandersetzungen iiber Sinn und Zielrichtung einer
staatlichen Filmzensur spiegeln eine apparativ-moderne, durchaus demokratisch
inspirierte Ratio wider, die sich dem sozialen und kulturellen Fortschritt ver-
pflichtet weif3.

Schon 1919 gibt der Referent in der Nachrichtenabteilung des Auswértigen
Amtes, Generalkonsul Kiliani, dieser Position Ausdruck, wenn er in einem Vor-
trag vor angehenden Diplomaten Aufmerksamkeit fiir die Spielfilme anderer Na-
tionen verlangt und von den staatlichen Einrichtungen fordert, »dafl der lei-
stungsfdhigen Filmindustrie jede Erleichterung in Verkehr und Reisen, bei der
Rohstofflieferung, zu ihrer Aufklarung iiber die fremden Leistungen gewihrt
wird«. Kilianis Themenvorschldge fiir eine zeitgemifle Spielfilmindustrie — Wil-
sons Volkerbundsidee, die »geistige Verstindigung der groflen Kultur-Natio-
nen« — antizipieren bereits Sujets der gleichzeitig einsetzenden Kulturfilmproduk-
tion; ebenso seine Mahnung, der »Auffassung der deutschen Staatsumwalzung
als einer rein mechanischen Folge eines verlorenen Krieges« mit geeigneten Fil-
men entgegenzutreten oder seine Anregung, den Nutzen »kulturell riickstandiger
Volker bei taktvoller Vorfiihrung der Erzeugnisse deutscher Technik« wahrzuneh-
men.”* Hier begegnen sich kultur- und wirtschaftspolitische Denkmodelle mit ei-
nem dezidiert technokratischen Verstindnis von Kulturadministration, aber sie
bewegen sich im Fahrwasser der Republik. Noch zeigen sie sich immun gegen
Einfliisterungen vonseiten der nationalkonservativen Reaktion.

Auch das Schicksal des noch von der Obersten Heeresleitung gegriindeten
Bild- und Filmamtes (BuFA), das 1919 zunédchst in eine der Reichskanzlei zuge-
ordnete Reichsfilmstelle umgewandelt und 1920 dem Innenministerium einge-

293 Elsaesser 1994, S.38. Vgl. auch die Beitrage von Quaresima, Lowry und Kreimeier in monatage /
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gliedert wird, belegt die Abkehr von dirigistischen Strukturen und den Willen zu
zivilen Reformen. Der Reichsfilmstelle obliegt bis zu ihrer Auflosung 1923 die
Verwaltung des reichseigenen Kultur- und Lehrfilmbestands und dessen kom-
merzielle Auswertung in Kooperation mit der Ufa und anderen Produktionsfir-
men. Ahnlich arrangiert sich die Reichszentrale fiir Heimatdienst, gleichfalls noch
eine Kriegsgriindung, mit den demokratischen Verhéltnissen; im Zuge der ersten
Reichstagswahlen im Juni 1920 beteiligt sie sich mit Vorschldgen fiir eine aktive
filmische Wahlpropaganda im Dienst der Weimarer Koalition.*® Umgekehrt ar-
beiten private Filmunternehmen mit den Ministerien zusammen; das Institut fiir
Kulturforschung ist sogar durch Personalunion — Institutsgriinder Hans Ciirlis ist
gleichzeitig Beamter im Referat fiir Auslandsfilmpropaganda — mit dem Auswdér-
tigen Amt verflochten. Ciirlis selbst freilich verkdrpert nachgerade die Ambiva-
lenz der politischen Situation: Unmittelbar nach Griindung seines Instituts im
Juni 1919 nimmt er ein umfangreiches Propaganda-Projekt in Angriff, aus dem bis
1926 nicht weniger als 20 militante Tendenzfilme gegen den Versailler Vertrag
hervorgehen. Das Auswértige Amt hatte den Bock zum Gértner gemacht. Ciirlis
muss als Referent fiir Auslandsfilmpropaganda den Dienst quittieren.” Er setzt
seine Karriere mit Filmen tiber Kunst und Kiinstler fort?”; die Agitation gegen
den Versailler Vertrag wird in den kommenden Jahren zu einer Spezialitit der
Ufa-Kulturabteilung.”®

1929, in der Phase des Kampfes um den Young-Plan, stellt die Reichsregierung
unter Hermann Miiller (SPD) durch direkte finanzielle Beteiligung die Selbstin-
digkeit der Emelka, des zweitgrofiten deutschen Filmkonzerns, sicher und verhin-
dert so eine Ubernahme der angeschlagenen Firma durch die Ufa unter Alfred
Hugenberg. Die Machtgeliiste der Deutschnationalen (und im Hintergrund der
NSDAP) im Filmgeschift werden noch einmal in ihre Schranken verwiesen. 1931
produziert die Tobis-Melofilm im Auftrag des Preuflischen Innenministeriums ei-
nen »Verfassungsfilm«. »Er beschrieb die Entstehung der Weimarer Reichsverfas-
sung von 1919 und wollte damit in breiten Bevolkerungsschichten fiir den Erhalt
des demokratischen Staates werben.«*” (Vermutlich handelt es sich um Alex
Strassers Film MUNDIGEs VoLk von 1931.) Beispiele dieser Art sind rar, aber sie
belegen, dass auch in der >ungeliebten Republik« staatliches Verantwortungsbe-
wusstsein im Umgang mit dem modernen Medium und staatliche Aufmerksam-
keit fiir seine demokratischen Potenziale in Ansitzen lebendig waren.

Das im April 1920 nach heftigen parlamentarischen Auseinandersetzungen ver-
abschiedete Gesetz iiber die Priifung von Bildstreifen fiir Lichtspiele (Reichslicht-
spielgesetz) ldasst demokratische Zuriickhaltung vor Eingriffen in das Grundrecht
der Meinungsfreiheit allerdings nur rudimentdr erkennen. Zumal die vier Ver-
botsgriinde zeigen eine dominante obrigkeitsstaatliche Ausrichtung.’® Jan-Pieter
Barbian verweist darauf, dass die Konstruktion einer Gefahrdung der »o6ffentli-
chen Sicherheit und Ordnung« sogar wortlich auf das Allgemeine Landrecht fiir
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die preufiischen Staaten von 1794 zurtickgeht, somit feudalistischen Ursprungs
ist.*”" In den Widerspriichen des Gesetzes bildet sich nicht zuletzt die Kontroverse
zwischen einem modern-liberalen Staatsverstindnis und autoritdr-dirigistischen
Konzeptionen ab. Wahrend es den Sozialdemokraten und der Deutschen Demo-
kratischen Partei (DDP) gelingt, Filmverbote aus politischen, sozialen, religiosen,
ethischen und weltanschaulichen Griinden aus dem Gesetzestext herauszuhalten,
setzt die Deutschnationale Volkspartei (DNVP) den Verbotsgrund einer Gefdhr-
dung des »deutschen Ansehens oder der Beziehung Deutschlands zu auswartigen
Staaten« durch.

Schlieflich darf nicht iibersehen werden, dass der ideologische Zuschnitt des zu-
standigen Personals iiber die politische Qualitdt staatlicher Zensurmafinahmen
mitentscheidet. Der Vorsitzende der Berliner Film-Oberpriifstelle Carl Bulcke, als
schriftstellernder Staatsanwalt mit Gespiir fiir die Spezifika des Mediums ausge-
stattet, wird 1924 durch Ernst Seeger abgeldst — nach Barbian »Prototyp eines Juris-
ten, der seine Sachkompetenz in den Dienst jeder Herrschaftsform stellte und der
trotz seiner rein formalistischen Amtsfithrung entscheidend zur politischen Instru-
mentalisierung des Reichslichtspielgesetzes beitrug.«*” Selbst dort, wo Seeger als
Regierungsrat im Reichsinnenministerium produktive Ideen zur staatlichen Film-
forderung entwickelt, gibt seine Sprache die Abgriinde technokratischen Denkens
preis — etwa, wenn er die »ressortméflige Einstellung« des Reichs zum Filmwesen
positiv hervorhebt oder eine »dem Wesen des Films als Kulturfaktor Rechnung tra-
gende Einstellung der Steuerschraube«*” empfiehlt. Hier spricht der Prototyp des
gut ausgebildeten, formalistisch agierenden und staatsfrommen Spezialisten, der
nicht nur in den Filmpriifstellen, sondern auch in den politischen Schaltzentralen
der Republik, in den Chefetagen der Konzerne, in den Verwaltungsbiirokratien, in
den Hochschulen und Medienbetrieben den Ton angibt und die Richtung weist —
der heimliche Held der zweiten Modernisierungsphase in Deutschland, ihrer am-
bivalenten Verlaufsgeschichte ebenso wie ihres unrithmlichen Ausgangs.

Klirrender Schematismus

Die Weimarer Republik, schreibt Peter Gay, sei ein » Ausnahmezustand« gewesen,
aber die Nachwelt tue gut daran, »diesen Ausnahmezustand nicht mit Kurzlebig-
keit zu verwechseln«** Vierzehn lange Jahre war Weimar »die Arena eines gro-
fen Zweikampfes, der 1918/19 mehr als ein Jahrhundert alt war, eines Kampfes
des einen Deutschlands gegen das andere.«*” Die Frontverldufe dieser Auseinan-
dersetzung sind nicht immer so prizis zu bestimmen wie in jener denkwiirdigen
Debatte um die Steinach-Filme der Ufa {iber die Forschungen des heute ldangst
vergessenen >Verjiingungsmediziners« Eugen Steinach mit ihren seinerzeit Aufse-
hen erregenden sexualmedizinischen und -politischen Implikationen. Oskar Kal-
bus, Pionier des Lehrfilms bei der Ufa, berichtet 1924 im »Kulturfilmbuch« {iber
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Links: Der Querschnitt, H. 1, 1931. Rechts: Kinematograph, Nr. 901, 25. 5. 1924.
Der Film Der DeuTscHE TAG IN HALLE wird 1924 zugelassen, 1926 verboten

die Auseinandersetzungen um diesen Film: »Die etwas tiibertrieben éngstliche
Berliner Priifstelle trommelte einen Stab von medizinischen und biologischen Ka-
pazitdten als Sachverstindige zusammen und verwandelte das Tribunal in einen
wertvollen Chirurgenkongref. Breitspuriger wissenschaftlicher Diinkel, Professo-
renneid, Antisemitismus, falsches Schamgefiihl, nicht zuletzt Kino- und Film-
feindlichkeit brauten ein Sachverstindigenurteil zusammen, das den Zensoren
den Mut nahm, den STeINACHFILM fiir 6ffentliche Vorfithrungen zuzulassen. Erst
drztliche Autorititen wie von Wassermann, Klapp, Stramann, Adam, Fraenkel,
Lennhoff u. a. m., ferner bekannte Ménner der Offentlichkeit wie Stresemann, der
Zentrumsabgeordnete Fleischer, die sozialdemokratische Provinzialschulratin
Frau Dr. Wegscheider, Alfred Kerr, Oskar Bie, Max Osborn, Kurt Pinthus, Franz
Servaes muften von mir als Begutachter des Films aufgestellt werden, um vor der
Oberfilmpriifstelle die Aufhebung des ersten Urteils und die Zulassung des Films
fiir 6ffentliche Vorfiihrungen zu erkdmpfen.«*®

306 Kalbus 1924, S.226.
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STEINACHS FORSCHUNGEN. WISSENSCHAFTLICHE FassunG. Ufa 1922

Auf der einen Seite: ein Kartell des alten wilhelminischen Obrigkeitsstaats, auf
der anderen: die Prominenz des republikanischen Lagers, des aufgeklarten Den-
kens, kurzum: der Weimarer Moderne. Fiir zahlreiche Protagonisten der Republik
hatte das Projekt dieser Moderne Leuchtkraft und Kontur. So sind heute etwa die
Aufsédtze und Reden des Diplomaten Harry Graf Kessler als politische Interven-
tionen eines intellektuell und parteipolitisch unabhangigen Aufkldrers zu lesen.
In seinem Essay »Der neue deutsche Menschentyp«, den die »Neue Rundschau«
noch im Marz 1933 veroffentlicht, sucht Kessler die Ursachen fiir das soziale »Tie-
fenbeben« der Epoche im »Eindringen der ungeheuren und in rasendem Tempo
fortschreitenden technischen Neuerungen« und erinnert daran, wie prézis bereits
Walther Rathenau »die von der Technik heraufgefiihrte, alle Gebiete des Lebens,
der Gesellschaft, des Geistes erfassende, von Jahr zu Jahr méachtiger vordringende
Mechanisierung«®” ins Bewusstsein gehoben hat. Schon Rathenau habe den
»Ubergangstyp« des »mechanistischen Zeitalters« kritisiert, ihm »einseitigen 6den
Rationalismus, Skeptizismus, Eitelkeit, Geschwétzigkeit, Uberheblichkeit und
hemmungslose Gewinnsucht« vorgeworfen.’® Die moderne Menschheit, so Kess-

307 Kessler 1988 a, S. 286.
308 Kessler 1988 a, S. 290.
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ler, stehe vor einem » Anpassungsprozess«, denn es sei fraglos, »daf$ bei der unge-
heuren Kompliziertheit, Undurchsichtigkeit und Verbundenheit der heutigen ge-
sellschaftlichen, technischen und wissenschaftlichen Probleme auch der moderne
Techniker, Gelehrte, Unternehmer, Arbeiter, Politiker ohne kiinstlerische Intuition,
Solidaritédtsgefiihl und Verantwortung vor einem nicht mehr sinnlich {iberschau-
baren Ganzen den ihm gestellten Aufgaben gegeniiber versagen muf.«**”

Heute liest sich dieser Text wie eine — indirekte — Analyse des kulturellen Phé-
notyps der Epoche, jenes noch immer nationalkonservativ geprédgten, allenfalls
sneusachlich« orientierten Sozialcharakters, der an den Schnittstellen der Weima-
rer Modernisierungsphase agiert und ihre Weichen stellt. Es rédcht sich, dass eine
grundlegende soziale und politische Reform ausgeblieben ist und dass gerade in
den »Zentralbereiche[n] der Wirklichkeitsauseinandersetzung«*'® noch immer der
politikferne und politisch blinde, wenngleich als Funktiondr seines Fachs hoch
qualifizierte Experte konservativer Pragung die Oberhand behalten hat. Zumal
der Mehrheit der Techniker und Gelehrten mangelt es an jenem Verantwortungs-
bewusstsein, das sie befihigen wiirde, nicht nur die fachliche Korrektheit, son-
dern auch den gesellschaftlichen Kontext und die Folgen ihres Handelns zu be-
denken. Ihre noch im wilhelminischen Drill wurzelnde intellektuelle Enge
schirmt sie dagegen ab, die Komplexitdt der aktuellen Probleme wahrzunehmen
und ihre eigenen Mafsstdbe zu iiberpriifen.

Kesslers und Rathenaus Kritik am »Ubergangstyp« des »mechanistischen Zeit-
alters« schliefit jedoch auch jene Propagandisten der technischen Vernunft ein, die
sich im progressiven Lager wahnen und nach deren Verstindnis das moderne
Deutschland »ein einziger grofler Werkbund, ein einziges grofses Bauhaus« sein
solle — »eine einzige grofle Wirtschaftsdemokratie, wo sich alle um das Los aller
bekiimmern« und wo »Sachlichkeit« herrscht: eine »neue« Sachlichkeit, »die auf
Kriterien wie Typisierung, Mechanisierung und Automatisierung beruht.<’'' Gera-
de die in der Prosperitdtsphase der Weimarer Republik aufblithende Technik-Eu-
phorie erweist sich als eher kurzsichtige Uberanpassung an die durch technische
Neuerungen revolutionierte Wirklichkeit — eine Uberanpassung, die wiederum
Komplexitdt ausblendet, ja sie entschieden negiert. (Hier sind auch die Defizite
der kiinstlerischen und literarischen >Neuen Sachlichkeit< begriindet — gleichzeitig
wird evident, dass eine ausschlieilich dsthetische, dem Kulturdiskurs verhaftete
Kritik der Neuen Sachlichkeit zu kurz greift, um ihr Versagen im Kontext der Mo-
dernisierungsprozesse zu erkldren.)

»Wird ein Machtgefiige durch sozialen Wandel nachhaltig erschiittert und lafit
infolgedessen der Anpassungsdruck festgesetzter Lebensschemata plotzlich nach,
so ist mit einem Riickstof$ zu rechnenc, schreibt Helmut Lethen in seinen »Verhal-
tenslehren der Kélte«.?'> Scheinbar neue und doch historisch erprobte Stabilisie-
rungsmuster treten in Kraft. »Ein Furor des Rasterns ergreift die Beobachter des
sozialen Feldes. Alle Phanomene vom Korperbau bis zum Charakter, von der
Handschrift bis zur Rasse werden klassifiziert. Wenn die stabilen Aufienhalte der
Konvention wegfallen und eine Diffusion der vertrauten Abgrenzungen, Rollen,
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Sozialcharaktere und Fronten gefiirchtet wird, antwortet die symbolische Ord-
nung mit einem klirrenden Schematismus, der allen Gestalten auf dem nebligen
Feld des Sozialen wieder klare Konturen verleiht.« Wenn schon in der Dominanz
des naturwissenschaftlichen — d. h. des >exakten<, metrischen, statistischen und
technokratischen — Denkens ein >Furor des Rasterns«< latent angelegt ist, so wachst
ihm mit dem »klirrenden Schematismus« der Komplexitdtsreduktion eine unheil-
volle soziale Dimension zu, die einer inhumanen gesellschaftlichen und politi-
schen Praxis offene Flanken bietet.

Auch hier gilt: Vom Wissenschaftsverstdndnis der Weimarer Moderne fiihrt
kein zwangslaufiger, irreversibler Weg in die nationalsozialistischen Gaskam-
mern. Doch die Keime der nationalsozialistischen Modernisierung, die schliefdlich
in der industriellen Vernichtung menschlichen Lebens kulminiert, sind in den De-
fiziten der zweiten Modernisierungsphase, ihren Kaltestromen, ihrer Klassifizie-
rungswut, ihrem »Rasterdenken« angelegt. Hinzu kommt die Erfahrung sozialer
Depravierung in den Berufsschichten der Padagogen, Freiberufler und techni-
schen Intelligenz. Lehrer, Juristen, Arzte bildeten »eine gesellschaftliche Gruppe
mit traditionellen Sympathien fiir die nationalistische Rechte, waren verérgert
iiber begrenzte Karriereaussichten, sinkende Einnahmen und ein von der Linken
auferlegtes Finanzierungssystem, das in den Jahren der Depression stark ausge-
weitet worden war.«*" Die Rasanz einer blo8 technokratisch definierten Moderni-
sierung bietet fatale Profilierungsmoglichkeiten an. Schon lange vor 1933 stellt Ian
Kershaw z.B. eine »Radikalisierung medizinischer Positionen zur Eugenik und
>Rassenhygiene«« fest. »Die wachsende Unterstiitzung der Arzte, Psychiater, Ju-
risten und Beamten fiihrte mit Hilfe des Deutschen Arzteverbandes zur Konzep-
tion von Entwiirfen fiir ein Reichssterilisationsgesetz.«*'*

Die Uberginge zwischen der zweiten, Weimarer Modernisierungsphase und
dem destruktiven Modernismus des Nationalsozialismus sind fliefsend. Die Kul-
tur- und Wissenschaftsfilme der Epoche, die Industrie-, Stadte- und Querschnitt-
filme bis zu den Experimenten der Avantgarde stehen mitten in den sozialen und
politischen Verwerfungen der Weimarer Moderne und nehmen ihre divergieren-
den Impulse auf. Kein Zweifel, dass bei der Ufa, der Deulig, der Emelka und den
anderen mafigeblichen Filmkonzernen am Projekt der Modernisierung Deutsch-
lands gearbeitet wird. Aber woraus speist sich das Avantgardebewusstsein, das
hier im Spiel ist? Welches Spezialistentum ist hier am Werk? Wie reagiert der
hochtalentierte, auf Spitzenleistung fixierte Technizismus in den Produktionsab-
teilungen auf den gesellschaftlichen Verwertungszusammenhang, auf den Kon-
text der sozialen, politischen, kulturellen Kommunikation? Anders gefragt: Wie
wirken sich die spezifische Dialektik in den »Argumentationsfiguren« der Epoche,
das diffuse Changieren zwischen Modernismus und Regression, Fortschrittsop-
timismus und idealistischen Potenzphantasien auf die technischen Medien aus —
besonders im Produktionssystem der auf Belehrung, aber auch auf Unterhaltung
und >Gesinnung« zielenden dokumentarischen Filme? Die beriihmte, von Sieg-
fried Kracauer lancierte Frage nach dem >prifaschistischen Charakter< der Wei-
marer Filmproduktion muss anders gestellt werden: Wie weit kann der Faschis-

313 Kershaw 1998, S. 505.
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mus, als Modernisierungsprojekt, anschliefen an die Konzepte von Fortschritt
und technischer Rationalitat, die sich nicht zuletzt in den technischen Massenme-
dien der Weimarer Republik durchgesetzt haben?

Die Moderne und ihre Krise fallen in der Republik zusammen. Zugespitzt ge-
sagt: Die Weimarer Moderne ist Krisenzustand in Permanenz. Die Detailuntersu-
chungen dieses Bandes operieren, explizit oder implizit, an den Rédndern oder im
Zentrum dieser Problemkonstellation.



2

Urspriinge und Entwicklungen
dokumentarischer Genres nach 1918

2.1

Klaus Kreimeier

Ein deutsches Paradigma.
Die Kulturabteilung der Ufa

Ein Versuch, den deutschen Kulturfilm zu den dokumentarischen Formen der Ki-
nematographie in Beziehung zu setzen, ist {iberfillig — und st6fst zugleich auf
theoretische und definitorische Schwierigkeiten. Da der Begriff -Dokumentarfilm«
fiir nicht-fiktionale Genres in Deutschland, aber auch international erst gegen
Ende der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts allmdhlich gebrdauchlich wurde, hat sich
die Filmgeschichtsschreibung ebenso wie die Film- bzw. Medientheorie mit zwei
Problemen auseinanderzusetzen. Zum einen trifft die Forschung in den histori-
schen Quellen auf eine Fiille hochst unterschiedlicher Bezeichnungen, die in den
ersten fiinf Jahrzehnten des Kinos von Produzenten, Distributoren oder Kritikern
fiir nicht-fiktionale Filmformen verwendet wurden. Ihnen ist auch der Terminus
»Kulturfilm« zuzurechnen, der in Deutschland bereits vor 1918 in Gebrauch kam'
und auch die Etablierung des Begriffs -Dokumentarfilm« {iberlebt hat. Zum ande-
ren ist die Ausdifferenzierung der dokumentarischen Genres im internationalen
Mafistab von historischen Entwicklungen geprigt, die sich in relativer Distanz
zur Kulturfilmtradition — teilweise sogar in entschiedener Opposition zu ihr —
durchgesetzt haben.

In den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts waren es europdische, nordamerikani-
sche und russische Filmavantgardisten, die gleichsam die Inkunabelwerke des
modernen dokumentarischen Kinos schufen und so auch dem Begriff internatio-
nal zum Durchbruch verhalfen. Charles Musser nennt in diesem Zusammenhang,
stellvertretend fiir viele andere, Robert Flahertys NANOOK OF THE NORTH (NA-
NUK, DER Eskimo, US 1922), Dsiga Wertows TSCHELOWEK S KINOAPPARATOM (DER
MANN MIT DER KaMERA, SU 1929), Walter Ruttmanns Querschnittfilm BERLIN.
DIt SINFONIE DER GROSSSTADT (1927) und John Griersons DRrIFTERS (GB 1929).2
Zu einem weiteren Paradigmenwechsel kam es etwa drei Jahrzehnte spater mit
der Einfiihrung der tragbaren Synchronton-Kamera. Die technologische Vervoll-
kommnung des Equipments hat jene >Direktheit, jene >Spontaneitat< und >Flexi-

1 Vgl. Bd. I, Kap. 8.11.
2 Vgl. Musser 1998, S. 80.
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bilitdt« der Kamera zum Mafistab dokumentarischen Arbeitens werden lassen, die
noch heute Giiltigkeit beanspruchen und von Alan Rosenthal besonders treffend
umschrieben wurden, als er den Dokumentaristen mit einem Zureiter (»bareback
rider«) verglichen hat — und den Wirklichkeitsausschnitt vor der Kamera mit ei-
nem Tier, auf dessen Regungen der Filmemacher in jeder Sekunde flexibel reagie-
ren muss (»adjust to every swing of the beast«).?

Dokumentarfilm und Kulturfilm

Mit den Produktions- und Distributionsformen des Kulturfilms etablierte sich im
Deutschland der frithen Weimarer Republik somit eine >dokumentarische<« Kine-
matographie avant la lettre: einerseits als Kino-Genre, andererseits als (popu-
lar)wissenschaftliches Unterrichtsmedium und Représentations- und Werbemedi-
um der Industrie. Schon wahrend des Ersten Weltkriegs hatte die 1916 unter
Einfluss Alfred Hugenbergs gegriindete Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (DLG,
spéater Deulig) die Grundlagen fiir eine mit dokumentarischen Mitteln arbeitende
Filmpropaganda im Ausland sowie fiir populdre Genres wie >deutsche Staddte-
und Landschaftsbilder«< gelegt, aus denen sich bald die formalen Standards des
Kino-Kulturfilms (als Vorprogramm zum langen Spielfilm) herausbildeten.* Die
seit 1918/19 in der Kulturabteilung der Ufa konzentrierten Erfahrungen und
technischen Innovationen fithrten nicht nur zu einer bis heute kaum wahrge-
nommenen Massenproduktion an sogenannten Lehr- und Wissenschaftsfilmen,
sondern auch zu einer Ausdifferenzierung der Genres und Subgenres (ethnogra-
phischer Film, Kolonialfilm, Reisefilm, Naturbeobachtungen, biologisch-medizi-
nische Unterrichtsfilme sowie >Lehrfilme« fiir nahezu alle Lebens- und Wissens-
bereiche).

Dass der von der europdischen Filmavantgarde eingefiihrte und propagierte
Begriff des »Dokumentarischen« nur mit Vorbehalt auf diese Genres anzuwenden
ist, wird noch zu zeigen sein. Jedenfalls handelt es sich um eine Definition ex
post, die einen von der Weiterentwicklung der technischen und asthetischen
Standards stimulierten Begriff auf frithere Formen appliziert. Semantische Pau-
schalisierungen solcherart bergen das Risiko, Grenzen zu verwischen und frag-
wiirdige Kontinuitdten zu suggerieren. Gewiss sind im weiteren Verlauf Anndhe-
rungen und Uberschneidungen zwischen Kulturfilm und (avantgardistischem)
Dokumentarfilm festzustellen; in Deutschland praktizieren Autoren wie Rutt-
mann und Basse in diesem Sinne eine iiberaus produktive Grenzgéngerei.®
Gleichwohl sind die sehr unterschiedlichen institutionellen, 6konomischen und
produktionstechnischen Bedingungen in Betracht zu ziehen, die der &sthetischen
Entwicklung des Dokumentarischen im Kultur- und im Avantgardefilm ihren
Stempel aufpragen. Der in diesem Band gelegentlich verwendete Begriff des >Pa-
ra-Dokumentarischen< sucht dieser Problematik Rechnung zu tragen, kann aber
selbst nur eine Hilfskonstruktion sein.

3 Rosenthal 1972, S. 8.
4 Vgl. Bd. I, Kap. 8.6.
5 Vgl. meinen Beitrag tiber Wilfried Basse in diesem Band, S. 435ff.
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Die Filmtheorie muss sich um derlei historiographische Feinheiten nicht sor-
gen. Sie beschrdnkt sich darauf, Modelle bereit zu stellen und der Analyse des
einzelnen Produkts zu mehr oder weniger geeigneten Instrumentarien zu ver-
helfen. Der von den klassischen Dokumentarfilmtheorien behauptete >Wirk-
lichkeitsbezug« (der den Dokumentarfilm vom Spielfilm abgrenzen soll) hat im
Verlauf der Theorieentwicklung griindlich Federn lassen miissen. Das ange-
nommene »Primat der Realitit vor dem Film« fillt in sich zusammen, sobald
jeder Film, gerade auch jeder dokumentarische, als Konstrukt, als Resultat einer
(Présentations-)Strategie und — in einem weiteren Sinne — als >Text< verstan-
den wird. Mit dem Textbegriff entfernt sich der emphatische, ontologisch fun-
dierte Realitdtsbegriff aus der Diskussion, riickt die »Realitdt des Films selbst,
das »Gemachte« (Eva Hohenberger) in den Blick.® Statt Abbildungsbehauptun-
gen also: »Adressierungsweisen«’ (Ben Nichols); statt Wirklichkeitsversicherun-
gen: »Authentisierungsstrategien<® (Manfred Hattendorf); statt Uberrumpelung
durch die Realitdt: das Angebot einer »dokumentarisierenden Lektiire«’ (Roger
Odin).

Es ist kein Zufall, dass gerade die neueren Theorieentwicklungen einen schérfe-
ren Blick auf vor- und frithkinematographische Prdsentationsformen ermogli-
chen, die einem anderen, vom Begriffskanon der Avantgarde abweichenden und
ihm vorgelagerten Dokumentarismus-Verstaindnis Raum verschaffen. Frei von
historiographischen Skrupeln formuliert Charles Musser: »Die dokumentarische
Tradition existierte bereits vor dem Film und setzte sich im Zeitalter von Fernse-
hen und Video fort« — und schldgt so einen kiihnen Bogen vom Realismus der La-
terna Magica-Darbietungen zur Tagesschau. Und er fahrt fort: »Folglich wurde
der Dokumentarismus vor dem Hintergrund technischer Neuerungen, und im
Kontext sozialer und kultureller Veranderungen, stets neu definiert.«'

Gerade der deutsche Kulturfilm ist ein prominentes Beispiel dafiir, dass unter
bestimmten politischen und soziokulturellen Voraussetzungen, gestiitzt auf be-
merkenswerte filmtechnische Errungenschaften, ein filmisches Konzept und ein
Rezeptionsangebot an den Zuschauer generiert werden, die sich als spezifisches
Authentisierungsverfahren und Aufforderung zu einer dokumentarisierenden
Lektiire beschreiben lassen. Die technischen Moglichkeiten sind neu und werden
innerhalb des Genres und im Dienste seiner Vervollkommnung perfektioniert —
aber der asthetische Kanon folgt einer Tradition, die in die Mitte des 19. Jahrhun-
derts zurtickreicht und in den dokumentarisierenden Prédsentationsformen der
Lichtbildervortrdge in Westeuropa und Nordamerika ihre Wurzeln hat. Als pra-
kinematographisches Vehikel medialer Realitdtsversicherung diente, noch bis ins
20. Jahrhundert, die Laterna Magica, in Grofibritannien auch Optical Lantern, in
den USA Stereopticon genannt." Und es ist eben dieses Medium, das bereits die
Programme, mit ihnen die thematischen Zuordnungen des spéteren Kulturfilms
kreiert: »Die meisten der elementaren Dokumentar-Genres — Reisebericht, Ethno-

6 Hohenberger 1998 a, S. 21.

7 Nichols 1976.

8 Vgl. Hattendorf 1995, S. 192.
9 Odin 1990.
10 Musser 1998, S. 80.
11 Vgl. Musser 1998, S. 81.
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grafie, Archdologie, soziale Themen, Wissenschaft und Krieg — existierten bereits
vor der Einfithrung des Films.«'?

Der Kulturfilm — dies wird im Folgenden zu zeigen sein — bediente mit einer
avancierten Technik ein kulturell, dsthetisch und bildungssoziologisch dufierst be-
wiahrtes und noch immer massenwirksames Programm. Technisch hat er den
Sprung vom Lichtbild zum Film vollzogen, ohne vom >Geist< und von der kom-
munikationstheoretischen Anordnung des Lichtbildervortrags Abschied zu neh-
men. Seine Pioniere verfolgten differenzierte Strategien der Authentisierung ihres
Gegenstands, aber ihnen kam — von einigen markanten Ausnahmen abgesehen —
nicht in den Sinn, sich jener Herausforderung zu stellen, die nur wenige Jahre
spéter von der Avantgarde des modernen Dokumentarfilms artikuliert wurde. So-
mit scheint es auch gerechtfertigt, die Begrifflichkeit an den Definitionen zu orien-
tieren, mit denen die Akteure und Funktionidre des Kulturfilms selbst ihr Hand-
werk und ihre Produkte zu bestimmen versucht haben.

Oskar Kalbus, seit 1920 Mitarbeiter der Ufa und ab 1927 verantwortlich fiir die
Verleihbetriebe, hat noch dreifsig Jahre spéter die Kulturfilmarbeit des Konzerns
mit den Worten gewiirdigt, sie habe, gestiitzt auf eine Vielzahl von Begabungen,
»die Uberfiille menschlicher Kulturleistungen erstmalig im Film zur lebendigen
Anschauung gebracht.«'* Er entwickelt sogar etwas Ahnliches wie eine Kultur-
theorie: Starker noch als der Spielfilm sei der Kulturfilm den »entsinnlichenden
Wirkungen« des Buches und der Wortkunst entgegengetreten und habe als
»Spiegel der Kultur, als »Sozialisierung der Kulturgiiter« einen »hdchst befruch-
tenden EinfluB auf die Kultur ausgetibt.«'* Noch 1956 ist somit der Kulturbegriff
des deutschen Bildungsbiirgertums in der Fachterminologie ungebrochen und
mit allem Nachdruck virulent. Kalbus versteht den Kulturfilm als Super-Genre,
dem er den »wissenschaftlichen Film« (»Forschungsfilm«), den »Lehrfilm« (»Un-
terrichts- und Erziehungsfilm fiir Schulen«) und schliellich den »populdrwissen-
schaftlichen GroB- und Beiprogramm-Film« fiir die Kinos subsumiert. Auferst
prézis datiert er den Zeitraum von 1919 bis 1925/26 als »Entstehungszeit des
deutschen Kulturfilms«"” und betont: »Der Dokumentarfilm im heutigen Sinne
aber und in seiner heutigen Gestaltung war vor drei Jahrzehnten nicht be-
kannt.«'

Die Griindung der Ufa-Kulturabteilung

Die Griindung der Ufa-Kulturabteilung (ab 1927 Ufa-Kulturfilmherstellung) am
1. Juli 1918, also noch zu Kriegszeiten, folgt dem bei der Ufa-Griindung im De-
zember 1917 geduflerten Regierungsanliegen, »entscheidende Aufgaben auf dem
Gebiete deutscher Propaganda sowie deutscher Kultur- und Volkserziehung nach
den Wiinschen des wichtigsten Aktiondrs, des Deutschen Reiches, zu 16sen« — wie

12 Musser 1998, S. 81.
13 Kalbus 1956, S.7.

14 Kalbus 1956, S. 10.
15 Kalbus 1956, S. 12.
16 Kalbus 1956, S. 11.
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es Kalbus Jahrzehnte spéter treffend formuliert."” Der exakte Wortlaut ist neutral
gehalten: Die Kulturabteilung »befasst sich mit der Herstellung und dem Vertrieb
wissenschaftlicher, belehrender und unterhaltender Filme, die dem Unterrichts-
und Volksbildungswesen dienen. Ferner mit dem Vertrieb von Vorfiihrungsappa-
raten.«'® Dass die Reichsregierung bei der Ufa-Griindung die Einrichtung einer
Kulturabteilung zur Auflage gemacht habe, ist durch Quellen nicht zu belegen,”
jedoch angesichts der Reichsbeteiligung am Ufa-Aktienkapital eine naheliegende
Schlussfolgerung. Noch 1920 betont der Leiter der Herstellungsgruppe, Major
a.D. Ernst Krieger, dass beim Aufbau der Kulturabteilung »den Wiinschen des
Reichsministeriums des Innern sowie des PreufSischen Unterrichts-, des Land-
wirtschafts- und des Volkswohlfahrtsministeriums in vollkommenster Weise«*
Rechnung getragen worden sei.

Die Besonderheiten dieser Griindungsgeschichte® sind nicht zu unterschitzen.
Ihre Kenntnis bewahrt davor, die Entwicklung des deutschen Kulturfilms sorglos
dem internationalen Mainstream zuzuordnen und angesichts vielfacher dstheti-
scher Analogien zu britischen oder amerikanischen Kultur- und Propagandafil-
men die Geburtsmerkmale des Genres zu vernachlédssigen. An der Wiege des Kul-
turfilms standen Monarchie und Militarismus; getauft wurde er mit dem Geist
der vaterlandischen Propaganda, und iiber seine Entwicklung wachte der konser-
vative Patriotismus des deutschen Bildungsbiirgertums.

Doch diese — im strikten Sinne — wilhelminischen Urspriinge kennzeichnen die
Intentionen der Kulturabteilung nicht vollstindig. Auch die Impulse aus der >un-
politischens, politik-fernen Lebenswelt der wilhelminischen Ara, in der die Wei-
chen fiir eine erste, rasant verlaufende Modernisierung der deutschen Verhéltnis-
se gestellt wurden, sind in Betracht zu ziehen.” Die Ufa, und besonders ihre Kul-
turabteilung, weif sich in Ubereinstimmung mit den Konzentrationsprozessen in
der Grofliindustrie und mit dem seit den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts un-
uibersehbaren Funktionswandel der Wissenschaften, vor allem der Natur- und In-
genieurswissenschaften, im internationalen Wettbewerb.? »Die Kulturfilmer, so
Michael Toteberg, »sind weniger konservativ als die anderen Abteilungen,
schliefilich beschéftigen sie sich mit dem Fortschritt in Wissenschaft und Tech-
nik.«** Im Zusammenhang mit einer frithen Mustervorfithrung ihrer Filme im De-
zember 1919 in Hamburg formuliert die Kulturabteilung programmatisch: Es gel-
te, die »Herstellung von Lehrfilmen auf allen Gebieten des Unterrichts und der
Wissenschaft, der Volksbildung und der Volkswohlfahrt, des Handwerks und der
Technik«* in Angriff zu nehmen und dabei so eng wie moglich mit den kommu-
nalen Verwaltungen, Schulen, Fachschulen und Fortbildungseinrichtungen zu-
sammenzuarbeiten.

17 Kalbus 1956, S. 20.

18 R1091 / 564 a (BA Koblenz).

19 Vgl. Schweitzer 1995, S. 23.

20 Zit. n. Schweitzer 1995, S. 23.

21 Vgl. Kreimeier 1992, S. 39 ff.

22 Vgl. meinen Beitrag tiber Moderne und Modernisierung in diesem Band, S. 46.

23 Vgl. Kreimeier 1992, S. 208.

24 Toteberg 1992 a, S. 66.

25 Universum-Film AG, Kulturabteilung (Hg.): Mustervorfiihrung von Lehrfilmen der Kultur-Abtei-
lung der Ufa in Hamburg am 6., 8. und 9. Dezember 1919. Berlin 1919, nicht pag. (Archiv Kreimeier).
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Fiir die Entwicklung des Kulturfilm-Spektrums in der Periode zwischen 1918
und 1933 ist die Griindung der Ufa-Kulturabteilung zweifellos von tiberragender
Bedeutung. Zugleich steht sie jedoch, mit Blick auf die Herauskristallisierung des
Genres schon vor 1914 und die programmpolitischen Konzepte der Kinoreform-
bewegung um 1910, in einer historischen Kontinuitit. Die bald nach 1900 einset-
zende Lehrfilmbewegung, die Einfithrung von Dorfkinos durch die PreufSische
Regierung im Januar 1910* und die Einrichtung der Stettiner Urania als Schulki-
no (1914)” gehen einher mit einem gegen den (fiktionalen) >Schundfilm« gerichte-
ten padagogischen Programm-Konzept, das schon auf den spéteren Unterrichts-
film verweist. Auch die Ufa wird 1919 zu ihrer Leitlinie erkldren, »im Gegensatz
zu den Schundfilmen dem Schul- und Volksbildungsfilm«* eine Basis zu ver-
schaffen. Die regionalen, teils privaten, teils staatlich geférderten Initiativen von
unterschiedlicher Qualitit lassen im Laufe des Ersten Weltkriegs eine »volkswirt-
schaftlich begriindete, planméfiige Zentralisierung« als notwendig erscheinen, die
Kalbus mit der Griindung des Zentralinstituts fiir Erziehung und Unterricht in
Berlin (1915), des Bilder-Bithnen-Bunds deutscher Stddte in Stettin (April 1918)
und der Ufa-Kulturabteilung verwirklicht sieht.’

Ebenso sind die — im Kontext der Propaganda-Anforderungen unter Kriegsbe-
dingungen formulierten — programmatischen Intentionen der DLG in diesem Zu-
sammenhang zu sehen. Wenn DLG-Griinder Ludwig Klitzsch 1917 fordert,
»Deutschlands Landschaften, historische Stdtten, Heilquellen und Erholungsorte«
sowie die »Leistungen deutscher Technik« und die »hygienischen Mafinahmen
unserer GroBbetriebe«® darzustellen, nimmt er expressis verbis zentrale Inhalte
des Kulturfilms, der Stadte- und Landschaftsfilme und des Industriefilms der
20er Jahre vorweg. Auch der Plan der DLG, zweimal wochentlich Programme
dieser Art in die Kinos zu bringen, antizipiert sehr bald eingefiihrte Distributions-
formen des Kulturfilms.

Die Ufa ist Marktfiihrerin, aber sie steht auch im Bereich des Kulturfilms in ei-
nem Wettbewerb. Nach Kriegsende entwickelt sich das Programm der DLG —
nunmehr Deulig-GmbH und Deulig Verleih-GmbH - zunéchst in einem Verhalt-
nis von Konkurrenz und Kooperation mit der Kulturabteilung. Bei der Deulig
wird eine Lehrfilm-Abteilung gegriindet, die zwischen 1920 und 1924 die Produk-
tion von 110 auf ca. 500 Filme steigern kann, »worunter der grofite Teil kulturelle
Themen behandelt«.” Wie bei der Ufa ist der Nationalfilm in Miinchen eine Kul-
turabteilung angeschlossen, doch ihr Generaldirektor Hermann Rosenfeld gibt im
»Kulturfilmbuch« unverbliimt zu Protokoll, er konne als »Leiter einer Erwerbsge-
sellschaft« nicht dariiber hinwegsehen, »dass der Kulturfilm [...] geschiftlich
nichts einbringt und nur in den seltensten Fillen die aufgewandten Kosten
deckt.«** Eine bedeutendere Rolle spielt ab 1923 die Emelka-Kulturfilm (Eku) in

26 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 4.

27 Vgl. Kalbus 1924 a, S.7.

28 Universum-Film AG, Kulturabteilung (Hg.): Mustervorfiihrung von Lehrfilmen der Kultur-Abtei-
lung der Ufa in Hamburg am 6., 8. und 9. Dezember 1919. Berlin 1919, nicht pag. (Archiv Kreimeier).

29 Vgl. Kalbus 1924 a, S. 8f.

30 Schreiben der DLG an das Reichsmarine-Amt, 18.5.1917. RM 3 / v. 9901. (BA-MA).

31 Glnther 1924, S.297.

32 Rosenfeld 1924, S.298.



74 Kap.2 Urspriinge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

Miinchen, begriindet von der Miinchner Lichtspielkunst, der Neuen Kinemato-
graphischen Gesellschaft und der Moeve-Film. Sie verfiigt {iber eigene trickgrafi-
sche Ateliers sowie eine Mikrofilmabteilung und pflegt neben wissenschaftlichen
Filmen auch den »populdrwissenschaftlichen Film groBen Stils«*.

Eine besondere Stellung nimmt die Deutsch-Amerikanische Film-Union (Dafu)
ein, die 1921 als Tochtergesellschaft die Kulturfilm griindet, um im grofSen Maf-
stab die »Auslandsauswertung unserer Kulturfilmerzeugnisse« (iiberwiegend die
Kulturfilme anderer Gesellschaften, auch die der Ufa) zu organisieren und dabei
»aulerordentlich weitgehende Beziehungen nach Russland« ins Spiel bringen
kann. In Deutschland bringt die Dafu nicht nur Flahertys NANUK, sondern auch
wissenschaftlich anspruchsvolle Filme erfolgreich in die »kleinsten Stadte«.*

Programm und Personal

Zum Leiter der Herstellungsgruppe in der Ufa-Kulturabteilung wird Major a. D.
Ernst Krieger berufen, bis dahin Produzent militdrischer Lehrfilme beim Bild-
und Filmamt (BuFA). Die Leitung der Vertriebsgruppe (Verkauf, Verleih, Appara-
tevertrieb und Buchhaltung) obliegt Wilhelm Meydam, der spéater zum Verleih-
chef der Ufa aufsteigen wird. Das wissenschaftliche Referat {ibernimmt Anfang
1920 Oskar Kalbus, zuvor Finanzdirektor der Central-Film-Gesellschaft und Au-
tor des »Film-Kurier«. In seinem historischen Riickblick von 1956 erinnert Kalbus
an zwei entscheidende Génner und Forderer im Hintergrund: Emil Georg von
Stauss und Alexander Grau. Stauss hatte, als Direktor der Deutschen Bank, die Fi-
nanzierung der Ufa-Griindung fachménnisch in die Wege geleitet® und ist Vorsit-
zender des Aufsichtsrats des Konzerns; Major Grau, bis Kriegsende Ludendorffs
personlicher Referent fiir Presse- und Propagandaangelegenheiten und Pressechef
im Kriegsministerium, gehort dem Ufa-Vorstand an. »Ohne Stauss und Grau hét-
te in dem jungen Ufakonzern der Kulturfilm keine besondere Pflege und Bedeu-
tung erlangt.«* Das liegt auf der Hand: Beide hatten bei der vom Chef des Gene-
ralstabs veranlassten Ufa-Griindung im vorletzten Kriegsjahr ein entscheidendes
Wort mitgesprochen; beide waren durchdrungen von jener Botschaft, mit der Lu-
dendorff sein spater als Geburtsdokument der Ufa bezeichnetes Schreiben an das
Konigliche Kriegsministerium vom 4. Juli 1917 eroffnet hatte: »Der Krieg hat die
iiberragende Macht des Bildes und Films als Aufkldrungs- und Beeinflussungs-
mittel gezeigt.«”

Nach 1918 soll das Propagandainstrument Film friedlichen Zwecken zugefiihrt
und, so Kalbus, in den »Dienst des Wiederaufbaus Deutschlands und zum Brii-
ckenschlag fiir eine Volkerversohnung und Volkerverstindigung gestellt wer-
den«®. Aber die Akteure, die sich dieser Aufgabe verpflichtet sehen, entstammen
iberwiegend der wilhelminischen Militdrbiirokratie. Sie begreifen sich als Aus-

33 Ricklinger 1924, S. 301.

34 Gutmann 1924, S. 302.

35 Vgl. Kreimeier 1992, S. 35f.

36 Kalbus 1956, S. 21.

37 Zit. n. Bredow /Zurek 1975, S. 102.
38 Kalbus 1956, S. 21.



Kap. 2.1 Ein deutsches Paradigma 75

fiihrende eines patriotischen Propagandaauftrags, und als geeignetes Instrument
erscheint ihnen nunmehr der Kulturfilm. Schon mit der Ubernahme des BuFA-
Filmstocks (230 000 Meter Negativ- und 810 000 Meter Positiv-Material®) tritt die
Kulturabteilung das Erbe einer militdrischen Einrichtung an. Ein gewisser >eher-
ner Ton¢, der die programmatischen Ausfithrungen zum Filmschaffen wahrend
des Krieges prégte, hat das Kriegsende {iiberlebt und erweist sich nachgerade als
konstitutiv fir das Selbstverstandnis >erzieherischer« Filmarbeit auch in den Jah-
ren der Republik. Wenn die BuFA-Funktionédre gegen die »Seichtheit« der Kino-
programme »die Vorfiihrung gediegener Bilder ernsten Charakters« forderten,
»die geeignet sind, Vaterlandsliebe und gute Sitten zu erhalten und zu férdern«,*
so deutete sich noch in Kriegszeiten eine Diktion, eine deutsche >Haltung« an, die
auch dem modernen Medienprodukt Kulturfilm in den 20er und 30er Jahren an-
haften wird.

Eine Akzentverschiebung findet statt: von der politischen Propaganda, fiir die
der Ufa-Konzern mit Verspatung gegriindet worden war, zur Wirtschaftspropa-
ganda, fiir die er nach dem Krieg gebraucht wird. Ausdriicklich beruft sich eine
Programmschrift der Ufa auf eine Rede des Auflenministers Hermann Miiller im
Juli 1919 vor der Nationalversammlung: »Die auswértige Politik wird in den
ndchsten Jahrzehnten in allererster Linie Wirtschaftspolitik sein miissen. Unser
heute am Boden liegender Handel muf$ wieder erstarken und so unserem Volke
in seiner Lebensnot helfen.«*' Prizis im Sinne dieses Zitats — das als Leitspruch
iiber Deutschlands zweiter Modernisierungsphase stehen konnte — bestimmt die
Ufa-Kulturabteilung den Lehrfilm als »politische(n) Pionier«, dessen Aufgabe es
sei, »eine Anerkennung deutscher Erfolge auf wissenschaftlichem und wirtschaft-
lichem Gebiet bei den Volkern jenseits der Grenzen und jenseits des Ozeans« zu
erzielen.”

In ihren eigenen Aussagen neigen die Funktionédre der Kulturabteilung dazu,
diese Botschaft zu iiberspitzen und zumindest verbal die militdrische Niederlage
von 1918 auf kulturpolitischem Terrain zu kompensieren. Es gelte, so Kalbus
1922, im Bereich des Lehrfilms den Vorsprung des Auslands »nicht nur einzuho-
len, sondern, wenn moglich, zu tberfliigeln.«* Und noch zwei Jahre spéter: Der
Krieg sei fiir den deutschen Lehrfilm »Reformer und Schopfer zugleich« gewesen,
denn die Vorherrschaft der franzosischen Firmen Pathé und Gaumont auf diesem
Gebiet sei nun »vernichtet«, »durch den Krieg gebrochen« und werde nicht wie-
derkehren.* Gerade der Lehrfilm, so driickt es Ernst Krieger aus, solle »unseren
heutigen Gegnern [...] zeigen, was deutsche Wissenschaft und Willenskraft, deut-
sche Griindlichkeit und Zahigkeit nicht blofs auf kriegerischem wie bisher, son-
dern auch auf friedlichem Gebiete zu leisten vermag.«* In wiinschenswerter
Deutlichkeit wird das didaktische Feld abgesteckt: Es geht um Medizin, Natur-
wissenschaft, Volkerkunde, Geographie, Landwirtschaft, Technik und Gewerbe,

39 Vgl. Schweitzer 1995, S. 27.

40 Zit. n. Zglinicki 1956, S.393.

41 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S.76.
42 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S.75.
43 Kalbus 1922, S. 35.

44 Vgl. Kalbus 1924 a, S.13.

45 Krieger 1919 a, S. 10.
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korperliche Ausbildung — und militdrische Dienstausiibung. Im Hinblick auf die
Bestimmungen der Siegerméchte formuliert man bei der Ufa vorsichtig: »[...] wir
werden nach der Aufldsung unseres Heeres und infolge des Fortfalls der un-
schitzbaren Kraftigung der Jugend wéahrend ihrer militdrischen Dienstzeit alle
Veranlassung haben, den Ausfall in anderer Weise wettzumachen.«*

Gemeinsam sind den Pionieren der Ufa-Kulturabteilung das Fronterlebnis und
die traumatische Erfahrung, nach dem verlorenen Krieg dem Zusammenbruch
des einst so fest gefiigten monarchischen Systems und — so muss es ihnen schei-
nen - einem desorientierten, in Auflésung befindlichen Gemeinwesen gegentiiber-
zustehen. Die »alte Verbindung vom Kasernenhof«”, so Kalbus, ist noch intakt
und erweist sich als willkommene Ressource fiir neue Kooperationen zu gegen-
seitigem Nutzen, so etwa in der Zusammenarbeit zwischen den ehemaligen Regi-
mentskameraden Ernst Krieger und Alexander Grau. »Krieger und Grau waren
mafsgeblich fiir die Personalpolitik der Kulturabteilung verantwortlich und sorg-
ten dafiir, dass leitende Stellen nur von ehemals aktiven Offizieren besetzt wur-
den, die unteren zumindest von kaisertreuen Personen, was dazu fiihrte, dass die
Mitarbeiter weniger nach ihrer beruflichen Qualifikation als vielmehr nach ihrem
Offizierspatent ausgewihlt wurden.«* Man hilt zusammen — und mustert aus,
was ins politische Milieu nicht passt: So wird Wieland Herzfelde, wie sein Bruder
John Heartfield seit der Griindung bei der Kulturabteilung beschéftigt, wegen ei-
nes Streikaufrufs nach der Ermordung Karl Liebknechts und Rosa Luxemburgs
im Januar 1919 von Krieger entlassen.*’

Major a. D. Krieger iibernimmt die Aufgabe, Mitarbeiter zu rekrutieren, und halt
nach alten Bekanntschaften aus dem Schiitzengraben und der Etappe Ausschau.
Die desolate wirtschaftliche Lage und die Schwierigkeit zahlloser Kriegsheimkeh-
rer, in einem duflerst ungewissen Zivilleben Fuf8 zu fassen, erleichtern ihm die
Aufgabe. »[...] viele kehrten heim, die nicht mehr zu ihrem fritheren Beruf zuriick
finden konnten oder wollten, die entweder durch die lange Kriegszeit beruflich
entwurzelt waren oder so viel draufien an der Front erlebt hatten, daf3 sie voller
Abenteuerlust steckten und nach beruflichem Neuland auf der Suche waren.«*

Dieses Neuland bietet ihnen, beinahe unversehens, der Film — fiir die meisten
von ihnen ein in der Tat gédnzlich neues Metier. Soziale Verunsicherung, ein im
Krieg bewdhrter Hang zur Mannerbiindelei, Experimentier- und Innovationslust,
nicht zuletzt Misstrauen gegeniiber den neuen demokratischen Strukturen — aus
dieser Mischung bildet sich, in individuell gewiss unterschiedlichen Abstufun-
gen, die Mentalitdt des Personals, das unmittelbar nach Kriegsende bei der Ufa
ein neues Filmgenre kreiert. Aufgeschlossenheit fiir alle technischen Neuerungen
kommt hinzu. Die Botschaft, die es zu tibermitteln gilt, mag vage sein, aber man
weif3, dass man sie durch das »lebendige Bewegungsbild« einpragsamer, »leichter
und vielféltiger«*' als mit dem gedruckten Wort unter die Massen bringen kann.
Freilich wird in den programmatischen Schriften auch unablassig die humanisti-

46 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S.19.
47 Kalbus 1956, S. 22.

48 Schweitzer 1995, S. 26f.

49 Vgl. Herzfelde 1986, S. 23.

50 Kalbus 1956, S. 22.

51 Universum-Film AG, Kulturabteilung 1919 a, S.75f.
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sche Gymnasialbildung des deutschen Biirgertums gefeiert, und immer wieder
wird Goethe zitiert, wenn die unterhaltsame Vermittlung wissensschwerer Inhalte
fiir das grofle Publikum eine Rechtfertigung verlangt.””> »Wir waren Fantasten,
Idealisten, Besessene, die sich als Kulturmissionare fithlten und ein bestimmt ein-
maliges Gremium bildeten.«*

Lehr- und Wissenschaftsfilme

Schon 1918 wird in der Kulturabteilung, unter Leitung des Mediziners Curt Tho-
malla, ein Medizinisches Filmarchiv aufgebaut, das schnell wéchst und Mitte der
20er Jahre 135 Titel umfasst.>* »Hygienische Volksbelehrung« als »Sofortaktion«”,
die sich vordergriindig gegen das nach Kriegsende florierende Genre spekulativer
»Aufklarungsfilme« im Spielfilmsektor wendet; die politische Stofirichtung gilt
freilich dem Einfluss linksliberaler, der psychoanalytischen Schule nahe stehender
Mediziner und Sexualpolitiker wie Magnus Hirschfeld und Ivan Bloch.” Thomal-
la und seinem engsten Mitarbeiter, dem Schweizer Arzt Nicholas Kaufmann, der
von der Berliner Charité ins Filmatelier gewechselt ist, gelingt es in den ersten
Jahren, den medizinischen Lehrfilm als Prioritdt der Kulturabteilung durchzuset-
zen und betrachtliche Mittel einzuwerben. Erfolgreich kooperieren sie mit Klini-
ken und Universitidten sowie, ab 1919, mit der Zentralstelle fiir medizinische Ki-
nematographie. »Geburtswehen, Blinddarmoperation, bakteriologische Versuche
oder chirurgische Eingriffe — die Ufa ist immer dabei.«”” Ein Vorbild sind die Ent-
wicklungen in den USA: »Im Mercy-Hospital in Denver und im Medizinisch-
Chirurgischen College in Philadelphia hatten sich wéihrend des Krieges mehr als
15000 Meter an medizinischen Filmen angesammelt, die in Vorlesungen und zur
Fortbildung von Arzten vorgefiihrt wurden.«*®

Die frithen Filme der Kulturabteilung, schon als Beiprogramme fiir die Kinos
produziert, behandeln Nachkriegsnot: die Situation der Kriippel, die gesundheit-
lichen Folgen der Hungerblockade und die soziale Problematik der Geschlechts-
krankheiten. Die Mentalitdt der Stabsdrzte steht dabei Pate. Wenn Kalbus verfiigt,
es solle gezeigt werden, »wie die Kriippel trotz ihrer Gebrechen zu brauchbaren
Menschen erzogen werden konnen«”, klingt eine Tonart an, in der sich Patriotis-
mus mit sozialtechnokratischem Denken mischt. Schon friih wird mit Hybridfor-
men experimentiert: Als »theaterfahig« soll sich der belehrende Inhalt durch seine
gefdllige Einrahmung in Spielhandlungen erweisen, durch »gestellte Zwischenbil-
der«, wie sie Ernst Krieger nennt.*” 1924 wird in der Presse sogar der neue Typus
des »Kulturspielfilms«®' diskutiert.

52 Vgl. Krieger 1924, S. 293.

53 Kalbus 1956, S. 23.

54 Vgl. Toteberg 1992 a, S. 64.

55 Kalbus 1956, S. 23.

56 Vgl. Kalbus 1956, S. 23.

57 Toteberg 1992 a, S. 65.

58 Kalbus 1956, S. 25.

59 Zit. n. Toteberg 1992 a, S. 64.

60 Krieger 1924 a, S.292.

61 Ernst P. Bauer zit. n. Schweitzer 1995, S. 82.
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Ulrich K. T. Schulz, zuvor Assistent an einer landwirtschaftlichen Hochschule,
ist seit Januar 1920 verantwortlich fiir Botanik und Zoologie und dréngt aus den
frithen, im Studio errichteten Terrarien bald in die freie Natur; 1923 erhalten seine
Kameras ein Fernobjektiv fiir die Tierbeobachtung in freier Wildbahn. Es entsteht
eine inflationdre Produktion iiber Insekten, Lurche, Kriech-, Wirbel- und Saugetie-
re aller Art; bis 1930 werden in der biologischen Abteilung unter Schulz iiber
hundert Natur- und Tierfilme hergestellt.” Bemerkenswert sind das Sendungsbe-
wusstsein und der volkspddagogische Aufkldrungsdrang, die sich einige Jahre
lang unter den Bedingungen eines kapitalistisch agierenden Filmkonzerns entfal-
ten konnen und auch in den wirtschaftlichen und politischen Wechselféllen der
kommenden Zeit lebendig bleiben. Die Ufa bekennt sich zu einem selbstformu-
lierten Programm der gesellschaftlichen Verantwortung. Dabei wirkt der >Kultur-
auftrag« von Staats wegen aus der Griindungsphase weiter, aber auch die Selbst-
verpflichtung zu >deutscher Wertarbeit« motiviert die Kulturfilmproduzenten,
ebenso das Griindlichkeitsethos, mit dem man in Deutschland eine Sache um ih-
rer selbst willen betreibt.

Von erheblicher Bedeutung fiir die Entwicklung des Ufa-Lehrfilms ist die Ko-
operation mit der im April 1919 auf Erlass des preuflischen Wissenschaftsministe-
riums gegriindeten Bildstelle des Zentralinstituts fiir Erziehung und Unterricht.
Diese Einrichtung, unter ihrem Leiter Prof. Dr. Felix Lampe, ist mit der Sichtung
und Erhaltung der vom ehemaligen Bild- und Filmamt (BuFA) an die Reichsfilm-
stelle {iberantworteten Filmbestdnde beauftragt, deren Auswertung die Ufa-Kul-
turabteilung iibernommen hat. Lampe, ehemals Professor fiir Geographie, verfiigt
iiber ausgezeichnete Kontakte zu den Hochschulen und betrachtet die Bildstelle,
im kooperativen Verbund mit der Kulturabteilung, als schlagkraftiges Instrument
zur wissenschaftlich-pddagogischen Forderung und politischen Durchsetzung
des Lehr- und Forschungsfilms. Dabei bedient er sich nicht zuletzt jenes Zertifi-
kats, das, sehr bald als »>Lampe-Schein< populér, die Kinobetreiber mit einer Erma-
Bigung der Lustbarkeitssteuer fiir die sproden Filme erwdrmen soll. Lampes enge
Zusammenarbeit mit der Ufa, seine quasi-staatliche Amtsausiibung und die ihm
sicher zu Recht unterstellte Interessenverflechtung in seiner Funktion als Zensor
alarmieren die demokratische Presse, deren Kritik allerdings folgenlos bleibt. Frei-
lich kann von ungetriibter Harmonie in der Zusammenarbeit zwischen Lampe
und der Kulturabteilung nicht die Rede sein, denn Kalbus konstatiert 1924 im
»Kulturfilmbuch« niichtern, die vom Zentralinstitut veranstalteten Bildwochen
héitten »stets unter einseitigen und oft diktatorischen Ansichten des Berliner Bild-
stellenleiters«®® gelitten.

Lampe agiert in diesen Jahren in einer filmpolitischen Schliisselposition; das
Gewerbe, an dessen Regulierung er mitwirkt, dchzt unter den Steuerlasten. Die
»nur in 6ffentlichen oder als 6ffentlich anerkannten Bildungs- oder Forschungs-
einrichtungen«* vorgefiihrten Unterrichts- und Wissenschaftsfilme sind bereits
durch das Reichslichtspielgesetz vom Mai 1920 von der Zulassungspflicht und
damit von der Lustbarkeitssteuer befreit. Die >populdrwissenschaftlichens, fiir die

62 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 173 ff.
63 Kalbus 1924 a, S. 11.
64 Reichsgesetzblatt, Nr. 107, 1920: Lichtspielgesetz, 12.5. 1920.
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Kinovorfiihrung vorgesehenen Lehrfilme hingegen werden nun einer doppelten
Zensur — durch die Berliner Filmpriifstelle und den »Lampe-Ausschuss« — unter-
zogen. »Die Kinobesitzer schétzten die Lehrfilme nicht sehr, da sie beim Publi-
kum nicht besonders gut ankamen, und nahmen daher fast nur Lehrfilme ins Pro-
gramm, die als solche von der Bildstelle anerkannt waren. Der Staat konnte hier
in Form der Bildstelle mafigeblichen Einfluss auf die Lehrfilmproduktion aus-
iiben.«® Bis September 1920 erhalten 124 Lehrfilme, darunter 89 Produktionen der
Kulturabteilung, den >Lampe-Schein<.® Die Doppelzensur ist fir Produzenten
und Verleiher freilich kostspielig und erweist sich daher nicht gerade als ein He-
bel schwungvoller staatlicher Forderung. Erst eine erhebliche Senkung der Lust-
barkeitssteuer im Mai 1924 und weitere steuerliche Begiinstigungen fiir Kulturfil-
me durch das Reichsinnenministerium schaffen bessere Voraussetzungen fiir die
Durchsetzung des neuen Genres im Kino-Beiprogramm.

Im Rahmen der Lehrfilmproduktion erweitert die Kulturabteilung ihr Personal;
1921 gehoren ihr 120 feste Mitarbeiter an, ferner eine grofle Zahl nebenamtlicher
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Mitarbeiter, darunter solche »mit bedeutendem Gelehrtennamen«®: Professoren
und Geheimréte aus den medizinischen und naturwissenschaftlichen Fakultdten
deutscher Hochschulen und Forschungseinrichtungen. Unter der Leitung von
Krieger, Kalbus und Meydam ist Dr. Ulrich Kayser fiir die technischen Fragen der
Filmherstellung zustdandig; Dr. Walter Ziirn betreut die Herstellung erd- und vol-
kerkundlicher Filme sowie Sportaufnahmen; als Mitarbeiter von Dr. Ulrich K. T.
Schulz in der naturwissenschaftlichen Abteilung wirken Dr. Schén und Dr. Schi-
che; das Mikrolaboratorium leitet Dr. Kohler (ab 1926 Herta Jiilich); fiir die land-
wirtschaftlichen Filme sind Arnold Kithnemann und Dr. Baumann verantwortlich;
die medizinische Abteilung untersteht den Arzten Dr. Curt Thomalla und Dr. Ni-
cholas Kaufmann (der 1928 auch die Leitung der Kulturabteilung tibernimmt).®®
Unverkennbar ist diese Struktur dem Aufbau nach Fakultdten und Fachberei-
chen an den Universitdten und technischen Hochschulen nachgebildet, wobei die
Entwicklung der Filmtechnik unter wissenschaftlichen Anforderungen jeweils
speziellen Ressorts zugeordnet ist. So erwirbt sich die Trickabteilung (bis 1922 un-
ter der Leitung von Svend Noldan, der danach in seiner eigenen Firma weiter ar-
beiten wird) vor allem mit ihren animierten kartografischen Aufnahmen einen be-
sonderen Ruf, der nicht zuletzt Wera Cleve, der ersten deutschen Kamerafrau®, zu
danken ist. Zunédchst improvisieren die Herstellungsgruppen ihre Aufnahmen in
behelfsméffiigen Riumen der Ufa-Zentralverwaltung. »In einem Zimmer der Kul-
turabteilung wurde auf einem Tisch mit ein paar Eimern Sand, aus einigen Gras-
biischeln und mehreren Steinen die kleine Situation fiir das aufzunehmende Tier
geschaffen«, erinnert sich Schulz 1939.7° 1920 bezieht die Kulturabteilung ein eige-
nes Atelier in Berlin-Steglitz; von 1925 an residiert sie in Ufa-Stadt/Neu-Babels-
berg und kann fiir ihre Aufnahmen die Vorziige des dortigen Freigelindes nutzen.
Als treibende Kraft fiir die Entwicklung und die Bestdndigkeit des Genres er-
weist sich die zligige Perfektionierung der kinematographischen Technik.”! Beson-
ders in diesem Bereich hat die >Lehrfilmperiode« entscheidende Weichen gestellt
und den Anschluss der Filmarbeit an den allgemeinen Prozess der technisch-in-
dustriellen Modernisierung in Deutschland hergestellt. Die chirurgischen Lehrfil-
me, die aus der Zusammenarbeit mit der Zentralstelle fiir medizinische Kine-
matographie hervorgehen, revolutionieren sowohl das Aufnahme- als auch das
Wiedergabeverfahren. >Aseptische« Vorrichtungen werden erforderlich, um im
Operationssaal anschauliches Bildmaterial zu gewinnen, ohne die komplexen kli-
nischen Vorgénge zu beeintrachtigen oder den Patienten zu gefdhrden.”> Neue
Linsen gewaihrleisten Vergrofierungen medizinisch-biologischer Details in einem
bisher nicht bekannten Maf$stab. Fiir die Filmprésentation im universitaren Hor-
saal wird eine Technik entwickelt, die es ermoglicht, das bewegte Bild an beliebi-
ger Stelle >einzufrieren< und mit Erlduterungen durch den Dozenten zu versehen.
1924 fithrt der Mediziner Joaquin J. Stutzin Filmaufnahmen aus dem Innern einer
Harnblase vor, die mittels Verbindung eines lichtverstarkten Cystokops mit einer
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Berlin SW 10, Kravsensirals 3838, Tulophon: Eroimm 3871

Der Film, Nr. 14, 2. 4.1921

Filmkamera moglich wurden. Die Technologie der Rontgen-Kinematographie
macht erhebliche Fortschritte, desgleichen das Verfahren der Zeitlupe, das sehr
bald fiir ballistische Zwecke, zur filmischen Wiedergabe fliegender Geschosse,
eingesetzt wird. »Fiir die Filmaufnahmen wurden alle modernen Apparaturen
wie Teleobjektive, Fernbildlinsen, Zeitlupen-, Zeitraffer- und Trickfilmapparatu-
ren angeschafft und die Mikrokinematographie wie auch die Astro-, die Rontgen-,
die Unterwasserkinematographie u. a. m. eingesetzt.«”

Kalbus betont nicht ohne Stolz, dass nur eine kapitalstarke Firma wie die Ufa
die erheblichen Investitionen fiir die neuen Technologien habe aufbringen koén-
nen. Die neuen Techniken des Ton-, Farb- und Farbtonfilms hat der Konzern erst-
mals im Bereich der Lehr- und Kulturfilmproduktion getestet. »Die Bedeutung
der Kulturabteilung fiir den Tonfilm war nicht nur im Rahmen der Kulturfilm-
herstellung wichtig, sondern im Zusammenhang der gesamten Ufa-Filmproduk-
tion. Regisseure, Kameraméanner und Schauspieler wurden, sofern sie noch keine
Tonfilmerfahrung hatten, zuerst in der Kulturabteilung eingesetzt, um dort die
neue Technik kennen zu lernen, bevor sie von der Spielfilm-Produktion tiber-
nommen wurden.«’* Auch die Farbtechnik Ufa-Color (eine Adaption des Zwei-
farbverfahrens von Agfa) wird erstmals von den Kulturfilmern erprobt — fast
zehn Jahre, bevor bei der Ufa die ersten Spielfilme in Farbe entstehen werden.
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Krise und Paradigmenwechsel

Zu Beginn der 20er Jahre hofft man noch darauf, dass die Universitédten, die Labo-
ratorien der Groffiindustrie und die 60000 Schulen in Deutschland im Zuge der
technischen Modernisierung ungeduldig die Segnungen der Kinematographie er-
warten und den Forschungs-, Lehr- und Unterrichtsfilmen Absatz- und Foérde-
rungsperspektiven erschlieffen. Die von der Ufa zur Verfiigung gestellten und in
Katalogen angebotenen Filme sind zwischen 100 und 300 Meter lang; sie konnen
von den Ausbildungseinrichtungen gekauft oder gemietet werden; der Mietpreis
betrdgt 1919 zwischen fiinf und zehn Pfennig pro Meter und Vorfithrungstag.”
Kalbus organisiert, in Verbindung mit der Bildstelle des Zentralinstituts fiir Erzie-
hung und Unterricht, »Musterreisen« und »Bildwochen« an 23 Universitdten. Un-
terstiitzung findet er beim preufischen Kultusminister Haenisch, der in einem Er-
lass vom Mairz 1920 eine breite Forderung von Lehrfilmen fiir die Jugend emp-
fiehlt. 200 Gemeinden werden bald von der Filmunterrichts-Organisation der Ufa
unter der Leitung von Edgar Beyfuss versorgt. Die Kulturabteilung propagiert
Projektionsgerate fiir die Schulen und férdert die Einrichtung von Schulkinos in
Miinster, Kassel, Kéln und einigen anderen Stadten.”® Vom Bilder-Biihnen-Bund
deutscher Stadte, von den Urania-Theatern, den Kirchen- und Vereinskinos er-
warten die Kulturfilm-Pioniere — zumal vor dem Hintergrund der Kommunalisie-
rungsbewegung von 1919 und der Verstaatlichungsdebatte in Kinokreisen — einen
progressiven Schub und nachhaltige Unterstiitzung.

Doch bald schldgt sich das Missverhéltnis zwischen Produktionskosten und
Absatzmoglichkeiten in den Ufa-Bilanzen nieder. Der Verzicht des Reichs auf sei-
ne Anteile an den Ufa-Aktien und deren Ubernahme durch die Deutsche Bank
démpfen die Hoffnung auf wirksame staatliche Unterstiitzung; auch Mittelzu-
wendungen von privater Seite bleiben aus. Die Produktion medizinischer Lehrfil-
me wird 1924 weitgehend eingestellt. Die wirtschaftlichen Krisen der Republik,
aber auch der Konservativismus der Kooperationspartner in den wissenschaftli-
chen Instituten bringen die Visionédre der Ufa-Kulturabteilung auf den Boden der
Tatsachen zuriick. »Film war den deutschen Wissenschaftlern eine zu moderne
Sache.«’”” Und obwohl bis 1923 allein bei der Ufa nicht weniger als 400 Lehr- und
Kulturfilme fiir den Unterricht an hoheren, mittleren und Einheitsschulen, an
Gewerbe-, Fortbildungs- und Volkshochschulen entstehen, zeigt sich, dass die
Lehrenden dieser Einrichtungen intellektuell zu unbeweglich, technischen Neue-
rungen gegeniiber zu wenig aufgeschlossen sind, um das neue Medium zu ak-
zeptieren.

Wahrungsverfall und Inflation beeintriachtigen zudem die Nachfrage nach
kostspieligen Unterrichtsmitteln. 1924 wird auch die Schul- und Lehrfilmproduk-
tion eingestellt; mehrfach steht im Ufa-Konzern die Weiterarbeit der gesamten
Kulturabteilung zur Disposition. Bis 1926 — »das heifit bis zu jenem Zeitpunkt,
wo der Kulturfilm auf festen Fiiffen stand, als populédrer Beiprogrammfilm und
abendfiillendes Filmwerk Weltruf genofs und eine organisatorische Stiitzung im
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Grunde nicht mehr benétigte«” — ist das Kulturfilmschaffen ein Verlustgeschift.
Im Juni 1926 regeln neue »Bestimmungen iiber die Vergniigungssteuer« eine wei-
tere Absenkung der Steuer fiir anerkannte Lehr- und Kulturfilme von mehr als
100 m Lange sowie Steuerfreiheit fiir solche Lehrfilme, die »in einer Lange von
mehr als 9/10 der Gesamtlinge der Bildstreifen«” vorgefithrt werden, also fiir
Kulturfilme von >abendfiillender« Lange. Kalbus rdumt ein, dass erst mit dem
neuen Steuergesetz die wirtschaftliche »Betreuung« des neuen Genres gewahr-
leistet ist.

Bemerkenswert sind in diesem Kontext die Wege, die in der ersten Halfte der
20er Jahre die Deutsch-Amerikanische Film-Union (Dafu) beschreitet, um ein spe-
zifisches, eher kino-fernes Publikum fiir den Kulturfilm zu gewinnen. »Um an
dieses Publikum heran zu kommen und auch nach aufienhin zu dokumentieren,
dass Kulturfilme etwas vollig anderes seien als die fiir gewohnlich im Kino lau-
fenden Spielfilme, gingen wir in vielen Féllen dazu tiber, unsere Kulturfilme in
den grofien Konzertsdlen herauszubringen, und hatten damit die besten Erfolge.
Es gelang tatsdchlich, dadurch ein anderes, intellektuell hoch stehendes Publikum
zu erfassen und fiir unsere Filme zu interessieren.«* Bei der Ufa ist man, spétes-
tens ab 1926, zu stark auf das Kino — und das heifst zunédchst: auf die eigene Thea-
terkette — fixiert, um einem originellen Konzept wie dem der Dafu eine Chance zu
geben.

Die Kulturabteilung, kaum in die raue Realitdt des freien Markts entlassen,
beschleunigt die Umstellung der Produktion auf attraktive Beiprogrammfilme
fiir die Kinos und auf >Kulturgrofifilme« in Spielfilmldnge fiir Matinee-Veranstal-
tungen. Die Ufa kann sich dabei an den Erfolgen anderer Firmen orientieren: Die
wissenschaftliche Abteilung der Decla-Bioscop und die Kulturabteilung der
Emelka haben in der ersten Halfte der 20er Jahre bereits eine Reihe publikums-
wirksamer Kinofilme mit populdrwissenschaftlichem Inhalt herausgebracht.
Auch Hans Ciirlis und sein Institut fiir Kulturforschung, seine frithen Experi-
mente mit kartografischen Trickzeichnungen und seine Filme zur Kunst- und
Kulturgeschichte,® schlieflich die Natur- und Heimatschutzfilme Hubert Schon-
gers werden bei der Ufa als richtungweisend fiir die weitere Entwicklung
gesehen. Mit der Deulig findet bereits seit lingerem »eine Verstindigung tiber
das Produktionsprogramm statt, um nach Moglichkeit zu vermeiden, dass die-
selben Themata von den verschiedenen Arbeitsstitten in Angriff genommen
werden.«*

Der gesamte Bestand der >Lehrfilmperiode< kommt noch einmal auf die Schnei-
detische und wird zu >Populdrfilmen< ummontiert, auch um-inszeniert; gleich-
zeitig starten Kaufmann, Schulz und ihre Mitarbeiter ein neues Produktions-
programm und liefern nun »nicht nur den Ufa-, sondern allen deutschen Licht-
spieltheatern Kulturfilme am laufenden Band«.® »Allerdings ist man bemiiht, das
Material optimal auszuwerten, und so werden von einigen Filmen drei Versionen
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hergestellt: die wissenschaftliche (fiir die Universitét), die padagogische (Schule)
und die populire (Kino).«** Die Wochenschau, der Kulturfilm als Beiprogramm
und der Spielfilm als >Hauptprogramm« werden den Kinos nun von der Ufa »im
Paket« geliefert. Kalbus nennt Zahlen: 1924 weist der Ufa-Katalog 358 Kulturfilme
auf; 1927 liegt die Jahresproduktion des Konzerns bei 91 Filmen — bei einer Ge-
samtzahl von 870 Kulturfilmen von 214 in- und ausldndischen Produzenten. Der
Markt scheint unerschopflich — und er ist langst international: 1927 werden, nach
einem Verzeichnis von Walther Giuinther, in Deutschland ca. 6000 Lehr- und Kul-
turfilme einheimischer sowie franzdsischer, britischer und amerikanischer Her-
kunft angeboten.*® Umgekehrt exportiert die Ufa ihre Produktionen mit mehr-
sprachigen Zwischentiteln in die anglophonen und frankophonen Absatzgebiete.
»Sogar in Amerika werden die >Ufa-oddities< gern gesehen.«* Das Genre hat sich
durchgesetzt; es hat seinen Weg in die Kinos gefunden und trifft dort ein interes-
siertes, gewiss auch bildungshungriges, vor allem aber auf Neuheiten und Neuig-
keiten versessenes Massenpublikum.

Beiprogrammware

Die Rationalisierungsmafinahmen nach der Ubernahme der Ufa durch den
deutschnationalen Grofiindustriellen und >Medienzar< Alfred Hugenberg im
Friihjahr 1927 fiihren zur Fusion der Kulturabteilung mit der Deulig, also einer
auf dem Gebiet des Werbe-, Kultur- und Propagandafilms besonders erfahrenen
Produktionsfirma, die der neue Machthaber als Morgengabe in den Konzern ein-
bringt. Die neue Abteilung, die sich nun Ufa-Kulturfilmherstellung nennt, arbeitet
unter dem Diktat der von Ludwig Klitzsch verfiigten Sparmafinahmen mit kleine-
rem Etat und reduziertem Personal. Zu ihrem alleinigen Direktor wird Major a. D.
Ernst Krieger ernannt, dem schon im Marz 1928 Nicholas Kaufmann folgt. Der
jeweilige Leiter hat nun dariiber zu wachen, dass auch fiir die Kulturfilmproduk-
tion unter Hugenberg »ausschliefilich der Gesichtspunkt geschiftlicher Verwert-
barkeit«*” als Mafistab gilt. Kommerzielle Gesichtspunkte entscheiden tiber die
weitere Entwicklung des Genres. Die Lehrfilmproduktion wird marginal, und
Kulturfilme miissen verkauflich sein.

Der Ufa-Vorstand erfindet die Begriffskonstruktion »Kulturbeiprogramm-
film«® — und meint damit eine Profitmaschine. »Zweck der Kulturabteilung war
von nun an, Geld in die Ufa-Kassen zu bringen. Sie wurde zur >Steuerschin-
der«-Abteilung degradiert, deren Auflosung in Kauf genommen wurde — von
ihrer kulturpolitischen Bedeutung war nichts mehr iibrig geblieben.<*’ Fiir die
Kinobesitzer zdhlt das Motiv der Steuerersparnis, fiir die Produzenten das Kriteri-
um des Wettbewerbs — und fiir die Kulturfilmer der Ufa im Besonderen die Kon-
kurrenz mit der Werbefilm-Abteilung im eigenen Haus, die gleichfalls den Auf-
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trag erhalt, attraktive Kulturfilme herzustellen. Im Juni 1929 verlautet aus einer
Ufa-Vorstandssitzung: »Herr Meydam erklart, er brauche fiir den Verleih, da die
Werbefilmabteilung ihm eine grofle Reihe brauchbarer Beiprogramme liefere, fast
gar keine Kulturfilme mehr.«”

Hermann Grieving, Mitglied des Ufa-Vorstands, nimmt sich der besonderen
Probleme der Kulturfilmproduktion im Zeichen der technischen Umstellung auf
den Tonfilm an und fordert kiihn, klingende und sprechende Beiprogrammfilme
fiir den ausldndischen Markt, besonders fiir die englischsprachigen Absatzgebiete
herzustellen.”” Tatsichlich melden die USA in dieser kritischen Situation neuerli-
chen Bedarf an >Ufa-shorts«. Verstdrkt wird die schon in etlichen frithen Kulturfil-
men erprobte Mischung des >dokumentarischen« Materials mit fiktionalen Ele-
menten, Spielfilmsequenzen und inszenierten Rahmenhandlungen eingesetzt. Mit
Wolfram Junghans und dem Schweizer Martin Rikli, der 1929 Kaufmanns Nach-
folger in der Leitung wird, steigen junge Talente in die Kulturfilmabteilung ein;
der Reisefilm-Spezialist Rikli bringt 1930 den ersten abendfiillenden Kultur-Ton-
film mit einer Spielhandlung in die Kinos.

Wirtschaftskrise, Massenarbeitslosigkeit und Kinosterben in den letzten Jahren
der Weimarer Republik beschworen auch neue Gefahren fiir das Kulturfilm-Ge-
werbe herauf. Prominente Kinstler und Intellektuelle wie Max Liebermann, Otto
Dix, Paul Wegener und Alfred D&blin erinnern in einem Aufruf noch einmal an
die kulturpolitische Qualitat des Kulturfilms als eines modernen Bildungsmittels
fiir die Massen - aber sie appellieren an Institutionen, die ums Uberleben kdmp-
fen, und sie fordern Unterstiitzung von einem Staat, der mittels Notverordnun-
gen regiert.”” Die Kontingentierung des ausliandischen Filmimports seit 1930 ver-
schafft nur begrenzte Erleichterung. Unter Hugenberg setzt die Ufa neue politi-
sche Prioritdten: Die Wochenschau-Abteilung verfiigt iiber einen weitaus hoheren
Etat, und da die Bildstelle zunehmend dahin tendiert, auch Wochenschauen als
»volksbildend« einzustufen®, droht den belehrenden, bei den Kinobetreibern noch
immer wenig beliebten Beiprogrammfilmen die Marginalisierung. Kalbus kom-
mentiert die Entwicklung mit dufSerster Skepsis: »Wenn aber heute und in Zu-
kunft die Kulturabteilung der Ufa einer griindlichen kaufménnischen Reinigung
unterzogen wird und ihre Produktion sich immer mehr dem Theaterbedarf mit
Beiprogrammware [...] anpassen soll, so wird das ehemalige wissenschaftliche In-
stitut bewusst zu Grabe getragen.«*

Von der teils schleichenden, teils lautstark betriebenen Politisierung der Ufa un-
ter dem deutschnationalen Parteifiirsten Hugenberg bleibt die Kulturfilmproduk-
tion weitgehend verschont. Alexander W. Schweitzer weist darauf hin, dass die
Verantwortung der Kulturfilmabteilung fiir einige Propagandafilme der Deutsch-
nationalen Volkspartei (DNVP) und der Reichswehr, die 1930 entstehen, ungesi-
chert ist.” Allerdings trifft seine von Georges Sadoul tibernommene These, Hitler
habe dem Kulturfilm »mehr oder minder« ein Ende gesetzt und ihn in Propagan-
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da verwandelt,”® nicht den Sachverhalt, und sie wird auch der dem Genre von Be-
ginn an inhdrenten Problematik nicht gerecht.

Nicht nur arbeiten Nicholas Kaufmann, Wolfram Junghans, Ulrich Kayser, Ul-
rich K. T. Schulz, Martin Rikli und andere Pioniere des Ufa-Kulturfilms unter den
Nationalsozialisten weiter — auch ihr Selbstverstindnis und ihre politische Ge-
schiftsgrundlage bleiben im Wesentlichen unverdndert, da ihre teils patriotisch-
konservativ, teils stimmungsvoll-deutschnational impragnierte Ware auch unter
dem neuen Regime durchaus verkauflich ist. Nicht das flammende Bekenntnis zu
einem Parteiprogramm, sondern ein aus dem 19. Jahrhundert tradiertes bieder-
meierlich-idealistisches Weltbild, eine von Zucht und Ordnung geprégte Einstel-
lung gegentiiber Natur, Wissenschaft und Technik und eine nahezu vollstindige
Indolenz gegeniiber dem Sozialen machen den deutschen Kulturfilm aus. Sol-
chermaflen pradisponiert, taugt er auch fiir das nationalsozialistische Regime, das
ihn weiter pflegt, wiahrend es seinen Propagandabedarf an andere Einrichtungen
und Filmgenres delegiert. Der deutsche Kulturfilm ist das Kind einer labilen De-
mokratie, das unter der Diktatur nicht abgetrieben, aber auch nicht erwachsen, al-
lenfalls perfekter werden wird.

96 Vgl. Schweitzer 1995, S.79.



2.2

Klaus Kreimeier

Komplex-starr. Semiologie des Kulturfilms

Nicht von ungefahr bezeichnet Roland Barthes die Syntagmatik als den wichtigs-
ten Bereich der Semiologie. Er definiert sie als den »Einsatz des Zeichens dank ei-
ner kombinatorischen Operation«” — wie sie der Arzt bei der Diagnose und der
Filmrezipient beim Betrachten eines Films vornimmt. Kombinatorik erschliefit die
Eigenschaften eines Syndroms. Im Bereich der Sprache vergleicht Barthes das
Syndrom mit dem »sogenannten starren Syntagmac, das »in verschiedenen Sat-
zen standig auf dieselbe Weise zusammen geballt auftritt«, namlich »als signifi-
kante, stabile, regelméaBige und legale Konfiguration«.” Besonders diese Stabilitit
und Regelméfigkeit der Konfiguration machen den Kulturfilm zu einem semiolo-
gisch ergiebigen Objekt.

Auch Barthes” von Michel Foucault inspirierter Vorschlag, »Symptome und Zei-
chen zu unterscheiden und gegeniiberzustellen«”, ist fiir das Verstindnis filmi-
scher Zeichensysteme ein Gewinn. Die Zwischentitel etwa, die den kinematogra-
phischen Kontext vor Einfithrung des Tonfilms kennzeichnen, kénnen als filmi-
sches »Symptom« gelesen werden, das »noch nicht semiologisch, semantisch
ist«.'” Das Symptom wird semantisch, also zum Zeichen, »insofern es sich in eine
Beschreibung einfiigt«. Dem »schwindelerregenden Kreislauf« zwischen Signifi-
kat und Signifikant (Barthes) entrinnt die Analyse freilich nur, wenn sie sich ge-
geniiber der Benennung des Syndroms neutral verhilt, d. h. wenn sie sich von ei-
ner Terminologie a priori, die Kulturfilme dokumentarisch nennt und fiir den Be-
griff >dokumentarisch« zwangsldufig nach weiteren Signifikanten suchen muss,
nicht irritieren ldasst. Es geht nicht darum, den Kulturfilm als Dokumentarfilm zu
legitimieren, sondern zu zeigen, wie er funktioniert.

Die vorliegende Darstellung folgt der grofiziigigen Definition von Oskar Kal-
bus, der dem Kulturfilm auch den »wissenschaftlichen Film« (»Forschungsfilm«)
und den »Lehrfilm« (»Unterrichts- und Erziehungsfilm fiir Schulen«) zurechnet.'"!
Zwar haben die Pioniere des Genres immer wieder diffizile Unterscheidungen
vorgeschlagen — so etwa Curt Thomalla, der aus medizinischer Perspektive fiir
entschiedene Grenzziehungen zwischen dem Lehrfilm, dem »Volksbelehrungs-
film« und dem als Beiprogramm im Kino gezeigten Kulturfilm pladiert hat.'”> Al-
lerdings weist Thomalla selbst darauf hin, dass solche Differenzierungen auf dem
Gebiet »des hygienischen und sozialmedizinischen Vortragsfilmes« in eine »Sack-
gasse« gefiihrt haben und dass gerade die prominenten Beispiele dieses Subgen-
res wie STEINACHS FORSCHUNGEN (1922) oder HYGIENE DER EHE (AT 1922) »in

97 Barthes 1988 a, S. 215.

98 Barthes 1988 a, S. 216.

99 Barthes 1988 a, S. 211.
100 Barthes 1988 a, S.212.
101 Vgl. Kalbus 1956, S. 12.
102 Vgl. Thomalla 1924, S.217.
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Vortragssdlen und auch in Kinos mit Begleitworten von Fachleuten vor dicht ge-
drangten Zuschauermassen gelaufen sind.«'® Vielfach wurde das wissenschaft-
lich erstellte Material eines Lehrfilms auch fiir die populédre Version verwendet —
ein Problem fiir jeden Historiker, der nicht selten fragmentarisch erhaltenes Mate-
rial zu beurteilen hat und entsprechend vor Zuordnungsschwierigkeiten steht.
Zudem weisen Kultur- und Lehrfilm fiir die syntagmatische Analyse vergleichba-
re Strukturen auf, so dass beide Genres in einem engen Zusammenhang zu sehen
sind.

Symptome

Die deutschen Kulturfilme der Weimarer Republik operieren mit drei Zeichensys-
temen, die sich wechselseitig interpretieren. In der Regel bilden Realfilmaufnah-
men den Kern des Gesamttextes, hdufig korrespondieren sie mit trickgrafischen
Aufnahmen, und in allen Fillen werden sie von Zwischentiteln, also schrift-
sprachlichen Elementen, kommentiert. (Dies dndert sich erst mit der Einfiihrung
des Tonfilms, der die Funktion der Zwischentitel an den gesprochenen On- oder
Off-Kommentar weitergibt; allerdings sind auch Mischformen geldufig: Filme, die
Zwischentitel mit gesprochenem Kommentar kombinieren; im Ubrigen werden
noch bis in die 40er Jahre Kulturfilme in stummen Fassungen vorgefiihrt.) Eine
vierte, fiir die Kinoauffiihrung iiberaus relevante Komponente, die begleitende
Musik, muss hier unberiicksichtigt bleiben, weil iiber sie mangels iiberlieferter
Dokumente allenfalls zu spekulieren wire; auch die Aussagen zeitgendssischer
Fachleute wie etwa Klaus Pringsheim im »Kulturfilmbuch« zu diesem Thema
bleiben recht vage.'

Der proportionale Anteil der visuellen Zeichensysteme ist variabel; keineswegs
sind die Realfilmsequenzen in allen Filmen dominant; der Raum, den die Zwi-
schentitel beanspruchen, ist (verglichen etwa mit den zeitgendssischen Spielfil-
men) erheblich. Die Interferenz der drei Systeme ldsst eine Tendenz zum »starren
Syntagma« im Sinne Barthes’ erkennen: Ein Ausbruch aus der einmal festgeleg-
ten Konfiguration ist nicht vorgesehen. Wir haben es mit einer Matrix, einem
»Syndrom« zu tun und kénnen beobachten, wie seine Teile agieren und sich zu-
einander verhalten.

Im Bereich der Realfilmkamera ist eine Vielfalt der Einstellungsgrofien sympto-
matisch, bei duflerst geringer Mobilitdt der Kamera selbst. Die Variabilitdt der
Bildausschnitte und ihre oft hierarchisierte Reihung innerhalb einer Sequenz (z. B.
von Total iiber Halbnah und Nah bis Grofs) ist mit der Objektbezogenheit des
Genres zu erkldren: Haufig beobachtet die Kamera einen Gegenstand und néhert
sich ihm aus der Distanz, um allméahlich in sein Zentrum vorzudringen. Der fil-
mische Modus passt sich hier methodisch dem Perzeptionsmodus des Forschers
an. Der Affinitit zu den Naturwissenschaften entsprechen mikroskopische Auf-
nahmen mit teilweise extremen Vergrofserungseffekten; sie erweitern das Wahr-
nehmungsspektrum um Bereiche, die dem >normalen< Auge nicht zugénglich

103 Thomalla 1924, S. 220.
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sind. Bildmasken (zur Hervorhebung eines Details) sowie betont >didaktische«
Einstellungen, die als demonstratio ad oculos im Sinne einer Beweisfiihrung fun-
gieren, vervollstindigen das Repertoire der im Kulturfilm bevorzugten Kadrie-
rungen. Zeitlupe und (seltener) Zeitraffer, im zeitgendssischen Spielfilm unge-
bréauchlich, belegen den fiir den Kulturfilm spezifischen Einsatz avancierter kine-
matographischer Techniken.

Auch die grafischen Darstellungen weisen ein vielfdltiges Spektrum auf, das
von stark abstrahierten Formen bis zu >realistischen< Zeichentechniken reicht, von
der animierten Landkarte bis zu den Piktogrammen der >bebilderten« Statistik,
vom ungegenstdndlichen Symbol bis zum Silhouetten-Film. Die Schriftsprachlich-
keit der Zwischentitel setzt sich oft in den grafischen Sequenzen fort: Der von den
Druckmedien Buch und Zeitung bestimmte Lektiiremodus ist im deutschen Kul-
turfilm erheblich gefordert; der Zuschauer hat >viel zu lesen¢, und den Leser im
Kino bedrédngt unablissig das >Merke!<, das bereits die Schultafel und der Zeige-
stock des Lehrers seiner Seele eingebrannt haben.

Bezieht man in die Symptomatik des Kulturfilms {ibergeordnete Kategorien
wie »fiktional< und >nicht-fiktional< ein, so steht man einem Hybrid-Genre'®
gegeniiber, das heterogene Anordnungsmuster entschlossen miteinander ver-
schrankt. >Spielfilmhandlungen«< iibernehmen sehr oft die Rahmung des di-
daktisch aufbereiteten Materials, sind jedoch ein immanenter Bestandteil der
didaktischen Konfiguration; sie haben in der Regel eine dienende Funktion und
unterwerfen sich dem Unterweisungsduktus des Gesamttextes. Soweit der be-
handelte Gegenstand auf Instruktionspersonal angewiesen ist — >Expertens, >Wis-
senschaftler« —, wird dieses mittels >Inszenierungs, also in der Dramaturgie des
Spielfilms, eingefiihrt; oft ist der Lehrperson ein >Schiiler« beigegeben, und die
Instruktion entwickelt sich zu einer >Erzdhlung«. Auch der Kulturfilm ist eine nar-
ratologische Maschine, die dem Rezipienten eine Geschichte erzihlt.

Der Kulturfilm der Weimarer Republik vereint somit komplexe Strukturen im
Mikrobereich der Zeichensysteme mit ebenso hochgradiger Komplexitatsreduk-
tion in der >Makrostruktur¢, d. h. in der didaktischen Gesamtanordnung, die der
Erzdhlung strenge Grenzen setzt, jedem Teilsystem seine Funktion zuweist und
ein Ausbrechen aus der syntagmatischen Struktur mit dem Stigma des Genre-
wechsels ahndet. Die >kombinatorische Operation« innerhalb dieser Struktur wird
Gegenstand der folgenden Untersuchung sein, in der die Symptome als Signifi-
kanten betrachtet werden.

Kartographien: Aufsicht, Ubersicht

Kartographien schematisieren, bieten dem Nutzer eine fingierte Auf- und Uber-
sicht. Das »geographische Laufbild« Die ALPEN (1919, Felix Lampe) modelliert
die politischen Grenzen der alpinen Staaten mit Hilfe animierter Ketten aus Punk-
ten; Karten zeigen die Besiedlung am Siid- und Nordrand. Danach Luftaufnah-
men: Stddte, Seen, Schlosser, Ebenen sind nun aus >realer¢, panoramatischer Auf-
sicht zu sehen; die Tragfliche eines Doppeldeckers, die kurz im Bild auftaucht,

105 Vgl. Schanze 2002, S. 141f. (Hybridisierung).
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verweist auf den Herstellungsmodus und verbindet die Realaufnahmen mit dem
kartographischen Modus zu einem Syntagma.

Die Modell- und Reliefdarstellungen werden so um eine Wahrnehmungsdi-
mension erweitert, die jedoch nicht Dominanz beansprucht, sondern sich der Ma-
trix der >schematischen Darstellung« unterordnet. Eine Geographiestunde in Bil-
dern — dass die Bilder laufen kénnen, wird mit Vorsicht genutzt. Wichtig sind
strukturelle Analogien. Noch 1933 wird der mit musikalischer Untermalung, Ar-
beiterchéren und lyrisch-dramatischem Kommentar opulent ausgestattete Ton-
film Was 1sT DIE WELT? aus dem Atelier Svend Noldan die dsthetische Struktur
von Reliefkarten nutzen und sie als »Momentbilder« (Zwischentitel) permanenter
geologischer Verschiebungen présentieren.

Felix Lampe, der Erfinder des »geographischen Laufbilds«, begriindet sein Ver-
fahren sehr genau: »In der Fiille der Einzelerscheinungen findet sich der Mensch
erst zurecht, wenn er Ahnliches aneinander riickt. [...] Gleiten auf einem geogra-
phischen Lehrfilm verwandte Wolken-, Kiisten-, Berg-, Siedlungsformen inein-
ander {iber, jede an sich ein filmisches Stehbild ohne Bewegungsvorgang, so voll-
zieht sich im Betrachter durch seelischen Auf- und Ubereinanderdruck dieser
Einzelbilder doch eine Bewegung, ndmlich die der Verschmelzung und der Klas-
sifikation der Bilder, die Typenbildung.«'* In etlichen anderen Filmen — wie etwa
DER RHEIN IN VERGANGENHEIT UND GEGENWART (1922) — greift Lampe dieses Ver-
fahren auf; BILDER AUs GRIECHENLAND (1921) beginnt mit einem achtminiitigen,
kartographisch gestiitzten Erdkundeunterricht. Erst in VOLKER UND KULTUREN
AUS SUDOST-ASIEN (1923) sind die animierten Karten den Realaufnahmen unter-
geordnet: Orientierungshilfe fiir eine ethnographische Erzéhlung tiber einen »von
der Kultur noch unbeeinfluiten« (Zwischentitel) Teil der Welt. Ahnlich wird Jahre
spater das Kartenmaterial in dem Werbefilm AMERIKA, DAS LAND DER UN-
BEGRENZTEN MOGLICHKEITEN (1926), hergestellt vom Filmdienst der Hamburg-
Amerika-Linie, das reisesiichtige Auge eines bessergestellten Publikums {iber den
Atlantik und durch die landschaftliche Vielfalt der Vereinigten Staaten geleiten.

In D1 WIRKUNG DER HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKSGESUNDHEIT (1921), ei-
nem Film des medizinischen Filmarchivs der Ufa, wird die Zeichentrick-Karto-
graphie fiir die politisch-wirtschaftliche Statistik verwendet. Um die Folgen des
Vertrags von Versailles fiir die deutsche Landwirtschaft zu veranschaulichen,
werden auf einer Karte von Mitteleuropa die Viehbestidnde in Bewegung gesetzt;
Rinder >wandernc« iiber die deutschen Grenzen nach Belgien und Frankreich. D1k
RUHRSCHANDE (1923) operiert mit einem dhnlichen Verfahren. Auf einer Karte des
besetzten Ruhrgebiets schieben sich kleine franzdsische Soldatenhelme iiber die
Stidtenamen. Die Konnotation wird durch den folgenden Zwischentitel herge-
stellt: »Mit einem Riesenaufgebot von Truppen — 80 000 Franzosen und 7000 Bel-
giern — und modernstem Kriegsgerdt haben die Verbiindeten dieses waffen- und
wehrlose Gebiet iiberfallen.«

Ein rein kartographisch-tricktechnischer Film ist der 1921 von der Ufa-Kultur-
abteilung produzierte Streifen DiE ENTSTEHUNG DES BRITISCHEN WELTREICHES:
Eine Weltkarte verwandelt sich in einen Globus, dessen Erdteile sich zu einem
schwarzen Rechteck zusammenschieben — der Fldche des britischen Empires, die

106 Lampe 1924 b, S.138f.
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LANDSCHAFT UND WIRTSCHAFT AM NIEDERRHEIN. Deulig-Film. Ca. 1925

in einem Schrifttitel exakt in Quadratkilometern angegeben wird. In trickgraphi-
schen Metamorphosen wird die Bevolkerungsstatistik in bewegte Piktogramme
iibersetzt. Animierte Karten rekonstruieren die Gebietsverdnderungen wéhrend
des Hundertjdhrigen Kriegs, die Entstehung des >atlantischen Reiches< und der
Vereinigten Staaten. Auch die Kartengrafik tiber Entstehung und Wachstum des
Duisburger Hafens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in der Deulig-Produktion
LANDSCHAFT UND WIRTSCHAFT AM NIEDERRHEIN (1925), einem 80 Minuten langen
Landschafts-, Industrie- und Stddtefilm, folgt diesem Schema: Auf schwarzem
Grund greifen die weiflen Arme der Kanéle aus, Werftanlagen absorbieren zuvor
leere Flichen — Umbau einer Landschaft unter dem Zugriff der Industrie. Die (ge-
zeichneten) Figuren seien »nicht grafische Tatsachen, sondern grafische Ereignis-
se«'” sagt Béla Baldzs und umschreibt damit die spezifische Dynamik des ge-
zeichneten Films.

Geographie als bewegte Geometrie: Auf diese Formel ldsst sich der kartogra-
phische Signifikant im Lehr- und Kulturfilm verdichten. Exemplarisch wird dies
im Film DER VERSAILLER FRIEDENSVERTRAG — EIN WELTDRAMA von 1923 vorge-
fiithrt: Eine Deutschlandkarte verwandelt sich in einen Kreis, dessen Segmentie-

107 Balazs 1961, S.201.
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rungen die »Zerstiickelung des Deutschen Reiches« (Zwischentitel) und seine Ge-
bietsverluste in Prozentzahlen anzeigen. Geographie wird in einem sehr direkten
Sinn vermessen, d. h. in Statistik transformiert und als Relation von Soll und Ha-
ben dargestellt. Landvermessung, Absteckung des Territoriums: Das Reich pra-
sentiert sich als quantifizierbare Masse, die ihrer politischen Natur gemafs nach
Ausdehnung strebt. Verlorenes wird dabei buchstédblich — d. h. bildlich — glorifi-
ziert: Die Umrisse Afrikas mit den verlorenen deutschen Kolonien sind umgeben
von einem animierten Strahlenkranz.

Anders als die geographischen Kartographien tasten die Korpertopographien
des Kultur- und Lehrfilms den realen Leib an seiner Oberflache ab, um seine Defi-
zite, Krankheiten und Beschddigungen als Abweichungen von der Norm festzu-
halten. Der Signifikant — die Realaufnahme — bewdhrt sich als Instrument des
factum brutum: der Augenschein als Beweis. Wenn der Ufa-Film KrRUPPELNOT
UND KrUPPELHILFE (1920) die Folgen der Wirbelsdulentuberkulose in Grofiauf-
nahme zeigt, wenn in DIE WIRKUNG DER HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKS-
GESUNDHEIT die Symptome der Hungerwassersucht in Detaileinstellungen vor
Augen gefiihrt werden, geht es um die Untriiglichkeit des Befunds: Die Uberzeu-
gungskraft des fotografischen Abbilds bestétigt die Diagnose, die der Zwischenti-
tel schriftsprachlich dokumentiert. Der Korper ist hier das Territorium, das Krieg
oder Frieden signalisiert, sich zur Wehr setzt oder gegen den Feind unterliegt.'®
Die Korperschau wird zum politischen Beweis: >Gesunde Gestalten< der Vor-
kriegszeit kontrastieren mit Erscheinungsformen ihres Verfalls unter den Bedin-
gungen der >Hungerblockade« nach 1918.

Der den Blicken ausgestellte Korper des >Anderenc ist seit den Vélkerschauen
und den frithen ethnographischen Fotografien und Filmen geldufig; in diesem
Bereich ist er auch in den Filmen der Weimarer Republik fest etabliert. (Auch
der konfessionelle Missionsfilm macht hier keine Ausnahme, wie etwa die Auf-
nahmen von den Nigritos, den Ureinwohnern auf der philippinischen Insel Lu-
zon, in PERLE DES OSTENS, 1926, beweisen.) Der Kulturfilm mit wissenschaftli-
chem Anspruch geht einen Schritt weiter: Den menschlichen Leib analysiert er
als Feld von Tatbestinden nach dem bindren Schema krank / gesund, normal /
nicht normal. STEINACHS FORSCHUNGEN (1922), ein Ufa->Grof3film« tiber neue Er-
kenntnisse in der Sexualmedizin, kontrastiert einen »feminin ausgebildeten«
Mann mit seinem »normalen« Pendant.'"” Ein »bartiges Weib« wird préasentiert
wie in einer Monstrositatenschau. Der Index des >Abnormenc verlangt nach Be-
handlung, Anpassung an geltende Norm: Wéhrend in Naheinstellungen aus ei-
nem Operationssaal die Transplantation eines Leistenhodens zu sehen ist, versi-
chert der Zwischentitel, dieses Verfahren diene »auch zur Behandlung der Ho-
mosexualitdt«.

Auch der Korper wird vermessen, territorial abgesteckt nach >angegriffenenc
und noch nicht »angegriffenen< Zonen. Wie im »geographischen Laufbild« stellen
grafische Darstellungen den syntagmatischen Zusammenhang her. In HYGIENE
DER EHE, dem der Ruf »geradezu vollendeter kiinstlerischer und dramatischer«'’

108 Zur »politischen Okonomie« des Koérpers vgl. u.a. Foucault 1976, S. 36 ff.
109 Vgl. den Beitrag von Ursula von Keitz iiber den Lehrfilm in diesem Band, S. 133.
110 Eheberatung im Film. In: Film-Kurier, Nr. 152, 19.7. 1922 (Tagesbericht).
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KRrRUPPELNOT UND KRUPPELHILFE. Nicholas Kaufmann. 1920

Gestaltung vorausgeht, werden in einer grafischen Technik die Entziindung der
Samenkanile und des Eileiters beim Tripper gezeigt, danach in nahen und grofien
Einstellungen die erbbiologischen Folgen: Eine Krankenschwester demonstriert
an einem Saugling eine gonorrhoische Augenentziindung. In einer Verbindung
von Real- und Trickfilm wird das Lichtbild eines weiblichen Beckens vermessen,
in Zonen eingeteilt und mit Ziffern versehen, die dem monatlichen Wachstum des
Embryos entsprechen. Der komplementire Einsatz von schematischen Zeichnun-
gen, Realfilm und Zwischentiteln funktioniert in STEINACHS FORSCHUNGEN als
dramaturgische Grundstruktur fiir den »wissenschaftlichen Grofifilm« (eine po-
pularisierte Fassung fiir die Kinos wird gleichzeitig hergestellt und gegen die
Zensur durchgesetzt).'"!

Demselben Schema folgt der argumentative Aufbau in GESCHLECHTSKRANKHEI-
TEN UND IHRE BEKAMPFUNG (1924). Mit diesem Film kniipfen Curt Thomalla und
Nicholas Kaufmann an ihre Produktion D1E GESCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE
FoLGeN von 1920 an. Als Kopie {iberliefert sind eine »Ausgabe fiir Frauen« und
eine »Ausgabe fiir Médnner«: Bei dem >heiklen Themac hielt man es fiir ratsam, auf
Geschlechtertrennung zu achten. >Heikle Themen« bedingen antiseptische Prazi-

111 Vgl. meinen Beitrag {iber Moderne und Modernisierung in diesem Band, S. 61ff.
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HyGIENE DER EHE. Panfilm, Wien. 1922

sion, eine Auskiithlung der Bilder. Ausdriicklich empfiehlt ein Zensururteil zu
HyGIENE DER EHE »lineare Trickdarstellungen [...], wie sie zur Darstellung des
Schwangerschaftsverlaufs und des Geburtsakts schlechthin nicht entbehrt werden
konnen.«''? Gerade in diesem Bereich wird die korperliche Landschaft fiir den Ka-
merablick auf- und zubereitet, segmentiert und in Befunde zergliedert, die wissen-
schaftlich etikettiert und nach dem >krank/gesund«Schema katalogisiert werden
konnen. Gemessen wird, was der Krieg, die Hungerblockade, der Versailler Ver-
trag, der soziale Niedergang dem Leib zugefiigt und in ihm angerichtet haben.
Die Summe aller aus der Ufa-Kulturabteilung hervorgegangenen Korperbilder
ist der tiber 70 Minuten lange Lehrfilm GEe1sseL DER MENSCHHEIT (1926) von Tho-
malla und Kaufmann, der die Technik der Mikroaufnahme (Adele Hollmann)
und den Zeichentrick aus der Werkstatt Svend Noldans auf der Hoéhe ihrer
Kunstfertigkeit zeigt. Im Verhaltnis zur wissenschaftlichen >Sachlichkeit< dieser
Bilder tibernehmen die Realaufnahmen von den Merkmalen der Syphilis eine um
so dramatischere, gezielt perhorreszierende Funktion. »Bisweilen windet man
sich kotziibel vor Grauen«, bekennt Kurt Pinthus in schéner Offenheit.!® Im sel-

112 http: //www.deutsches-filminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
priifstelle aus den Jahren 1920 bis 1938. Dokument 0.70, 28.2.1925, S. 5 (28.7.2003).
113 Pinthus 1926, S. 473.
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ben Jahr noch finden erhebliche Teile der hier gezeigten Aufnahmen Eingang in
den 105 Minuten langen Spielfilm FarLscHE ScHAM (1926, Rudolf Biebrach), der,
gleichfalls unter der wissenschaftlichen Leitung von Thomalla und Kaufmann,
die von der Deutschen Gesellschaft zur Bekdmpfung der Geschlechtskrankheiten
initiierte Kampagne gegen unehelichen Geschlechtsverkehr in ein sentimentgela-
denes Melodrama einkleidet — nicht ohne Referenz auf das nicht-fiktionale Origi-
nal: Wenn die bereits >bekehrte« Heldin und ihr noch widerstrebender Liebhaber
ins Kino gehen, weist ihnen die Leuchtschrift des Ufa-Titels GEISSEL DER
MEeNscHHEIT den Weg zum rechten Lebenswandel.

Ubrigens iibt die Deutsche Gesellschaft zur Bekdmpfung der Geschlechtskrank-
heiten einen nicht geringen filmpolitischen Einfluss aus, wie das Urteil der Film-
Oberpriifstelle vom Januar 1927 zu FALsCHE ScHAM belegt: Gegen den Antrag der
badischen Regierung kann der Sachverstindige des Reichsgesundheitsamtes er-
folgreich geltend machen, dass die Mitwirkung der Gesellschaft »an der Herstel-
lung des Filmstreifens bereits eine Gewidhr dafiir biete, dass auf Jugendliche aus-
reichend Riicksicht genommen sei«.!* 1931 schlieBlich stellt Walter Ruttmanns
Spielfilm FeiND mv BLur die Syphilis als eine Geifiel der Weimarer Republik dar,
deren wachsende Gefahr die suggestiv eingeblendeten Jahreszahlen seit 1918 sig-
nalisieren; einige extreme Kameraeinstellungen und die von Wolfgang Zellers
Musik gestiitzten Parallelmontagen zwischen unterschiedlichen Spielhandlungen
vermitteln im Sinne einer modernen Soziologie zwischen Arbeit und Freizeit,
dem privaten und dem o6ffentlichen Raum.

Vergrofierungen: Zugriff und Beherrschung

An Naturbildern schult sich der Kulturfilm, den Tatbestanden in die Poren zu drin-
gen. DER WasseRFLOH (1921), fiir die Ufa hergestellt von der auf mikroskopische
Aufnahmen spezialisierten Kohler-Film, analysiert die Physiologie eines 2mm
grofien Kleinkrebses. Die Zwischentitel benennen nicht nur das jeweilige Signifi-
kat, sondern markieren auch die Stufen der Anndherung: »Links der Kopf mit dem
Auge, oben das pulsierende Herz«, »Kopf mit dem Auge in stdrkerer Vergrofie-
rung«, »Bewegung des Auges, noch stirker vergrofiert«. INSEKTEN, DIE »INS WAs-
SER GINGEN« (1921) weist eine dhnliche Konstruktion auf. Einem Kameraschwenk
iiber einen Ttimpel folgt die Naheinstellung auf eine Ente, dann die Groffaufnah-
me einer Fliege in einem Glas Wasser, schliefilich, in nochmaliger Vergréflerung,
die Rettungsmanover der Fliege, die in ein >falsches< Element geraten ist.

Auch in Technik- und Kunstfilmen findet sich das Modell der progredierenden
Anndherung an den Gegenstand. In D1 PRiTZELPUPPE (1923) beobachtet die Ka-
mera respektvoll die Kiinstlerin Lotte Pritzel aus der Distanz, um sich dann in
Grofs- und Detailaufnahmen ihren bizarren Puppenimitationen zu ndhern. HoHi-
GLASFABRIKATION (1921) beginnt mit totalen Schwenks iiber die Arbeiter in einer
Glasfabrik, dann tastet sich die Montage von halbtotal bis halbnah an die Arbeits-
abldaufe heran, um schliefllich in Naheinstellungen die Anfertigung eines gla-
sernen Lampenschirms zu zeigen. Hierarchisierung der Wahrnehmungsfiihrung —

114 http: //www.deutsches-filminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
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vom Ganzen zum Detail — ersetzt hier weitgehend den sprachlichen Signifikan-
ten: Der Film kommt mit auffallend wenigen Zwischentiteln aus.

Mikroskopische Techniken kommen auch der bindren Kodierung von >gesund«
und >krank< zugute. In WIE BLEIBE ICH GESUND? 1. TEIL. HYGIENE DES HAUSLICHEN
LEBENS (1922) zeigt eine optische Vergroflerung das »Wuchern von Bakterien« im
Hausmiill als abschreckendes Beispiel dafiir, was eine einzige Fliege in einem ver-
nachldssigten Haushalt anzurichten vermag. Mit mikroskopischen Aufnahmen
werden in DIE GESCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE BEKAMPFUNG (1924) und
GEI1sSEL DER MENSCHHEIT (1926) Filzlduse an weiblichen Schamhaaren, Syphilis-
erreger (»mehrtausendfach vergrofiert«) und die »lebende Krdtzmilbe« gezeigt.
Wenig spater wird der erste Tonfilm der Ufa-Kulturabteilung, GLASERNE WUN-
DERTIERE (1929), mit Aufnahmen von transparent schimmernden Krebsarten, Rin-
gelwiirmern und Quallen ein Hohepunkt des Mikro-Aufnahmeverfahrens sein.

Die »mehrtausendfache« Vergroflerung ist im biologischen Bereich das Pendant
zu den Panorama- und Luftaufnahmen, die Auf- und Ubersicht iiber Landmassen
fingieren. Sowohl die Wege der Bakterien im menschlichen Korper als auch die
Serpentinen des Gotthard-Passes in den Alpenfilmen signalisieren Zugriff und
Beherrschung. Das Unheil im Korper und der Widerstand der Geographie sind zu
besiegen, sobald sie mit dem wissenschaftlichen Blick erfasst und technisch ver-
messen sind. Der medizinischen Sonde im Mikrobereich entspricht in den geogra-
phischen Dimensionen der Blick aus den Wolken, den das Flugzeug ermoglicht.
Von der ersten Einstellung in D1 STADT DER MILLIONEN. EIN LEBENSBILD BERLINS
(1925), in der sich ein Doppeldecker den Dachern Berlins ndhert, bis zum An-
flug der Fiihrermaschine iiber Niirnberg in der Exposition von Leni Riefenstahls
TrrumPH DEs WILLENS (1935) wird sich dieser Topos im deutschen Kulturfilm
etabliert und dem Bewusstsein seiner Rezipienten eingeschrieben haben.

Zeichentrick und Animation dienen der Komplexitdtsreduktion ebenso wie der
pointierten Argumentation. Das Filmfragment DER FRIEDENSVERTRAG IN VER-
SAILLES (AT, ca. 1921, vermutlich von Hans Ciirlis” Institut fiir Kulturforschung
produziert), beginnt mit zierlichen Scherenschnitt-Figurinen, Signifikanten fiir die
ehemaligen Kriegsgegner Italien, England, Frankreich und Deutschland. Trickgra-
fik als dsthetische Umsetzung von Statistik: Der Film bilanziert die von Deutsch-
land zu begleichenden Reparationskosten, umgerechnet in Brotlaibe pro Kopf der
Bevolkerung. Wenn hier politisch-6konomische Daten in Piktogramme iibersetzt
werden, so geht es in DIE GROSS-STATION NAUEN IM WELTVERKEHR (1921) um
technische Sachverhalte, die sich der Wahrnehmung entziehen. Elektrische Wellen,
die von einer Antenne mit Lichtgeschwindigkeit ausgestrahlt werden, konnen nur
als physikalisches Schema >visualisiert« werden. Auch der Aufbau der Station
wird zundchst im Zeichentrick vorgefiihrt; danach schwenkt die Kamera >real« rie-
sige Masten, Betonfundamente und Antennendréhte horizontal und vertikal ab.

Aus EIGENER KRAFT (1924), ein Ufa-Film {iber die Automobilproduktion, zeigt
in schematischen Zeichnungen die einzelnen Teile von Karosserie, Motor und Ge-
triebe, bevor die Realfilmkamera in der Werkhalle ihre Funktionsweise vorfiihrt.
Sehr dhnlich prédsentiert (GESCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE BEKAMPFUNG
(1924) das menschliche Gehirn und das Riickenmark in grafischen Darstellungen;
hier wie dort wird der >Bau der Dinge<, die Konstruktionsform der organischen
und anorganischen Materie betont.
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Wie im Rebusritsel verlangt der Zeichentrick seinem Betrachter eine elementa-
re Kombinationsgabe ab. Stimmzettel, die in eine Urne flattern, >bedeuten< Wah-
len, in diesem Fall die Abstimmung in Ost- und Westpreufien iiber die Staatszu-
gehorigkeit (DER VERSAILLER FRIEDENSVERTRAG — EIN WELTDRAMA, 1923). Weifle
Pflanzensilhouetten auf schwarzem Grund: die Getreidelieferungen der Land-
wirtschaft. Bergarbeiter als Schattenrissfiguren: die verlorenen Eisenerzlager.
Schiffsmodelle und Eisenbahnwaggons: die von den Siegerméchten zerschlagene
Infrastruktur. In DIE STADT DER MILLIONEN apostrophieren ein Kranz aus Papier-
geld um ein Bankhaus, ein Ring aus Zeitungen um ein Verlagsgebaude den Geld-
und Nachrichtenumsatz in einer modernen Metropole wie Berlin.

Setzen Trick und Grafik somit die Einiibung in einen spezifischen Lektiiremo-
dus voraus, so erzeugen sie auch Redundanz. Sie ist Teil des didaktischen Kon-
zepts: Was der Zwischentitel versprachlicht, soll durch ein Bild veranschaulicht
werden; was in der >Wirklichkeit«< sichtbar ist, kann die Zeichnung noch einmal
verdeutlichen, und was die Realfilmkamera nicht >sehen< kann, soll zumindest in
der schematischen Reduktion dem Auge >greifbar< werden. Die Sachverhalte sind
eindeutig, ihre Prdsentation muss unmissverstidndlich sein. Im Reich der Fakten
agieren die Konfigurationen des Kulturfilms als ein auf Perfektion bedachtes, kal-
kulier- und tiberpriifbares »Aufschreibesystem« (Friedrich Kittler).

Zeitlupe und Zeitraffer, Kreise und Masken

Fokussierungen dirigieren den Blick, sollen das Gesehene dem Gedéchtnis ein-
pragen. Technische Signifikanten wie Kreisform und Bildmaske leisten diesen
Dienst — etwa, wenn sie in DIE ALPEN. TAUSEND UND EIN BILD vOM SCHWEIZER
VOLK UND SEINEN BERGEN (CH? ca. 1921) die Stadtansichten von Basel und Ziirich
>rahmenc< oder den »Ausblick nach dem Jochpass« durch eine fernglasformige Ka-
schierung lenken. Kreise markieren in GESCHLECHTSKRANKHEITEN UND IHRE BE-
KAMPFUNG (1924) den medizinischen Befund. In Die PritzeLPuPPE (1923) heben
sie den Kunstgegenstand auratisch aus seiner Umgebung heraus.

Da die Kamera meist in fester Position verharrt, Fahrten oder extreme
Schwenks vermeidet, sind es Rahmungen und Fokussierungen dieser Art, die
Mobilitdt in den Ablauf bringen. Zugleich geht es auch hier um den Lerneffekt;
Kreisformen und Masken gleichen die Prasentation den Darstellungen in Bilderfi-
beln und populdren Sachbiichern an. Intermedialitit — der Rekurs auf den Licht-
bildvortrag, die Laterna Magica, die illustrierten Printmedien des 19. und frithen
20. Jahrhunderts — ist ein herausragendes Merkmal des Kulturfilms.

In anderer Weise sorgen die von der Technik ermdglichten Beschleunigungs-
und Verlangsamungseffekte fiir Prazisierung oder Dynamik. Wie ein Lehrbuch
fiihrt der von der Ufa-Kulturabteilung hergestellte Lehrfilm Diskuswurr (1921)
nicht nur den Gegenstand selbst, sondern auch den Modus seiner technischen
>Aufbereitung« vor. Ein Zwischentitel erldutert die Technik der Zeitlupe und
weist den Betrachter damit zugleich in den ihr gemaflen Rezeptionsmodus ein.
Drei Varianten — Wurf aus dem Stand, mit Kérperdrehung und »von hinten gese-
hen« — erkldren die Physiologie des Diskuswurfs, jeweils >normal< und in Zeitlu-
pe. Das filmische Syntagma funktioniert als Analyseverfahren, das historisch be-
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reits in den chronofotografischen Bewegungsstudien von Eadweard Muybridge
und Etienne Jules Marey angelegt ist; das Filmbild, aufgenommen von einer star-
ren, zentral positionierten Kamera, hat den Stellenwert einer demonstratio, wel-
cher der gelehrige Sportler nachzueifern hat.

Anders die Technik des Zeitraffers: Sie dynamisiert den filmischen Ablauf und
iibernimmt gelegentlich die Funktion des ironisierenden Kommentars. In D1
STADT DER MILLIONEN verweist ein >rasender< Uhrzeiger auf den beschleunigten
Rhythmus der Grofistadt, dem sich sogar das Wachstum der Balkonpflanzen an-
passt. Und in WIE BLEIBE ICH GESUND. 1. TEIL (1922) wird die Neigung des All-
tagsmenschen, sich nach oberflichlicher Morgentoilette so schnell wie mdoglich in
seine Kleider zu werfen, mit Hilfe ironischer Zeitrafferaufnahmen getadelt: >So
nichtl« — dies ist die Konnotation. Stattdessen unterbreitet der Film ausfiihrliche
Vorschldge, wie mit frischer Luft, Freitibungen und sorgsamem Anlegen lose sit-
zender Unterwédsche der Tag auf gesunde Weise zu beginnen sei.

Apparate, Schnittstellen

Schon die filmischen Kartographien und Koérpertopographien haben gezeigt, dass
es problematisch wire, die Zeichen vom jeweils Bezeichneten — der Landschaft
und dem menschlichen Leib — schematisch zu abstrahieren. Die Differenz zwi-
schen Signifikat und Signifikant {iberbriickt die Lektiire, in deren Licht sich das
Bezeichnete als Erkanntes erschliefit und sich Affinitdten herauskristallisieren. Zu
ihnen gehort die Préferenz des Kulturfilms fiir Prothesen, fiir die Schnittstellen
zwischen Korper und Maschine und schliefllich fiir Apparate, die »aus eigener
Kraft« funktionieren. Hier insbesondere haben sich der naturwissenschaftliche
Positivismus des 19. Jahrhunderts, die Industrialisierung des Korpers und die
Technisierung der Wahrnehmung dem Genre eingeschrieben.

KrUPPELNOT UND KRUPPELHILFE (1920) zeigt Apparate fiir die »Streckung und
Umbiegung der verkriimmten Wirbelsdule« (Zwischentitel), den »Gang im Schie-
nen-Hiilsenapparat«. Technik vermittelt zwischen dem geschundenen Kérper
und seinem Umfeld, >biegt< ihn zur >Normalitit«."® In MENSCHEN-OKONOMIE (ca.
1921) wird der Korper beruflichen Eignungstests unterworfen. Die Wendigkeit
der Hand, tiber die ein Damenfriseur verfiigen muss, wird vom »Vibrations-
priifer« gemessen; ein »Gedédchtnisapparat« testet das Erinnerungsvermogen fiir
Formen.

So wie sich hier die Kamera auf die Funktionsweise des Apparats konzentriert,
riickt WIE sicH DER TANNENBAUM IN PAPIER VERWANDELT (1921) — ein Lehrfilm
nach dem populdren Schema >vom Rohmaterial bis zum Fertigprodukt« — techni-
sche Logiken ins Blickfeld: das »Kochen des Holzes im Hochdruck-Kessel«, das
»Zermahlen im Schleifer«, die Entwdasserungsmaschine und das Schiittelsieb.
MiLcH UND MILCHVERWERTUNG (1921) zeigt die technisch tiberholte »Butterferti-
gung im Handbetrieb«, um nachdriicklich den durch Maschinen bewirkten Fort-
schritt vor Augen zu fithren: die Arbeit der Zentrifuge und des mechanischen
Butterfertigers oder die Milchanalyse im Labor. Der Mensch, im agrarwirtschaftli-

115 Zur Bedeutung der Prothesen nach dem Ersten Weltkrieg vgl. Sloterdijk 1983, S. 791 ff.
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Di1E STADT DER MILLIONEN. EIN LEBENSBILD BERLINS. Adolf Trotz. 1925

chen >Handbetrieb< noch dicht am Tier oder am zu bearbeitenden Gegenstand,
riickt in der industriellen Produktion in die Distanz, wird vom Akteur zum Beob-
achter. Er tibernimmt Kontrollaufgaben, wie sie der ab 1929 von der Naturfilm
Hubert Schonger vertriebene schwedische Film STaHL in seinen prézisen Arbeits-
platz-Beobachtungen im Stahlwerk Sandviken zeigt.

Interventionen der Maschinen in den Naturprozess sichern den erreichten kul-
turellen Standard und sind zukunftsweisend. Die VERKEHRSREGELUNG IN DER
NORDSEE (1927) erscheint als Zéhmung der Meeresgewalt unter dem Zugriff der
Technik: Windmesser, Feuerschiffe, Leuchttiirme und -bojen sind Maschinen, die
das Element in seine Schranken verweisen. Die erfolgreichste Karriere hat der
Verbrennungsmotor durchlaufen (Aus EIGENER KRAFT, 1924): eine Maschine fiir
alle Lebenslagen, die beim Autorennsport, im Motorboot, im Krieg und im Stra-
Benverkehr gleichermafSen vom Triumph der Technik kiindet. (Mit dem Motiv
der Ausfahrt der Feuerwehr erinnert dieser Film {ibrigens an einen populdren To-
pos des frithen Kinos der Attraktionen — dhnlich wie die Arbeiterinnen, die in
HOHLGLASFABRIKATION, 1921, auf den Fabrikhof und auf die Kamera zugehen,
oder die AEG-Arbeiter, die in DIE STADT DER MILLIONEN, 1925, ihre Werkhalle
verlassen, auf die kinematographischen Inkunabeln der Briider Lumiere als Refe-
renz verweisen.)
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Eine Préferenz des Kulturfilms gilt den Verkehrs- und Kommunikationsnetzen,
der Medientechnik und den eigenen Herstellungsbedingungen. Die GROSS-STATI-
ON NAUEN 1M WELTVERKEHR (1921) konstruiert den Weg eines Telegramms von
der Rohrpost iiber die maschinelle Transkription bis zum >Schnellgeber« als tech-
nikgestiitzte Uberwindung von Raum und Zeit, die den Kérpereinsatz durch die
Uberwachung automatischer Abldufe ersetzt. Noch 1928 greift EIN TAG 1M FUNK-
HAUs diesen Erzdhlmodus auf und beschreibt im Zeichentrick, wie ein gesunge-
nes Lied seinen »Wellenweg vom Mund zum Mikrophon« findet und von dort
iiber Antennen zum heimischen Lautsprecher wandert. Im selben Jahr entsteht
der rund einstiindige Streifen Die WUNDER DEs FiLms (1928), ein »Werklied von
der Arbeit am Kulturfilm«, »komponiert« von Edgar Beyfuss, dem Leiter der
Filmunterrichts-Organisation der Ufa. In populdrer, auf Unterhaltungseffekte
bedachter Weise wird hier das visuelle Alphabet des Genres vorgestellt und am
Ende eine kleine filmtechnische Sensation geboten: ein Ausblick auf die Zukunft
des Farbfilms mit friihen Beispielen u. a. des Technicolor-Systems. Kracauer tadelt
die Beliebigkeit dieses »neutralen Querschnittsfilms«, »gespickt mit technologi-
schem Optimismus«, und moniert, dass der Volksverband fiir Filmkunst ihn in
sein Programm aufgenommen hat."®

1929, im Tobis-Film WIE EIN TRICKFILM ENTSTEHT, tritt Edgar Beyfuss dann vor
die Tonfilmkamera und erldutert in einem Vortrag die Prazisionsarbeit, die fiir die
Herstellung von Zeichentrickfilmen und animierten Landkarten erforderlich ist.
Der Zuschauer lernt die Arbeit am Tricktisch kennen, sieht Lotte Reiniger bei der
Arbeit an einem ihrer Scherenschnitt-Filme zu und erfihrt am Ende, dass auch
die Asthetik des >absoluten< oder >abstrakten« Films fiir die werbende Wirtschaft
geeignet ist. Der Tonfilm Das TECHNISCHE AUGE (1931) verfolgt minutids die Her-
stellung von Speziallinsen fiir den Fotoapparat, Aus DEM WUNDERREICH DER
TecHNIK: DER ToNFILM (1933) dokumentiert das technische System des Lichttons
von den physikalischen Grundlagen bis zur Kinoprojektion.

Fiktional/nicht-fiktional

Mischungen fiktionaler und nicht-fiktionaler Anordnungsmuster, Wechsel zwi-
schen Prédsentation und Narration, zwischen dem Zeigegestus des Genres und
seinen erzdhlenden Komponenten sind dem Kulturfilm immanent. Oft ist die
Grenze schwer zu bestimmen: Genau genommen ist jedes Arrangement fiir die
Kamera ein Indiz fiir filmische Realitdt'”’, die nach allgemeiner Ubereinkunft als
>dokumentarisch« rezipiert wird, weil der Betrachter bereit ist, der Abbildung, be-
zogen auf das Signifikat, einen >Wahrheitsgehalt« zuzugestehen. Die Narration
lenkt dabei seine Aufmerksamkeit auf den Prasentationsvorgang und bereitet ihn
vor. Ein tiberzeugendes Beispiel dafiir liefert DER HIRSCHKAFER (1921), ein friither
>Naturfilm« der Ufa'®: Wenn hier zwei >Naturfreunde« durch den Wald schlen-
dern, stimmt die Beildufigkeit des Geschehens nur auf das Folgende ein — auf die

116 Kracauer 1984, S.204.
117 Vgl. Hattendorf 1994, S. 43 ff.
118 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 174.
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EIN Tac tm FuNkHAUS. Arthur Bohm & Co. 1928

prézise, zum Teil im Labor gedrehte Studie des Hirschkifers und seiner Lebens-
gewohnheiten.

Ein seltenes Beispiel fiir die Integration einer >getrdaumten< Szene bietet DiE
PriTzeLruPrPE. Ein Zwischentitel erlautert, dass sich Lotte Pritzel bei der Herstel-
lung ihrer Figurinen von den bunten Gestalten des Miinchner Karnevals habe an-
regen lassen. Danach ist die Kiinstlerin in ihrem Atelier zu sehen, ihr Blick geht
seitlich durch das Fenster in eine imaginére Ferne, und eine lange Uberblendung
fiihrt den Blick des Zuschauers in eine traumartig stilisierte Fastnachtsszene.
Ebenso langsam blendet das Bild ins Atelier zuriick: Die Kiinstlerin >erwacht< aus
ihrem >Traum«< und macht sich an die Arbeit. Als >lebende Pritzelpuppe« hat in
diesem Film {iibrigens die Tanzerin Blandine Ebinger mit einem Tanz aus dem
Ballett der »Herzogin von Neufundland«, zu dem Lotte Pritzel die Kostiime ent-
worfen hat, einen ungewdhnlichen Auftritt.'”

Dem Anspruch klassischer Bildung suchen fiktionale Szenen zu gentigen, die
als >Riickblenden in die Vergangenheit< im didaktischen Kontext des Kulturfilms
eine zweite Zeitebene bilden. So erinnern etwa in DIE STADT DER MILLIONEN in
theaterhaftem Dekor gestellte Szenen — Lessing in seinem Arbeitszimmer, Fichtes

119 Vgl. Ciirlis 1924, S. 214.
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Reden an die deutsche Nation — an Berlins Vergangenheit. 1925, im Jahr der
Reichsprasidentenwahl, nutzt Das LiED voM DEUTSCHEN MANN &dhnliche Remi-
niszenzen an die >Heroen des Geistes< zur Propaganda fiir Paul von Hindenburg.
Bereits in DER RHEIN IN VERGANGENHEIT UND GEGENWART (1922) werden das Le-
ben am Rhein zur Romerzeit oder Bliichers Rheiniiberquerung im historischen
Ambiente nachgestellt.

In D1 GROss-STATION NAUEN 1M WELTVERKEHR (1921) erfahrt der diegetische
»Fadens, der den Zuschauer an die komplexen Zusammenhénge einer Grofstech-
nologie heranfiihren soll, eine Ausformung zur >Geschichte« mit Haupt- und Ne-
bendarstellern, Krise, Problemdefinition und Losung. Die dramaturgischen Bau-
formen sind sinnfillig mit den didaktischen Elementen verschrdankt. »Im Biiro
der Deutschen Uberseebank wurde als nétig erkannt, dem amerikanischen Ge-
schiftsfreund Mr. White ein Telegramm zu schicken« — so informiert ein Zwi-
schentitel. >Spielfilm« zwei Herren in einem Biiro, ein Biirobote, der Telegramm-
text an Mr. White. Die Kabelverbindung nach New York, so stellt sich heraus, ist
gestort. Ratlosigkeit. Ein >Experte< hat die Losung: »Dann telegraphieren wir
eben drahtlos.« Der Biirobote bringt das Telegramm zum Postamt und 16st nun
den weiteren Ablauf aus, einen medientechnischen Lehrfilm tiber drahtlose Tele-
graphie. Der Filmschluss folgt dem Modell des >happy ending< im Spielfilm:
»Mr. White empfingt das Telegramm der Deutschen Uberseebank eine Stunde,
nachdem es dort geschrieben wurde.« Zwdlf Jahre spéter verfiigt der Tonfilm
iber eine erweiterte Skala raffinierter Prdsentationseffekte. Aus pEM WUN-
DERREICH DER TECHNIK: DER ToNFILM (1933) beginnt mit einer kurzen Spielsze-
ne, die sich schnell als Ausschnitt aus einer Atelierproduktion entpuppt. Eine
Off-Stimme geleitet den Zuschauer danach durch einen technischen Lehrfilm
iiber das Lichtton-System, am Ende fiihrt sie ihn auf den Spielfilm-Set im Atelier
zuriick.

Schematischer sind die narrativen Teile in WIE BLEIBE ICH GESUND? 1. TEIL — das
Erwachen eines Ehepaars am Morgen, das gemeinsame Friihstiick, eine Szene im
Lebensmittelladen — dem didaktischen >Haupttext« zugeordnet; Zwischentitel sor-
gen dafiir, dass der Zuschauer >richtig< und >falsch« rasch zu unterscheiden lernt.
HyGIiENE DER EHE erzidhlt eine lehrreiche Geschichte, in welcher der Arzt als Au-
toritatsfigur, die proletarische Patientin als besserungsfihige Schiilerin agieren.
Eine Bildergeschichte, wie sie Bankelsdnger erzahlt haben konnten: In einer Kom-
position aus Dialogtiteln und >Spielfilm«Szenen wird eine an Tuberkulose er-
krankte junge Frau, die in deprimierenden sozialen Verhiltnissen geheiratet und
ein Kind zur Welt gebracht hat, zu besserer Einsicht und alsbald zur Miitterbera-
tungsstelle gefiihrt. Auch im Kino reiissiert dieses Konzept: »Durch diesen Film
wurde eigentlich erst den Kinobesitzern dariiber die Augen geodffnet, dass auch
Kulturfilme ein grofies Geschift sein konnen, und gerade dieser Film wurde in
steigendem Mafe als abendfiillendes Programm in den reguldren Spielplan vieler
Kinos aufgenommen.«'*

In der Realitdtskonfiguration des Kulturfilms iibernimmt die Diegese eine be-
grenzte, das Zuschauerinteresse stimulierende Funktion — eine Funktion zweiten
Grades von illustrativem, >unterhaltsamemc« Stellenwert; zum Haupttext der pad-

120 Gutmann 1924, S. 303.
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agogischen Unterweisung verhilt sie sich als Paratext.”” Besonders in der Pro-
dukt- oder Industriewerbung bewihrt sich der Belehrungsgestus, eingeflochten in
eine kleine Spielhandlung oder, wie im Tonfilm DAs TECHNISCHE AUGE (1931), als
inszenierter Dialog: Ein charmanter >Experte< erldutert einer fotobegeisterten jun-
gen Dame die Bedeutung der Linsen im Fotoapparat, bevor der Herstellungspro-
zess gezeigt wird.

Eben diese Relation von Haupt- und Paratext wird im Ufa-Kulturfilm Aus E1-
GENER KRAFT (1924) spektakuldr unterlaufen. Der Film will fiir das eigene Auto
werben und bedient sich dafiir zweier Leitfiguren, die im Verlauf des Films zu
den Akteuren eines ausufernden Melodrams mutieren. >Ingenieur< (Kurt Junker)
und >Tochter aus gutem Haus< (Helga Mjon) werden zunéchst prototypisch als
»Lehrer< und >Schiilerin« eingefiihrt, eine Grundsituation, die der Kulturfilm be-
vorzugt, um komplexe Sachverhalte — hier die Konstruktion und Funktionsweise
des Automobils — auf einer Diskursebene zu erortern. Eine Film-im-Film-Prasen-
tation fiihrt in die Geschichte des Motorbaus ein und nutzt die Gelegenheit, in
deutlicher Selbstreferenz nicht nur den Potsdamer Platz mit dem Haus Vater-
land, dem Stammhaus der Ufa, zu zeigen, sondern auch mit einer sensationel-
len Feuerwehraktion an die ersten Jahre des Kinos zu erinnern. Die Probefahrt
freilich, zu der sich die junge Frau und ihr Ingenieur verabreden, wird zur
Bruchlinie zwischen Prédsentation und Narration, Didaxe und Diegese, sprodem
Lehrfilm und spannungsreichem Liebesdrama. Mit ihrer >Flucht ins Griine«
bricht auch der Film aus dem vorgegebenen Genre aus und wird in einen an-
deren Illusionsraum, eben den des Melodrams, katapultiert. Gewiss findet die
Ufa am Ende zur Raison, d.h. zum Lob deutscher Technik zuriick, aber den
waghalsigen Code-Wechsel hat der Film &sthetisch nicht {iberstanden. Im Spek-
trum des deutschen Kulturfilms bildet Aus EIGENER KRAFT ein auffallendes
Zwitterprodukt.

Nur ein Jahr spater produziert die Ufa-Kulturabteilung mit Im STRUDEL DES
VERKEHRS (1925) einen Film, der mit didaktischer Entschiedenheit die Probleme
des »Molochs Verkehr« als eine Aufgabe der technisierten Moderne behandelt
und dabei fiktionale und nicht-fiktionale Konstruktionselemente, humoristische
Uberspitzungen und avantgardistische Bildstrategien effektvoll integriert. Ein Ex-
perten-Vortrag gibt den dezenten Rahmen fiir eine komplexe Abhandlung {iber
Unfallgefahren, Verkehrserziehung in den Schulen (mit geschickter Nutzung des
Film-im-Film-Effekts), die Ausbildung der Verkehrspolizei und die Folgen des Al-
kohols im Straflenverkehr. Gleich zu Beginn pflanzt ein spektakuldrer Realfilm-
Trick den »Moloch« als roboterartigen Riesen ins Getiimmel am Potsdamer Platz;
am Ende miindet die konsequent aufgebaute Erzdhlung in einen turbulenten
Slapstick tiber die Erlebnisse eines Provinzlers im Chaos des hauptstddtischen
Verkehrs. Auch in die Kamerastrategie des Kulturfilms kommt Bewegung: Wih-
rend einer rasanten Fahrt der Feuerwehr durch das Berliner Zentrum ist der Auf-
nahmeapparat auf den Wagen montiert. Dem zentralen Problem der mobil ge-
wordenen Moderne, dem Verkehrschaos in den grofsstadtischen Strafien, verpasst
der Film letztlich eine Remedur aus dem Geist des militdrischen Drills: jene
»musterhafte Ordnung« der Verkehrsfiihrung, die der Zuschauer in AMERIKA,

121 Vgl. Genette 2001.
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Im STRUDEL DES VERKEHRS (EIN FIiLM FUR JEDERMANN). Leo Peukert. 1925

DAS LAND DER UNBEGRENZTEN MOGLICHKEITEN (1926) in der Aufsicht auf eine
New Yorker Straffenkreuzung bewundern darf.

Sechs Jahre nach Aus EIGENER KRAFT fasst DER GLASERNE MoOTOR (1930) — ein
»Ufa-Ton-Lehrfilm fiir jeden Kraftfahrer« und zugleich ein Werbefilm fiir den
Benzol-Verband — alle bis dahin entwickelten Bauelemente des Lehr- und Kultur-
films zusammen: den Experten-Vortrag vor gelehrigem Publikum, das naturwis-
senschaftliche Experiment in Grof3-, Nah- und Detailaufnahmen, den Mikrofilm,
den Film-im-Film-Effekt (mit eingespielten Trick- und Industriefilmsequenzen),
schliefllich eine dem Spielfilm nachempfundene Rollenverteilung im agierenden
Personal, die fiir >unterhaltsame« Dialoge sorgt.

Beglaubigungen, Beschworungen, Appelle

Sind im >stummenc« Spielfilm die Zwischentitel als Paratext zum Text der Bilder
anzusehen, so ist im Kulturfilm diese Relation keineswegs dhnlich eindeutig. In
zahlreichen Fillen gilt eher die Umkehrung: Hier dominiert die schriftsprachliche
Information, und die Real- oder Trickfilmsequenzen iibernehmen eine das Wort
bestédtigende oder illustrierende Funktion. Zumal in den frithen Jahren der Ufa-
Kulturabteilung und ihres Medizinischen Filmarchivs beherrscht ein vom wissen-
schaftlichen Lehrbuch tradierter Logozentrismus den syntagmatischen Aufbau der
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Filme; abgeschwicht pflanzt er sich auch im populdren Kulturfilm fort. Nicht selten
weisen die Zwischentitel eine Haufung fachwissenschaftlicher Begriffe auf, die er-
lautert werden miissen. Selbst eine so einfallsreiche Bildergeschichte wie Dik
GROss-STATION NAUEN 1M WELTVERKEHR wartet mit Zwischentiteln wie diesem auf:
»Der 1000 P. S.-Motor setzt die mit ihm gekuppelte Hochfrequenzmaschine fiir 4000
Kilowatt Antennenleitung mit 6000 Perioden in Umlauf.« Wissenschaftlicher Akri-
bie gebiihrt im Zweifelsfall der Vorrang gegentiber der Publikumswirksamkeit.

Vielfach tibernehmen die Zwischentitel eine beglaubigende Aufgabe, wenn auch
nicht immer so explizit wie in DIE WIRKUNG DER HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKS-
GESUNDHEIT (1921): »Samtliche vorgefiihrten Krankheitserscheinungen usw. sind
durch Krankengeschichten belegt, die Namen und Adressen der Patienten und
der behandelnden Arzte kénnen nachgewiesen werden.« Ein Zwischentitel in D1g
RUHRSCHANDE (1923) wirbt fiir die Aussagekraft des Mediums und den >dokumen-
tarischen< Wahrheitsgehalt der eigenen Bilder: »Die ungeheuren Schwierigkeiten
und Gefahren, unter denen die nachfolgenden Aufnahmen erfolgt sind, bedingten
teilweise technische Unvollkommenheiten. So ist das Schwanken der Bilder darauf
zuriickzufithren, dafs man die Aufnahmen heimlich machen, also den Apparat in
der Hand halten mufite, anstatt ein Stativ zu benutzen.« Die mangelhafte Bildqua-
litdt wendet der Titel geschickt zum Authentizitdtsnachweis, der zudem einer po-
litischen Konnotation nicht entbehrt, entstanden die Bilder doch unter Bedingun-
gen der Repression durch franzosische Truppen im besetzten Ruhrgebiet.

Starker noch als Beglaubigungen wenden sich Aufrufe, Beschworungen und
Appelle unmittelbar an das konkrete Publikum und, dariiber hinaus, an ein ima-
giniertes, rhetorisch konstruiertes Kollektiv. Haufig bereiten sie die Klimax im ar-
gumentatorischen Aufbau eines Films vor wie in DIE WIRKUNG DER HUNGERBLO-
CKADE AUF DIE VOLKSGESUNDHEIT: »Millionen elender Kinder rufen der gesamten
zivilisierten Menschheit zu: Schiitzt die Welt vor dem Schrecken einer neuen Blo-
ckade!« Die folgende, abschlieflende Sequenz iibersetzt die Mahnung in ein sym-
bolisch aufgeladenes Menetekel: Das Bild fiillt sich mit kranken, verkriippelten
Kindern, aus dem Hintergrund wachst riesig eine gespenstisch-weifle Gestalt —
die Allegorie des Hungers. Das Syntagma bildet ein Pamphlet in der expressiven
Asthetik eines zeitgendssischen Flugblatts: In Wort und Bild soll >die Menschheit«
wachgeriittelt, soll ihr ein >anderer Weg« gewiesen werden. Im Kontext der Volks-
gesundheit gewinnen die Appelle Gesetzescharakter, formulieren Vorschriften:
»Wer jemals, auch vor langer Zeit, syphilitisch war, mufs mindestens alle zwei
Jahre sein Blut untersuchen lassen, um nétigenfalls erneute Behandlung einzulei-
ten« — so in HYGIENE DER EHE. Zur aktiven »Bekdmpfung« der Geschlechtskrank-
heiten ruft im Schlusstitel der Film GEeisseL. DER MENSCHHEIT (1926) sein Publi-
kum auf.

Zwischentitel im deutschen Kulturfilm zielen auf Nutzanwendung und Verin-
nerlichung durch das adressierte Kollektiv und setzen dabei auf eine Frontal-Pad-
agogik, die sich im Schulsystem, in den Universitdten, in den Bildungsvereinen
und den Lichtbildvortrdgen der Urania bewihrt hat. Den Bildern gegeniiber be-
halten sie in jedem Fall Recht: ein Prinzip, das im traditionellen Logozentrismus
der Padagogik'” begriindet ist und auch mit den Bemiihungen des Lehr- und

122 Vgl. zum padagogischen Kontext Selle 1981.



106 Kap.2 Urspriinge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

Kulturfilms — bei allen Anrufungen der >Macht des Bildes< — nicht beschwichtigt,
eher verscharft wird. »Beim Kultur- und Lehrfilm zumal sind natiirlich die Zwi-
schentitel génzlich unentbehrlich, denn es ist unmdoglich, eine Belehrung lediglich
durch Bilder zum Ausdruck zu bringen«'?, befindet Ernst Krieger kategorisch.

Filme aus den spiten 20er Jahren, die diese Regel durchbrechen und Zwischen-
titel vermeiden oder reduzieren, bilden die Ausnahme und stehen, mit ihrem fo-
tografisch-registrierenden Blick auf die Natur und die Welt der Gegenstande, der
Visualitdt des Avantgarde-Films nahe. Der »Montage-Film« IM SCHATTEN DER
MascHINE (1928) von Albrecht Viktor Blum und Leo Lania z. B., die Found foot-
age-»Studie« HANDE von Blum (1928) oder der »Querschnittfilm« WASSER UND
WOGEN (1929) verhelfen der Autonomie und Dynamik ihres Gegenstands — und
der Freude des Zuschauers an der sinnlichen Anschauung — zu ihrem Recht. »Da
der Film ganz ohne Titel ist — ein besonderer Vorzug —, so ist der Phantasie des
Zuschauers voller Spielraum gelassen«, schreibt »Der Bildwart« tiber WAsser
UND WOGEN." Der Tonfilm Was 1sT pIE WELT? (1933) aus dem Atelier Noldan
greift in einer langen Wasser-Sequenz diese dynamische Montage-Strategie auf.
Im Ubrigen ist dieser Film ein Beispiel fiir die suggestive Verbindung von Zwi-
schentiteln und gesprochenem Kommentar. Der Sprecher behandelt »grofie Kata-
strophen« der erdgeschichtlichen Vergangenheit, »die ganze Erdteile zertriimmert
haben«, und fragt eindringlich: »Sind solche Katastrophen moglich?« Die Ant-
wort liefert ein Zwischentitel in grofien Lettern: »Wir wissen es nicht.«

Zwischentitel sind in der Regel pragmatisch. Der Doppelsinn, die Anspielung,
die Hintergriindigkeit, jeglicher >mitschwingende« Subtext sind ihnen fremd; lite-
rarische Ambitionen, abgesehen von ihrer Neigung zum Pathos vaterldndischer
Lyrik, kennen sie nicht. Sie sind gelegentlich >humorig« — doch ohne jeden Sinn
fiir subtilere Formen der Ironie. Wird ein ironischer Gestus bemiiht, steht auch er
im Dienst der padagogischen Unterweisung, der Unterscheidung zwischen >rich-
tig« und >falsch«. »Immer fest zugeschniirt, damit das Blut ja nicht zirkulieren
kann!« — so kommentiert der Film WIE BLEIBE ICH GESUND? 1. TEIL unbequemes
Schuhwerk und zeigt in Groflaufnahme geschwollene Fiife.

Die Zwischentitel iibernehmen die Definitionsmacht, wo die Konfiguration der
Bilder Fragen offen und der Lektiire womoglich einen Spielraum lasst. Als schrift-
sprachliche Signifikanten stiften sie Ordnung innerhalb des Syntagmas; zugleich
liefern sie Leseanweisungen fiir den Film als Ganzes und regulieren somit den
Film als semantische Konstruktion: die These, die er dem inneren Merkbuch des
Zuschauers einschreiben will. Im Bewusstsein der Rezipienten setzen sie stets lee-
re Seiten voraus, die vollgeschrieben werden miissen. Am Ende soll nicht nur
Wissen, sondern nach Moglichkeit eine Gesinnung stehen.

KRrRUPPELNOT UND KRUPPELHILFE (1920) droht dem Behinderten mit Sanktionen:
Er »verfillt« dem Leierkasten oder der Bettelei, wenn er sich der drztlichen Fiir-
sorge, d.h. der »Entkriippelung« im »Kriippelheim« entzieht. Ziel des Drills,
auch im Fall behinderter Kinder, ist die Einordnung in den Produktionsprozess,
die auch dem beschddigten Korper einen Platz zuweist: »Die Arbeit ist die Kraft-
quelle der Entkriippelung! Jeder, auch der Schwerverstiimmelte, ist im Stande zu

123 Krieger 1924 a, S. 261.
124 Kreislauf des Wassers. In: Der Bildwart, 8/1929, S. 425.
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arbeiten und sich sein Brot selbst zu verdienen.« Psychische Faktoren und emotio-
nale Werte — »Gemiitsfrische, Pflichteifer und Lebensfreude« — werden als
»Grundsdulen gesunder Kriippelerziehung« dem Arbeitspostulat untergeordnet.
Am Ende macht der Film eine volkswirtschaftliche Rechnung auf: »Kriippelheime
machen aus Almosenempfinger Steuerzahler! Dadurch werden alljahrlich viele
Millionen an Volksvermogen infolge Vermeidung der Armenlasten erspart und
Millionenwerte durch die Arbeit der erwerbsfahig gewordenen Kriippel neu ge-
schaffen!« Ausrufungszeichen verstirken das sozialtechnokratische Credo. Noch
Jahre nach Kriegsende arbeitet der deutsche Kulturfilm forciert an der Wiederein-
gliederung der Zerschossenen und Kranken ins Wirtschaftssystem.

Ist der Gegenstand zahlreicher Kulturfilme die aktuelle soziale Lage in der
Nachkriegszeit, so umgeht der semantische Kanon beharrlich die soziale Frage
als politische Aufgabe und ethische Kategorie. Statt dessen mobilisieren viele Fil-
me argumentativ gegen einen unterstellten dufSeren Feind, in ihnen hat die Kon-
stellation des verlorenen Weltkriegs unverandert Bestand. Die Hungertoten der
Kriegs- und ersten Nachkriegsjahre »sind die Opfer der menschheitsvernichten-
den Methode der unumschrinkten Blockade gegen ein ganzes Volke, heifit es
z. B. in D1 WIRKUNG DER HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKSGESUNDHEIT; ZUVOT
werden die leeren Markthallen in deutschen Stddten mit den vollen Regalen in
danischen und holldndischen Lebensmittelgeschéften kontrastiert. Der medizini-
schen Bindr-Codierung >krank/gesund« entspricht im sozialen Feld die Redukti-
on auf das Schema >hungrig/satt¢, das in der Regel jedoch nicht sozialethisch
oder sozialpolitisch gedeutet, sondern polemisch gegen den Versailler Vertrag ge-
wendet wird.'”

Soziale Attribute wie >arm« und >reichs, >proletarisch« und >biirgerlich« statten
etliche Kulturfilme mit moralischen Attributen aus. Im Film WIE BLEIBE ICH GE-
sunD? 1. TeiL, der gesundheitlich >richtiges< und >falsches< Alltagsverhalten vor
Augen fiihrt, werden die als >richtig« definierten Lebensweisen den mittleren und
gehobenen Gesellschaftsschichten, die als >falsch¢< erkannten den unteren zuge-
ordnet — ohne dass die >ungesunden< Gewohnheiten des Proletariats aus den Pro-
duktions- oder Reproduktionsverhéltnissen abgeleitet wiirden. In das vorgegebe-
ne Sozialschema ordnen sich geschlechtsspezifische Codierungen ein: das >richti-
ge< Verhalten der Bessergestellten wird durch einen Sohn, die Verwahrlosung der
armen Schichten durch eine Tochter exemplifiziert.

Selten formuliert der semantische Kontext ein soziales Engagement, das {iber
sozialtechnokratische Appelle und Anweisungen hinausginge — so etwa in dem
unidentifizierten Fragment SAUGLINGSPFLEGE (ca. 1920), einem Film, der in einzel-
nen Kameraeinstellungen auf verhdrmte und entnervte proletarische Miitter und
den handwerklichen Pragmatismus der Arzte die Qualitét einer Sozialstudie er-
reicht. Auch die in einem dezidiert karitativen Kontext entstandenen Filme stellen
eine Ausnahme von der Regel dar — wie z. B. der von der Gervid-Film Berlin her-
gestellte Streifen VoM UNSICHTBAREN KONIGREICH. DIENST AN KRANKEN UND AL-
TEN (1925): Hier fallen eine ruhige, mit Empathie beobachtende Kamerafiihrung
auf, Blicke des Mitgefiihls und Szenen liebevoller Fiirsorge — und Zwischentitel
voll fremder, archaisch-biblischer Poesie. Auch im Bereich der slinken<, kommu-

125 Vgl. Canetti 1960, 209 ff.
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nistisch oder sozialdemokratisch gesteuerten Filmproduktion'”® sind sorgfaltige
Sozialstudien wie der Prometheus-Film IMm ScHATTEN DER WELTSTADT (1930), in
dem sich das >Kamera-Auge« von der Ndhe zu den gefilmten Menschen zur
Spontaneitdt und zu verdichteten Impressionen anregen lasst, dufierst selten.

Ein vereinfachter Darwinismus verbindet die medizinisch-biologischen, volks-
gesundheitlichen und politischen Themen - er ist der ideologische Nukleus des
deutschen Kulturfilms in der Weimarer Republik.'”” Wenn im Ufa-Biotop des
Films INSEKTEN, DIE »INS WASSER GINGEN« (1921) ein Schleierschwanzgoldfisch
dem Gelbbrandkdfer zum Frafi fallt, fragt der Zwischentitel programmatisch:
»Wie ergeht es dem durch die Hochkultur Degenerierten im Daseinskampf?« D1
RUHRSCHANDE (1923) verleiht dem Motiv vom Existenzkampf eine aktuelle politi-
sche Lesart, wenn mit taktischem Geschick ein Zitat von Thomas Carlyle voran-
gestellt wird: »Keine Nation hat je einen so schlimmen Nachbarn gehabt, wie
Deutschland in den letzten vierhundert Jahren an Frankreich gehabt hat, schlimm
auf jegliche Art: frech, rduberisch, unersattlich, unversohnlich und immer an-
griffslustig [...].« DER VERSAILLER FRIEDENSVERTRAG (1923) assoziiert die Politik
der Alliierten mit »politischer Vergewaltigung« und »Zerstiickelung« — Korper-
metaphern, die mit ihren nationalistischen Oberténen im Kontext eines partei-
iibergreifenden Revanchismus zu sehen sind. Im Zeichen der Wahrungsstabilisie-
rung nach 1924 antwortet der eher optimistisch gestimmte Querschnittfilm D1k
STADT DER MILLIONEN (1925) auf die Korper-Demiitigungen der Depressionsjahre
mit Losungen, die den politischen Darwinismus nationalpathetisch {iberhchen.
Bilder von Massenversammlungen im Berliner Lustgarten, von Schmiedehdam-
mern, einem Zeppelin am Himmel und der Siegessdule verbinden die Zwischen-
titel zu einem vaterldndischen Tableau: »Unerschiitterlich bleibt der Glaube an
Deutschlands Zukunft — der Wille zur Arbeit — der Wille zur Tat.«

Kultur-Groffilme: Totalisierung und Verengung

Der lange Kulturfilm formuliert ein anspruchsvolles Programm. Selbst dort, wo er
sich einer Einzeldisziplin — ob Sexualkunde, Geographie oder Geschichte — ver-
pflichtet weif3, zielt er auf Universalerklarung, auf das >grofie Ganze«. »Der Rhein,
Deutschlands Strom, nicht Deutschlands Grenze«: Die Inschrift auf dem Sockel des
Bonner Ernst Moritz Arndt-Denkmals benennt in DER RHEIN IN VERGANGENHEIT
UND GEGENWART (1922) das politische Credo, dem sich der ganze Film, sein narra-
tiver Gestus des >raunenden Imperfekts< zuordnen. Es entsteht ein ideologischer
Text, der seinerseits auf eine ideologische Lektiire und deren Anwendung auf die
aktuelle Lage zielt. Schrille patriotische Tone sind in dieser Struktur tiberfliissig.
Nach den Kategorien, die Felix Lampe selbst aufgestellt hat, ist der RHEIN-Film
den »geographischen Laufbildern« zuzuzdhlen.” Eine Raum-Reise: von der
Schweizer Gletscherwelt bis zur Nordsee — und eine Zeit-Reise: aus Vorgeschichte
und Antike bis in die industrielle Moderne des 20. Jahrhunderts. Zwei »Langser-

126 Vgl. den Beitrag von Thomas Tode in diesem Band, S. 527 ff.
127 Vgl. den Beitrag von Kerstin Stutterheim in diesem Band, S. 185f.
128 Lampe 1924 b, S. 135ff.
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MIE STADT NER MILLIGNEN

Links: Reichsfilmblatt, Nr. 51, 24. 12. 1927. Rechts: Illustrierter Film-Kurier, Nr. 201, 1925

streckungen« mussten miteinander »verquickt« werden, schreibt der »Film-Ku-
rier«. Geographie und Geschichte rahmen Sagen und Legenden ein, die sich —
vom Kaiser Barbarossa bis zur Loreley — um den Rhein und seine Burgen gespon-
nen haben. Der Film >beschwort< das mythische Material, indem er es aus dem
kollektiven Gedachtnis seines Publikums >abruft« und weiterschwingen lasst. Die
Urauffiihrung, die von den Liedern des Nebe-Quartetts und Gesangssolisten be-
gleitet wird, >intoniert« die mythischen Werte auch musikalisch. Vorsichtig ver-
merkt der »Film-Kurier« ein Defizit an Uberzeugungskraft: Der Film sei ein Erleb-
nis fiir die Zuschauer, »soweit ein Film, der nicht das Leben von Menschen be-
handelt, iiberhaupt ein Erlebnis werden kann.«'*’ In der Tat sind offenbar schon
dem zeitgendssischen Auge eine seltsame Leblosigkeit der Bildgestaltung, eine
befremdliche Menschenferne der gewiahlten Lokationen nicht entgangen.

Der Kulturfilm mutiert im letzten Drittel zum Industriefilm, der den histori-
schen Prozess der Urbanisierung, den Umbau einer alten Kulturlandschaft be-
schreibt. Arndts Wort vom »altgermanischen Sturmwind, der aus Felsgrund Tan-
nen reifit«, wird bezeichnenderweise auf die Moderne, auf die Dynamik der
Industrie bezogen. Zwischentitel appellieren — zu den Bildern des Duisburger Ha-

129 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Film-Kurier, Nr. 234, 23. 10. 1922.
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fens und des rheinischen Braunkohlereviers — an »deutschen Geist und deutsche
Schaffenskraft«. Alles ist auf ein vorgefertigtes Konzept zugeschnitten: der Rhein
als Symbol fiir Urwiichsigkeit (geologisch-mythisch) und »>altdeutsche< Art (histo-
risch-politisch); auch die Industriebilder springen nicht in die Moderne, sondern
verlangern das Urwiichsige und Altdeutsche ins Zeitalter der Krupp AG. Es do-
miniert eine Kamera, die nichts erzdhlen, sondern etwas zeigen will, damit der
Betrachter etwas lernen und das Gelernte im Gedéachtnis behalten kann.

Nach dem verlorenen Krieg und dem Untergang der Monarchie wird mit dem
RuEIN-Film der Ufa ein ideologisch besetzter, von Gemdits- und Stimmungswer-
ten grundierter Groflkomplex restauriert. Der Rhein gehért zur symbolischen
Grundausstattung der nationalen Rechten, und das alte Inventar der Mythen und
Legenden muss gar nicht nachgeriistet werden, um seine Adressaten zu errei-
chen. »[...] es lebt darin etwas, was wir sonst im Kino so selten finden: das deut-
sche Gemiit in seiner ganzen Tiefe.«'* Der Film ist sich seiner Adressaten sicher;
gezielter politischer Propaganda kann er sich enthalten. Wenn die letzten Bilder
die sturmgepeitschte Nordsee zeigen, versichert eine abschlieffende Schrifttafel:
»Wie der Strom wird zum Meere, so greift auch des Menschen weitschauendes
Wirken iiber das heimische Land hinaus ... weltumspannend der deutschen Hei-
mat getreu!« Die germanisierenden Alliterationen stimmen den Ton an. Zu be-
sichtigen ist »eine schone und grofe nationale Tat«''.

Der Film »erntete bei seiner Erstauffiihrung Beifallsstiirme, wie sie dieses Haus
seit FRIDERICUS REX nicht mehr gesehen hat«, notiert Fritz Olimsky in der »Berli-
ner Borsen-Zeitung«.'”” Den aktuellen Bezug stellt die »Vossische Zeitung« her:
»Und so wird dieses Laufbild zweifellos seinen Weg, namentlich der Gefiihlswer-
te wegen, machen, die mit dem Begriff des Rheines, dem Wein und Sang am
Rhein, nicht zuletzt der augenblicklichen Lage des Rheinlandes fest verbunden
sind.«'® Die einzige Filmszene, die politische Gegenwart prasentiert, wird schon
bei der Berliner Urauffithrung geschickt entschérft: »Als irgendwo am Rhein Be-
satzungstruppen gezeigt wurden [in der Mainz-Sequenz. Anm. K. K.], verstumm-
te das Orchester, um die patriotische Stimmung des Publikums nicht zu unkluger
Ekstase hinzureifen [...].«!*

Gerade mit seinem Rekurs auf Mythisches und die Werte der Vergangenheit
zeichnet der RHEIN-Film prototypisch die Struktur des doppelten Diskurses vor,
der spatere Grofiproduktionen im Bereich des Landschaftsfilms der Ufa oder der
Deulig folgen werden. Auf der Ebene des Zeigens, d.h. der para-dokumentari-
schen Veranschaulichung geht es um die Prasentation deutscher Stadte und Land-
schaften mit didaktischer (und touristischer) Intention. Dabei sind die Produzen-
ten um einpriagsame Bildwerte fiir die Einschreibungen der Moderne wie fiir die
Ablagerungen des Vergangenen bemiiht. Der Deulig-Film LANDSCHAFT UND
WIRTSCHAFT AM NIEDERRHEIN (1925) miindet in seinem mittleren Teil, dhnlich
wie Lampes RHEIN-Film, in eine Bilder-Hymne auf die Industrie an Rhein und
Ruhr, ein »Gebiet rastloser, ewig drohnender Arbeit«. Aber das Revier ist »em-

130 Olimsky 1922.

131 Der Rhein in Vergangenheit und Gegenwart. In: Der Kinematograph, Nr. 819, 29. 10. 1922.
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porgewachsen« aus einem kulturellen Humus »altdeutscher Art¢, der selbst in
Duisburg noch mit lauschigen Winkeln aufwarten kann und in den Dérfern des
Niederrheins in »stillen Schonheiten« iiberdauert — »der Industrie gewaltiges Zy-
klopenreich« hat sie noch nicht verdrangen kénnen.

Auf einer zweiten Diskursebene reagieren die Landschaftsfilme auf aktuelle
politische Semantiken und soziale Befindlichkeiten, die ihren Argumentations-
duktus bestimmen. Deutlich reflektiert der Film iiber den Niederrhein den Opti-
mismus der Okonomischen Aufschwungphase nach 1924: »Wohin das Auge
reicht — rauchende Schornsteine, sausende Rader — der deutsche Niederrhein an
der Arbeit!« Kommentar und Bildsujets sind frei von der militanten politischen
Adressierung, die in DIE RUHRSCHANDE (1923) anzutreffen ist, frei auch vom lyri-
schen Patriotismus des RHEIN-Films.

Dagegen kniipft LAND UNTERM KRreuz. EIN FiLm AUs OBERSCHLESIENS
SCHWERSTER ZEIT (1927, Ulrich Kayser) am offenen Revanchismus der frithen An-
ti-Versailles-Filme an und nimmt die schédrfere Diktion der Weimarer Spatphase
auf. Die politische Diskursebene, die sich bereits im Titel ankiindigt, gewinnt die
Oberhand und iiberlagert die >symphonische« Struktur des Landschaftsfilms. Ein-
leitend werden die Schonheiten der »einst so stolze[n] Ostprovinz des deutschen
Reiches« mit animierten Landkarten beschworen, in die, als verkleinerte Bildfens-
ter, Realaufnahmen von Burgen und stddtischen Wahrzeichen eingeblendet wer-
den: eine syntagmatische Konstruktion innerhalb des Einzelbildes, die der ani-
mierten Kartographie ein weiteres Element hinzugewinnt. Der Film prasentiert
sich als historisch-politisches Mahnmal — im Gegensatz zum NIEDERRHEIN-Film,
der sein Kartenmaterial animiert, um die Entstehung der Schleusen, Kanéle und
Binnenhafen an Rhein und Ruhr als Triumph der Industrialisierung und des Fort-
schritts darzustellen.

Auch LanD UNTERM KREUZ zeigt, in avancierter Querschnitt-Asthetik, ein
»Land der Arbeit«; seine Industriebilder sind prazis und wirken in einem moder-
nen Sinne >dokumentarisch«. In den Zwischentiteln schldgt sich jedoch Skepsis
vor der Moderne nieder, regressive Modernisierungsangst: »Wie lange noch wer-
den diese Reste uralter Deutscher Kultur von der fortschreitenden Zivilisation
verschont bleiben —— -?« Die Antinomie von >Kultur< und »Zivilisations, ein tradi-
tioneller Topos des Bildungsbiirgertums, leitet iiber zu politischer Agitation: Nach
1918 votieren die Oberschlesier in Massendemonstrationen fiir ein Verbleiben im
Reich; gleichzeitig erinnern zerstorte und gepliinderte Hauser sowie deutlich ge-
stellte Szenen an die Vertreibung deutscher Biirger durch polnische Milizen, an
deutschen >Selbstschutz« gegen >polnische Anarchie« und an die von den Sieger-
maéchten ignorierte pro-deutsche Mehrheit bei der Volksabstimmung von 1921.
Die Teilung Schlesiens, das >Martyrium« des Landes, symbolisiert ein Grabstein;
am Ende rechnet der Film, dhnlich wie DiE RUHRSCHANDE von 1923, den deut-
schen Verlust mit den Gewinnen der Alliierten auf.

In LANDWIRTSCHAFT UND WIRTSCHAFT AM NIEDERRHEIN (1925) hingegen be-
stimmt der Diskurs des 6konomischen Optimismus die Grundhaltung des Films
und den narrativen Rhythmus seiner Bilder. In selbstbewussten Schwenks wan-
dert die Kamera iiber Industrieanlagen und lésst sich Zeit, um technische Vorgan-
ge — Bewegungen von Krdnen, Hebebriicken und Schleusen — zu beobachten:
»Von Jahr zu Jahr machtvoller dehnen sich auch hier die Stadte der Arbeit aus.«
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Eingebettet finden sich >Stadtebilder« — Oberhausen, Sterkrade, Hamborn — nach
dem konventionalisierten Muster >Rathaus — Marktplatz — Kirche — Erholungs-
park«. Die Thyssen-Werke sind eine »Hochburg deutscher Arbeit«, an die Waffen-
schmiede des Kaiserreichs wird nicht erinnert. Wichtiger ist die Kameradsthetik:
eine spektakuldre Fahrt im Auto durch den dunklen, nur von Seitenleuchten
schwach erhellten Matenatunnel unter dem Thyssen-Komplex (eine filmische At-
traktion, die ein Jahr spéter der Werbefilm AMERIKA, DAS LAND DER UNBEGRENZ-
TEN MOGLICHKEITEN mit einer Tunnelfahrt unter dem Hudson River wiederholt).
Und wichtig ist der Hinweis auf die Wohlfahrt der Betriebsangehorigen, auf »ge-
sunde Wohnungen« und moderne Siedlungshéuser.

Programmfiillende Kulturfilme absorbieren Fldche, Zeit und Raum; gleichzeitig
tendieren sie dazu, die zu vermittelnde Erkenntnis auf eine eherne Formel zu
komprimieren. Dieses Spannungsverhéltnis macht Filme unterschiedlichster The-
matik in der Konfiguration ihrer einzelnen argumentatorischen und dsthetischen
Elemente vergleichbar: Ob Die WELTGESCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE (1926)
oder NATUR UND LIEBE (1927) — es schilt sich, bei genauer Betrachtung, eine ge-
meinsame Struktur heraus. Wenn der von Hans Ciirlis in seinem Institut fiir Kul-
turforschung produzierte Film die Entwicklung der modernen Weltméachte und
ihrer wirtschaftlichen Grundlagen »als Kolonialgeschichte« darstellt, sie mithin ri-
goros auf die Frage von Rohstoffen und Absatzmaérkten reduziert, so verengt Na-
TUR UND LIEBE, als enzyklopddischer Aufriss zur biologischen Genese des Men-
schen, sein diskursives Programm auf die Antriebskrafte »Hunger und Liebe« —
sie »peitschen« die Menschheit im »Kampf ums Dasein« voran. Hier wie dort
sucht ein beachtlicher rhetorischer Aufwand die Zuspitzung in einer alles erkla-
renden (letztlich darwinistischen) Formel, die differenzierende Erwédgungen nicht
zuldsst, weil sich ihnen der gesamte organisatorische Aufbau des Films von vorn-
herein versperrt.

Dabei ist der Einsatz auch avancierter filmischer Mittel in beiden Féllen bemer-
kenswert. NATUR UND LIEBE beginnt mit einer phantasmagorischen Regenbogen-
Landschaft, die sich in bewegte Spiralen auflost, Realaufnahmen von urweltlich
anmutenden Geysirddmpfen — Scheidung von Land und Wasser — und mikrosko-
pischen Bildern, die an die Entstehung des Lebens im Wasser erinnern. Biblische
Konnotationen und wissenschaftliche Erklarungen werden sorglos vermengt. Das
Gewimmel genetischer Zellen wird jah mit dem aus der Vogelperspektive gesehe-
nen >Gewimmel« auf einer grofistidtischen StrafSenkreuzung montiert: hier setzt
sich eine formorientierte Obsession fiir >abstrakte« Muster und Strukturanalogien
durch (die sich 1933 in Was 1sT DIE WELT? mit Montagespriingen zwischen der
Welt der Ameisen und der industriellen Grofistadt wiederholt).

In D1 WELTGESCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE ist der totalisierende Blick
auf urbane Menschenmassen semantisch aufgeladen, betont deren Abhéngigkeit
von umfassender, rational regulierter kolonialer Ausbeutung. In einem elaborier-
ten Zeichentrickfilm unter der hypothetischen Fragestellung »Wie wiirde es sein,
wenn Deutschland Kolonien hétte?« stellt Ciirlis am Ende einen wirtschaftlich
sfunktionierenden« Kreislauf zwischen Kolonialressourcen, nationaler Okonomie
und Reparationszahlungen vor: Deutschland ware saniert und konnte seinen Re-
parationsverpflichtungen nachkommen — wenn es noch seine Kolonien hitte.
Gouverneur a. D. Theodor Seitz, Reprdasentant der Deutschen Kolonialgesell-
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schaft, stellt folgerichtig in der aufwandigen Begleitbroschiire fest, Die WELTGE-
SCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE sei »der Film iiber die Kolonialfrage. Alle
weiteren Einzelprobleme kénnen sich logisch auf ihm aufbauen.«'*

Beiden Filmen ist schliefSlich — neben dem totalisierenden Blick auf Entwick-
lung und Geschichte und dem Reduktionismus der Argumentation — ein kausal-
lineares Bild historischer Prozesse gemeinsam: Die Menschheit >schreitet voranc«
und >strebt aufwérts¢; sie ist unermiidlich auf dem Weg zu ihrer Vervollkomm-
nung. Eine Zwangslaufigkeit der Genese, der die im Kulturfilm populdre Mecha-
nik des >Einst und Jetzt«-Schemas entspricht: Aus der Darstellung frithgeschichtli-
cher technischer Errungenschaften springt NATUR UND LIEBE in die Maschinen-
welt des 20. Jahrhunderts — eine Welt des gliicklich vollendeten Turms von Babel:
Wolkenkratzer, {iber denen Zeppeline und Doppeldecker kreisen. Entwicklungs-
geschichtlich gilt freilich auch: »Je hoher die Tierform, desto hirter der Kampf«
(NATUR UND LIEBE) — eine Formel, die sich auch auf den verlorenen Weltkrieg
iibertragen ldsst: Nach dem Argumentationsmuster des Ciirlis-Films brachte er
fiir die Siegerméchte einen 6konomischen Fortschritt, fiir Deutschland hingegen
einen Riickschlag, der nur durch den entschiedenen Kampf gegen das >Versailler
Diktat< zu korrigieren ist.

Politik des Korpers und des Krieges

Die beiden Ufa-Grofifilme DER WELTKRIEG (2 Teile, 1927/28, Leo Lasko) und
WEGE zU KRAFT UND SCHONHEIT (2 Fassungen, 1925/26, Wilhelm Prager) wurden
(abgesehen von dem gleichfalls in der Ufa-Kulturabteilung produzierten Spielfilm
GEHEIMNISSE EINER SEELE von G. W. Pabst, 1926) als einzige aus dem Kulturfilm-
Spektrum der Weimarer Republik durch Aufnahme in den filmhistorischen Ka-
non nobilitiert. Beide kennzeichnet weniger eine formale Finesse der filmischen
Verfahrensweisen als das Maf} an Radikalitdt, mit der jeweils eine bestimmte Pra-
sentationsform ausformuliert und gleichsam >auf die Spitze getrieben< wird: im
Weltkriegs-Film die Synthetisierung para-dokumentarischen Materials und >do-
kumentarisch«inszenierter Szenen, in WEGE zU KRAFT UND SCHONHEIT die Visua-
lisierung der padagogischen Intention mittels performativer Mise en scene.

WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT — gesichtet wurde die zeitgendssische engli-
sche Fassung THE GOLDEN RoAD TO HEALTH AND BEAUTY — nutzt das bewédhrte
>Einst-und-Jetzt«-Schema, stellt es jedoch, etwa im Vergleich mit NATUR UND Lik-
BE, gleichsam auf den Kopf: Eine Wiederaneignung griechisch-antiker Korperkul-
tur soll — so die Kernthese — den modernen, in die Zwange einer verwalteten und
industrialisierten Massengesellschaft gepressten Leib aus seiner Gefangenschaft
befreien und ihm jene harmonische Balance von Kraft und Schonheit zuriickge-
ben, iiber die er »naturgemafB« verfiigt. Der Film verfolgt eine Uberzeugungsstra-
tegie, die auf Korperbilder, genauer: auf die Plastizitdt korperlicher Performance
setzt — so erkldrt sich der PR-Dienst, den er dem zeitgendssischen Ausdruckstanz,
der Eurhythmie und der Tanzpantomime einschldgiger Schulen — etwa Jacques

135 Institut fiir Kulturforschung (Hg.): Die Weltgeschichte als Kolonialgeschichte. Berlin 1926, S.3 (Ar-
chiv Kreimeier).



114 Kap.2 Urspriinge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

Dalcroze, Rudolf Laban und Mary Wigman — leistet. In diesen >modernen« Bestre-
bungen kommt, so die Argumentation des Films, nicht nur der maltratierte Kor-
per wieder zu sich selbst — vielmehr findet auch die technische >Zivilisation«< aus
ihren historisch unvermeidlichen Verengungen dank einer neuen Aufmerksam-
keit fiir die Belange des Korpers wieder auf den rechten Pfad: den der >Kultur-«.
Mit den Massenveranstaltungen des Breitensports schliefit sich am Ende ein
Kreis, der die Moderne an das Erbe der Antike binden will und Gesundung in ih-
rem Geist verspricht.

Die Korperbilder, die dem Film zu seinem opulenten Argumentationsmaterial
verhelfen, sind somit weniger Abbildungen als im Bild geronnene Ideen und Ver-
anschaulichungen eines Ideals. Zur Charakterisierung der Moderne scheuen die
Produzenten nicht die karikaturistische Verzerrung: Gekriimmte Schiilerriicken
signalisieren den Drill des modernen Gymnasiums, die Kurzsichtigkeit eines ko-
mischen Gelehrten die korperfeindliche Enge der Studierstube. Biiros und Tanz-
etablissements sind gleichermafien von Menschen, Tabakrauch und Staub ver-
stopfte Raume, ohne Luft und Licht. Eine futuristische Split-screen-Montage kon-
struiert das Leben in der Grofistadt als stampfende Maschine: zwischen Briicken
und Schienengleisen bewegt sich die -Masse Mensch¢, werden Leib und Geist des
Individuums >aufgerieben«. Réntgenaufnahmen verkriimmter Riickensdulen nut-
zen die Authentisierungsformen des Lehrfilms — freilich nur, um die Diagnose ab-
zurunden und den Vorhang fiir ein grofles Tableau-Theater zu 6ffnen: fiir die Per-
formance des menschlichen (hier vorwiegend weiblichen) Koérpers nach dem anti-
ken Ideal, die Konfiguration des nackten oder halbnackten Leibes im Medium
von Rhythmus und Bewegung, Licht, Luft und freier Natur.

Als antike Blaupause dient das >Urteil des Paris<, nachgestellt als tableau vi-
vant: Die Hiillen fallen von Helenas schonem Koérper, wéhrend der Juror vor ihr
anddchtig in die Knie sinkt. Seltsam genug geht der progressive Anspruch des
Films in seinen lebenden Bildern, die eine behauptete >Unschuld« des Nackten
evozieren wollen, eine dsthetische Allianz mit den vor-kinematographischen
Peep-shows einschldgiger Fotoateliers und Varietédarbietungen ein. Das »Auftre-
ten bebarteter und befellter Germanen mit Methérnern«* wird auch von gut
meinenden Rezensenten wie Kurt Pinthus kritisiert. Etwas >Unausgeliiftetes< geht
von diesen sorgfaltig gestellten Bildern aus — wiahrend die zahlreichen Bewe-
gungsstudien in der >reinen Natur<, am Wasser, im Wald oder auf wogender Wie-
se uns doch von der Kraft und Schonheit, auch von der Wiirde des menschlichen
Leibes iiberzeugen wollen. Kracauer fithrt — aus Anlass der {iberarbeiteten Fas-
sung des Films von 1926 — diesen Widerspruch auf ein Missverstdndnis der Anti-
ke zuriick, auf ein leer gewordenes Ideal, in dessen Hohlraum der »vergotzte
Korper« gertickt sei: »Seinem Dienst sind nicht zuletzt die iibertriebenen sportli-
chen Begehungen geweiht, die das Phantasieleben der Massen heute mehr be-
schlagnahmen, als es fiir das Ziel der korperlichen Ertiichtigung erforderlich
wire.«'¥

Die Hymne auf die Einheit von Korper und freier Natur verdeckt keineswegs
die harte Arbeit, der sich der Mensch unterziehen muss, um zu einer Skulptur der

136 Pinthus 1925 a, S. 438.
137 Kracauer 1984, S. 399.
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WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT. Wilhelm Prager. 1925/26

Schénheit zu werden; das elaborierte Programm gymnastischer >Ubungens, das
ihn aus den Zwéngen der Zivilisation befreien soll, ist auch ein Bandigungspro-
gramm, das ihn zur lebenden Plastik, letztlich zum Bild einer Idee modelliert. Die
Freikorperkultur der Jahrhundertwende ist in diesen Bildern noch virulent —
ebenso wie der auf ihr lastende Druck eines korperfeindlichen kulturellen und
ideologischen Uberbaus. Zudem organisiert WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT in
seinem letzten Drittel eine prazise Arbeitsteilung zwischen weiblicher Schonheit,
die in Spiel, Tanz und gymnastischer Ubung konfiguriert wird, und méannlicher
Kraft, die sich in den modernen Sportarten verwirklicht. Allerdings konterkariert
dieses Konzept mit List und Ironie sich selbst, wenn eine kleine Spielfilmszene
den Segen korperlicher Stahlung im Alltag demonstrieren soll: Das Kind, das in
den Fluss gefallen ist, zieht eine sportlich trainierte Dame aus dem Wasser, wéh-
rend ihr gichtiger Galan, bewehrt mit Zylinder und Monokel, am Ufer steht und
sich vor Zittern und Zagen kaum zu helfen weifs.

Der in der »Weltbiihne« artikulierte Vorwurf, WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT
berge ein Programm militdrischer Korperertiichtigung und sei letztlich ein milita-
ristischer Film'®, zielt an der Sachlage vorbei. Gerade das pompose, dsthetisch
heikle Triptychon am Ende des Films widerlegt diesen Verdacht: Noch einmal

138 Vgl. Kreimeier 1992, S. 209.
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wird, in den lyrisch-voyeuristischen tableaux vivants eines romischen Bades, die
(weibliche) Korperschonheit einer phantasievoll dekorierten >Antike< zur Schau
gestellt; es folgt eine Sequenz marschierender Soldaten, die im englischen Zwi-
schentitel ausdriicklich den militdrischen Drill des Korpers in die iiberwundenen
Zeiten feudaler Herrschaftsverhdltnisse verweist; den Abschluss bildet ein Lob
des Massensports als Quelle »nationaler Starke« — ein Weg in die Moderne, den
die Sportnationen USA und England vorgezeichnet haben. Das Portridt des Turn-
vaters Friedrich Ludwig Jahn ist in diesem Kontext nur eine Fufinote — allerdings
verweist es als nationale Chiffre auch darauf, dass der Film als emanzipatorisches
Projekt — mit seinen bildungsbiirgerlichen Riickversicherungen und seinen Kon-
zessionen an einen nur partiell aufgekldrten mittelstandischen Geschmack — auf
halbem Wege stecken geblieben und letztlich als gescheitert anzusehen ist.

Versteht man ihn als einen Beitrag zur Ikonographie des Korpers in der Weima-
rer Republik, so bildet der WELTKRIEGS-Film der Ufa prézis sein Pendant: als De-
menti des emanzipatorischen Programms, aber auch als Reflex auf die unaufge-
16ste Problematik, die in WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT eher verschleiert wird.
Das Schicksal des menschlichen Korpers unter dem Zugriff einer mechanisierten,
in ihren Exzessen barbarischen Moderne ist dem Film freilich nur latent einge-
schrieben; es erschliefit sich erst einer Hermeneutik, welche die Ebene der zeitge-
nossischen Adressierungen und Rezeptionshaltungen hinter sich gelassen hat.

DER WELTKRIEG. 1. TEIiL: DEs VorLkEs HELDENGANG (1927) bezeichnet sich im
Untertitel als »historischer Film« — moglicherweise ein Hinweis darauf, dass die
Ufa, ungeachtet des zeitlich noch sehr nahen, fiir zahllose Rezipienten lebens-
geschichtlich kaum verarbeiteten Gegenstands, ihren Film gegentiber der tages-
politischen Aktualitdt abschirmen und auch fiir die internationale Auswertung
nutzbar machen will. Dem Primat der Historisierung folgt der unkomplizierte, &s-
thetisch kaum innovative Aufbau des Films, der sich auf die erprobten Signifikan-
ten — Realfilm, animierte Karten, Zwischentitel — stiitzt und im Wesentlichen eine
parataktisch organisierte Narration, mithin eine Chronologie des Kriegsverlaufs
anstrebt. Die Zwischentitel sind, einmal abgesehen von einem durchgehend >va-
terlandischen< Grundton, iiberwiegend niichtern gehalten und beschrinken sich
weitgehend auf Erlduterungen zu geographischen und strategischen Details. Im
Bereich der kartographischen Visualisierung haben Svend Noldan und seine Spe-
zialisten ihr Besteck mittlerweile verfeinert und warten mit einem ausdifferen-
zierten System animierter Pfeile, Belagerungsringe und Einkreisungsbewegungen
auf: Der (fiktive) Kontrollblick der militdrischen Planungsstdbe und die strategi-
sche Uberwachung weitrdumiger Terrains als perfekte Dienstleistung fiir den Ge-
neralstabler im Kopf des Zuschauers.

Der Film wird dominiert vom Realfilmmaterial, dessen quantitative Fiille dem
Zuschauer den Eindruck vermitteln soll, er erhalte einen kohirenten Uberblick
iiber den Gesamtverlauf des Weltkriegs, zumindest seine wichtigsten Phasen und
Stationen. Das Bildmaterial wiederholt das mit den Landkarten fingierte Angebot
an den Rezipienten, sich auf die Reise durch ein grofirdumiges, ganz Europa um-
spannendes Kriegsterrain zu begeben: von Elsafi-Lothringen (»der erste grofie
deutsche Sieg«) nach Ostpreufien und an die russische Front, tiber Flandern zu-
riick an die Westfront, in die Vogesen, nach Italien, Serbien - schlieSlich: Stel-
lungskrieg in Frankreich, Ypern, Verdun, Fort Douaumont, der Seekrieg, die Lage
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an der >Heimatfront«. Freilich ist selbst die Fiktion solcher Kohérenz briichig: Ob-
wohl den Produzenten nicht nur das in der Verantwortung des kaiserlichen Bild-
und Filmamtes gedrehte Material, sondern auch solches aus britischen und fran-
zdsischen Archiven zur Verfiigung steht, reicht der Fundus nicht aus, um auch
nur anndhernd ein in sich zusammenhédngendes >Gesamtbild« des Kriegsverlaufs
zu vermitteln. Hinzu kommt: Die Materialquellen werden nicht ausgewiesen; die
in den Zwischentiteln vorgenommenen Datierungen und geographischen Zuord-
nungen sind nicht tiberpriifbar. Fiir den Militdrhistoriker ist dieser Film un-
brauchbar.

Die erkennbare Materialnot suchen die Produzenten durch nachgestellte
Kriegsszenen zu kompensieren, so dass sich das bereits hinter den Fronten ge-
drehte (»dokumentarisch«inszenierte) mit dem nachtraglich gedrehten Material
vermischt, ohne dass die Bruchstellen fiir ein Massenpublikum identifizierbar wa-
ren. Gerade in dieser Authentisierungsstrategie ist vermutlich der Erfolg begriin-
det, den der Film nicht nur bei einer national eingestellten Klientel verzeichnen
kann. >Authentizitédt< ist seinen Bildern weit weniger im Sinne beglaubigter und
verifizierbarer Zuordnungen eingeschrieben denn als angestrebte und von den
Rezipienten nachempfundene >Wahrhaftigkeit< des Kriegserlebnisses: eine Adres-
sierung, die auf emotionale Identifizierung setzt und im Bereich der bildlichen
Signifikanten spezifische Codierungsmuster aufweist.

Ob die langen, teilweise dufierst redundanten Sequenzen mit marschierenden,
vorwdrts stiirmenden oder in Schiitzengrdben kauernden Soldaten, feuernden
Kanonen, brennenden Hausern, Rauchwolken, Pferdeleichen und aufspritzenden
Erdfontdnen >reales< Kriegsgeschehen abbilden, ist in diesem semantischen Feld
weniger von Belang als der >Realismuss, der ihnen von einem identifikationsbe-
reiten Publikum zugeschrieben wird: ein Realismus, der nicht die >Wirklichkeit«
eines bestimmten Schlachtfeldes, sondern die >Wahrheit« der Kriegserfahrung
meint. Sie findet sich, wie auch im fiktionalen Kriegs- und Propagandafilm, nicht
in >dokumentarischen< Abbildern, vielmehr in generalisierenden Zeichen von ho-
hem Emotionsgehalt wieder. Die plakativen, auch von einem weniger geschulten
Blick erkennbaren Inszenierungen — z. B. rasante Uberblendungen von Gewehr-
kolben, Fahnen, Rauchschwaden und Korperteilen >sterbender« Soldaten — wirken
nicht als Bruchstellen in einem insgesamt >dokumentarischen< Kontext; sie sind
die dramatische Klimax einer Authentisierungsstrategie.

In der Filmgeschichtsschreibung wird DER WELTKRIEG — iiberliefert ist nur der
1. Teil - vielfach der >Hugenberg-Ara< und einem angeblichen politischen Kurs-
wechsel in der Programmpolitik der Ufa zugeordnet. In Wirklichkeit iiberschnei-
den sich die Premieren der beiden Teile (April 1927 und Februar 1928) mit der
Ubernahme des Konzerns durch den deutschnationalen Politiker und >Medien-
mogul« Alfred Hugenberg und der Etablierung der neuen Geschiftsleitung. Iro-
nisch merkt Morus in der »Weltbiihne« an: »Hugenbergs Weltkriegsfilm ent-
sprach zwar vielleicht nicht ganz so den Tatsachen; aber der war schliefSlich noch
unter dem Protektorat der Deutschen Bank [die bis Marz 1927 die Aktienmehr-
heit in der Ufa hielt, K. K.] gedreht.«’* Als >Tatsachen-Film« passt DER WELT-
KRIEG ebenso wenig in ein deutschnationales wie in ein pazifistisches Konzept,

139 Morus 1927, S. 761.
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wenngleich ihn Hans Traub, der erste Historiograph der Ufa, noch 1943 als Beleg
fiir »die nationalbewusste Haltung unter der neuen Leitung« preisen wird.'*
Gleichwohl ist DER WELTKRIEG nicht per Saldo ein Propagandafilm fiir >den
Krieg« — ebenso wenig wie er den Anspruch erheben kann, Kriegsursachenfor-
schung zu betreiben oder die politischen Konstellationen zwischen 1914 und 1918
zu analysieren. Gewiss verweisen einige Zwischentitel recht allgemein auf die
Auseinandersetzung um »Lebensraum« und damit auf die 1927 noch und wieder
aktuelle Propaganda der nationalen (und nationalsozialistischen) Rechten; gewiss
reiht der Film mit uniiberbietbarer Monotonie die deutschen »Schlachtenerfolge«
im Westen und an der Ostfront auf; gewiss wird die Versenkung von Handelsschif-
fen durch deutsche U-Boote als letztes Mittel gegen die alliierte Blockade gerecht-
fertigt, werden Hindenburg und Ludendorff zu mythischen Helden und die deut-
schen Landser zu einer Elitetruppe nobilitiert: »Sie standen wie Stein und Stahl.«
Hier zeichnet sich in der Tat eine Propagandalinie ab, an die bruchlos der deutsch-
nationale und nationalsozialistische Revanchismus anschlieflen kann. Nicht zufal-
lig verwendet der im selben Jahr entstandene Propagandafilm UNseEr HINDEN-
BURG, eine Produktion der Deutsch-Vaterlandischen Film-Gesellschaft, tiber weite

140 Traub 1943 a, S.73.
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Strecken dasselbe Material. Andererseits bedient der WELTKRIEGs-Film keineswegs
die populdre >Dolchstof3-Legende«, wie er sich iiberhaupt politische Deutungen
des Kriegsausgangs versagt: » Amerikas ungeheure Macht entschied den Kampf.«

Freund und Feind werden in einer Art symmetrischer Groffanordnung einander
gegeniibergestellt. Hindenburg und Ludendorff finden ihren ebenbiirtigen Wider-
part in der franzosischen Generalitdt, zumal im legenddren Feldmarschall Joffre;
an der Somme und im Stellungskrieg von Verdun zeichnet der Film hiiben und
driiben, bei Deutschen und Franzosen, »das gleiche Bild«: Bunker und Schiitzen-
graben, den Durchhaltewillen und das Warten auf den Feind. Und bei Kriegsaus-
bruch werden auf Noldans animierter Karte gleichermafien die deutschen und die
franzosischen Operationsziele — ein Vorgriff auf die >Flash-Animationen« der elek-
tronischen Massenmedien — von Scheinwerferstrahlen herausgehoben. Vorder-
griindig mag solche Symmetrie einer Forderung nach politischer >Objektivitdtc
entsprechen; letztlich fungiert aber auch sie als Moment eines Authentisierungs-
verfahrens jenseits des Politischen, als Referenz sowohl auf die banale Kriegserfah-
rung des Landsers wie auch auf das innere Bild der >Wahrheit< eines Krieges, der
als »>tragisches Volkerringen« in den parteiiibergreifenden Diskurs der Weimarer
Republik eingegangen ist. Verstindlich daher, dass Kracauer die »Neutralitdt« des
WELTKRIEGs-Films »abgegriffen und klischiert« nennt und ihn in diesem Punkt mit
dem nicht minder klischeehaften Patriotismus der FRipERICUS-Filme vergleicht.'*!

Es ist diese Anschlussfahigkeit an das durchaus polyvalente »semantische Ar-
chiv«* der Republik, die den WELTKRIEGS-Film, in einem umfassenderen Ver-
stdndnis, als >deutschen Kulturfilm« ausweist. Und es sind seine Korperbilder
vom Krieg, die — anders als die Absage an den militarisierten Kérper in WEGE zu
KRAFT UND SCHONHEIT - die Dekonstruktion des menschlichen Leibes in den Ufa-
Filmen der frithen 20er Jahre rehabilitieren: Bleibt selbst der Kriippel, in seiner
Materialitédt, noch ein Faktor im Verwertungsprozess, so wird hier sein materieller
Status als Kanonenfutter gezeigt und, in der Verklarung zum Helden, zugleich
der Welt der Materie enthoben.

141 Kracauer 1984, S. 165.
142 Vgl. den Beitrag von Georg Bollenbeck in diesem Band, S. 236.
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Ursula von Keitz

Wissen als Film.
Zur Entwicklung des Lehr- und Unterrichtsfilms

1907 kommt die Hamburger Gesellschaft der Freunde des vaterlandischen Schul-
und Erziehungswesens in einem Bericht zu dem Schluss, dass der (fiktionale)
Film ein Phdnomen grofsstadtischen Lebens sei, in dem »das Haflliche, Verbilden-
de und sittlich Gefihrdende« dominiere; insbesondere Kinder und Jugendliche
sollten deshalb vom Kino ferngehalten werden. Doch verdammen die Hamburger
Kinoreformer den Film nicht sui generis, sondern fordern, dass »padagogisch und
kiinstlerisch interessierte Kreise sich mit den GrofSunternehmern dieser Industrie
ins Einvernehmen setzen, um sie zu guten, speziell fiir Kinder geeigneten Vorfiih-
rungen in gesonderten Kindervorstellungen zu ermuntern.«'*® Als Dr. Erwin
Ackerknecht, Direktor der Stadtbiicherei Stettin, und der Oberbiirgermeister Dr.
Erich Ackermann 1914 zusammen mit 40 finanzkriftigen Honoratioren und ei-
nem Kapital von 86 000 Mark die Stettiner Urania, Lichtbild- und Vortragsbiihne
griinden, setzen sie um, was Jugenderzieher und Volksbildner fordern: eine Pro-
grammpolitik, die das Zuschauerinteresse auf >kulturell wertvollere« Erzeugnisse
lenken soll. Da sich dieses Kino trotz des in der Folge kriegsbedingt einge-
schrankten Filmangebots im stddtischen Kulturbetrieb behaupten kann, sein Pro-
gramm als modellhaft fiir die von den Reformern geforderte Spielstdtte angese-
hen wird und geplant ist, den Film nun auch systematisch in der Bildungspflege
einzusetzen, beginnen sich das am 15. Marz 1915 neu geschaffene Zentralinstitut
fiir Erziehung und Unterricht in Berlin und sein Leiter, Ministerialrat Dr. Ludwig
Pallat, fiir die Stettiner Urania zu interessieren. Das Zentralinstitut ist eine Stif-
tung, getragen von verschiedenen Lehrerverbéanden, dem Staat PreufSen, fast allen
deutschen Landern, dem Reich und dem deutschen Stadtetag.

Vom 3. bis 5. April 1917 veranstaltet das Zentralinstitut in Stettin eine Tagung
zum Thema »Die Lichtspielbiihne im Dienst der Schule und Volksbildung«'*. Er-
gebnis des Treffens ist die Griindung eines Deutschen Ausschusses fiir Lichtspiel-
reform, der im Einvernehmen mit dem Zentralinstitut einen Plan zur Einrichtung
einer Zentralstelle zur Férderung von Lichtbild und Film im Dienst der Volks- und
Schulbildung erarbeiten soll. Den Vorsitz fiihrt Ackermann, Mitglieder sind neben
Pallat u.a. Oberregierungsrat Dr. Meister vom Preuflischen Innenministerium,
zwei Vertreter des Berliner Polizeiprasidiums, Reprasentanten der Stddte Berlin,
Bromberg, Zittau und Liibeck, Vertreter der Lehrerschaft und Schulverwaltungen,
darunter der Miinchner Oberstudienrat Dr. Georg Kerschensteiner sowie der Ge-
schiftsfithrer des Deutschen und des Preuflischen Stddtetages, Dr. Luther. Der
Ausschuss wendet sich in einem Rundschreiben an alle grofieren deutschen Stadte,
in dem er die Griindung einer Deutschen Bilderbiihne e. V. ankiindigt. Auflerdem

143 Danmeyer [1907], zit. n. Kiithn 1998, S.9.
144 Vgl. Ackermann 1925, S. 386.
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soll eine Deutsche Schulfilmzentrale eingerichtet werden. Deren Kernstiick soll ein
Archiv sein, das den Schulverwaltungen zur Verfiigung steht und dessen Bestan-
de laufend systematisch ergdnzt und ausgebaut werden. Ferner sollen reformfreu-
dige Produktions-, Verleih- und Vertriebsfirmen (so u.a. die Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft und die Kolonial-Film-Gesellschaft) sowie Kinos sich in einer Kultur-
filmgesellschaft zu einer kapitalkréftigen Organisation zusammenschliefsen.

Das schulfilmpolitische Engagement der Erziehungsbehérden in der zweiten
Halfte des Krieges steht im Kontext der Produktion von Propagandafilmen fiir
Frontkinos und militarische Ausbildungszwecke durch das Koniglich-Preufsische
Bild- und Filmamt (BuFA); zudem versucht man nun, den bis zum Krieg markt-
beherrschenden franzosischen Kino-Lehrfilmen Konkurrenz zu machen. Im Ein-
vernehmen mit dem BuFA wird der aus 18 Mitgliedern bestehende Deutsche
Lichtspielrat unter dem Vorsitz des Stettiner Oberbiirgermeisters Ackermann und
Dr. Brunner vom Berliner Polizeiprasidium initiiert. Die Kommission erarbeitet
ein nach Sachgebieten geordnetes Inventar der in Deutschland vorhandenen, im
Sinne der Lichtspielreform brauchbaren Filme, Begleittexte, Fotos und Diapositi-
ve. Angeregt durch die Stettiner Tagung findet im September 1917 auch in Miin-
chen ein Kongress zum Film als Lehrmittel in der Schule statt. Bis zum 1. Februar
1918 haben 58 Stddte ihren Beitritt zu einem Bilderbiihnenbund deutscher Stddte
zugesagt. Neben der Stettiner Geschiftsstelle arbeiten eine Stiddeutsche Zweigge-
schiftsstelle in Stuttgart und in Berlin eine Auskunfts- und Beratungsstelle sowie
eine Pressedienststelle unter Dr. Brunner. Auflerdem verhandelt der Reformaus-
schuss tiber ein Zusammengehen von Ufa, BuFA und DLG mit dem Biihnenbund.
Im April 1918 konstituiert sich der Bilderbiihnenbund deutscher Stadte.'*

Die Stettiner Geschaftsstelle beobachtet den gesamten deutschen Filmmarkt,
begutachtet die neu herausgekommenen Filme und archiviert ihre Gutachten.
Uber die positiv bewerteten Filme werden mit den Rechteinhabern Liefervertrige
geschlossen, die den Mitgliedern vergiinstigte Leihgebiihren garantieren. Das
Schulfilmarchiv verfiigt 1921 iiber ca. 100 schulgerecht bearbeitete Lehrfilme, die
aus den Einnahmen des Verleihbetriebs und aus Reichsmitteln finanziert wurden.
Haufig stellen sich Pddagogen auch selbst ihre unterrichtstauglichen Fassungen
an improvisierten Schneidetischen her — so etwa Hans Belstler, Lehrer an der
Miinchner Ridlerschule und frither Methodiker des Filmunterrichts.'*

Des Weiteren vermittelt die Stelle Projektoren und anderes kinotechnisches Ma-
terial zu vergiinstigten Preisen. 1920 iibernimmt der Studienrat Dr. Willi Warstat
die Leitung der Geschiftsstelle. Warstat wird aufSerdem Beisitzer des padagogi-
schen Fachausschusses fiir Filmpriifung in der Bildstelle des Zentralinstituts fiir
Erziehung und Wissenschaft, hélt Vortrdge auf den Deutschen Bildwochen 1920
in Berlin und 1921 in Miinchen und baut spéter Kontakte zu dhnlichen Organisa-
tionen in der Schweiz, in Osterreich und in Schweden auf. Bis 1921 steigert sich
die Mitgliederzahl des Bundes auf 107 reguldre und 87 auflerordentliche Mitglie-
der. Vertreten sind Stadt- und Landgemeinden, Schul- und Jugendpflegeanstalten,
Bildungs- und Wohlfahrtsvereine. Uber 100 Mitglieder betreiben auch Schullicht-
spielvorfithrungen. Doch anders als in Stettin ist vielerorts die private Kinokon-

145 Vgl. Ackermann 1925, S. 390.
146 Vgl. Kiithn 1998, S. 18.
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kurrenz den Biihnen iiberlegen. Die Hoffnung, durch eine Erhéhung der Mitglie-
derzahl und den Ausbau der gemeinniitzigen Kinos den Bezug von Filmen in den
Inflationsjahren weiter zu verbilligen, erfiillt sich nicht. Dem Bund ist aufierdem
in dem am 7. Oktober 1921 gegriindeten, von Berlin aus operierenden Deutschen
Bildspielbund unter der Leitung von Dr. Walther Giinther'* ein Konkurrent er-
wachsen, der seine Werbetitigkeit schnell in alle Landesteile ausdehnt.'* Im Sep-
tember 1924 verschmelzen beide Vereine zum Bildspielbund deutscher Stidte mit
Sitz in Berlin. Das Ziel bleibt dasselbe: Jede grofiere deutsche Stadt soll ein von
der Kommune getragenes, gemeinniitziges Lichtspielhaus haben. Die regionale
Entwicklung verlauft dabei hochst unterschiedlich. Infolge der mangelnden Ren-
tabilitdt und angesichts der Tatsache, dass viele Lehrkréfte organisierte Filmbesu-
che ohnehin ablehnen, wird in zahlreichen Stadten und Gemeinden verstarkt ab
1924 dafiir pladiert, dass Vorfithrungen von Lehr- und Unterrichtsfilmen in den
Schulen selbst stattfinden. Jede Schule, so lautet nun die Devise, sollte tiber einen
Kinoprojektor verfiigen, die Lehrer sollen die Filme entweder klasseniibergrei-
fend in der Turnhalle oder, altersspezifisch, in geeigneten Klassenrdumen zeigen.

147 Zur Biographie Giinthers vgl. Ewert 1998, S.53-57.
148 Zur Zielsetzung des Deutschen Bildspielbundes vgl. Giinther 1923, S.42.
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Vom Nutzen eines Archivs

Im Herbst 1918 ergeht vonseiten des Preufiischen Kultusministers Schmidt-Ott
eine Anfrage an das BuFA, wie weit dessen umfangreiche Filmbestédnde sich nach
entsprechender Umarbeitung fiir zivile Unterrichts- und Lehrzwecke wiederver-
werten lielen. Der ehemalige Berliner Geographieprofessor Felix Lampe, ab 1916
Leiter der pddagogischen Abteilung des Zentralinstituts, sichtet Bestinde des
BuFA und propagiert nach positiver Bewertung ein Modell, das Lehrfilme als regu-
lares Unterrichtsmittel fiir Schulen vorsieht, sofern sie schulpddagogischen Anfor-
derungen gentigen. Damit verbindet sich auch ein erstes formales und performati-
ves Kriterium: der zwischentitellose Film wird, live improvisiert oder gemaf} Vor-
tragstext, miindlich erldutert — der akademische Kinoerklérer, in dessen Rolle der
Lehrer kiinftig schliipfen soll, ist geboren. Aufierdem kompiliert Lampe aus Mate-
rial des BuFA, das durch Trickskizzen verbunden wurde, den Film DIE ALPEN.
GEOGRAPHISCHE LAUFBILDER zU LEHRZWECKEN (1919). Er gilt als erster geographi-
scher Lehrfilm in Deutschland. Seine Erstauffiihrung erlebt er allerdings nicht im
Kino, sondern vor geladenem Publikum im Preuflischen Kultusministerium.

Der (unvollstindig iiberlieferte) Film zerfallt in eine Zeichentrick- und eine Re-
alfilmsequenz. Der erste Teil besteht aus drei Tricksequenzen — animierte Karten-
bilder der Zentralalpen mit stark schematisierten Gneis- und Schieferformationen,
der nordlichen Kalkalpen mit Kalk- und Sandsteinformationen und der siidlichen
Kalkalpen mit Kalk- und Dolomitformationen — und schliefit mit einer Synopse
der drei, die Gesteinsvarianten darstellenden grafischen Flachen in einer Einstel-
lung. Die anschlieflende Realfilmsequenz aus den BuFA-Archivbestdnden ist eine
Montage aus Bergpanoramen und Flugaufnahmen. Schliefllich werden Charakte-
ristika alpiner Lebensweise und Wirtschaft (Viehwirtschaft, Wild, Fischerei, Holz-
wirtschaft im Winter) und des frithen (Sport)-Tourismus (Bergsteigen, Skifahren,
Rodeln, Eisstockschiefen) in der Schweiz und Osterreich gezeigt. Verfolgt der ers-
te Teil ein streng sachliches Konzept, so abstrahiert der zweite von purer Geogra-
phie- bzw. Geologievermittlung, reichert die topographischen Gegebenheiten mit
Genrebildern und volkskundlichem Wissen an und ruft die Codes des Reise- und
alpinistischen Sportfilms auf. Das didaktische Konzept kehrt den Prozess karto-
graphischer Arbeit (d. h. die Landschaft von ihrer konkreten dreidimensionalen
Erscheinung in die abstrakte Grafik des Kartenbildes zu tiberfiihren) um, indem
im Trick erst das Schema entsteht (wo im Alpenraum findet sich welche Gesteins-
formation?) und danach das konkrete filmfotografische Abbild folgt. Der Monta-
gestruktur des Films eingeschrieben sind die aus der Rhetorik {ibernommene ad-
ditive Reihung und ein mnemotechnisches Moment. Als Gedachtnisstiitze fun-
giert die Einstellung, welche alle drei geologischen Formationen zusammenbringt
und den Signifizierungsprozess — vom stark schematisierenden grafischen Zei-
chen tiber den Begriff zum Abbild der Berge — abschliefit. Additiv stehen die
Komplexe der typischen Alpenwirtschaft, in die sich in der letzten Sequenz der
Tourismus quasi >natiirlich« einfiigt, zueinander. Der Realfilmteil bleibt dem fiir
den Landschaftsfilm charakteristischen Ansichtstypus auch in der Addition ver-
pflichtet; allerdings ist eine Zuschauerperzeption adressiert, die nicht panorama-
tisch mit dem Kameraschwenk gefiihrt, sondern mit den kurzen Einstellungen zu
einer beschleunigten kognitiven Verarbeitung angeregt wird.
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Lampes Kompilationsarbeit fillt in die Periode der Abwicklung des Bild- und
Filmamtes, dessen Bestande von der seit dem 1. Juli 1918 tatigen Kulturabteilung
der Ufa tibernommen werden. Deren Leiter, Major a. D. Ernst Krieger, pladiert
vehement fiir eine staatliche Férderung der Produktion und Verbreitung von
Lehr- und Wissenschaftsfilmen, wobei er insbesondere Frankreich und die USA
als Vorbilder nennt.'*” Die Landschafts- und Stadtefilme aus dem ehemaligen Bu-
FA-Bestand werden nun nach dem Muster von Lampes ALPEN-Kompilation
schulgerecht umgeschnitten, damit sie den Anforderungen des Lehrfachs Geo-
graphie, fiir das sich Lampe besonders stark macht, entsprechen. Auch die von-
seiten der Lehrerschaft wegen ihrer hdufigen Beschrankung auf das Abschwen-
ken von Architektur gerne gescholtenen, zahlreich vorhandenen Stadtefilme fol-
gen noch dem schon seit Beginn des Jahrhunderts konventionalisierten Typus
der Ansicht: Sie sind a-narrativ, ihre syntagmatische Struktur besteht in einer
Reihe von topographischen Impressionen und dargestellten Blicken auf typische
lokale Baudenkmaler — Sachkomplexe, die, so die Argumentation der Lehrenden,
besser durch »Stehbilder« bzw. »Lichtbilder« (Diapositive) im Unterricht ver-
mittelt werden sollen." Der BuFA-Ufa-Film BILDER Aus KONSTANZ AM BODEN-
SEE (ca. 1918) weicht davon insofern ab, als der filmische Blick nicht nur die
mittelalterlichen Gebaude im Ortskern erfasst, sondern die Kamera auch All-
tagsszenen einfangt. Zwischentitel indizieren die Gebaude, die dann im Bild fol-
gen. Die Grundform der schweifenden touristischen Passage bleibt freilich er-
halten.

Die Ufa-Kulturabteilung bringt 1919 einen ersten Katalog mit 87 (bearbeiteten
und neu produzierten) Kurzfilmen heraus. Neben fachspezifischen Artikeln u. a.
von Dr. Walter Ziirn und Dr. Curt Thomalla enthélt die Broschiire das Filmver-
zeichnis, Standbilder aus Ufa-Lehrfilmen und technische Hinweise fiir die Vor-
fiihrungen. Als Sachgebiete werden neben den medizinischen Fachern die Natur-
wissenschaften, Landwirtschaft, Technik, Landschafts- und Stadtefilm, Sport und
Tanz genannt."!

Die Abteilung profiliert sich zundchst durch das von Thomalla aufgebaute und
von ihm und Nicholas Kaufmann, ehedem Assistenzarzt an der Berliner Charité,
geleitete Medizinische Filmarchiv, das Lehrfilme ausschliefilich fiir den Hoch-
schulunterricht produziert und Titel im Verleih hat, die teilweise auch von den
Kliniken selbst hergestellt wurden. Kontakte bestehen aber nicht nur zu Kauf-
manns ehemaliger Arbeitsstelle, sondern etwa auch zum Kaiserin-Friedrich-Haus
fiir das drztliche Fortbildungswesen.'® Uberhaupt gilt der Medizin in den ersten
Jahren der Weimarer Republik die grofite Aufmerksamkeit im Bereich des wissen-
schaftlichen Lehrfilms. Auch die Zeichentrickanimation wird fiir den medizini-
schen Bereich relevant, so insbesondere in der Gynékologie und Geburtshilfe: Auf
dem Berliner Gynidkologenkongress im Juni 1920 sehen die Teilnehmer neben
dem in der Charité aufgenommenen Operationsfilm TRANSPERITONEALER KAISER-

149 Vgl. Krieger 1919.

150 Zur Verwendung von Diapositiven im Schulunterricht der 20er Jahre vgl. Wimmer 1927 sowie Ja-
ger 1924, unter fotografiehistorischen Aspekten Ruchatz 2003.

151 Vgl. auch Kulturabteilung der Universum-Film A.-G. o.]. (1919).

152 Vgl. Der Film in der Medizin. In: Film-Kurier, Nr. 29, 9.7.1919.
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BILDER AUs KOoNSTANZ AM BopENsEE. BuFa/Ufa Kulturabteilung. Ca. 1918

scHNITT (1919/20)"° sowie verschiedenen Geburtsfilmen (in sog. »natiirlicher
Aufnahme«) einige von der Firma Minerva produzierte, von Kunstmalern ausge-
fithrte Zeichentrickfilme aus der Miinchner Frauenklinik, die schematisch Ge-
burtswehen darstellen.” Fiir die Chirurgie 16st ein von dem Berliner Facharzt
Alexander von Rothe konstruierter Apparat nicht nur die elementaren Probleme
der Antisepsis (die Notwendigkeit, Kamera und Scheinwerfer steril zu halten),
sondern standardisiert auch die Perspektive der Aufsicht. »Dieser Apparat ist zu-
gleich Filmaufnahmekamera und Scheinwerfer und hiangt beweglich direkt {iber
dem Operationstisch [...]. Alle Bewegungen, die der Apparat macht, gelegentli-
ches Entfernen von der Operationsstelle, um ein grofieres Bildfeld aufnehmen zu
konnen, resp. umgekehrt ein Wiederabsenken, ein Seitwéartsdrehen etc., und vor
allem das Laufen des Films geschieht automatisch derart, dafy mit einem einzigen
FufSkontakt, ausgeldst vom operierenden Arzt selbst, die Maschinerie in dem Au-
genblick in Tatigkeit gesetzt wird, in dem die Operation oder evtl. unter Fortlas-
sung der Vorbereitungen, die wichtigsten Phasen der Operation beginnen. Der
Apparat hdngt also wie ein Auge direkt tiber der Operationsstelle und kann somit
den Verlauf der Operation von einer Stelle aus aufnehmen, wo er, ohne irgendwie

153 Vgl. Giinther 1927, S.72.
154 Vgl. Der Lehrfilm auf dem Gynékologen-Kongref} in Berlin. In: Film-Kurier, Nr. 118, 5. 6. 1920.
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selbst hinderlich zu sein, den allerbesten Beobachtungsplatz fiir den Verlauf der
Manipulation des Arztes hat.«'®

Der Einsatz von Lehrfilmen in den Vorlesungen wird von vielen Studierenden
und Dozenten gefordert,"® weil das Medium Film fiir die primidre Wahrnehmung
irreversible bzw. nicht wiederholbare Prozesse oder Phanomene, die nur unter
grofftem Aufwand tiberhaupt beobachtbar sind, dokumentieren und allgemein
zuganglich machen kann. In der Projektion koénnen diese beliebig oft wiederholt
werden. Die Kameraoptik wird so zum privilegierten Wahrnehmungstrager.
Auch 6konomische und vor allem ethische Griinde werden genannt, so etwa das
»Sparen vivisektorischen Tiermaterials«."” Doch weigern sich die Hochschulen
haufig, wissenschaftliche Lehrfilme mitzufinanzieren. Dem systematischen Ein-
satz von Wissenschaftsfilmen steht zudem eine generelle Skepsis vieler Professo-
ren gegeniiber dem Film als Lehrmittel entgegen, obwohl etwa Oskar Kalbus viel-
faltige Verwendungsmoglichkeiten zumal in den naturwissenschaftlichen Diszi-
plinen aufzeigt." Im Gegensatz zum Schulfilm unterbleibt eine Debatte um die
Methodik der Filmverwendung im Hochschulunterricht weitgehend. Auch die
Hoffnung von Produzenten und Verleihern, angesichts der Inflation zu Beginn
der 20er Jahre hohe Erlose aus dem Export der Hochschul- und Forschungsfilme
zu erzielen, erfullt sich nicht.

Ein Zentralinstitut

Nicht nur im Bereich der Spielstdtten verstiarken sich gegen Ende des Krieges und
im ersten Nachkriegsjahr ehrgeizige Versuche, einen eigenen (fiir die Produzen-
ten allerdings kaum Gewinn bringenden), gruppenspezifisch stark segmentierten
Markt fiir Kultur- und Lehrfilme zu schaffen: Bereits im Januar 1919 wird das
Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht vom Preuflischen Kultusministeri-
um, dem sich die Ministerien des Inneren, fiir Landwirtschaft, fiir Handel und
Gewerbe sowie das Kriegsministerium anschlieffen, mit der Einrichtung einer
Beratungs- und Priifungsstelle fiir Lehrfilme betraut. Die Bildstelle des Zentral-
instituts, welche ihre Arbeit am 3. April 1919 aufnahm,'™ wird durch einen
Hauptausschuss geleitet, dessen Vorsitz Ludwig Pallat fithrt. Es werden fiinf
Fachausschiisse gebildet, fiir Natur- und Geisteswissenschaft, Medizin, Padago-
gik, Landwirtschaft, Handel und Gewerbe. Felix Lampe ist zunédchst Geschéfts-
fiihrer, dann Leiter der Institution. Sie hat die Aufgabe, Filme nach ihrer Eignung
fiir den Schul- wie den Universitidtsunterricht zu priifen, zu eruieren, ob sie wis-
senschaftlich einwandfrei und padagogisch zweckmaiflig sind und zu beurteilen,
an welche Lernenden sich der Film wendet. Pallat wird als Zentralinstituts-Leiter
zugleich Referent fiir Lehrfilm beim Preufiischen Ministerium fiir Wissenschaft,

155 Vgl. Beyfuss 1930, S. 15. Zum ersten Mal berichtet der Film-Kurier iiber diesen »aseptischen Appa-
rat« im Sommer 1919. Vgl. Neue Erfindungen aus der Kinematographie. In: Film-Kurier, Nr. 30,
10.7.1919. Vgl. auch Rothe 1924.

156 Vgl. Die deutschen Medizinstudenten fordern den Lehrfilm! In: Film-Kurier, Nr. 11, 14. 1. 1920.

157 Der Film in der Medizin. In: Film-Kurier, Nr. 29, 9. 7. 1919.

158 Vgl. Kalbus 1922.

159 Pallat 1931, S. 157.
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Kunst und Volksbildung und ist fiir dessen lehrfilmrelevante Erlasse mafigeblich
mitverantwortlich.

Der Erlass des Preufiischen Kultusministers vom 10. Mérz 1920 legt fest, dass
die Berliner Bildstelle dariiber hinaus die Filmproduktion sachlich-inhaltlich zu
beraten habe. Ferner hat sie den Lehrfilm-Bedarf zu ermitteln, Anregungen fiir
Filmthemen zu geben, abgeschlossene Filme und Begleitvortriage auf ihren didak-
tischen Wert zu priifen und hieriiber Zertifikate auszustellen. Dies kommt einer
Abstimmung von Angebot und Nachfrage insbesondere von Filmen fiir den
Schulgebrauch gleich, die es praktisch auf dem angebotsorientierten Filmmarkt
nicht gibt. Lampe sieht die Aufgabe der Bildstelle nicht nur darin, Lehrfilme zu
begutachten und zu zertifizieren sowie die Lehrerschaft in der Filmdidaktik fort-
zubilden. Sie soll auch engen Kontakt zu den Lehrfilmproduzenten halten, um
beratend auf deren Produktion einzuwirken. Bis Oktober 1926 wurden insgesamt
929 Filme anerkannt." Nicht nur wegen ihrer Mittlerposition zwischen privat-
wirtschaftlicher Filmproduktion und staatsnaher Erziehungsverwaltung gerét die
Institution und insbesondere Lampe selbst in den folgenden Jahren immer wieder
unter Legitimationsdruck™ und muss ihre Bedeutung als Stelle mit verbindlicher
Zertifizierungskompetenz verteidigen. So erkennt z.B. Bayern ihre Gutachten
nicht an, sondern richtet mit der von Dr. Hans Ammann geleiteten Amtlichen
Bayerischen Lichtbildstelle 1923 in Miinchen eine Parallelinstitution ein; die baye-
rische Stelle allerdings priift nicht nur Filme auf ihren Lehrcharakter, sondern be-
zieht auch selbst Filme und veranstaltet 6ffentliche Vorfiihrungen. Analog zum
Modell der beiden Filmpriifstellen in Berlin und Miinchen, den mit Inkrafttreten
des Reichslichtspielgesetzes vom 12. Mai 1920 geschaffenen, reguldren Zensurin-
stanzen fiir Kinofilme, entstehen damit an den Hauptproduktionsstandorten des
deutschen Reiches auch Einrichtungen, die Lehrfilme begutachten. Quantitativ
dominieren allerdings die Anerkennungen der Berliner Stelle."”> Doch arbeiten
diese Institutionen nicht strikt arbeitsteilig, denn das Lichtspielgesetz hat auch
eine Kategorie >Film belehrenden Inhalts< vorgesehen. Da diese Zuerkennung den
Erlass der Priifgebiihren zur Folge hat, die bei jedem Zulassungsverfahren fiir die
Verleih- oder Produktionsfirma anfallen, sehen sich Produzenten héufig veran-
lasst, die so eingestuften Filme als Lehrfilme zu deklarieren.

Trotz der Griindung einer eigenen Filmunterrichts-Organisation, an der sich
200 Stadte und Gemeinden beteiligen, fahrt die Ufa-Kulturabteilung, als das
Reich sich 1921 aus dem Konzern zuriickgezogen und seine Anteile an die Deut-
sche Bank verkauft hat, Defizite ein und ist stark gefahrdet. Nur durch die Mehr-
fachverwertung, die mit einer Verbreiterung von Rezipientengruppen einhergeht,
versprechen die nicht-fiktionalen Filme auch Gewinn zu erzielen. Zwei Beispiele
aus dem Bereich Hygiene/Medizin: Die Bildstelle des Zentralinstituts empfiehlt
den 12-aktigen Film SAUGLINGSPFLEGE (1919/20) zunéchst fiir die Schwesternaus-

160 Vgl. Giinther 1927, S.204.

161 Vgl. Bildstelle und Priifstelle. Zur Kinozensur. In: Film-Kurier Nr. 224, 6.10. 1920; Wechsel in der
Leitung der Bildstelle? In: Film-Kurier, Nr. 279, 21.12.1922; Neue Geschichten vom alten Lampe.
In: Film-Kurier, Nr. 55, 5.3.1925; Zur Reform des Lampe-Ausschusses. In: Film-Kurier, Nr. 56,
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bildung und den Universitiatsunterricht, seine gekiirzte 8-aktige Version »auch fiir
Frauenschulen bei geeignetem Begleitvortrag« und seine nochmals gekiirzte 3-ak-
tige Fassung »auch fiir Lehrginge reiferer Schiilerinnen in praktischer Sauglings-
pflege«.'® Der fiirs Kino produzierte, fiktional gerahmte Tuberkulose-Film Die
WEISSE SEUCHE (1921) wird anerkannt als »geeignet fiir Vortragszwecke unter
arztlichen Begleitworten, als Lehrfilm ebenfalls, sofern die Spieleinleitung und
der Spielschluf8 fortbleibt«'*; seine 1-aktige Miniaturversion DIE TUBERKULOSE
UND UNSERE KINDER (1921) wird fiir »geeignet als volkstiimlicher Vortragsfilm
mit drztlichem Begleitvortrag, insbesondere fiir Elternabende«'® eingestuft. In der
Praxis weist die Herstellung mehrerer zielgruppenspezifisch aufbereiteter Fassun-
gen aus einer integralen Filmquelle den Weg aus der fiir die Produzenten risiko-
reichen Spezialisierung. Praktizierbar ist dieses Verfahren freilich nur fiir grofere
Firmen.

Die Bildstelle des Zentralinstituts fordert durch die Veranstaltung der jahrli-
chen Deutschen Bildwochen in verschiedenen Stidten auch den Zusammen-
schluss der Lehrerschaft zu Schulkinogemeinden, die untereinander Filmmaterial
austauschen und so die Entleihkosten reduzieren. Die Filmakquisition erfolgt
durch den kommerziellen Filmverleih. Zwar gibt es Mitte der 20er Jahre 80 kom-
munale Bildstellen und tiber 50 Einrichtungen der Lander (davon allein in Preu-
en 46 Provinzial-, Kreis- und Regierungsbildstellen), doch diese unterhalten vor-
wiegend Diapositivarchive zu Lehrzwecken und verleihen Diaserien; nur wenige
fungieren auf Grund der beschrankten finanziellen Mittel auch als Filmbezugs-
stellen. Ab 1924 obliegt dem Lampe-Ausschuss auch die Vergabe des Pradikats
>volksbildends, das durch den Erlass des Preufdischen Ministers fiir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung vom 1. Juli des Jahres eingefiihrt wurde, um Kulturfilme
im Kino attraktiver zu machen. Die unmittelbar geldwerten Gratifikationsinstru-
mente bedeuten einen erheblichen Machtzuwachs fiir die Bildstelle und ihren
Priifungsausschuss. Als >kiinstlerisch wertvoll« oder >volksbildend« werden aber
auch internationale Literaturadaptionen — so etwa Victor Sjostroms GOstAa BERr-
LINGS SAGA (GOsTA BERLING, SE 1924) und Wallace Worsleys THE HUNCHBACK OF
NoTRE DAME (DER GLOCKNER VON NOTRE DAME, US 1923) — sowie mittellange bis
abendfiillende Marchenfilme aus deutscher Produktion, z. B. DER KLEINE MuUCK
(1921), KaL1r SToRCH (1923) und Das KALTE HERrz (1923) pradikatisiert.'®® Im Be-
reich des nicht-fiktionalen Kulturfilms dominieren die Sachthemen Reise und
Landschaft — etwa AN DER EiSMEERKUSTE VON NORWEGEN (DK 1925), KULTUR-
DENKMALER IM ALTEN UND NEUEN AGYPTEN (1924) oder BRASILIENFAHRT (1925) —;
Alpinismus — etwa ALPINE MAJESTATEN (1923) und BERGSTEIGER IN Not (1925) —;
Sport — etwa DER WEG ZUM DEUTSCHEN TURN- UND SPORTABZEICHEN (1926) und
WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT (Neufassung, 1926) — und soziale Hygiene, so
z. B. FOHR. D1E NORDSEE 1M DIENSTE DER VOLKSGESUNDHEIT (1926).

Lampes Bildungsbegriff ist, wie die Zertifizierungen der >volksbildenden« Fil-
me zeigen, gepragt durch die Vorstellung einer umfassend diversifizierten Gesell-
schaft, die wenigstens temporér und symbolisch im Kino geeint werden soll: »Die

163 Vgl. Giinther 1927, S5.129 und 176f.
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Begriffsbestimmung >volksbildend« erfordert freilich Klarheit nicht nur tiber den
Bildungsvorgang, sondern auch dariiber, was unter »Volk< zu verstehen sei, ge-
nauso wie bei einer Feststellung des Lehrgehalts an einem Bildstreifen deutlich
bestimmt werden mufs, wer unter den zu Belehrenden verstanden sein soll. Unser
Volk umfafst Schichten, die durch Bildung und Besitz, Bekenntnis und Staatsauf-
fassung, gesellschaftliche Stellung und Beruf sich sehr stark von einander schei-
den und deren Gesichtskreise durch landliche, klein- oder grofstddtische Lebens-
sphédre weit getrennt sind [...]. Im besten Sinne volksbildend ist er [der Film] na-
tlirlich dann, wenn er allen etwas bietet, nicht im Sinne eines Kompromisses etwa
zwischen 1'art pour l'art fiir dsthetische Feinschmecker und Kitsch fiir die breite
Masse, sondern durch Inhalte und Behandlungsweisen, die dem gemeinsamen
Denken und Empfinden aller Volksgenossen etwas bieten.«'*” Felix Lampe schei-
det 1931 aus dem Amt, entwickelt seine Filmdidaktik weiter und widmet sich der
praktischen Filmarbeit."® Sein Nachfolger wird Regierungsrat Volger, doch gerit
die Bildstelle noch in diesem Jahr unter stdarkere ministerielle Aufsicht und unter-
steht nun Kurt Zierold, dem Filmreferenten im PreufSischen Ministerium fiir Wis-
senschaft, Erziehung und Volksbildung. Mit Wirkung vom 1. April 1932 wird sie
in die Kammer fiir Filmwertung umgewandelt.

Theorie und Formenspektrum eines Genres

Lehr- und Unterrichtsfilme werden in den 20er Jahren zu den Themengebieten
Medizin und Hygiene, Korperertiichtigung, Geographie, Biologie, Handwerk und
Industrie produziert. Bereits in ihrer Titeldiktion lassen sie ihren didaktischen An-
spruch und ihre Referenz zu einem bestimmten Wissensgebiet erkennen, wobei
sich disziplindre Uberschneidungen etwa zwischen Medizin und Biologie sowie
fiir verschiedene berufskundliche Themen durchaus ergeben. In der zweiten Half-
te der Dekade werden Themen aus Berufskunde und Sozialmedizin unter der
Leitvorstellung des Arbeitsschutzes bzw. der Privention von Zivilisationsleiden
bei den Angestellten verkniipft: So gibt die Firma Wanderer 1927 den Lehrfilm
VERNUNFTGEMASSES MASCHINENSCHREIBEN in Auftrag, der kiinftige Sekretérin-
nen tiber die riickenschonende Sitzhaltung an der Schreibmaschine aufklarte und
in Handelsschulen eingesetzt wurde.'” Doch kommen wenige Auftragsfilme die-
ser Art in den Genuss einer Lehrfilmanerkennung.

Produktionsleitende Norm und Zielsetzung ist es primér, Verstandnis fiir einen
Sachverhalt oder den spezifischen Charakter einer Sache aus der mittelbaren An-
schauung heraus zu wecken. Mit der Veranschaulichung von (zum Teil hochst
abstraktem) Wissen geht eine Relativierung der Sprach- und Begriffszentrierung
von Unterricht und Ausbildung (>Lernen aus Biichern und mit Biichern<) zuguns-
ten bildzentrierten Lernens am gefilmten Gegenstand und der gefilmten exempel-
haften Verrichtung einher. Eine Theorie, die sich auf formale filméasthetische Ka-
tegorien stiitzte, wird hingegen nur ansatzweise entwickelt. Hierin weist insbe-

167 Lampe 1925, S.312.
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sondere der Diskurs um den Schulfilm wesentliche Parallelen zur Theorie der
Filmwirkung auf erwachsene Zuschauer auf, wie er gleichzeitig in den Filmzen-
surdebatten gefiihrt wird. Lampe stellt in einem Grundsatzartikel die These auf,
dass »Vorstellungsschatz, seelische Beweglichkeit des Zuschauers, sowohl seines
Intellekts wie seines Gefiihlslebens, seiner Einbildungskraft, des Temperaments
und nicht zuletzt seiner Bereitwilligkeit, etwas in sich aufzunehmen«, entschei-
dende Faktoren fiir das Lernen mit Hilfe bewegter Bilder seien. Ein Film ist somit
niemals Lehrfilm >an sich¢, und wer begutachtet, muss »padagogisch-psychologi-
schen Takt und erzieherische und unterrichtliche Erfahrungen besitzen«."”” Hin-
sichtlich des Realitdtsbezugs eines Films differenziert er: »Ist der einzelne Film
selbst Lehrer, etwa als Natururkunde, d. h. Abklatsch einer Wirklichkeit? Dann
gilt es ebenfalls zu priifen, ob diese Wirklichkeit auch zu ihrem Recht kommt, so
daf$ das Bildwerk Ersatz fiir sie bietet. Ist er eine padagogische Umformung einer
Wirklichkeit, die dem Verstandnis vielleicht sogar besser entgegenkommt, als ein-
fache Anschauung der Wirklichkeit? Dann tritt zur Priifung des Inhalts die der
Form des Films, und es gilt zu untersuchen, ob Wahl, Gruppierung, Aufbau des
Stoffes im Bildstreifen padagogisch einwandfrei ist.«'”' Mit dem Terminus >Natur-
urkunde« verbindet sich im deutschen Diskurs eher die Vorstellung >ungeform-
ten« Materials. Hingegen inkludiert Griersons 1926 geprégter Begriff des >docu-
mentary value< dartiber hinaus ein Autorschaftskonzept, eine Haltung gegentiber
dem Dargestellten, die im Begriff >Natururkunde« fehlt.

In den ersten Jahren der Zertifizierungstitigkeit der Bildstelle gibt es keine
strenge Kodifizierung von Gattungsmerkmalen des >Lehrfilms< gegeniiber dem
Film >rein belehrenden« Inhalts. Allenfalls die Intention spielt eine Rolle: So muss
ein Produzent von vornherein die Absicht haben, »Inhalt und Form seines Bild-
werks lehrhaft zu gestalten«, und dieses muss »den Zuschauerkreis, fiir den es
bestimmt [ist], tatsdchlich etwas lehre[n] und nicht nur nebenbei oder unbeab-
sichtigt eine belehrende Wirkung«'’? haben. Diese Position hat Lampe angesichts
des iiberaus grofien Ansehens, das Robert Flahertys NaANook oF THE NORTH (NA-
NUK, DER Eskimo, US 1922) Mitte der 20er Jahre in weiten Kreisen der deutschen
Lehrer- und Schiilerschaft genoss, revidiert: »Weit wichtiger als die Lehrabsicht
ist die Lehrwirkung; manchmal tritt sie sogar ohne Absicht des Lehrenden mit er-
freulicher Nachhaltigkeit ein. NANUK sollte ein Werbefilm fiir Pelzabsatz werden
und wurde unter den Handen der Hersteller ein Lehrfilm fiir breiteres Publikum
der Lichtspielhduser.«'”?

NaNuk wurde allerdings nicht im Unterricht, sondern in Schulen, die tiber Pro-
jektoren verfiigten, in sog. Filmschaustunden in der Turnhalle gezeigt. Diese
Schaustunden mit Kulturfilmen fanden gewohnlich einmal monatlich statt, doch
ist ein Programm mit einem vergleichsweise langen Film wie diesem keineswegs
typisch. Die auf Grund der hohen Entleihkosten zu Spielringen zusammenge-
schlossenen schulischen Filmarbeitsgemeinschaften setzen zumeist auf eine aus
mehreren kiirzeren Filmen zusammengesetzte Programmfolge, die in vielem dem
Aufbau frither Kinoprogramme folgt. So lduft etwa im Juni 1925 in einem dorfli-
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chen Schulkino — Vorfiihrort ist ein Gasthaus — auf einer der ortlichen Volkshoch-
schule gehorenden >Magister--Maschine von Krupp-Ernemann ein mit insgesamt
1700 m abendfiillendes Programm mit folgenden Filmen: 1. HERSTELLUNG EINER
TAGESZEITUNG, 2. TAL- UND ALPWIRTSCHAFT IM ALLGAU, 3. DAS BERNER OBERLAND,
4. D1E LETZTE PFLAUME, 5. WETTLAUF ZWISCHEN HASE UND IGEL'* — ein Abend, der
zwar von landlichen Themen dominiert wird, mit dem ersten Programmteil die
Zuschauer aber in die urbane Welt der Nachrichtenproduktion fiihrt.

Auf breiterer Basis gefiihrte gattungstheoretische und definitorische Versuche
gibt es verstarkt 1924, als im zeitlichen Umfeld der Einfiihrung des Pradikats
»volksbildend« eine strengere Differenzierung der Subgattungen notig wird.'”
Nach der ersten, stark wettbewerbsorientierten Phase von 1918 bis 1921, in der
immer spektakuldrere Schauwerte aufgeboten, der theoretische Diskurs wie auch
der Filmeinsatz vor allem vom Wissenschaftsfilm dominiert und filmtechnische
Innovationen in ihrer Erkenntnisleistung gewiirdigt werden, gerédt die Gattung
6konomisch in die Krise. 1924 gab es ca. 20 bis 30 Firmen, die speziell Lehrfilme
herstellten. Produktionsfirmen wie Hans Ciirlis’ 1919 gegriindetes Institut fiir
Kulturforschung, das auf Kunstdokumentationen und Kiinstlerportréts speziali-
siert ist, aber auch Firmen wie die Boehner-Film Dresden oder die Naturfilm Hu-
bert Schonger konnen kaum groflere Gewinne erwirtschaften. Deshalb setzt man
an der Basis an: Die Verteilungsstelle gibt aus einem reservierten Kontingent Roh-
film mit 50 % Preisnachlass ab, wenn ein Film die Zertifizierung als Lehrfilm von
der Bildstelle des Zentralinstituts, der Lichtbildstelle Miinchen, gemafs § 5 Gebiih-
renordnung vom 25. November 1921 eine Zulassung als >rein belehrend« durch
die Filmpriifstellen in Berlin bzw. Miinchen oder die Film-Oberpriifstelle erhalten
hat. Ein Positivkontingent mit Preisnachlass wird hingegen nur fiir jene Filme
vergeben, die ausschliefSlich zu Unterrichtszwecken an Schulen oder gemeinniit-
zigen Veranstaltungen bestimmt sind.

Indes sind schon die Anschaffungskosten fiir Projektoren im Gegensatz zu den
Hochschuleinrichtungen fiir viele allgemeinbildende Schulen unerschwinglich.
Auch die Forderung der Padagogen nach altersspezifischen Vermittlungsweisen
von Lehrinhalten kollidiert mit den hohen Kosten, welche die Produktion ver-
schiedener Fassungen nach sich zieht. Der Jurist Ernst Seeger, Regierungsrat im
Reichsministerium des Innern, kritisiert 1922 die Praxis der Lehrfilmproduzenten,
angesichts der eingefahrenen Defizite auf den Kurs der Ufa-Kulturabteilung ein-
zuschwenken und statt >reiner< Lehrfilme populdrere Beiprogrammfilme fiirs
Kino herzustellen. Sein Gegenvorschlag lautet, durch gegenseitige Absprachen
komplementar statt konkurrierend zu arbeiten: »Keine doppelte Bearbeitung des-
selben Themas durch verschiedene Firmen! Herstellung jeden Lehrfilms in einer
Schulausgabe und einer Volksausgabe. Die Schulausgabe wird ohne Zwischentitel
geliefert. An die Stelle der fiir das Kinderauge schwer lesbaren, in den Rahmen
des Einzelunterrichts sich nicht immer passend einfligenden Zwischentitel treten
gedruckte Vortrdge, die mit dem Film geliefert und von dem Unterrichtsleiter in
freiem Vortrag genutzt werden.«'7
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In der Folge wird denn auch dieses Verfahren allgemein praktiziert: Die Lehr-
filmhersteller bieten titellose Filme fiir die Lehrinstitutionen an, die getitelten Fas-
sungen gehen als Beiprogramme an die Kinos. Ernst Krieger wiinscht sich dage-
gen eine Konvergenz der Formen, von Unterhaltung und Belehrung, Wissenschaft
und Kunst, und sieht diese in Felix Lampes und Walter Ziirns DER RHEIN IN VER-
GANGENHEIT UND GEGENWART (1922) realisiert: Alles, was nicht Wissenschaftsfilm
im strengen Sinne ist, soll kinofdhig und fiir Jugendliche wie Erwachsene glei-
chermafien geeignet sein. Wo Krieger vor allem die multifunktionale Auswertbar-
keit im Blick hat, unterscheidet Curt Thomalla im Bereich des Medizin- und Hy-
gienefilms prézise abgestufte Merkmale:

Kategorisierung/Begriff Filmgenres und Einzeltitel Verwendungszusammenhang
Reiner Lehrfilm fiir den Patientenfilm, Operations- Im Rahmen der Vorlesung
Unterricht in Schule und film, bakteriologischer Film oder Schulstunde
Hochschule z. B. SAUGLINGSPFLEGE, DIE

WASSERMANNSCHE REAKTI-
ON, GESCHLECHTSKRANKHEI-
TEN UND IHRE BEKAMPFUNG

Populdrwissenschaftlicher  z. B. DIE POCKEN, IHRE Zur Illustration eines Vor-
Volksbelehrungsfilm fiir GEFAHREN UND DEREN BE- trags in anderen Bildungs-
allgemeineres Publikum KAMPFUNG, DIE WIRKUNG statten

DER HUNGERBLOCKADE AUF
DIE VOLKSGESUNDHEIT,
STEINACHS FORSCHUNGEN,
Die HYPNOSE UND IHRE

ERSCHEINUNGEN
Wissenschaftlicher z. B. DER STEINACH- Mit Zwischentiteln, im Kino,
Theaterfilm FiLm, FALSCHE ScHAM mit unterhaltenden Anteilen

»Ein >Lehrfilm« ist«, so Thomalla, »Anschauungs- und Unterrichtsmaterial fiir
den Dozenten jeder Art [...]. Er hat nur auf das Sachliche, die wissenschaftliche
Richtigkeit, Griindlichkeit und Vollstindigkeit sowie auf die leichte Verstandlich-
keit und Fafilichkeit Riicksicht zu nehmen. Selbstverstandlicher Grundsatz muf3
hierbei sein, daff nur Bewegungsvorgange erfafit und dargestellt werden, wiin-
schenswert ist, wenn mdglich, die Einschaltung von Stehbildern.« Fiir zukunfts-
trachtig halt er priméar den Volksbelehrungsfilm, denn »unter anderen Gesichts-
punkten geordnet und verwertet, wird in den meisten Féllen das gleiche Filmma-
terial fiir den Lehrenden jeder Art verwertbar gemacht werden kénnen.«"”” Dass
sich indes der »wissenschaftliche Theaterfilm« im Sinne Thomallas kaum vom
»Volksbelehrungsfilm« unterscheidet, zeigen die beiden erhaltenen Fassungen des
Steinach-Films."”®

Der Wiener Endokrinologe erforschte die Grundlagen der Ausbildung korper-
licher Geschlechtsmerkmale bei Sdugetieren und Menschen und fiihrte eine Reihe
von Experimenten mit Ratten durch, aus denen er durch Transplantation und

177 Thomalla 1924 a, S.20f.
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Vertauschung der Hormondriisen (Hoden und Eierstocke) kiinstliche Zwitterwe-
sen erzeugte. Ziel seiner Experimente war der wissenschaftliche Nachweis, dass
die hormonelle Ausstattung auch spezifisch mannliche und weibliche Verhaltens-
dispositionen (Aggressivitit und Werbeverhalten bzw. Passivitdt) strukturiert
und steuert. SchliefSlich fiihrte Steinach mit Hilfe der Vasoligatur Verjliingungsex-
perimente bei Médnnern durch (nicht ohne zu betonen, dass Frauen nur durch Ei-
erstockspende und -transplantation verjiingt werden konnen). Der Film zeichnet
diesen experimentellen Weg und Prozess der Erkenntnisgewinnung nach, wobei
die wissenschaftliche Fassung gegeniiber der Kinoversion den Fokus stirker auf
Details der Operationen legt. Der gedffnete (Tier-)Leib ist, wie u. a. die Zensurent-
scheidungen der Film-Oberpriifstelle zu Eduard Tissés FRAUENNOT — FRAUEN-
GLUcK (CH 1930), Hans Ewalds Das keIMENDE LEBEN (1930) und Eberhard Fro-
weins HEILENDE HANDE (1931) verdeutlichen'”, ein Tabu im Kino. Das Verhiltnis
von Texten und bewegten Bildern in STEINACHS FORSCHUNGEN (1922) folgt in ei-
ner strikt durchgehaltenen Montagelogik dem Prinzip, dass die Zwischentitel das
Signifikat der jeweils folgenden Bildsequenz festlegen, d.h. sie geben Lese- und
Verstdndnisanweisungen. Prekdr wird die Argumentation des Films da, wo sie
von den im Labor hergestellten Zwitterwesen {iibergeht auf die von Magnus
Hirschfelds Arbeiten her bekannten Menschen, die sog. >sexuellen Zwischenstu-
fen< angehoren. Die offenkundige Asymmetrie, die in der Prédsentation aus-
schliefllich polarer, ausdifferenzierter Geschlechter im Sdugetierreich und der
Vorfithrung von Repridsentanten jener >sexuellen Zwischenstufen< begriindet
liegt, wird nicht weiter verfolgt. Der Aufbau des Films legt es aber nahe, Letztere
als >Unnatur« zu qualifizieren. Die stdrkste geschlechterpolitische (und potentiell
bevolkerungspolitische) Implikation des Films liegt angesichts einer von Kriegs-
verlusten gezeichneten Gesellschaft in der Konstruktion des Mannes als quasi-au-
tarkem biologischen System begriindet: im Gegensatz zur Frau trigt dieser die
Ressource zur Verzogerung des Alterungsprozesses und der Wiedergewinnung
von Jugend und sexueller Aktivitit in sich. Der Film endet mit verbliiffenden
Vorher-Nachher-Gegentiiberstellungen und einem dynamisch ausschreitenden
Firmeninhaber, der endlich wieder in seine geliebten Berge« aufbrechen kann.
Was um die Jahrhundertwende im Zeichen der Lebensphilosophie dem Vegetaris-
mus unterstellt wurde — fleischlose Erndhrung erhalt jugendlich —, wird hier chir-
urgisch hergestellt.

Wo Curt Thomalla mit seinen Kategorisierungen sich ganz auf das medizinisch-
sozialhygienische Gebiet konzentriert, wenden sich andere Autoren vor allem
dem Schulfilm zu. Ludwig Sochaczewer, Direktor der Deutschen Lehrfilmgesell-
schaft, denkt ebenfalls in Richtung einer Konvergenz der Subgattungen insbeson-
dere zu Themen aus Zoologie und Botanik, die sowohl schul- als auch kinotaug-
lich sein sollen (wie z. B. TRoPISCHE FLORA, TIERLEBEN IM WUSTENSAND, FLEISCH-
FRESSENDE PFLANZEN). Politische Dokumentationen wie der Deulig-Film DEr
FRIEDENSVERTRAG VON VERSAILLES (1921) bleiben hingegen aus der Schule ausge-
schlossen.'®

179 http://www.deutsches-filminstitut.de. Edition der Zensurentscheidungen der Berliner Film-Ober-
priifstelle aus den Jahren 1920 bis 1938.
180 Vgl. Sochaczewer 1924, S.21.
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Friedrich Plage unterscheidet am Beispiel des Films Im SPREEWALD (1927) von
Hubert Schonger zwischen Lehrfilm und belehrendem Film. Ein belehrender Film
(wie Im SPREEWALD) stellt »im Rahmen fliissiger, an sich schoner Bilder« Typi-
sches, Augenblickliches oder Vergangenes dar, »in Form einer vollendeten Hand-
lung nach dramatischen Grundsétzen, die uns fiir das Schicksal des Helden, mag
er nun Landschaft, Person, Tier oder Gegenstand sein, durch personliches Mitlei-
den und -erleben interessiert«."! Verbindende Texte sollen sich auf das Nicht-Dar-
gestellte beziehen. Fiir einen Lehrfilm vom Spreewald fordert er, dass auch die
>Geschichte« dieser Topographie (ihre Entstehung und Entwicklung als Kultur-
landschaft) dargestellt werden miisse. Lehrfilmen behilt er auch den Einsatz opti-
scher Tricktechniken (Zeitraffer, Zeitlupe) und grafischer Abstraktion (animierte
Grafik, Statistiken) vor. Wahrend, so Plage, belehrende Filme Gegenstdnde dar-
stellen, die von den fiinf Sinnen erfasst werden konnen, sollen Lehrfilme solche
Bewegungsvorgidnge bildhaft veranschaulichen, die iiberhaupt oder wenigstens
nicht im Unterricht veranschaulicht werden konnen. Der Lehrfilm »tritt als selb-
stindiges Unterrichtsmittel neben die Belehrung«'®, seine Auswertung erfordert
eine eigene Lehrstunde.

Fiir die Sondergattung des »industriellen Werkfilms«, zu dem Mitte der 20er
Jahre nicht weniger als 30 verschiedene Sachbereiche zdhlen," werden spezifi-
sche Ergdanzungen gefordert, damit diese normalerweise auf Messen gezeigten
und fiir Zwecke der Offentlichkeitsarbeit von Industrieunternehmen in Auftrag
gegebenen, formal dufierst heterogenen Filme zu Lehrzwecken verwendbar sind:
»Will man einen Fabrikationsfilm zum >Lehrfilm< machen, muff man unbedingt
den Fabrikationsgang ausfiihrlich zeigen, d.h. vom Eintreffen des Rohmaterials
bis zum Fertigfabrikat. Wenn irgend moglich, sollte man auch die Gewinnung des
Rohmaterials als Vorspann bringen.«'** Auch hier gilt es, Zwischentitel auf ein
Minimum zu reduzieren, die Strukturierung der dargestellten Prozesse muss viel-
mehr durch die >continuity« des bewegten Bildes selbst erfolgen. Miindliche Er-
lauterungen durch den synchronen Vortrag sind notwendig, weil »das durch kei-
nerlei Sachkenntnis getriibte Auge des nicht fachmannischen Betrachters meist
zuviel sieht, und wenn es das herausgefunden hat, worauf es ankommt, — dann
ist die Filmszene gerade zu Ende.«'® Unabdingbar ist auch ein ausgearbeitetes
Drehbuch wie beim Spielfilm.

So konsistent die Anforderungen an die formalen Eigenschaften von Lehrfil-
men insgesamt erscheinen, so unkonkret bleibt die Frage, welche Form und vor
allem welche filmimmanenten mnemotechnischen Strategien in der Lage sind,
spezifische Anschlusshandlungen der Rezipienten zu generieren. Im schulischen
Kontext gilt etwas als gelernt und verstanden, wenn es auf Nachfrage der Lehr-
person miindlich oder schriftlich reproduziert werden kann (mit Ausnahme der
musischen Fiacher und im Sport). Im Aus- bzw. Weiterbildungssektor hingegen
herrschen Lehr- und Lernszenarios vor, in denen Verstindnisprozesse unmittel-
bar in praktisches Handeln umgesetzt werden sollen. Thomalla unterstellt gar ei-

181 Plage 1924, S. 56.

182 Plage 1924, S. 56.

183 Vgl. Giinther 1927, S. 89-115.
184 Meyer 1924, S. 112.

185 Meyer 1924, S. 112.
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nem >geschickten Chirurgens, eine neuartige Operationsmethode bereits nach ein-
maligem Schauen eines Operationsfilms nachahmen zu konnen. Die filmgestiitzte
Interpretation von Sachverhalten in einem spezifischen Bezugssystem erfordert
auch eine adressatenspezifische Didaktik. Aus der dsthetischen Struktur der heu-
te liberlieferten Stummfilme lassen sich allenfalls deren propositionale Gehalte
ableiten, der konkrete pragmatische Kontext und der Verstdndnisrahmen, in den
die Lehrenden die Filme gestellt haben, der performative Akt der Sinngebung
und Bildinterpretation im Live-Vortrag also, kann nur sehr fragmentarisch aus
den wenigen Aufzeichnungen iiber konkrete Szenarios rekonstruiert werden. Ein
Beispiel: »Auf einer Polizeischule wird zur Belebung des Unterrichts der Polizei-
anwarter ein Lehrfilm verwandt. Die Anwarter sollen in der selbstdndigen Anfer-
tigung von Strafanzeigen und Berichten ausgebildet werden. Nachdem die dufle-
re Form derartiger Schriftstiicke gentigend besprochen ist, wird den Anwaértern
in einem kurzen Filmstreifen von 80-100m Lénge ein Vorgang auf der Strafle
(ZusammenstoB, Schlagerei, Ubertretung oder dergl.) vorgefiihrt. Dieser Bildstrei-
fen gelangt zweimal zur Vorfiihrung. Personalien, Zeit und Ortsbezeichnung
werden den Schiilern an der Tafel gegeben. Sobald die 2. Vorfiihrung vorbei ist,
missen die Anwarter in einer bestimmten Zeit (2 bis 1 Stunde) die erforderliche
Anzeige bzw. Bericht anfertigen. Der Wert derartiger Filmstreifen liegt darin, dafs
den jungen Anwartern der Polizeidienst in seiner vollen Schwierigkeit vor Augen
gefiihrt wird.«'® Das mnemotechnische Moment ist also hier nicht dem Film
selbst eingeschrieben, sondern wird durch die Wiederholung der Vorfiihrung ge-
waéhrleistet.

>Kinderseelenmorder« oder Helfer im Unterricht?

»Der Filme, so heifit es 1922 in einem Artikel der in Magdeburg erscheinenden
»PreufSischen Lehrerzeitung«, »6ffnet den Weg zu einem seelischen Kinderster-
ben, vor dem das leibliche Hinschwinden als Folge der englischen Blockade als
winziges Beispiel und Gleichnis erscheinen wird. Wenn erst die Bildrolle in allen
Schulen und Klassen abschnurren wird, dann mogen wir getrost alle Hoffnung,
die wir auf unsere Jugend als auf die Biirgschaft unserer Zukunft setzen, aus un-
serer Rechnung streichen.«'¥ Wenngleich Auslassungen dieser Vehemenz in den
20er Jahren nicht die Regel sind, so spaltet die von den Erziehungsbehorden eini-
ger Lander betriebene Forcierung eines filmgestiitzten Unterrichts in den Fachern
Geographie, Biologie und >Heimatkunde« insbesondere an Volksschulen die Leh-
rerschaft doch in zwei Fraktionen: Die einen lehnen das neue Lehrmittel dezidiert
ab, die anderen fordern es mit Uberzeugung ein. »Die Schule braucht zur eigentli-
chen Verwendung im Unterricht Filmstreifen, welche lediglich das Stoffgebiet ei-
ner oder mehrerer Unterrichtsstunden umfassen. Hieraus ergibt sich eine Filmlan-
ge von hochstens 200 m. Derartige Filmstreifen miissen im engsten Anschluss an
den Lehrplan systematisch zusammengestellt werden, damit der Lehrer jederzeit
in die Lage versetzt ist, wesentliche Teile seines Unterrichts den Schiilern durch

186 Saal 1924 a, S.114. Vgl. auch Saal 1924.
187 Zit. n. Lampe 1924 a, S.5.
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das Laufbild anschaulich zu gestalten.«'® Hieraus ergeben sich als formale Anfor-
derungen der logische Aufbau der Vorgidnge, die Plastizitdt der Filmfotografie
und die Hervorhebung von Feinheiten durch Groffaufnahmen, so dass die darge-
stellten Vorgange und Objekte leicht erfassbar sind und der Film allenfalls zwei-
bis dreimal vorgefiihrt werden muss. Felix Lampe, dessen >Initialerlebnis< 1913
ein franzosischer Film {iber den St. Gotthard gewesen ist, hat eine Filmpadagogik
entwickelt, welche die Opposition von Konzentration (die das >statische Bild« er-
moglicht) und Zerstreuung (die dem >Laufbild< unterstellt wird) in eine kognitive
Aneignungsweise iiberfiihrt, die auf einer ausgewogenen Mixtur von Informati-
onsvergabe und mnemonischer Verarbeitung des Gesehenen basiert.

Die systematische Nutzung von Filmen als Lehrmittel in der Schule scheint zu-
néchst in zweifacher Weise mit einer lebensphilosophisch inspirierten Reformpéd-
agogik zu kollidieren, zum einen mit dem von dem Miinchner Reformer Georg
Kerschensteiner entwickelten Konzept der »Arbeitsschule¢, zum anderen mit dem
Zentralbegriff des >Erlebnisses<, dem man die héchste mnemonische Wirkung zu-
weist. In der Filmbetrachtung wird demgegeniiber eine Verfiihrung zum blofd
passiven Aufnehmen gesehen. Andererseits wird argumentiert, dass die Schule
mit der Betrachtung der Natur allein nicht auskommen und dass Film Gegenstan-
de vermitteln konne, die gerade auflerhalb des primédren Erfahrungshorizonts der
Schiiler liegen. Komplizierte Naturerscheinungen konnen in vereinfachter Form
veranschaulicht werden. Weit auseinander liegende Tatbestinde konnen zu einem
Gesamtbild zusammengefasst werden. Schliefilich kénnen Lebensvorginge so
vorgefiihrt werden, dass der Schiiler Abldufe genau beobachten kann. Vergrofie-
rung oder Verkleinerung, Zeitlupe und Zeitraffer konnen wie im Wissenschafts-
film Objekte und Vorgdnge abbilden, die mit dem freien Auge nicht erkennbar
sind.

Film subvertiert ferner die Bewegung, welche die insbesondere im humanisti-
schen Gymnasium inkorporierte hthere Schulbildung bei den Lernenden in Gang
setzen soll, indem er die durch Texte vermittelte, sprach- und modellzentrierte
Abstraktion (das komplexe >geistige Bild«<) in ihrer Dignitit zuriickdrangt und
den Wissenserwerb auf das konkrete, fotografische >Laufbild« stiitzt. Das >Pro-
grammys, d.h. der im Klassenraum projizierte Film unterliegt selbst dem Wahr-
nehmungs-Dispositiv der von der Lehrerschaft vielfach gescholtenen Kinemato-
graphie mit seinen Konstituenten des verdunkelten Raums, der Immobilisierung
des Zuschauerkorpers, der die Mobilisierung des Blicks korrespondiert. Die Fron-
talitit der Anordnung wird andererseits als konzentrationsfordernd begriifst;
allerdings verdndert die Fliichtigkeit der bewegten Bilder eine Grundvorausset-
zung des Unterrichts, neben dem Umgehen mit kontextlosen Objekten vor allem
den Autoritdtsanspruch einer Vermittlerfigur: Die Lehrperson, die im Frontalun-
terricht gehalten ist, Zentrum der Aufmerksamkeit zu sein, hat neben die Lein-
wand als neuem Blickfang (oder gar hinter den Projektor) zu treten, die Perfor-
manz des Unterrichts besteht in der Steuerung der Rezeption. Aus der Vielheit
der visuellen Reize sollen Inhalte selegiert und kommentiert werden.

Ferner kollidieren die normalen Vorfiihrbedingungen mit traditionellen Lehr-
konzepten, die auf der dauernden Verfiigbarkeit von Lehrmaterialien (Schulbii-

188 Saal 1924 a, S. 114.
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cher, Landkarten und Schautafeln, Modelle oder Prédparate fiir die Naturwissen-
schaften) basieren. Ein gemieteter Film verbleibt nur eine kurze Zeitspanne im
Haus. Auch technische Probleme stehen einem reguldren Unterricht mit Film ent-
gegen: Ein Projektionsstopp bei nicht ausgeschalteter Projektorlampe birgt die
Gefahr der Verbrennung des Nitrozellulose-Films. In den 20er Jahren werden des-
halb die Systeme der Stillstandsvorrichtung von verschiedenen Firmen weiterent-
wickelt und Projektoren gebaut, bei denen durch ein spezielles Kiihlsystem die
Uberhitzung des angehaltenen Films verhindert wird. Die Vorfithrung kann da-
mit mehrfach und je nach Bedarf unterbrochen werden. Im Gefolge des 1924 an-
gesichts vieler Filmbrdnde aus Feuerschutzgriinden erlassenen Verbots der kabi-
nenlosen Vorfithrung'” werden auerdem Kofferprojektoren fiir Schulen und die
aufierschulische Bildungsarbeit angeboten.

Wenige iiberlieferte Berichte aus der Praxis des schulischen Filmunterrichts in
den 20er Jahren zeigen aber auch, dass es einen durchaus kreativen Umgang mit
dem Medium gibt, sofern eine Schule tatsdchlich in der Lage ist, Filme im Haus
zu zeigen. So hat etwa die Stadt Saarbriicken 1926 einige Grundschulen mit Film-
projektoren ausgestattet, und diesen steht Material kostenlos zur Verfiigung. »Wie
gestaltet sich eine Mérchenfilm-Vorfiihrung? Nehmen wir ein Beispiel aus dem
dritten Schuljahr: Der Fischer und seine Frau. Vorbedingung ist: den Lehrern muf3
der Film bekannt sein. Die Kinder miissen in einer gelegentlichen Vorbereitung
mit den notwendigen Vorkenntnissen ausgeriistet werden, ohne den Inhalt des
Films preiszugeben. Etwa: Fischer, Lebenserwerb, soziale Lage. Etwas vom Zau-
bern und Verzaubern, vom Wiinschen und Verwiinschen, von Schlossern, Koni-
gen und Kaisern. Zu einer solchen Filmstunde tut man gut, nicht mehr als zwei
Klassen zu nehmen. Lehrer A bedient die Maschine, Lehrer B unterrichtet die
Klassen.«'" Die beiden Teile werden einzeln vorgefiihrt, der erste zweimal, da-
zwischen werden Fragen zum Verstandnis der Geschichte gestellt. »Wahrend der
Vorfiihrung herrscht freie MeinungsaufSerung, jeder darf seinem Herzen Luft ma-
chen.«'”! Die nochmalige Vorfiihrung soll die disparaten >Meinungen« der Schiiler
zu einem gemeinsamen Verstdndnis fithren. Auch der Bericht iiber eine Metallur-
gie-Stunde bei Hans Belstler mit dem Film Ersen (1921) ist tiberliefert. Die >kind-
gerechte« Vermittlung des Prozesses von Rohstoffgewinnung, Verhiittung und
Guss besteht in einer mythologisch-pathetischen Lehrerperformance, die das Ob-
jekt in der Tradition von Richard Wagners »Rheingold« und »Siegfried« anthropo-
morphisiert und die Schiiler einer 5. Knabenklasse in spétexpressionistischer
Sprachmanier zu animieren weif, die auch Thea von Harbous Wortkaskaden im
»Metropolis«-Roman nicht undhnlich ist: »Rote Dampfe, gliihender Qualm -
leuchtendes Erz. Seht ihr dort das glithende Erz — blutrot, als ob es schriee, das
Herz des Erzes [...]. Blicken wir zuriick: Erst das naturschlummernde Erz, am
Ende das rastlos arbeitende, maschinegewordene Eisen.«'**

189 So etwa im Erlass des Regierungsprasidenten von Wiesbaden vom 24.8.1924. Vgl. Fronemann
1925, S. 897.

190 Harms 1926, S. 441.

191 Harms 1926, S. 441.

192 Belstler 1924, S. 14 und 16.
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»Je schlechter die Zeit, um so schmaler der Film«

Angesichts der beschriebenen Proble-
me im Bereich der Vorfiihrtechnik und
der Akquisition von Lehr- und Unter-
richtsfilmen, die auch aus der Asym-

metrie Offentlicher Bildstellen und pri- h Der
vatwirtschaftlich betriebener Filmver- | Schmalfilm-
leihe resultieren und einem systemati- Projektor
schen Einsatz von Film im Unterricht ko basosidian
entgegenstehen, versprechen die in bk

den 20er Jahren entwickelten Schmal- Ansprichel

filmsysteme gleich mehrere Schwierig-
keiten auf einmal zu beheben. In
Deutschland scheint der Schmalfilm
Mitte der 20er Jahre im Amateurbe-
reich noch keine Rolle zu spielen:
Ewald Thielmann geht 1925 in sei-
nem Ratgeber'” wie selbstverstandlich
vom - entsprechend konfektionier-
ten' Normalfilm-Standardformat
(Negativfilm von Agfa und E. P. Goerz
war in Rollenlingen bis zu 60m im
Handel) und den entsprechenden,
kompakten Kameramodellen (Erne-
mann Kinette, Ica Kinamo etc.) aus.
Doch verbreitet sich in den folgenden
Jahren der Schmalfilm bei den Ama- Agfa-Movector Super 16. Werbezettel o. J. [1935]
teuren zunehmend. Bevorzugt wird
wegen seiner Kostengiinstigkeit das
Umkehrverfahren. Der speziell fiir Amateurzwecke entwickelte Era-Umkehrfilm
von Ernemann wurde in Konfektionslangen bis zu 30 m angeboten, und durch das
Wegfallen des Kopierprozesses verringerten sich die Kosten eines vorfiihrbereiten
Films auf die Halfte. 1928 vereinbaren die grofien Rohfilmfabrikanten, Schmalfilm
(Umkehr-, Positiv- und Negativfilm) ausschliefflich auf schwer entflammbarer
Acetylunterlage zu produzieren. In allen deutschen Lindern wird auflerdem
durch Polizeiverordnung die Verwendung des Zelluloidtrédgers fiir Schmalfilm-
vorfithrungen unter Strafe gestellt. »Hiermit fallen fiir die Konstruktion des
Schmalfilm-Projektors all die Riicksichten fort, die der Bildwerfer fiir Normalfilm
notgedrungen auf die leichte Entflammbarkeit des Zelluloids nehmen mufS. Der
Schmalfilm-Projektor wird also wiederum einfacher, leichter und billiger.«'*

Fiir die Schulkinematographie und den Lehrfilmsektor bedeuten die aus diesen
Innovationen resultierenden Vereinfachungen einen groflen Schub. Im Friihjahr

193 Thielmann 1925.
194 Vgl. Thielmann 1925, S.31.
195 Lummerzheim 1936, S. 13.



140 Kap.2 Urspriinge und Entwicklungen dokumentarischer Genres nach 1918

1928 geht der Stummfilm-Projektor Movector C von Agfa in Serie, ihm folgen der
Movector A fiir Schul- und Heimkino sowie der Movector AS mit der fiir den Film-
unterricht vielfach geforderten Stillstandsvorrichtung. Entsprechend wichst die
Nachfrage nach 16 mm-Filmen fiir Schulen, Vereine und Volksbildungseinrichtun-
gen. »Die Schule«, so der Leiter des Kulturfilm-Vertriebs der Ufa, Friedrich
Kordts 1931, »verlangt reine Unterrichtsfilme im Schmalfilm-Format, weil dieses
Format ihr die Moglichkeit bietet, tiber die bisher vorherrschenden Schauvorfiih-
rungen hinaus zum eigentlichen Filmunterricht zu gelangen.«'*® Doch noch ste-
hen neben zahlreichen Sicherheitsvorschriften der Behorden, die fiir die 6ffentli-
che Normalfilm-Vorfiihrung gelten (so die Ausbildung und Priifung des Vorfiih-
rers, Typisierung der Maschinen, Aufstellung in einer feuersicheren Kabine oder
Verwendung eines geschlossenen Kofferapparates und die Vorschrift, jede Projek-
tion sicherheitspolizeilich vorher anzumelden), die hohen Anschaffungskosten
der verschiedenen Projektormodelle und ein offenbar sprodes und grobkorniges
Filmmaterial der allgemeinen Durchsetzung des Schmalfilms fiir Unterrichtszwe-
cke entgegen.

Die III. Internationale Lehrfilmkonferenz, die vom 26. bis 31. Mai 1931 in Wien
stattfand, diskutierte u. a. Schmalfilmprojektoren hinsichtlich ihrer Handhabbar-
keit, Wiedergabequalitdt und Grenzen der projizierten Bildgrofe. In diesem Jahr
gibt es bereits rund 400, vom 35 mm-Negativ auf das neue Format verkleiner-
te Filme verschiedener Firmen. An Stelle der iiblichen Kontaktkopie wird ein
optisches Kopierverfahren angewandt. Allerdings scheinen Optik und Film-
material erst Mitte der 30er Jahre qualitativ so ausgereift zu sein, dass die Um-
kopierung zu Positiven ohne gravierende Qualitdtsverluste fithrt. Der Berliner
Schulrektor Max Tiesler feiert den Schmalfilm enthusiastisch, hilt aber die blof3e
Umkopierung vorhandener (Lehr-)Filme ohne Umarbeitung fiir wenig schul-
gerecht. Konzepte der Reformpiddagogen aufgreifend, hat er vor allem das ei-
genstandige Filmemachen von Lehrern und Schiilern mit der Schmalfilmkamera
(und den Ausbau der an vielen Schulen bereits bestehenden und von enga-
gierten Lehrern geférderten >Lichtbildarbeitsgemeinschaften<) im Blick und for-
dert, Fotografie und Film in die Lehrerausbildung zu integrieren: »Nicht teurer,
grofler und schwerer als ein 9 x 12 Photoapparat, dabei leichter als dieser zu
bedienen, kann die Filmkamera bei Lehrausfliigen, Besichtigungen, Wanderun-
gen und mehrtdgigen Reisen ohne weiteres mitgenommen werden. Das, was
unterwegs besonders auffdllt, was zum nédheren Hinsehen, Beobachten, Bespre-
chen gleichsam auffordert, kann nun im Filmbild festgehalten und ausgewertet
werden.«'”

Die Szenarien, die der Autor entwirft, legen Mafistdbe zu Grunde, die Ker-
schensteiners Konzept der >Arbeitsschule< noch iibertreffen und Adolf Reich-
weins Idee vom »schaffenden Schulvolk«, welche die Filmarbeit besonders
heraushebt, vorwegnimmt. Tiesler, welcher der »ununterbrochenen Bildfolge«
grofSen erzieherischen Wert beimisst, weil sie die Schiiler nétigt, »hier wie drau-
en im Leben schnell, bestimmt, genau zu beobachten und zu sehen und sich so
beizeiten dem Rhythmus des Geschehens, dem es notwendigerweise unterworfen

196 Kordts 1931, S. 453.
197 Tiesler 1931, S. 8f.



Kap. 2.3 Wissen als Film 141

ist, anzupassen«'”®, problematisiert auch die Stillstandsvorrichtung am Projektor.
Die wesentliche Differenz zu den didaktischen Funktionen, die dem Lehrfilm zu
Beginn der 20er Jahre zugeschrieben wurden (Phanomene in Schule und Horsaal
zu transportieren, die der Erfahrung der Lernenden unmittelbar nicht zuganglich
sind), besteht darin, mit der Schmalfilmarbeit nunmehr eigene Lehrmittel herstel-
len zu konnen, ein kollektives Gedéchtnis zu produzieren und Zeugnisse von ho-
hem Wiedererkennungswert fiir die Gruppe zu schaffen. Der Apparat wird dabei
als Mittel zur Bewiltigung einer durch die Kumulation von Wahrnehmungsreizen
(vor allem in der Grof3stadt) die Schiiler bedrdngenden und beédngstigenden Um-
welt verstanden: »Verschiichtert starren die Kinder auf das Gewirr der Strafden,
Menschen, Radfahrer, Autos, Wagen, Omnibusse, Strafienbahnen, Hoch- und
Stadtbahnen, sind ganz benommen von dem Durcheinander und Hasten in einem
Hafen, wo die schwarzen Schlote rauchen, die dunklen Schiffsungetiime ganze
Eisenbahnziige verschlingen. [...] Alles das kann man mit dem kleinen Aufnah-
meapparat festhalten, ohne wesentlichen Aufenthalt, ohne grofie Vorbereitungen,
ohne erhebliche Kosten. [...] Dann wird daheim in stiller Schulstube, wenn die
Wanderung beendet ist, die Eindriicke sich gesetzt haben, der Wiedergabeapparat
angeschlossen — und alles wacht wieder auf, wird gegenwartig, bekommt Plastik
und Leben! [...] So lernen die Kinder Heimat und Vaterland kennen und lieben,
erobern sich die Welt, spinnen tausend Faden, vergleichen, priifen und bleiben —,
lebensnahe«.«'*”

Die Distribution von Schmalfilmen ist fiir die professionellen, am Kino orien-
tierten Verleiher angesichts der allgemeinen Wirtschaftskrise nicht rentabel. Ko-
dak und Agfa allerdings betreiben als Apparate- und Rohfilmhersteller Ende der
20er Jahre neben einem Schmalfilmvertrieb fiir kduflich zu erwerbende Filme*®
auch einen Verleih fiir das neue Format (eine Entdifferenzierung der Sekto-
ren Filmtechnik, -produktion und -vertrieb, wie sie auch die Pionierzeit des
Films charakterisiert), obgleich dieser firmenpolitisch nur als Stiitze der beiden
Hauptgeschiftszweige dient. Kordts pladiert demgegentiber fiir den Ankauf von
Schulfilmen, wobei er auf den (z. T. schon fiir Unterrichtszwecke von Lehrern be-
arbeiteten) Filmstock des eigenen Konzerns verweist: »Das Mieten von Unter-
richtsfilmen kann tibrigens fiir die Schule niemals das Ziel sein, sondern nur ein
Notbehelf fiir den Anfang; denn der reine Lehrfilm mufS der Schule — ebenso wie
alle anderen Lehrmittel — von einer zentralen Stelle fiir den Gebrauch im Unter-
richt kostenlos zur Verfiigung gestellt werden. Wo sind aber heute Schulfilm-Ar-
chive, die als Kaufer fiir Schmalfilm-Kopien in Frage kommen?«**" Wenn sich Stid-
te und Landkreise bereit finden, Schmalfilm-Archive fiir Schulen einzurichten —
was Kordts als »Gemeinschaftsaufgabe« begreift —, wird, so seine Uberzeugung,
die Filmindustrie ihr Material auf das kleinere Format umkopieren und Schmalfil-
me fiir Schulen, Vereine und Volksbildungseinrichtungen anbieten. So kann eine
»Ausnutzung des unendlich umfangreichen Filmmaterials der Ufa, das fiir Unter-
richtsfilme brauchbar ist, ohne weiteres in groferem Umfang einsetzen.«**

198 Tiesler 1931, S. 17.

199 Tiesler 1931, S. 13.

200 Vgl. zum Angebot der Kinagfa die Anzeige in Tiesler 1931, unpag.
201 Kordts 1931, S. 454.

202 Kordts 1931, S. 454f.
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Damit skizziert Kordts eine Perspektive, die angesichts akuter offentlicher Fi-
nanznot nicht realisierbar ist. Erst mit der Definition des Films als eines reguldren,
den anderen Medien gleichgestellten Lehrmittels im Erlass des Reichsministers
fir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung Bernhard Rust vom 26. Juni 1934*”
und mit der Neustrukturierung der Bildstellen — um den Preis politischer Gleich-
schaltung und zentraler staatlicher Kontrolle — wurde schliefSlich in Rechtsform
gegossen, was die Weimarer Lehrfilmanhanger angestrebt hatten.

203 Vgl. Faksimile im Anhang von Ewert 1998, S. 274f.



i /

Oben: TatsacHEN. Albrecht Viktor Blum. 1930. Unten: Sport 1 (AvT): Wochenschau-
sujet. Ca. 1926/27




Das sTAHLERNE PFERD. Atelier Gerd Philipp. 1932



Oben: ZWET WELTEN. Werner Hochbaum. 1930. Unten: DRITTER DEUTSCHER ARBEITER-
JUGENDTAG AM 11. UND 12. AucusT 1923 1N NURNBERG. Kopp-Filmwerke. 1923



Oben: DiE WIRKUNG DER HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKSGESUNDHEIT. Ufa,
Kulturabteilung. 1921. Unten: HANDE. Albrecht Victor Blum. Ca. 1928
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Oben: TatsacHEN. Albrecht Viktor Blum. 1930. Unten: DIE WIRKUNG DER
HUNGERBLOCKADE AUF DIE VOLKSGESUNDHEIT. Ufa, Kulturabteilung. 1921
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Oben: NATUR UND LIEBE. VoM URTIER ZzUM MENSCHEN. Ulrich K. T. Schulz. 1927.
Unten: VORWARTS IM NEUEN BERLIN. Wirtschaftsfilm. 1927



Oben: KINDERREPUBLIK SEEKAMP. EIN FILM vOM LEBENSWILLEN SOZIALISTISCHER
JuGenD. Nordmark-Film. 1927. Unten: Aus EIGENER KRAFT. EIN FILMSPIEL vOM AUTO.
Ufa, Kulturabteilung. 1924



Oben: ERWERBSLOSE KOCHEN FUR ERWERBSLOSE. Ella Bergmann-Michel. 1932.
Unten: BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSSSTADT. Walter Ruttmann. 1927
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Kulturfilm-Genres

3.1

Jeanpaul Goergen

Urbanitdt und Idylle.
Stadtefilme zwischen Kommerz und Kulturpropaganda

Der Stadte- und Landschaftsfilm der 20er Jahre war wesentlich Werbefilm mit
kulturpropagandistischen Aufgaben im In- und Ausland. In der von der Ufa-Kul-
turabteilung 1919 herausgegebenen Broschiire »Der Film im Dienste der Wissen-
schaft, Unterricht und Volksbildung« definierte ihr wissenschaftlicher Mitarbeiter
Walter Ziirn die »bildungspflegliche Aufgabe« des Stadte- und Landschaftsfilms
als »Erweiterung der Heimatkenntnis« und »Liebe zur heimatlichen Scholle«. Zu-
riickgestellt werden sollten Aufnahmen aus fremden Landern: »Gerade in der
heutigen Zeit, wo wir Deutschen mehr denn je auf uns selbst angewiesen sind,
mufs alles daran gesetzt werden, die Liebe zur Heimat in unser Volk hinaus zu
tragen, muf es unser aller Bestreben sein, das Heimatgefiihl zu starken durch Bil-
der, die uns unser deutsches Vaterland vor Augen fiihren.«' Hans Ciirlis vom In-
stitut fur Kulturforschung hob 1921* die Bedeutung des deutschen Landschafts-
films »fiir die Erstarkung des Heimatgefiihls« der Auslandsdeutschen hervor.
Und die Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (DLG) stellte den Film ausdriicklich in
den Dienst der »nationalen und wirtschaftlichen Werbearbeit«® — Kulturpropa-
ganda galt ihr als »Grundlage wirtschaftlicher Erfolge«. Es ging darum, »in der
offentlichen Meinung der fremden Nationen einen Platz [zu] erobern«; neben
dem »Imponieren« sollten die Filme vor allem auf die »Erweckung von Sympa-
thien« hinarbeiten. Dazu dienten Filme aus allen Teilen der Industrie sowie Land-
schafts- und Stidteaufnahmen: »Die immer wiederholte Darstellung hervorra-
gend schoner deutscher Landschaften in dramatischen Filmen und Naturaufnah-
men, der Hinweis auf die heilkraftigen Quellen unseres Vaterlandes, auf seine
zahlreichen historischen und architektonischen Merkwiirdigkeiten mufi den
Wunsch anregen, Deutschland kennen zu lernen und so der Forderung des deut-
schen Fremdenverkehrs dienen.«*

Diese kulturpolitischen Ziele gingen in der Praxis mit den Wiinschen der Auf-
traggeber — der Stadte oder der ortsansdssigen Gewerbetreibenden — und den In-

1 Ziirn o.]. (1919), S.27.

2 Filme des Instituts fiir Kulturforschung in der Hamburger Universitit. In: Der Film, Nr. 18,
30.4.1921, S. 56.

3 Vgl. den Titel ihrer programmatischen Schrift. Vgl. Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o.]. (ca. 1919).

4 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o.]. (ca. 1919), S. 12.
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teressen der Produktionsfirma ein nicht immer spannungsfreies Verhiltnis ein.
Innerhalb des engen Rahmens eines Auftragsfilms, der zudem seinen Werbecha-
rakter kaschieren und volkspddagogisch Wertvolles bringen musste, um die
steuersenkende Pradikatisierung® zu erlangen, gab es wenig Raum fiir film-
kiinstlerische Gestaltung. So wundert es nicht, dass diese Stddtefilme bisher
kaum in die filmwissenschaftliche Beschiftigung mit >Stadt im Film« eingeflos-
sen sind. Stadtefilme sind auch massenmedial verbreitete Texte {iber Urbanitat
und Moderne, auch wenn sie selbst nicht mit avancierten filmasthetischen Mit-
teln arbeiten.®

Allein der schiere Umfang dieser Produktion — Walther Giinthers 1926 abge-
schlossenes Verzeichnis deutscher Lehr- und Kulturfilme z&hlt weit tiber 500 Fil-
me zu deutschen Stadten und Ortschaften, wobei sich Stadtebilder auch in den
nicht minder zahlreichen Landschaftsfilmen finden — erstaunt.” Von einer Seuche
spricht daher derselbe Giinther an anderer Stelle und geifselt nicht nur jene betrii-
gerischen Filmfirmen, die unter dem Vorwand eines Stddtefilms der lokalen Ge-
schiftswelt Vorschiisse abluchsen, sondern das Genre insgesamt: »Bildstreifen
von unertrdglicher Langeweile: Hauser, Bdume, Straucher, Hauser, Tiirme, Rui-
nen, Kirchen, Héauser, Biume, Architektur, Hiuser, Maschinen, Handwerkszeug,
alles Mogliche, nur kein Leben, nichts Filmisches. [...] Und kein Theater der Welt
ist zu bewegen, so etwas in sein Programm aufzunehmen.«* Von 526 nachgewie-
senen Stadtefilmen wurden nur 25 (= 4,75 %) als Lehrfilme anerkannt — das Gros
dieser Filme wurde also wahrscheinlich weder in Schulen noch in grofierem Um-
fange im Kino-Beiprogramm aufgefiihrt.” Allerdings gab es mit Wanderkinos,
Sondervorfiihrungen in kommerziellen Kinos, den Urania-H&dusern, mit Ausstel-
lungen und Messen sowie {iiber verschiedene Auslandsorganisationen zahlreiche
andere, in ihrer Bedeutung und Umfang nur schwer einzuschétzende Vertriebs-
und Vorfithrmoglichkeiten."

Die Kulturabteilung der Ufa konzentrierte sich anfanglich auf den naturwissen-
schaftlichen und medizinischen Lehrfilm; fiir das Fach Landerkunde hatte sie
1919 erst wenige Kurzfilme — DER SPREEWALD, BERCHTESGADEN, REGENSBURG,
NIEDER-BAYERN und eine DONAUFAHRT, REGENSBURG BIS WIEN — im Programm."
Typisch fiir diese frithen Ufa-Filme ist BERLINS ENTWICKLUNG. BILDER voM WER-
DEGANG EINER WELTSTADT (1921, Zeichnungen und Zusammenstellung: Felix
Lampe): Mit Hilfe von Stadtplanen, Modellen und Zeichnungen, mit Realaufnah-
men, Trickfilm und Zwischentiteln entsteht ein didaktischer Lehrfilm, der ganz
auf Veranschaulichung und Wissensvermittlung ausgerichtet ist und trotzdem
den erkldrenden Kommentar eines Lehrers erfordert.

Die DLG dagegen produzierte Landschafts- und Stadtebilder, die auf das Kino-
Beiprogramm zielten und daher auch unterhaltsamer gestaltet waren, ohne das
>Lehrreiche« zu vernachldssigen. Der Verleihkatalog vom Herbst 1919 verzeichne-

5 Vgl. hierzu den Beitrag von Klaus Kreimeier iiber die Ufa-Kulturabteilung in diesem Band, S. 67ff.
6 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band, S. 381ff.
7 Glnther 1927, S.2-13. Vgl. Giinther 1928, S.5f.
8 Giinther o.]. (1925), S. 4.
9 Vgl. Giinther 1928, S. 6.
10 Vgl. Krieger 1919 a, S. 8.
11 Universum-Film AG, Kulturabteilung o.]. (1919), S. 591f.
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te unter »Landschaften und Stadte« tiber 100 Kurzfilme aus Deutschland, von
denen viele bereits 1917/18 entstanden waren und dann 1921/22 neu herausge-
bracht und zensiert wurden.”” Bereits die Katalogbeschreibungen machen den
Charakter dieser Filme deutlich:

— BrREMEN (80 m): »Die schone saubere Stadt mit ihren Bauten, die ihre Bedeu-
tung in Vergangenheit und Gegenwart verkdrpern, mit dem Mastenwald des
Hafens und seinem bunten Treiben gibt ein prachtiges Bild von unserer Wa-
terkant.«

— BERLINER MOMENTBILDER (90 m): »Ein Ausschnitt aus dem Berliner Leben
dort, wo es am stédrksten pulst.«

— BrEsLAU (160 m): »Die grofle Stadt mit ihren préachtigen Bauten und von leb-
haftem Treiben erfiillten StrafSen wird in charakteristischen Bildern gezeigt.«

— LiNDEN BEI HANNOVER (350 m): »Durch den Mittellandkanal, der an Linden
vorbeigeht, ist diese Stadt zu einer ungeahnten Bedeutung und einem méchti-
gen Aufstieg gekommen. Wir sehen im Film verschiedene lehrreiche Ansich-
ten des Kanals und der stadtischen Hafenbauten. Die grofiartig entwickelte
Industrie Lindens kommt gleichfalls in anschaulichen und bewegten Bildern
zum Ausdruck. Bilder aus der Wohlfahrtspflege beschlieffen den Film.«

Die DLG bot auch zwei- bis dreiaktige dramatisierte Verkehrsfilme an — ein friiher
Versuch, das dokumentarische Einerlei der Stadtefilme aufzulockern: »Zur Bele-
bung von Landschaften ist [...] eine Handlung mit dem Landschaftsbild verwo-
ben worden, wodurch erreicht wird, daf3s einerseits das Interesse des Publikums
fiir die betreffende deutsche Gegend erweckt wird und dafl andererseits auch die
Handlung durch die naturgetreue Wiedergabe der Landschaftsbilder einen wriir-
digen Rahmen erhilt.« DiE BUSENNADEL GOETHES. EINE HEITERE REISE DURCH
THURINGEN (1921) war ein solcher Landschaftsfilm mit Spielhandlung, der eine
junge Berlinerin mit einem Goethe-Kenner zusammenbringt.”” Diese Filmform
wird dann auch von der Ufa-Kulturabteilung in Filmen wie Aus EIGENER KRAFT.
Ein FiLmspieL voMm Auto (1924) oder HorRrRIDO. EIN SPIEL VON JAGD UND LIEBE
(1924) aufgegriffen.

Die DLG hatte 1922 auch ein- bis zweistiindige Musterprogramme mit ge-
mischten Filmfolgen im Katalog, die sich am Kurzfilm-Programm des friihen Ki-
nos orientierten, etwa die folgende, auf eine Stunde berechnete, aus Industrie-,
Lehr-, Stadte- und Landschaftsfilmen sowie einem Trickfilm zusammengesetzte
Abfolge: VERARBEITUNG VON EDELSTAHL IM WALZWERK (150 m), SPIELWARENIN-
DUSTRIE IM ERZGEBIRGE (100 m), Das BLuT (170 m), THURINGEN, DAS GRUNE HERZ
DEuTSCHLANDS (218 m), SCHWARZWALDDORFER, TAL DER WIESE (115 m), SCHLEPP-
NETZFISCHEREI (110 m), Die KATZENSERENADE (123 m)."* Damit griff die DLG indi-
rekt eine Idee auf, die sie bereits Mitte 1917 entwickelt hatte, ndmlich den Kinos
ein »regelméfiig erscheinendes, zweimal wochentlich wechselndes Beiprogrammy«
abzugeben, zusammengesetzt aus einer Naturaufnahme - »die Deutschlands

12 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. 1919, S. 84-100. Die folgende Zitate aus diesem Verzeichnis.
13 ZK B 2107, 30.4. 1921 (BA-FA).
14 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft e. V. o.]. (1922), S.29. Langenangaben lt. Quelle.
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Landschaften, historische Stdtten, Heilquellen und Erholungsorte, sowie ein glan-
zend entwickeltes Verkehrswesen vorfithrt« —, einem industriellen Bild, allge-
meinverstdndlichen Wissenschaftsfilmen sowie — »um den lehrhaften Charakter
des Beiprogramms nicht allzusehr hervortreten zu lassen« — einem Lustspiel oder
einer Aktualitat.””

Bedingt durch den 1927 erfolgten Zusammenschluss Ufa-Deulig konnte die Ufa
Anfang 1928 in einer Anzeige auf 134 in den letzten Jahren produzierte Stadte-,
Landschafts- und Verkehrswerbefilme hinweisen: »Umfassende Vorfithrungen —
kostenlos fiir die Auftraggeber — in den deutschen Kinotheatern, Schulen, Verei-
nen, Verbinden usw.«'® Uber Art und Umfang sowohl der kommerziellen als
auch der nichtkommerziellen Verbreitung dieser Filme ldsst sich aber mangels
Unterlagen nichts aussagen. Ein methodologisches Problem stellt zudem die Ab-
grenzung des Stadtefilms vom Landschaftsfilm dar. Filme, die Kreise, Landschaf-
ten und Regionen behandelten, enthielten meistens auch kiirzere Stadteportrits,
so der 1926 »im Auftrage des Landesverbandes mecklenburgischer landwirt-
schaftlicher Genossenschaften e.V. zu Rostock« vom ortlichen Kinohaus E. A.
Hansen aufgenommene, abendfiillende Film KREUZ UND QUER DURCH MECKLEN-
BURG,” der von der kinematographischen Abteilung von Krupp hergestellte
»Lehr- und Kulturfilm« DER scHONE KrEIS KEMPEN (1929)'® oder Kreis CAMMIN'
(Ufa, 1929), ein »Film der Heimat«.

Heimatgefiihle

In GOSLAR, DIE ALTE DEUTSCHE KAISERSTADT (1918, P: Deutsche Lichtbild-Gesell-
schaft) folgen wir einem jungen Pérchen bei einem Rundgang zu den Sehenswiir-
digkeiten der Stadt — ein Stilmittel, das in den 20er Jahren vermutlich aus Kosten-
griinden eher selten eingesetzt wurde. Eingebaut ist auch eine aufwindigere
Spielszene, in der das Péarchen im Traum eine historische Szene nacherlebt: das
Liebes- und Heiratsverbot zwischen Franken und Sachsen, deren Grenze bei
Rammelsberg verlief.

Der von der Ufa-Kulturabteilung hergestellte Kurzfilm KoBLENZ, DIE PERLE DES
RHEINLANDES (1925) beginnt — nach einem vorangestellten, in der tiberlieferten
Kopie nicht erhaltenen Gedicht” — mit einer Landkarte, gefolgt von einem Pan-
oramaschwenk {tiber die Stadt. Auf charakteristische Ansichten von Rhein- und
Moselfront folgen Szenen aus Alt-Koblenz, dann aus dem »modernen Koblenz«.
Aufnahmen der Reichsausstellung Deutscher Wein lassen vermuten, dass sie der
eigentliche Anlass fiir die Herstellung des Films war. Ausfiihrlich wird der Ge-
schifts- und Vergniigungsverkehr auf dem Rhein — in den Titeln mal als volker-
verbindender, mal als heiliger Strom charakterisiert — gezeigt. Eine Aufnahme

15 R 4701/4727. Deutsche Lichtbild-Gesellschaft an Staatssekretdr des Reichspostamtes, 18.5.1917 (BA
Lichterfelde).

16 Bund Deutscher Verkehrsvereine e. V. o.]. (1928), S. 10.

17 ZK B 12160, 16. 1. 1926 (BA-FA).

18 ZK B 22604, 3. 6.1929 (BA-FA).

19 ZK B 24947, 31.1.1930 (BA-FA).

20 ZK B 12073, 24.12.1925 (BA-FA).



Kap. 3.1 Urbanitat und Idylle 155

vom Deutschen Eck, das als »ein Symbol fiir des Reiches Einigkeit [...] hinein in
die deutschen Lande« griifit, beschliefit den Film.

Stadtefilme wurden hdufig anldsslich von Jubilden, Festspielen usw. realisiert;
auch der Ufa-Film ROTHENBURG OB DER TAUBER von 1921 wurde wiahrend der
Festspielzeit von »Der Meistertrunk« gedreht. TAUSEND JAHRE! DER FILM EINER
ALTEN DEUTSCHEN REICHSSTADT (NORDHAUSEN) von der Kulturabteilung der
Deulig entstand 1927 zur Jahrtausendfeier der Stadt im Stidharz. Nach Aufnah-
men des Rathauses und des Rolands 6ffnet der Film mit Panoramaansichten. Auf
Genreszenen aus der Altstadt folgen Bilder der beiden wichtigsten Industrien
Nordhausens, Branntwein und Tabakverarbeitung (Kautabak). Schnell montierte
Einstellungen von Industrieanlagen fiihren in die neue Zeit, die mit ausfiihrlichen
Aufnahmen von einem Turnfest beschworen wird. Ein weiteres Panorama lokali-
siert die neue Stadt; die Kamera zeigt breite Stralen, reprasentative Gebdude und
grole Wohnsiedlungen. Ausfiihrlich werden die Gérten und Parkanlagen der
Stadt vorgestellt. Vom Neubau des Museums leitet der Zwischentitel »Am Alten
in Treue festhalten« zum Festzug der Jahrtausendfeier iiber. Das Schlussbild —
Kinder umtanzen eine alte Eiche — visualisiert die Versbhnung der Neuzeit mit
der Vergangenheit. — In FESTZUG ZUR JAHRTAUSENDFEIER DER STADT NORDHAUSEN
AM 29. Mar 1927 vermarktete die Deulig ihre Aufnahmen in einem weiteren Kul-
turfilm, der aber wohl nur lokal verbreitet wurde. Es existieren in diesem Fall Pri-
vataufnahmen (1000 JAHRFEIER IN NORDHAUSEN) vom gleichen Ereignis, auf
35 mm mit professionellen Zwischentiteln, die sich vom Festzucs-Film der Deu-
lig nur durch Aufnahmen eines Picknicks, das die mit dem Automobil reisenden
Ausfliigler bei einer Rast am Straflenrand zeigt, unterscheiden.

Der Ufa-Kulturfilm MUNcHEN (1926) identifiziert die Stadt fast ausschliefdlich
mit ihren représentativen Bauten. Nach Aufnahmen der Bavaria und der Tiirme
der Frauenkirche, akzentuiert durch eine Kreismaske, werden all jene Pldtze und
Gebdude vorgestellt, die Bedeutung und Wiirde Miinchens spiegeln: Altes und
Neues Rathaus, Feldherrnhalle, Odeonsplatz, die zahlreichen Museen, Theater
usw., unterbrochen lediglich von Einstellungen aus dem Englischen Garten und
von vertraumten Winkeln der Altstadt. Nur in den Zwischentiteln wird behaup-
tet, dass im Zentrum »das hastende Leben des Alltags« pulsiere und Miinchen
die Stadt des Humors und der Kunst sei. Eine Aufnahme des Hofbrauhauses, ein
iiberschdumender Bierkrug, ein Panoramablick tiber die Stadt und ein abendli-
cher Wolkenhimmel beschlieffen den von Max Friedldnder »dramaturgisch bear-
beiteten« Film. Nicht nur diese Angabe im Vorspann ldsst vermuten, dass hier
Bildmaterial aus unterschiedlichen Quellen zu einem preiswerten Stadtefilm
montiert wurde. Dieser und andere Stiddtefilme der Ufa schrédnken die These von
der Kulturfilm-Abteilung als »Experimentierbude«*' erheblich ein. Die Ufa maf3
dem Genre wohl nur eine geringe kommerzielle und kulturpolitische Bedeutung
zu: Nur rund ein Dutzend Stddtefilme finden sich 1933 in der Auslands-Ausgabe
ihres Kulturfilm-Katalogs — dagegen an die hundert Biologie-Filme!*

In OBERAMMERGAU VOR DER PAsSION zeigt die in Miinchen ansédssige Cabinet-
film Toni Attenberger im »Passionsjahr 1930« vor allem das »eigenartige kiinstle-

21 Toteberg 1992 a, S. 65.
22 Vgl. Universum-Film AG 1933, S. 16f.
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OBERAMMERGAU VOR DER PAss1oN. Toni Attenberger. 1930

rische Geprége« des Ortes. Auch dieser Film beginnt mit Einstellungen, die Ober-
ammergau geographisch verorten: gezeigt wird das Ammertal, das nahegelegene
Kloster Ettal sowie ein Kartentrick. Eine sehr bewegliche Kamera entdeckt die
zahlreichen Wandmalereien, stellt alte Trachten vor, bildet einige Wintersportakti-
vitdten ab, besucht auch die Herrgottschnitzer und konzentriert sich schliefilich
auf die Vorbereitungen der Passionsspiele. Mit der Nahaufnahme eines Wegkreu-
zes und einem Bild vom »Letzten Abendmahl« endet der Film. Bemerkenswert
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im Vergleich zu anderen Stidte- und Kulturfilmen prasentiert Attenberger in
einer Serie von Halbnah- und Nahaufnahmen markante Gesichter der in den Pas-
sionsspielen mitwirkenden Dorfbewohner. Ein Vergleich dieses Films mit dem
wohl um 1910 entstandenen Film OBERAMMERGAU (P: vermutlich Kefeko-Film),
der ebenfalls »verschiedene Oberammergauer Typen« in Nahaufnahme zeigt, ver-
deutlicht aber, dass in beiden Filmen das Interesse vor allem den zur Sehenswiir-
digkeit geronnenen »Typen« galt.

Der im Auftrag der stadtischen Kurdirektion von dem Frankfurter Fotografen
Paul Wolff hergestellte Film BADEN-BADEN, DAS WELTBERUHMTE THERMALBAD IM
ScHWARZWALD (1930) ertffnet nach einer orientierenden Kartenskizze mit uner-
warteten Aufnahmen einer Ankunft im Doppeldecker auf dem Flugplatz in Oos.
Auf durch Masken gerahmten Panoramaaufnahmen der Stadt folgen Szenen der
Thermaleinrichtungen mit Innenaufnahmen der Bader und Behandlungen. Der
Hauptteil des Films ist jedoch den zahlreichen Freizeitvergniigungen (Forellenfi-
schen, Golf, Strandbad, Gartenfeste, Tanz im Freien) gewidmet, die dem monda-
nen Kurgast geboten werden, wobei in den Zwischentiteln Wert auf die Interna-
tionalitat des Automobil- und Tennis-Turniers, des Tontaubenschiefens und der
Pferderennen gelegt wird. Hier wird weniger fiir die Stadt als vielmehr fiir ihre
Hauptattraktion — das Thermalbad — und die vielfédltigen Zusatzangebote ge-
worben.

Walter Ruttmanns BERLIN. D1E SINFONIE DER GROSSSTADT (1927) hat im Stadte-
werbefilm kaum Spuren hinterlassen, auch wenn sich etwa DiE STADT 1M OSTEN
(1932, Fritz Puchstein) im Untertitel als »Konigsberg in Preufsen im Querschnitt-
film« préasentiert. Der Verkehrsdirektor der Stadt Hannover berief sich 1932 zwar
auf Ruttmann: »Es geht [...] nicht mehr an, lieblos auf Teufel-komm-heraus zu-
sammenphotographierte Bildfolgen zu bringen, wenn man einen wirklichen Er-
folg erzielen will. Ein wirklicher Verkehrswerbefilm mufi einen Inhalt und eine
bestimmte Note haben, und es sei hier an den Film BERLIN, DIE SYMPHONIE EINER
GROssSTADT erinnert [...]. Dieser Film hatte tatsdchlich eine Note und war un-
nachahmlich, da er sich in seiner Eigenart zur Schablonisierung nicht eignete.«
Als Vorbilder fiir die Férderung erfolgreicher und geschickter Verkehrswerbefil-
me fiihrte er aber auch »die beiden Diktatoren Mussolini und Stalin« an. Der von
den Doring-Film-Werken in Hannover noch stumm gedrehte Film — Das GesicHT
EINER STADT (1932, August Koch) — wollte die »besondere Note« dadurch gefun-
den haben, »daff man den Film von vornherein auf die Anerkennung als Lehr-
film einstellte, ihn damit also des reinen und alleinigen Werbecharakters entklei-
dete.«” Heraus kam ein zwar aufwéndiger und représentativer Streifen, der aber
nie die tradierten Bahnen des Stadtefilms verldsst. »Der Bildwart« war dennoch
zufrieden: »In guter Art werden dem Beschauer die Ziige im Antlitz Hannovers
gedeutet.«*

HaMBURG (1930) gibt sich sowohl im Untertitel (Die arbeitende Hafenstadt, ge-
zeigt vom Fremdenverkehrsverein Hamburg e. V.) als auch durch die Marke des
Verkehrsvereins auf den Texttafeln offen als Tourismuswerbefilm zu erkennen —
eine eher seltene Présenz des Auftraggebers im Film. Ein Panoramaschwenk {iber

23 Langemann 1932, S.512.
24 Das Gesicht einer Stadt. In: Der Bildwart, 4/1932, S. 210.
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die Stadt, fokussiert durch eine ovale Bildmaske, eroffnet den Film, der sodann
den Menschen folgt, die vom Hauptbahnhof in die Geschaftshduser stromen. Alt-
Hamburg werden die »ausgedehnten modernen Wohnungsbauten« an der Peri-
pherie der Stadt gegeniibergestellt. Hafen, Borse, Gemiisemarkt, Elbtunnel und
St. Pauli Landungsbriicken nehmen den Hauptteil des Films ein, der mit zwei To-
talen des Bismarckdenkmals und des Hafens endet. Kostengiinstig hergestellte
Beiprogrammfilme sind dagegen die Rex-Film-Produktionen MiT DER KAMERA
DURCH ALT-BERLIN (1928), MiT DER KAMERA DURCH BERLIN. DIE INNERE STADT
(1928) und STREIFZUGE DURCH BERLIN (1929), die zwar einige seltene Bilder aus
den Bezirken Kreuzberg und Spandau enthalten, ansonsten sich aber darauf be-
schranken, die klassischen Berlinansichten alten Stichen und Zeichnungen gegen-
iiberzustellen.

Konventionen und Standards

Das Genre des Stadtefilms als Kulturfilm ist hochgradig standardisiert, wobei die
verschiedenen Stilelemente durchaus variabel und kreativ eingesetzt werden. Als
establishing shot dient hdufig eine Panorama-Ansicht der Stadt, als Schwenk oder
in starrer Einstellung. Alternativ oder ergdnzend wird eine einfache trickani-
mierte Grafik gezeigt, die die geographische Lage der Stadt veranschaulicht. Der
Stadtefilm ist weniger als Extrakt der Sehenswiirdigkeiten angelegt, die ja insbe-
sondere bei kleineren Stadten fehlen, sondern orientiert sich wohl jeweils an den
Wiinschen der Auftraggeber. Ein hdufiges Gestaltungsmuster folgt einer Entwick-
lungslinie >alt-neu< bzw. >einst—jetzt¢, die sogar gelegentlich in den Filmtiteln
auftaucht: ALTES UND NEUES AUs DUSSELDORF (1926), ALTES UND NEUES WIEN
(1932) bzw. BERLIN EINST UND JETZT (1927). In der Regel wird erst die Altstadt ge-
zeigt: in idyllisch-romantischen Einstellungen, nie aber negativ (als baufallig, un-
hygienisch usw.) konnotiert. Dann folgt die Gegenwart mit den modernen Repra-
sentations- und Verwaltungsbauten, Wohnsiedlungen und anderen sozialen Er-
rungenschaften und Leistungen. Hierzu gehoren auch Aufnahmen der wichtigen
Industrieanlagen, die aber nur selten namentlich erwdhnt werden — dies bleibt
den Industriefilmen vorbehalten. Oftmals beschlieffen Aufnahmen von Freizeitan-
geboten die kurzen Stadtekulturfilme. So geben diese recht stabilen Konfiguratio-
nen auch eine Lesart vor, die weniger die Touristen adressiert als vielmehr eine
Art naturgegebener Weiterentwicklung vom Alten hin zum Neuen nahelegt, wo-
bei die >moderne Stadt< durch Brunnen und Parkanlagen als lebenswert und
vertrdglich prasentiert wird.

Es dominiert die starre Einstellung, wobei die Kameraleute aber auf Kadrie-
rung durch Baume, Durchsichten und sonstige Rahmen Wert legen. Wo diese feh-
len, beleben Autos, Straflenbahnen, Fuhrwerke oder Passanten den Bildvorder-
grund. In der Regel sind die Menschen Staffage, nur selten werden sie halbnah
oder nah gezeigt. Ebenso selten begibt sich die Kamera in Innenrdume. Kleinere
Schwenks fiihren den touristischen Blick {iber die grofien reprasentativen Geb&u-
de, die mit einem Normalobjektiv nicht vollstdndig zu kadrieren waren. Nur ganz
selten experimentieren die Stddtefilme mit innovativen Perspektiven; das >Neue
Sehenc ist an ihnen fast spurlos vorbeigegangen. Der Schnitt ist geruhsam, be-
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schleunigt sich aber leicht bei Industrie-Aufnahmen. Nicht die Bildgestaltung
oder die Montage, sondern die Zwischentitel bzw. der Off-Kommentar definieren
die Bilder. Vorherrschende Einstellungsgrofie ist die Totale.

In den Stadtefilmen der 20er Jahre geht es landlich-ruhig und gemaéchlich zu,
sogar wenn grof3stddtisches Leben gezeigt wird. Dieser Kleinstadtbeschaulichkeit
hat Alexis Granowsky in D1t KorreR DEsS HERRN O.F. (1931) ein satirisches Denk-
mal gesetzt. In das verschlafene Stadtchen Ostend ziehen — durch ein Versehen —
Kapital, Jazz, Erotik sowie Bautdtigkeit und Wachstum ein. »Es wird gebaut, ge-
baut, gebaut« ruft der Ingenieur und haut dreimal mit der Faust auf den Tisch —
Schlédge, die bildrhythmisch und klanglich von einer Baumaschine aufgegriffen
werden. Diese kapitalistische Griinderdynamik war aber, wie Wilfried Basse in
DEUTSCHLAND — ZWISCHEN GESTERN UND HEUTE (1933) zeigt, an weiten Teilen des
Landes fast spurlos vorbeigegangen.

Der Tonfilm dnderte an den tradierten Formen des Stadtefilms wenig. SaANssou-
CI, DER LIEBLINGSAUFENTHALT FRIEDRICHS DES GROSSEN (1918, DLG) unterschei-
det sich von dem Tonfilm Sanssoucr (1931, Tobis) nur graduell durch Fortschritte
in der Aufnahmetechnik; die knappen Zwischentitel des Stummfilms — »Obelisk
mit Weinberg« — werden jetzt durch eine geschwitzige und oberlehrerhafte »Ton-
film-Fiihrung« — »Der 20 Meter hohe Obelisk wurde 1748 errichtet« — abgelost.”

DIE ZEIT STEHT STILL, ein Tobis-Melofilm von 1932, beginnt und endet mit Pan-
orama-Ansichten der 8000 Einwohner zdhlenden frankischen Kleinstadt Weifsen-
burg. Der rund acht Minuten lange Film ist in vier Sequenzen gegliedert. Die Off-
Stimme lokalisiert den Ort und detailliert dann seine weit in die romische Zeit
zuriickreichende Geschichte, wéhrend die Bilder die entsprechenden Belege wie
Ruinen, Urkunden und Stadtpldne bringen. Die nidchste Sequenz mit Aufnahmen
der mittelalterlichen Dachlandschaft und Genreszene aus den Gassen und Stra-
fen ist mit Musik unterlegt. Eine dritte Sequenz prasentiert die ortsansdssigen
Handwerker, die zum Teil in Nahaufnahme gezeigt werden. Der Kommentator
stellt die Berufe vor und erzdhlt, dass die Einwohner Weilenburgs »unberiihrt
von dem brausenden Strom der Zeit weitab von Technik und Verkehr« leben. Er-
neut mit Musik unterlegt ist die Schluss-Sequenz, die einen Festzug sowie Auf-
nahmen der alljahrlichen Weilenburger Waldspiele bringt. Wort und Musik sind
getrennt; Originalaufnahmen werden — wegen des technischen Aufwandes und
der damit verbundenen hohen Kosten — nicht gemacht. Der Akzent wird auf das
von der Moderne scheinbar unberiihrte »Kleinstadt-Idyll« gelegt; diese >heile«
bauerlich-handwerkliche Lebenswelt sprach zeitgenossische Sehnsiichte an. Nur
in einer Totalen sind Autos zu sehen, Ochsenkarren werden dagegen in Nahauf-
nahmen gezeigt.

Die zweite Ausgabe des Verleihkatalogs der DLG vom Herbst 1919 hiefs »Licht-
bildvortrage und Filme« — gleichwertig (und gleich stark vertreten) standen Licht-
bilder und Filme nebeneinander, bedienten weitgehend die gleichen Themen.
Zahlreiche Diaserien zu deutschen Landschaften und Stddten wurden angeboten,
in schwarzen und farbigen Bildern, ergdnzt durch passende Vortrdage. Auch Fir-
men wie der Lichtbilderverlag Th. Benzinger in Stuttgart oder das Dresdner Spe-
zialgeschéft fiir Projektion und Lichtbilder-Verlag Richard Rosch stellten Bilder-

25 ZK B 30184, 19.10. 1931 (BA-FA).
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Serien her, zu allen Themen, die auch das Kino bot, wenn auch mit deutlichem
Schwerpunkt auf Lander, Landschaften, Stddte und Naturwissenschaften. Um
1920 kostete ein einzelnes schwarzes Bild (mit Schutzglas und umklebt) 1,50, ein
koloriertes schon 3,60 Mark. Fiir die Ausleihe der 102 Bilder umfassenden Serie
»Die Welthandelsstadt Hamburg« inklusive Vortragstext wurden 10 Mark ver-
langt; der Text allein war fiir 6 Mark im Verkauf. Eine kleinere Serie wie iiber
»Schwerin in Mecklenburg« umfasste 11 Bilder: »1. Anlegeplatz der Dampfschiffe,
2. Arsenal, 3. Bahnhof, 4. Denkmal Friedrich Franz II. [...].<** Aus dem Katalog
der Firma Rosch wird deutlich, dass sich die Stadtefilme in den Sujets nur unwe-
sentlich von dem bedeutend élteren, eingefiihrten Muster der Lichtbildschauen
und -vortrdge unterscheiden. Nicht nur, dass beide Medien in den 20er Jahren
(auBlerhalb der kommerziellen Lichtspieltheater) nebeneinander existierten, bei
deutlicher Dominanz der Lichtbilder — der 1928er Katalog des Lichtbild- und
Filmarchivs der Stadt Diisseldorf beispielsweise listet 300 Seiten Lichtbilder, aber
nur drei Seiten Filme auf?; Asthetik und Stil der Lichtbilder bestimmten auch zu-
mindest die Stddte- und Landschaftsfilme, gaben die Reprasentationsmodi vor.
Zielgruppe der Lichtbild-Produzenten waren Pddagogen, Vereine und Vor-
tragsredner — und an die richtete sich auch die 1928 vom Bund Deutscher Ver-
kehrsvereine herausgegebene Zusammenstellung der in Deutschland laufenden
Verkehrswerbefilme: Bader-Filme, Gebirgs-Filme, regionale Filme und Stadt-Fil-
me.” 117 Stadt-Filme von Aachen bis Wiirzburg sind verzeichnet, zu denen man
noch viele der 41 Bader-Filme rechnen kann: Es dominieren die grofien Kultur-
filmproduzenten wie Boehner-Film, Deutscher Werkfilm, Doring Film-Werke,
Emelka-Kulturfilm, Industrie-Film sowie Ufa-Deulig. Der Stddte- und Land-
schaftsfilm hatte sich jetzt, Ende der 20er Jahre, weitgehend vom kulturpropagan-
distischen Pathos der frithen Nachkriegszeit gelost und als Verkehrswerbe- oder
Industriefilm auf kommerzieller Grundlage etabliert. So gab es auch Industriefil-
me, die sich als Stadtefilme ausgaben, etwa die Filmfolge DEUTSCHE STADTE —
DeutscHE ARBEIT (1927/28) der K.-S.-Film. Nicht alle waren mit dieser Verbin-
dung von Werbe- und Kulturfilm einverstanden, bei denen in der Regel das kom-
merzielle Interesse obsiegte: »Die Art Reklamefilm freilich, die sich als Land-
schaftsfilm gibt und doch nur den beriihmten Sprudel, das herzheilende Bad, die
ozonreiche Luft und in jedem Falle den eifrig wandelnden Kurgast zeigt, um an-
zuregen, es ihm nachzutun und Zechinen nach X, Y oder Z zu bringen, im iibri-
gen aber so tut, als ob man meuchlings iiber Geographie des Harzes oder der
Kiiste belehrt werden sollte, diese zwiespaltige Art wird auch nicht durch Musik
verschont und schmackhaft gemacht. Und das gilt ja wohl von allen Stddte- und
den meisten Landschaftsfilmen: Hand weg, eisiges Schweigen!«* In einer grund-
sédtzlicheren Kritik in der »Weltbiihne« verglich Rudolf Arnheim die Kulturfilme
mit einem »Griitzewall«, durch den das Kinopublikum sich hindurchfressen
muss, »um ins Schlaraffenland der Harry Piel und Lilian Harvey zu gelangen.«
Die geographischen Filme seien »wie Fremdenfiihrer fiir alte Englanderinnen«.*

26 Richard Résch o.]. (ca. 1918/19), S. 25 (Archiv Goergen).
27 Vgl. Lichtbild- und Filmarchiv der Stadt Diisseldorf 1928.
28 Vgl. Bund Deutscher Verkehrsvereine e. V. o.]. (1928).

29 Giunther 1926.

30 Arnheim 1932 a.
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Wien, Panorama vom Rathaus ausjh'
dahinter Stefansdom) 1
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Leider ist die Uberlieferung des nichtfiktionalen Films der 20er Jahre sehr frag-
mentarisch. Verschollene Filme wie BERLIN BEI NACHT (1925) oder BERLIN ER-
WACHT (1926), ein »Filmbericht der ersten Morgenstunden«®', verweisen immer-
hin darauf, dass es schon vor Walter Ruttmanns BERLIN-Film Versuche gab, das
Erwachen der Stadt oder die ndchtlichen Grofistadtlichter einzufangen.

Die Scheinsonne der Grof$stadt

Waihrend die Stadtefilme auch der wichtigen Kulturfilmhersteller mit einem mini-
malen kiinstlerischen und finanziellen Aufwand die visuelle Reprasentation der
Stddte als heile Orte der Behaglichkeit und Heimatlichkeit standardisierten, kann
im Kulturfilm der 20er Jahre als ein entgegengesetztes Phdnomen eine primér ne-
gative Konnotation von Grofistadt beobachtet werden. »Die Sehnsucht des Grof3-

31 ZK B 13583, 28.8.1926 (BA-FA).
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stadtmenschen nach korperlicher und geistiger Gesundung, nach Kraft und
Schénheit, fiihrt ihn hinaus in den Jungborn der Allmutter Natur. Aus ihr schopft
er fern vom Getriebe der Stadte: >Gesundheit und Schaffensfreudigkeit«.« — so
die ersten Titel des 1924 zensierten Films SONNENMENSCHEN fiiber Freikorper-
kultur.® Im Auftrag des Jugendamtes des Frankfurter Magistrats dreht Paul Wolff
1925 den Kurzfilm IN Lurr UND LIcHT: »In dunklen Wohnungen und lichtlosen
Gassen verkiimmern unsere Kinder. Elende Kinder. Blutarmut, Tuberkulose, Eng-
lische Krankheit. Spiel und Ruhe in den o6ffentlichen Parks und den stadtischen
Strand- und Flussbadern dagegen verhiiten und heilen diese Krankheiten.«** In
dem Beiprogrammfilm KLEIN- UND GROSs-BERLIN (1927) dokumentiert die Pro-
metheus-Film die dorflichen Ecken und Winkel der Grof$stadt, denn: »Unaufhalt-
sam schreitet der Moloch >Weltstadt«< vorwarts.« Das Leben in den Grofsstadten
will gelernt sein — das medizinische Filmarchiv der Kulturabteilung der Ufa gibt
in dem zweiteiligen Film WIE BLEIBE ICH GESUND? (1922) Anregungen fiir die Hy-
giene des hduslichen Lebens und der Feierstunden: »Nach Feierabend [...] darf
die verbrauchte Luft der Arbeitsstitte nicht mit ebensolcher in der Kneipe ver-
tauscht werden. Der Dauerskat in der engen Stube fordert durchaus nicht die Ge-
sundheit. Hinaus in Luft und Sonne, wenn auch nur zu kurzem Spaziergang!«
Daneben wird gewarnt: »Foxtrott, Jazz und Shimmy sind nicht nervenstdrkend.«
Die Alternative: »Jede Art Sport ist gesund«* — alles Motive, die die Ufa wenige
Jahre spéter in den beiden Fassungen von WEGE zu KRAFT UND SCHONHEIT (1925
und 1926) wieder aufgreift.

Als King-Kong-dhnliches Monster ldsst die Ufa den Verkehr in ihrem Kultur-
film Im STRUDEL DEs VERKEHRs (1925) iiber den Potsdamer Platz stapfen. Auch
LacHENDES LEBEN (1930), aufgenommen u. a. unter Mitwirkung von Lichtschul-
heimen und Turn- und Gymnastikschulen, argumentiert mit dem schroffen Ge-
gensatz Grofistadt — Natur: »Gefahrenvoll — gesundheitsschéddlich — nervenzerriit-
tend — ist die Arbeit von Millionen. Auch daheim finden sie keine rechte Ruhe
und Entspannung. Nachts — in der Scheinsonne der Grofistadt — fiihren sie ihr Le-
ben, ein Scheinleben!« Weitere Titel fordern: »Luft und Sonne tut not! Pflegt das
Griin in der Stadt! Schafft Spielpléatze! Zerstort nicht die Laubenkolonien!«* Die
in diesem Film enthaltenen Nacktaufnahmen durften aber 6ffentlich nur gezeigt
werden, »soweit die Geschlechtsteile nicht sichtbar sind«.** Und nur Mitglieder
von Freikorperkultur-Vereinen durften den 1931 vom Freiluftbund Hamburg her-
gestellten Film FROHE MENSCHEN IN LUFT UND SONNE. EIN WEG ZUR WIEDERGE-
BURT DES DEUTSCHEN VOLKES sehen: »Hinaus aus der Grofistadt! ... aus ihren
himmelhohen Héusern ... aus dumpfen Schreibstuben und Laden ... aus Werk-
statt und Maschinensilen! ... Die Sonne gibt Kraft und neues Leben!«”

Raus aus der GroBstadt wollten auch Vertreter des >Neuen Bauens«* »Soweit
das Auge reicht, dehnt sich die Steinwiiste Berlin. Jeder 20. Deutsche ist ein Grofs-

32 ZK B 9425,1.12.1924 (BA-FA).

33 ZK B 10838, 6.7.1925 (BA-FA).

34 ZK B 5466, 7.3.1922 (BA-FA).

35 ZK B 27597, 12.12. 1930 (BA-FA).

36 Vgl. den Beitrag von Ursula von Keitz zur Filmzensur in diesem Band.
37 ZK B 29781, 17.10. 1931 (BA-FA).

38 Vgl. den Beitrag von Thomas Elsaesser in diesem Band.
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IM STRUDEL DES VERKEHRS. (EIN FILM FUR JEDERMANN.) Leo Peukert. 1925

stadter ... und dieser wohnt grofitenteils in solchen engen Straflen ... und fast
durchweg in Mietskasernen. [...] Dunkle Hofwohnungen sind wahre Brutstatten
fiir Ungeziefer und Krankheiten. [...] Diese lichtlosen Krater ... sind Geschwiire
unserer Kultur.« So beginnt der Film Das Hemm IN DER SONNE (1928) iiber die
Hufeisensiedlung in Britz und Neues Bauen in Magdeburg: »Sonnendurchflutete
Flachbauten liegen idyllisch zwischen blithendem Griin.«* Ein Jahr spater wird in
SoziALisTISCHES BAUEN — NEUZzEITLICHES WOHNEN die Hufeisensiedlung nicht
nur als Fortschritt im Stddtebau, sondern auch als gesellschaftspolitisches Pro-
gramm vorgestellt. »Moderne Architektur ist sozialistische Architektur«, »Moder-
ne Architektur als Heimatschutz« und »Wohngemeinschaft wird Volksgemein-
schaft« lauten einige der Parolen aus diesem von der Gehag als dem Bautrdger
beauftragten Film.* Ebenfalls 1929 fragt die SPD in einem Wahlwerbefilm Was
IST IM BEZIRK WEISSENSEE GELEISTET WORDEN? und verweist auf ihre Leistungen
im sozialen Wohnungsbau, auf neue Strafien, Kinderkrippen, Badeanstalten und
das in der neuen Schulbauweise errichtete Lyzeum.*

39 ZK B 19566, 26.7.1928 (BA-FA).
40 ZK B 23679, 2.10. 1929 (BA-FA).
41 ZK B 23957, 24.10. 1929 (BA-FA).
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Auch das Wochenende wird als Erlosung von der Grofistadt konstruiert. 1930
zeigt die Ufa in WOCHENENDE DES KLEINEN MANNES Laubenkolonien, Wassersport
und Freibaden: »Der Puls der Stadt steht still. Wie ausgestorben sind die Strafsen.
Schon am Sonnabend flieht alles aus der Stadt. [...] Froh und heiter durchstreifen
Jung und Alt die Natur — bis die Sonne sinkt.«** 1932 produziert die Strandbad
Wannsee Gesellschaft einen langen Werbefilm {iber das 1924 von Berlin {ibernom-
mene STRANDBAD WANNSEE. Auch HiNaus 1Ns FReIE (1933), ein technischer Film
iiber die Elektrisierung der Wannseebahn, greift auf diesen Topos zurtick.

Flanieren und Beobachten

»Welche enormen Moglichkeiten ergeben sich fiir die heute so unwirksamen und
langweiligen Kultur-, Natur- und Stiddtefilme. Verliesse man die traurige Begren-
zung, ginge man ab von dem Aberglauben, dass es Aufgabe des Kulturfilms sei,
durch Aufzdhlung zu belehren. Solange das Schaubediirfnis des Publikums nicht
befriedigt wird, wird auch der Kulturfilm aus seiner Langweiligkeit nicht heraus-
kommen. Das Schaubediirfnis befriedigen kann man allein, indem man Natur
durch die Mittel des Films neu entstehen lasst.«* Das forderte 1929 der Avantgar-
dist Hans Richter in einem Ausblick auf den »Film von morgen«. Die im Studio
1929 um Moriz Seeler zusammengeschlossenen Kiinstler kamen mit MENSCHEN
AM SONNTAG (1930) — einer mild-ironischen Darstellung der Wochenendbewe-
gung, ohne Ddmonisierung der Grofistadt — dieser Forderung sehr nahe. Dass
Ernst Blass die heute als Spielfilm rezipierte Arbeit als dokumentarisch erlebte,*
verdeutlicht die prdazise Beobachtung und Sachlichkeit dieses Films, insbesondere
in der Kameraarbeit bei den Spielszenen — eine kiinstlerische Freiheit, die sich die
Autoren durch die finanzielle Unabhangigkeit ihrer Produktion schwer erkauft
hatten. Bereits 1927 hatte Hans Tintner ein Manuskript »Das Wochenende, ein
Film von Licht und Schénheit« tiber die Wochenendbewegung geschrieben.*

Auch EIN SPAZIERGANG DURCH BERLIN, laut Untertitel im September 1926 auf-
genommen und trotz der professionellen Zwischentitel vermutlich ein Privatfilm,
wagt, was in den kommerziellen Zwiangen gehorchenden Stadtefilmen nur selten
zu finden ist: Unbefangen ndhert er sich den Straflenhédndlern, filmt Eis-, Spiel-
zeug- und Zeitungsverkdufer, Obsthdndler und Schuhputzer. Die Kamera wahrt
eine gewisse Distanz, will nicht entdeckt werden. Einstellungen, in denen die Ge-
filmten die Kamera wahrnehmen, sind aber nicht herausgeschnitten.

Frei von 6konomischen Zwiéngen kénnen sich auch Wilfried Basse in MARKT
IN BERLIN (1929) und Laszl6 Moholy-Nagy in IMPRESSIONEN VOM ALTEN MAR-
SEILLER HAFEN (VIEUX PORT) (1932) jeweils Einzelaspekten der Grofistadt — der
eine mehr pastoralen Szenen, der andere auf den Spuren von Armut und Elend -
widmen. Leider ist Willy Zielkes Schmalfilm MUNCHEN (1933) verschollen, eben-
so wie Peter Pewas’ Versuch, die Menschen rund um den Berliner Alexander-
platz mit der Handkamera aufzunehmen (ALEXANDERPLATZ UBERRUMPELT,

42 ZK B 25203, 26.2.1930 (BA-FA).

43 Richter 1929 a, S. 61.

44 Blass 1929.

45 Der Film vom Wochenende. In: Reichsfilmblatt, Nr. 21, 28. 5. 1927.
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EIN SPAZIERGANG DURCH BERLIN. Privatfilm. 1926

1933/34) — erhalten sind hier immerhin Filmreste und Werbefotos.*® Bei diesen
Filmen stand Walter Ruttmanns im BeRLIN-Film in zahlreichen Szenen einge-
setzte >versteckte Kamera« Pate. Die Stadt mit Kameratricks iiberrumpelt und
verfremdet hatte bereits Guido Seeber 1911 in DAs VERKEHRTE BErRLINY und in
BERLINER UNTER SICH (1921).%

Internationale Ansitze einer neuen Sicht auf die Stadt entstanden ebenfalls au-
Berhalb der Filmindustrie; so waren aber nur Kurzfilme finanzierbar. Henri Storck
beschiftigt sich in IMAGEs D’OsTENDE (BE 1929) ganz mit den »aspects intimes de
la ville, I'hiver«, geht also den vertrauten Seiten der Stadt im Winter nach: Hafen,
Anker, Wind, Meerschaum, Diinen, die Nordsee. Jean Vigo und Boris Kaufman
(A proros DE NICE, FR 1930) formulieren dagegen ihre Stadtsicht als soziale Kri-
tik. Heute als Avantgarde-Klassiker angesehene Stadtfilme wie Cavalcantis RIEN
QUE LES HEURES (FR 1926) und Flahertys TWENTY-FOUR DOLLAR IsLAND (US 1927)
wurden in Deutschland als Beiprogrammfilme vermarktet — Ersterer als MONT-
MARTRE von Ufa und Rex-Film, Letzterer als STEINERNE WELT von der Naturfilm
Hubert Schonger.

46 Kurowski/Meyer 1981, S.20-25.
47 Vgl. Jochum 1979, S. 54.
48 ZK B 3088, 25.6.1921 (BA-FA).
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1931 gaben Robert Seitz und Heinz Zucker eine Anthologie neuer Grofstadt-
dichtung »Um uns die Stadt« heraus: »Wenn um 1910 die Dirnenlyrik vorherrsch-
te und der damals beginnende Siegeslauf der Technik in pathetischen Gesangen
verherrlicht wurde, so ist heutzutage die soziale Not das vorherrschende Thema
[...].«* Diese findet man aber im Stidtefilm nur in Ausnahmefillen. Der Prome-
theus-Film Im SCHATTEN DER WELTSTADT (1930) zeigt die Kehrseite der Weltstadt:
von harter Arbeit ausgelaugte Gesichter, die Armsten der Armen. Auf Distanz zu
den Menschen bleibt dagegen Toni Attenberger in AM RANDE DER GROSSSTADT
(1932). Er zeigt ehemalige Arbeitslose, die sich in den Vororten Miinchens mit der
Einrichtung einer Tier-Pension, dem Verkauf von Ziegenmilch und Regenwiir-
mern eine neue, fragile Existenz aufgebaut haben.

Ahnendes Verstehen

Nur selten waren Stadtefilme ldnger als 1500 Meter. Walther Giinthers Verzeichnis
der Lehr- und Kulturfilme von 1926 fiihrt Filme tiber ALTONA. EIN STADT- UND
KurTurriLMm (1627 m), BERCHTESGADEN, DIE PERLE DER BAYER. ALPEN (1522 m),
DArMsTADT (2030 m), ErRFURT (1705 m), HAMBURG (2110m), Im HERZEN DES
RUHRKOHLENBEZIRKS (1516 m), KOLN AM RHEIN (2590 m), LE1rziG, p1E KULTUR-
UND HANDELSSTADT (1716 m), DAs TAUSENDJAHRIGE LEIPZIG (2312 m), MUNCHEN
EINST UND JETZT (1711 m), SCHWEINFURT UND SEINE INDUSTRIE (2097 m) sowie
uber die STADT HaNAU (1809 m) auf.

ALTONA (1926) beispielsweise folgt in den ersten beiden sowie im vierten Akt
den Standards des Stddtefilms, der dritte Akt dagegen stellt mit dem Marzipan-
und Marmeladenwerk L.C. Oetker, der Reemtsma und den Vereinigten Me-
tallwarenfabriken die wichtigsten Industrien Altonas vor.” Einige Zwischen-
titel aus dem ersten Akt von DARMSTADT (1926) verdeutlichen, wie eng Stadtan-
sichten mit Werbeaufnahmen verbunden sein konnten: »11. Grafenstrafe. 12.
Hotel »Darmstéddter Hof«, Spezialausschank Miinchner Hofbrdu. 13. Alter’s Mo-
bel- und Kunstgewerbehaus G.m.b.H., Elisabethenstrafie 34. Vornehme Woh-
nungseinrichtungen. Vollstindiger Innenausbau. Einzelmobel. Vertrieb fiir Er-
zeugnisse der Fa. Ludwig Alters A.-G. Sonderabteilungen fiir Dekorationen,
Teppiche, Polstermobel. 14. Auto-Wagner, Darmstadt. 15. Rheinstrafie mit Monu-
ment.«”!

Uber den von der Wirtschaftsfilm 1927 hergestellten Stidtefilm VORWARTS 1M
NEUEN BERLIN (1917 m) féllte das »Reichsfilmblatt« das harsche Urteil: »Jeder
Film, sei er ein Spielfilm, ein Kulturfilm, ein Stadtefilm, erfordert als erstes ein gu-
tes Manuskript und als zweites einen guten Regisseur. Beides vermifit man bei
diesem Film vollstindig.«*> Von NEwW YORK UND DIE NEW YORKER, eine von der
Humboldt-Film 1925 vorgelegte »Filmsinfonie einer Weltstadt in 6 Akten«® ist lei-
der nur die Zensurkarte iiberliefert — sie offenbart seine klare politische Botschaft:

49 Seitz/Zucker 1986, S. 7f.

50 ZK B 12408, 16.2.1926 (BA-FA).

51 ZK B 12588, 20.3.1926 (BA-FA).

52 Vorwirts im neuen Berlin. In: Reichsfilmblatt, Nr. 16, 23. 4. 1927.

53 Mitteilungen des Reichsverbandes Deutscher Lichtspieltheaterbesitzer e. V., 7/1925 (Anzeige).



Kap. 3.1 Urbanitat und Idylle 167

»Ein wichtiger Schritt zur Wiederankniipfung deutsch-amerikanischer Beziehun-
gen war dann die Ozeanfahrt des Z. R. IIL. [...] So schlug deutsche Arbeit eine ers-
te Briicke zur amerikanischen Nation. Moge sie bald zwei freie, gliickliche Volker
und [sic] dauernder Freundschaft verbinden.«* Immerhin glaubte der »Film-Ku-
rier«, dass der Film »uns der Losung des vielumstrittenen Problems des Stadte-
films um ein gut Teil ndher bringt. Da gibt es keine Ansichtskartenbilder, kein
prononciertes Herausheben der Allerwelts-Sehenswiirdigkeiten. Man verlebt ein-
fach ein paar Tage in New York und mit den New Yorkern.«”

Die langen Stadtefilme bedienten sich aus dem Repertoire des kurzen Stadte-
films, des Verkehrs- und Industrie- und Werbefilms, und griffen dabei gelegent-
lich auch auf narrative Elemente zuriick. Walter Lange, Kustos des stadtgeschicht-
lichen Museums in Leipzig, war der Bearbeiter von DAS TAUSENDJAHRIGE LEIPZIG.
WERDEN UND WESEN EINER DEUTSCHEN GROSSSTADT (1925). In historischen Spiel-
szenen inszeniert der Film in breiter Ausfiihrlichkeit Leipzigs Historie — erst im
letzten von sechs Akten widmet er sich der »modernen Grofistadt«, bringt jene
fiir die Stadtefilme so typischen Aufnahmen der wichtigsten Gebdude und Ort-
lichkeiten. Leider ist auch dieser Film nur noch aus der Zensurkarte® und Stand-
fotos zu rekonstruieren. Die ausufernde Nachinszenierung der Vergangenheit in
einem Stadtefilm kann sich zwar auf Goethe berufen — »Wohl dem, der seiner Va-
ter gern gedenkt!«”” —, verweist aber auf eine tiefe Verunsicherung, welche die tra-
ditionsfeindliche Modernisierung in der Grofistadt nur iiber einen extremen
Riickgriff auf die Geschichte kompensieren kann.

Auch der erste Versuch eines abendfiillenden dokumentarischen Films {iiber
Berlin - die Ufa-Produktion DI1E STADT DER MILLIONEN. EIN LEBENSBILD BERLINS
(1925, Adolf Trotz) — greift auf die Geschichte zuriick, um Berlins Identitédt zu fas-
sen. Die Ufa-Kulturabteilung war sich der mit diesem Film verbundenen Proble-
me durchaus bewusst: »Der reinen Bildfolge muss sich ein Erkennen auch der Le-
bensbedingungen und Ziele der Weltstadt, ein ahnendes Verstehen ihrer Seele zu-
gesellen und in pragnanten Bildern ausdriicken. Vereinigen sich doch in einem
solchen Film vier Millionen Menschen grundverschieden im Denken und Fiihlen
in einem Ganzen, das aus einem Guss geschaffen sein muss.« Denn: »Die ge-
wohnte Praxis des Stadtfilms versagte vollig. Ein Durchflechten der Bildfolge mit
einer Spielhandlung brachte auch keine Foérderung.« So kam man zu dem
Schluss: »Berlin musste sich durch sich selbst offenbaren.« Schliefilich wurde
Adolf Trotz ein grofier Erfolg bescheinigt: »Mit allen moglichen und fast unmog-
lich erscheinenden Kunstmitteln, Griffen und Kniffen, mit Tele-Objektiv, Uber-
blenden, Ubereinanderkopieren usw., hat er ein lebenspulsierendes Bild ohneglei-
chen geschaffen. Es zeigt dem Spreeathener, den Deutschen, der Welt, Berlin, wie
es wirklich ist: BERLIN, DIE STADT DER MILLIONEN.« Mit filmtechnischer Perfek-
tion werde so das »wirkliche« Berlin erfasst.

Aber das sachlich-niichterne Dokumentieren eines Ist-Zustandes vertrdgt sich
schlecht mit dem »ahnenden Verstehen« der »Ziele« der Grof3stadt Berlin, zumal
diese eben nicht in der Gegenwart, sondern in der >ruhmvollen Geschichte« ge-
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sucht werden: »Das >schone Berlin¢, von Ignoranten so oft verleugnet, offenbart
seine fast unbekannten Bauwerke, Denkmailer und Anlagen von anno dazumal
bis zum heutigen Tage. Alte langst begrabene Zeiten schlagen die Augen auf und
wandern in den wiirdigsten und markantesten Vertretern ihres Geistes, in Hum-
boldt, Raabe, A.T. Hoffmann [sic] und vielen anderen am Auge des Zuschauers
vortiber. Fridericus Rex mit Biche, seiner vierbeinigen Vertrauten, auf den Terras-
sen von Sanssouci. Der greise Kaiser Wilhelm I. griifit sein Volk beim Aufziehen
der Schlosswache vom historischen Eckfenster aus.«® Es siegt der kulturpropa-
gandistische Anspruch der Ufa-Kulturabteilung {iber den durchaus vorhandenen
dokumentarischen Ansatz, der am Ende jedoch nur noch ein Element unter vielen
im typischen Kulturfilm-Eintopf ausmacht. Trotz setzt zwar alles ein, was bei der
Ufa gut und teuer ist: ausgedehnte Spielszenen, dokumentarische Elemente, den
Zeichentrick und Trickaufnahmen wie Zeitraffer, Zeitlupe und Mehrfachbelich-
tungen, engagiert einen erfahrenen Kameramann (Eugen Hrich). Aber wie wohl
in keinem anderen Ufa-Kulturfilm stofsen sich hier die verschiedenen Stile hart
auf hart; ein Gesamteindruck will sich nicht einstellen.

Als Establishing shot dienen Flugaufnahmen im Berliner Westen und der his-
torischen Mitte: die Stadt als steinernes Meer. Eine Stadtrundfahrt mit Zille-
Typen und humorigen Einlagen fiihrt erst zum Brandenburger Tor. Eine seltene
Teleobjektiv-Aufnahme bringt die Quadriga ganz nahe: »Der Siegeswagen, nach
7jahrigem >Aufenthalt< in Paris, 1814 von Bliicher wieder zuriickgebracht ....«
So wird immer wieder die Historie bemiiht, wobei Wilhelm II. aber auffallig ab-
wesend ist. Dann >die Linden lang« »Von diesem historischen Eckfenster aus
griifste der alte Kaiser die mittags aufziehende Wache.« Ein Schauspieler in der
Gestalt von Wilhelm I. zieht die Vorhdnge zur Seite, die Wache marschiert auf,
Volk jubelt. Strafienverkehr: eine Einstellung, 20 Sekunden lang. In Nahauf-
nahme das StrafSenschild »Friedrichstrafie«. Eine Gardine wird zur Seite gezo-
gen, die Kamera blickt aus einem Kaffeehaus auf den Biirgersteig, auf die Beine
einer Frau, die auf und ab trippelt, ein Mann kommt hinzu, wie eine Blende fallt
der Vorhang.

Bereits im ersten Akt finden sich alle Momente, die diesen Film prdgen, ihm
aber keine durchgéngige Struktur verleihen kdnnen: modernste Aufnahmeverfah-
ren (Luftaufnahmen, Teleobjektiv), tradierte Stadtefilm-Dramaturgie (Stadtrund-
fahrt), die Beschworung von Berlins glorreicher Vergangenheit (Bliicher, Wilhelm I.,
Aufzug des Wachregiments), auf Zwischentiteln erkldrte Sehenswiirdigkeiten,
volkstiimliche Zille-Figuren und Berliner Dialekt, aufregende Perspektiven im Stil
des Neuen Sehens (extreme Aufsichten, Untersichten), Mehrfachbelichtungen,
riickwértslaufender Film, Zeichentrickeinlagen, kurze Schnitte und auflergew6hn-
lich lange Einstellungen.

Dokumentarische Aufnahmen werden immer wieder von Spielszenen durch-
brochen, die die »gute alte Zeit« beschworen. Einem Pferdekutscher liegt das
moderne Auto-Taxi (als Doppelbelichtung) schwer im Magen. Ein biedermeier-
liches Hauskonzert wird einer kopfhorerbewehrten Radio-Familie gegeniiber-
gestellt. Angesichts der foxtrottwiitigen Berliner seufzt ein Lebemann: »Wenn
ich endlich wieder einmal einen alten deutschen Walzer tanzen konnte.« Der

58 Die Stadt der Millionen. In: Film-Kurier, Nr. 124, 28.5.1925. Auch in Filmblatt 16/2001, S. 18-20.
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»Film-Kurier« hielt fest: »Im ganzen aber ist die Weltstadt durch das Auge eines
Idyllikers gesehen, der sich im Berlin der Vater wohler als in dem von heute
fiihlt.«*

Lessing und Mendelssohn verabreden sich im Weinkeller, Wilhelm Raabe zieht
an seiner Pfeife, an der Humboldt-Universitat halt Fichte seine »Reden an die
deutsche Nation«, der Grofie Kurfiirst heifit die Hugenotten in Berlin willkom-
men, Friedrich der Grofie ergeht sich auf den Treppen von Sanssouci ... »Es ver-
stimmt, wenn der Film vom modernen Berlin, der eine Symphonie der Arbeit, der
Maschinen sein soll, durch den Alten Fritz oder durch Wilhelm den Grofien geret-
tet werden soll. Oder muf jeder Kulturfilm der Ufa einen gewissen Einschlag tra-
gen?« fragte der »Kinematograph«.*’

Der vierte Akt »Des Tages Arbeit« setzt mit dem morgendlichen >Erwachen der
Arbeit< ein, um sich dann mit der Aufzahlung einiger Betriebe (Ufa-Aufnahmege-
lainde in Tempelhof) und stddtischer Einrichtungen (Zentralviehhof, Zentral-
markt, Krankenh&user, Obdachlosenheime, Feuerwehr usw.) zu verzetteln. Ver-
mutlich hatte die Stadt Berlin den Film in Auftrag gegeben; Titel wie »Die grof3
angelegte soziale Fiirsorge hat Musteranstalten der 6ffentlichen Gesundheitspfle-
ge geschaffen« lassen dies zumindest vermuten. Spéter wird noch der Berliner
Oberbiirgermeister Gustav Bo3 als »der unermiidliche Vorkdmpfer fiir die Er-
tlichtigung der Jugend« vorgestellt. Der Zwischentitel »... und in dem Rhythmus
der Maschinen erbraust die gewaltige Symphonie der Arbeit« bleibt Rhetorik und
wird an keiner Stelle durch die entsprechenden Filmbilder, geschweige denn
durch eine rhythmisierte Montage visualisiert. Ein Kritiker sprach zu Recht vom
»Pferdedroschken-Tempo«®' des Films.

Der letzte Akt handelt vom »Sonntag des Berliners« und zeigt die Berliner
Seenlandschaft, erneut durchsetzt mit Spielszenen eines Kleinbiirgerausflugs ins
Griine und einer fidelen Herrenpartie am Himmelfahrtstag. Von der Ufa wurde
DIE STADT DER MILLIONEN vor allem als »Zille-Film« vermarktet, mit einem von
Heinrich Zille gezeichneten Plakat.®

Die linke und liberale Kritik reagierte auf diese Einstellungen gereizt, etwa
Heinz Pollack in der »Vossischen Zeitung«: »Aber die Spekulation ist verfehlt:
gliicklicherweise hat das Berliner Kinopublikum nun endlich von Filmen mit
sogenanntem >nationalen Einschlag« genug, und so riihrt sich dieses Mal keine
Hand. Die >Ufa« soll sich nicht wundern, wenn das Ausland bei der Vorfithrung
dieses Films, der fiir die Hauptstadt des Deutschen Reiches werben soll, sei-
nem Unmut tber Taktlosigkeiten etwas deutlichen Ausdruck gibt.«®® Und der
»Film-Kurier« fragte: »Ist es notwendig, in einen Film dieser Art Szenen an-
zubringen, wie die Gegeniiberstellung der Militdirmacht von einst und jetzt? Das
Lichtspieltheater ist nicht der Ort, zum Paukboden fiir den Kampf politischer Lei-
denschaften zu dienen, die durch solche Gegeniiberstellungen leicht angefacht
werden konnen. Also in Zukunft weg mit solchen politischen Apercus.«** So
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dokumentiert D1 STADT DER MILLIONEN die Angst der Ufa vor dem Dokumen-
tarischen.®®

Am 28. Mai 1925 wird DIE STADT DER MILLIONEN im Berliner Tauentzien-Palast
uraufgefithrt — kurz nur nach der berithmten Avantgarde-Schau »Der absolute
Film« vom 3. Mai 1925, einer gemeinschaftlichen Veranstaltung der November-
gruppe und der Ufa-Kulturabteilung. Ein Jahr spater, im Juni 1926, wird Karl
Freund, bis dahin Kameramann der Ufa, Produktionsleiter bei der Fox-Europa-
Filmproduktionsgesellschaft. Zusammen mit Julius Aufienberg und Hans Tintner,
dem kiinstlerischen und literarischen Beirat, war Freund verantwortlich fir die
Produktion deutscher Fox-Filme: »Diese drei Médnner vereinigen sich in dem ehr-
lichen Streben, bei der Filmherstellung neue Wege zu betreten, junges frisches
Blut zuzufiihren und erkldren der Schablone den Kampf.«*® Das bald darauf
bekannt gegebene Produktionsprogramm fiir die Saison 1926/27 enthilt neben
K 13513. DIE ABENTEUER EINER BANKNOTE auch BERLIN. DIE SINFONIE DER GROSS-
STADT.

Das wahre Gesicht der Riesenstadt

1931 brachte Heinrich Hauser®” von einer Amerikareise den rund 60-miniitigen
Film WELTSTADT IN FLEGELJAHREN. EIN BERICHT UBER CHICAGO mit, der von der
Naturfilm Hubert Schonger verliehen wurde.”® Hauser reiste als freier Autor,
ausgeriistet mit Schreibmaschine, Fotoapparat und 35 mm-Kamera — mit diesen
Medien hatte er bereits ein Jahr zuvor eine Reise der Viermastbark >Pamir< von
Hamburg nach Stidamerika begleitet. Wie kaum ein anderer Schriftsteller seiner
Generation dachte Hauser multimedial; seine Biicher illustrierte er mit seinen
Fotos im Stil des Neuen Sehens, und nach den Biichern erschienen seine Filme,
erst im Eigenverleih, dann bei Hubert Schonger: DIE LETZTEN SEGELSCHIFFE
(1930) und WELTSTADT IN FLEGELJAHREN. EIN BERICHT UBER CHICAGO (1931). Frei
von Auflagen und Konventionen, konnte er, Autor, Regisseur, Kameramann und
vermutlich auch Schnittmeister in einer Person, den Reportagestil seiner Biicher
auf den Film iibertragen — als Filmreportage wurde sein CHicaco-Film dann
auch von der Kritik rezipiert, gar als »Autorenfilm«.® Da Hauser aus logisti-
schen Griinden nur eine beschriankte Menge an Rohfilm mitfithren konnte, war
er gezwungen, Charakteristisches in pragnanten Einstellungen festzuhalten, was
seiner hellwachen Beobachtungsgabe entgegenkam. Diese konzentrierte er in
WELTSTADT IN FLEGELJAHREN auf den sachlichen Bericht. In den Titeln verzichte-
te er sowohl auf Belehrendes als auch auf eindeutige Kommentierungen. Da-
fir lie er seine Bilder sprechen: »Hausers Film ist nicht sanft, ist nicht verbind-
lich und nicht unverbindlich, sondern unhoflich und ganz klar in der Stellung-
nahme.«”
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Bemerkenswert ist der Kommentar von Hans Taussig im »Reichsfilmblatt«, der
WELTSTADT IN FLEGELJAHREN im Kontext der Stadtefilme diskutiert: »Schon viele
Stadtebilder sind tiber die weiffen Wénde unserer Lichtspieltheater gerollt — gute
und bose, falsche und wahre, gestellte oder erfafite, propagandistischen oder
wohltdtigen Zwecken dienstbar. Stddtefilme, bei denen man aus dem Gé&hnen
nicht herauskam, — und solche, bei denen das der Schnitt nicht zulief3. Dieser Film
aber, der zum erstenmal seit der Geschichte des Kulturfilms eine Stadt so zeigt,
wie sie tatsdchlich ist, ndmlich von ihrer negativen Seite her — ohne die positiven
totzuschweigen! — dieser Film verdient besondere Anerkennung. Zundchst um
seiner Sachlichkeit willen — da gibt es kein Bild, das etwa um seiner dekorativen
dsthetischen Wirkung wegen aufgenommen worden wire, keine noch so kleine
Stelle, die irgendwie >gestellt< oder >gemacht« wirkt. Das ungeschminkte Bild ei-
ner gigantischen Riesenstadt von heute, erst von ihrer Peripherie aus generell, —
dann aber mit Niichternheit aus der Ndhe betrachtet. Hauser verschweigt nichts,
was — fiir den Verkehrsverein der Stadt Chicago, falls es einen gibt — kompromit-
tierend sein konnte.«’! Hans Feld im »Film-Kurier« — »Das ist keine Symphonie
der Arbeit, kein hohes Lied des Fabrikationsbetriebs. Nur: Ein Stiickchen Leben,
wie es halt in Wirklichkeit ist.«> — und Fritz Olimsky in der »Berliner Borsen-Zei-
tung« — »hier wurde das Leben abphotographiert, wie es ist«” — sekundieren ihm.
Hausers WELTSTADT IN FLEGELJAHREN wird so durchaus dem Anspruch der
Avantgarde auf »ungestellte Bilder der Wirklichkeit«™* (Wilfried Basse) gerecht,
auch wenn es sich nicht um einen Avantgardistenfilm handelt, wie die »Neue
Ziircher Zeitung« zu Recht anmerkt: »Hauser ist in erster Linie Literat. Er kurbel-
te mit frischem Elan, unsystematisch, vagabundierend, manchmal recht effektvoll,
manchmal dilettantisch. [...] Die Montage ist ganz vernachléssigt, deshalb hat
man einen Mosaikfilm und keinen Rhythmusfilm. Es fehlt das Métzchen, es fehlt
aber auch der Aufbau.«”

Mit einer dhnlichen Argumentation verweigerte die Bildstelle des Zentralinsti-
tuts fiir Erziehung und Unterricht WELTSTADT IN FLEGELJAHREN die Anerkennung
als Lehrfilm: »Das wirre Durcheinander des Ganzen ist ein typisches Beispiel da-
fiir, wie ein Lehrfilm nicht sein soll.«’® Tatsdchlich geht Hauser recht frei und
kiinstlerisch mit der geographischen Zuordnung seines Bildmaterials um. Rudolf
Arnheim nimmt diese Ablehnung in der »Weltbiihne« zum Anlass, um grund-
satzlich gegen die »Paukerfilme« der »Volksbildner« ins Feld zu ziehen: »Lange-
weile gehort fiir sie zur Wiirde des Unterrichts. Der warme Atem der Wirklichkeit
beunruhigt sie. Und so fordern sie Filme, in denen alles schon der Reihe nach her-
untergedreht ist. Eine unpersonliche Lander- und Vélkerschau, Distanz zum Ob-
jekt, systematische Aneinanderreihung, lehrreiche Zwischentexte [...], schemati-
sche Aufnahmetechnik. Solche Methoden sind fiir Atlanten und Lehrbiicher am
Platze, aber mit diesen kann und soll der Film nicht konkurrieren. Die Herren
Lehrer wollen ihn dazu zwingen. Sie fallen dem Kiinstler in den Arm. Er soll mit
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seiner Kamera umgehen wie der Landmesser mit dem Theodoliten. Ein Beamter
mit Miitzenschirm im Nacken. Und sie fordern, dafs den Kindern die Welt sanft
und nicht zu héfilich gezeigt werde. In der Schulstube soll Ruhe und Ordnung
sein, auch wenn draufien Gewalt, Armut und Widersinn herrschen.«”” Somit mar-
kiert Heinrich Hausers WELTSTADT IN FLEGELJAHREN schon 1931 eine verdanderte
Einstellung zur Grofistadt.

Sowohl die linke als auch die rechte Kritik lobten die Aufkldrung tiber das
»wahre Gesicht dieser amerikanischen Riesenstadt«.” Fiir Heinz Liidecke in der
»Roten Fahne« zeigte der Film »deutlich die Klassengegensitze, die in der Riesen-
stadt Chicago besonders krafl hervortreten. Er verschweigt nicht, daff es hinter
den pomposen Wolkenkratzerkulissen tiefes Elend und Massenerwerbslosigkeit
gibt.« Der konservative Kritike”r Fritz Olimsky wurde noch deutlicher: »Dieses
Chicago scheint eine Stadt ohne Freude zu sein, man sieht massenweise Arbeits-
lose und zerlumpte Gestalten, die schon génzlich auflerhalb der Gemeinschaft zi-
vilisierter Menschen zu stehen scheinen. Sehr lehrreich fiir unsere Sozialisten, die
hier mal sehen kénnen, wie es in ihrem gelobten Land der praktisch angewand-
ten >Kaufkraft-Theorie« d. h. der hohen Lohne, aussieht, in jenem Land, wo es kei-
ne aktive Sozialpolitik in unserem Sinne gibt, und wo der Arbeitslose im Hand-
umdrehen in die Reihen des zerlumpten Gesindels eingereiht wird. [...] Kurz,
Hauser zeigt uns hier ein Amerika, nach dem bestimmt keiner, der es sieht, Sehn-
sucht haben wird, dort mochte man um keinen Fall begraben sein, geschweige
denn leben. [...] Man hat uns ein Jahrzehnt lang belogen und betrogen, jetzt zer-
rinnen alle Amerikaillusionen, und wir sehen eine bittere, alles andere als verlo-
ckende Wirklichkeit, sehen statt der sonst im amerikanischen Film beneidenswer-
ten Sorglosigkeit Brutalititen des Wirtschaftskampfes, die einen dieses grofse Vor-
bild Europas — und das ist Amerika doch fiir sehr viele — beinahe hassen lehren.«
Kurt London schlieflich empfahl in »Der Film« *WELTSTADT IN FLEGELJAHREN je-
dem »Amerikaschwirmer vor der Uberfahrt«.®!
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Kerstin Stutterheim

Geziichtet und geopfert.
Der Tier- und Naturfilm

»Die Kamera scheint in diesen Filmen so ohne Widerstand zu arbeiten, wie
es sonst nur die Phantasie kann«,* schrieb Béla Baldsz 1930, als der Naturfilm
bereits seine Bliite erreicht hatte. Der Journalist und Kinoreform-Theoretiker Her-
mann Haéfker sah bereits Anfang des 20. Jahrhunderts in dem Naturfilm {iber-
haupt die eigentliche Aufgabe der Kinematographie und deren kiinstlerische
Erfillung. Bereits 1907 schrieb er in seinem Artikel »Zur Dramaturgie der Bilder-
spiele«, dass die Seele des >Bilderspiels« der unerschopfliche Reiz der natiirlichen
Bewegung sei* und rief auch in den folgenden Jahren immer wieder dazu auf,
die Kinematographie zur Abbildung der Natur zu nutzen, forderte die kiinstleri-
sche Kino-Naturaufnahme, die aus seiner Sicht in den Anfangsjahren des Kinos
viel zu selten realisiert wurde. Er engagierte sich fiir ein kinematographisches Ge-
samtkunstwerk, das als abendfiillendes Programm von Naturfilmen gestaltet sein
sollte — sachkundig eingefithrt und begleitet von entsprechenden Gerduschen —,
das den Zuschauer »mit erfrischten Sinnen, bereichertem Wissen, gereinigtem
Fithlen, klarem Denken und voll deutlicher, erhebender Erinnerungen«* nach
Hause gehen ldsst. Die Wesensaufgabe der Kinematographie sei nicht nur,
» Wirklichkeit< wiederzugeben, sondern vor allem auch die Wirklichkeit, die eben
keine andere Technik oder Kunst wiedergeben kann: die der freien, unbefangenen
Bewegung in der Natur und all ihren Reichtum an Einzelheiten.«*

1910 versuchte Héifker in einer von ihm organisierten Mustervorstellung »Schau-
spiele der Erde« seine Theorie von einer >Kinetographie, wie er die der Natur zu-
gewandte filmische Arbeit nannte, zu praktizieren. Er reiste auf der Suche nach
tauglichen Naturaufnahmen mangels brauchbarer Aufnahmen in Deutschland
auch nach London und Paris, um die verschiedenen Naturfilme dann in einem
durchkonzipierten Programm — mit Vortrag, Lichtbildern, Musikbegleitung und
nachgeahmten Naturgerduschen — in mehreren Stddten erfolgreich aufzufiihren.

Der biologische Film

Gab es in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg nur wenige Naturfilme, wie Héf-
ker im Zusammenhang der Mustervorstellung mit Bedauern konstatierte,* so an-
derte sich dies nach 1920 erheblich. Der Naturfilm — der »>biologische Film<, wie er
zumeist genannt wurde — nahm ein stetig grofler werdendes Segment in der Lehr-
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film- und vor allem in der Kulturfilmproduktion ein. Zentral war hier die Kultur-
filmabteilung der Ufa, in der neben der anfanglich bedeutenderen Produktion
von Medizin- und Aufklarungsfilmen der >biologische Film« sehr schnell an Re-
putation gewann. Entscheidenden Anteil daran hatte Ulrich K. T. Schulz, der An-
fang 1920, gleich nach Abschluss seiner Promotion, in der Kulturabteilung der
Ufa begann, zoologische Filme zu drehen. Dank der Moglichkeiten der Ufa brach-
te er es auf mindestens fiinf Filme pro Jahr. Schulz hatte in Berlin Zoologie, Bota-
nik und Philosophie studiert. DER HIRSCHKAFER (1921) war nicht nur sein erster
Film, sondern gleichzeitig der erste theaterfahige Kulturfilm der Ufa.

Schulz ldsst uns, beim taglichen Rundgang in den Wald, einen Forster beglei-
ten, der dann auf den Hirschkifer aufmerksam macht. Der grofste deutsche Kéfer
und seine Bedeutung fiir den Erhalt des Waldes werden so erldutert, dass man
den Forster quasi als Erzdhler wahrnimmt, der dem Publikum etwas von seinem
Wissen kundtut. Der Forster ist jedoch kein Lehrmeister; der Film ist durch die
Montage von Waldszenen und Laboraufnahmen in einer Weise gestaltet, dass die
biologischen Erkenntnisse immer in einem Zusammenhang mit der Gesamtge-
schichte stehen, ndmlich der Pflege und dem Erhalt des Waldes, der auch dem
stadtischen Publikum noch vertraut ist, aber auch — und das ist nicht minder be-
deutend — mit dem Verlauf von Leben, Tod und Geburt.

Der Film erzahlt in anschaulichen Bildern von den Miihen des Lebens und dem
ewig wiahrenden Kampf auf Leben und Tod, wobei die unterschiedlichen Lebens-
abschnitte des Kafers sowohl mit Aufnahmen aus dem Wald als auch mit Hilfe
von Laboraufnahmen genau dargestellt werden. Faszinierende Vergrofierungen
zeigen den Kéfer in einer Genauigkeit, wie sie kaum einer der Zuschauer jemals
hitte wahrnehmen konnen. Auch die Laboraufnahmen — die vorrangig die Vor-
gange, die sich unter der Erde abspielen, vor Augen fiihren — lassen den Film zu
einem Ereignis werden. Schulz ist es mit diesem Film gelungen, die Vermittlung
wissenschaftlicher Kenntnisse iiber die Natur sowie ihre Schonheit auf eine das
Publikum interessierende Art zu vermitteln; damit ist er dem Ideal von Hermann
Hafker einigermafien nahe gekommen.

Doch Anfang der 20er Jahre gab es ebenso die Forderung nach dem wissen-
schaftlichen Film im strengen Sinne, der die Natur vollkommen unverfilscht dar-
stellen sollte. So schrieb Adolf Freiherr von Dungern, der Leiter der Wissenschaft-
lichen Abteilung der Decla-Bioscop: »Der biologische Film, der Lehrfilm par
excellence, darf, gleichgiiltig welchen Stoff er behandelt, an keiner Stelle gegen
wissenschaftliche Kenntnis und Erkenntnis verstofien. Diese sind gewissermaflen
der unverriickbare Damm, tiber den hinaus keine noch so kleine Welle der dahin-
stromenden Handlung durch die Phantasie verweht werden darf. [...] Der wis-
senschaftliche Zweck solcher Filme bedingt nun die Arbeitsmethode. Es wird sich
meist darum handeln, in méoglichst liickenloser Folge die Phasen eines biologi-
schen Vorgangs aufzunehmen oder eine einzige Phase aus einer Reihe gleicher
Vorgénge — etwa von Brutpflege oder Zeugungsakten — vergleichsweise aneinan-
der zu reihen. Oder der seltenere, aber fiir den Laien interessantere Fall: man ver-
1463t das Teilgebiet und bringt eine vollstindige Biologie, die Biographie eines be-
stimmten Lebewesens. Da jedoch die Fixierung von Tatsachen das einzige Motiv
der Arbeit in solchen Filmen ist, weil diese Filme einen rein demonstrativen, re-
produzierenden Charakter haben sollen, besteht das Schneiden, Ordnen und Kle-
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ben, also die eigentliche >Dramaturgie« in nichts anderem als in einer Aneinander-
reihung, Summierung gewonnenen Materials. Der beweisfithrende, wissenschaft-
liche Zweck verlangt ja nichts anderes als Sachlichkeit.«*

Diese Forderung nach Struktur und Schematisierung, das Aufzeigen von defi-
nierenden Teilen und Hauptmerkmalen, die eine Pflanze, ein Tier oder einen
biologischen Vorgang ausmachten, entspricht einer Forderung Carl von Linnés,
die er in seiner »Philosophie botanique« (1788) aufgestellt hat.* Hier kann man
den Bezug, den Foucault zur Sprache aufstellt”, auch auf den Film iibertragen
und feststellen, dass die Struktur der sichtbaren Natur dazu verhilft, in den Dis-
kurs tiber den Menschen und die (ihm zunehmend fremder werdende) Natur
aufgenommen zu werden.” Die Filme, die unter der Leitung von Dungerns in
der Reihe »Natur im Film« bei der Decla-Bioscop 1922 entstanden sind, spiegeln
noch sehr stark den von ihm geforderten beweisfithrenden wissenschaftlichen
Zweck. NATUR 1M FiLMm. IN FrRoscHKONIGS REIcH (1922) berichtet zum Beispiel
von der Erndhrung, Fortpflanzung und dem »Sdngerdasein« verschiedener
Froscharten. Dabei bricht sich der auf Witz bedachte Text jedoch mit der Wissen-
schaftlichkeit, wenn in den amiisant gemeinten Zwischentiteln hinter der allge-
mein verstdndlichen Bezeichnung die lateinischen Namen in Klammern gesetzt
werden.

Diese Korrektheit wird in allen Filmen dieser Reihe beibehalten. In NATUR 1M
Fim. EIN HEUSCHRECKENLEBEN (1922) werden in der Befruchtungsszene sogar
nur noch die lateinischen Begriffe genannt. Dass jedoch die vorrangig wissen-
schaftliche Betrachtungsweise in den der reinen Sachlichkeit verpflichteten und
beweisfithrenden Filmen bei dem Publikum weniger gut ankam, mag folgende
Glosse verdeutlichen: Im »Kulturfilmbuch« schreibt Victor Mendel 1924, dass das
Publikum auf die Frage nach dem Kulturfilm sicher sofort eine prizise Definition
geben werde, die kritisch ist: »Kulturfilm? Das ist der langweilige Film! [...] vor
den amiisanten Genufs hat man uns den Schweif$ eines Kulturfilms gesetzt. Ah-
nungslos gehen wir zu einem Harry-Piel-Film — da versetzt man uns hinterriicks
vorher zwei endlose Akte aus dem Liebesleben der Salpa democratica mucronata,
deren Existenz uns bisher gidnzlich unbekannt war, obwohl der Dichter Adelbert
von Chamisso ihren Generationswechsel mit Kettenform und Einzeltier (wie ein
Titel von 10 Zeilen erzéhlte) entdeckt hat. Nun, auch in Zukunft wird sie uns ver-
dammt gleichgiiltig bleiben! Ubrigens — dies in Prothese — unsere Minna trigt
eine Gablonzer Glaskette, die genau so aussieht wie diese Kettensalpa.«’ Diesen
fiktiven Dialog relativiert Mendel dann jedoch und kritisiert, dass der Kulturfilm
viel zu oft noch »Schulbuch« sei.

Lola Kreutzberg, eine Pionierin des Tierfilms der frithen 20er Jahre, wurde in ei-
ner Rezension von 1921 nach einer Pressevorfiihrung einer Reihe ihrer Lo-Zoo-
Filme in diesem Sinne kritisiert. Sie hatte Anfang 1921 den Auftrag des Filmhau-
ses Deitz erhalten, monatlich einen Tierfilm zu drehen. Fiir diesen Auftrag hatte
sie in ihrer Dachgeschosswohnung in Berlin einen Raum als Atelier eingerichtet,
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in dem sie ihre Lo-Zoo-Serie tiberwiegend drehte.”” Der Rezensent des »Film-Ku-
riers« vermerkt, dass der Film iiber einen zahmen Zwergaffen »recht amiisant,
aber fiir Lehrzwecke wohl nur von geringer Bedeutung« sei, und den Film, der
den Kampf eines Igels mit einer Kreuzotter zeigt, bezeichnet er als »wissenschaft-
lichen Sensationsfilm«, um dann mit einer grundsitzlichen Kritik zu schlieffen:
»Bei simtlichen Filmen war — wenn man hier iiberhaupt diesen Ausdruck gebrau-
chen darf — die Regie wenig auf der Hohe. Man spiirte allenthalben zu sehr, dass
es sich um kiinstlich gestellte, nicht natiirlich entstandene Situationen handelte.
[...] Aufgabe einer geschickten Inszenierung wire es gewesen, die entsprechen-
den Situationen scheinbar ohne jedes Nachhelfen von aufien her herbeizufiihren,
dann wiirde das Ganze als Natur wirken, und nicht wie jetzt als Experiment. Die
sdmtlichen Filme sind von Lola Kreuzbach [sic] verfasst und auch selbst gedreht
worden.«”

Lola Kreutzberg hatte in Miinchen Zoologie studiert und anschlieffend am Ve-
terindrmedizinischen Institut der Tierdrztlichen Hochschule gearbeitet, wo es
auch zu ihren Aufgaben gehorte, die erkrankten Tiere zu fotografieren. Sie wur-
de auf die Qualitdt ihrer Bilder angesprochen und kam so auf entsprechende An-
regung zum Film, wie sie schrieb. 1919 unternahm sie in Berlin ihre ersten Schrit-
te als Regisseurin und wollte mit Hilfe eines Operateurs einen Film {iber den Le-
bensweg einer Seidenraupe drehen. Doch der Kameramann, dem das tagelange
Warten auf das Ausschliipfen des Schmetterlings zu lang wurde, hatte sich nach
ihrer Erinnerung im entscheidenden Augenblick entfernt, um ein Bier zu trinken.
Dieser Moment fiihrte zu ihrem Entschluss, selber »kurbeln« lernen zu wollen.
Thre ersten Aufnahmen waren wohl noch etwas unbeholfen,’* doch schon sehr
bald bekam sie den Auftrag fiir die Lo-Zoo-Filme. Ihre eigenen Beschreibungen
lassen erkennen, dass ihr zwar daran gelegen war, die Besonderheiten der Tiere,
ihr Verhalten und ihre Instinkte zu zeigen, aber nicht minder, dies in Form von
Geschichten zu erzihlen.” Thr ging es darum, die Tiere den Menschen néher zu
bringen, unabhangig davon, ob es sich um ein in freier Natur lebendes Tier (wie
den Igel), Pflanzen (wie Seerosen) oder ein Haustier (wie den gezdhmten Zwerg-
affen) handelte. Einige der Filme drehte sie im Zoo, manchmal lieh sie ein Tier
aus dem Zoo in ihr Atelier aus, manchmal brachte sie eines der Tiere von einer
Fahrt mit.”

Zoologische Girten

Die Zoos spielten fiir die Entwicklung des Tierfilms eine grofse Rolle. Die Einrich-
tung der ersten Zoologischen Gérten fiel zusammen mit der Kolonialisierung. Ko-
nige und Fiirsten schmiickten sich mit bisher unbekannten Tieren, die sie dann in
den Bestiarien dem staunenden Publikum présentierten. Die Griindung der Zoo-
logischen Garten in grofien Stddten ging aus diesen Volieren und Bestiarien in
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fiirstlichen Anlagen” hervor und fiel zusammen mit der sich verbreitenden Gar-
tenkultur wie auch mit der industriellen Arbeit, der Errichtung von Fabriken,
dem aufkommenden Biirgertum und dem Anwachsen der Stiddte. Die Tiere wur-
den im geschlossenen Raum einem schaulustigen Publikum prasentiert, das nicht
mehr auf dem Lande lebte.

Besonders der Hagenbecksche Zoo in Hamburg war immer wieder ein belieb-
ter Drehort. Der Zoo als Motiv blieb lange Jahre interessant und beschrénkte sich
nicht nur auf die Hagenbeckschen Anlagen. So erschienen Filme wie DER zooLO-
GISCHE GARTEN IN MUNCHEN (1921), WILDE TIERE IN GEFANGENSCHAFT (1921),
POLARTIERE 1M Z00 (1929), BEI DEN RAUBTIEREN IM NURNBERGER Z00 (1931) und
TiERE SEHEN DicH AN! (1929).

In dem Ufa-Film DER zOOLOGISCHE GARTEN IN MUNCHEN sieht man verschie-
dene Tiere bei strahlendem Sonnenschein in ihren Gehegen — zuerst unterschiedli-
che Stelz- und Schwimmvogel, die gerade gefiittert werden, spéter laufen im Ge-
hege der Heufresser verschiedene Tiere dem Warter, der einen Sack in das Gehe-
ge tragt, hinterher und warten eintrachtig auf die Ausgabe. Danach kann man vor
dem Bédrengehege einige Besucher erkennen, die Herren stehen recht nah am Ge-
hege, die Damen halten etwas grofieren Abstand. Natiirlich fehlen auch Aufnah-
men der Raubtiere nicht.

Zoologische Garten wurden fiir die aufblithende Tierfilmproduktion nach Ende
des Ersten Weltkriegs zu wichtigen Aufnahmeorten. Gerade in den Zoos, in de-
nen die Tiere in einer Andeutung ihrer natiirlichen Umgebung gehalten wurden,
bot es sich an, derartige Filme zu drehen, zumal es sich gezeigt hatte, dass gerade
die Dreharbeiten in Afrika im Bemiihen, die spektakuldren und zumeist nacht-
aktiven Raubtiere zu filmen, ungemein aufwindig und nur selten von Erfolg ge-
kront waren. Die Lebenserinnerungen unterschiedlichster Tierfilmregisseure sind
voll davon.

Doch 1919/20 begann man sich fiir andere Tiere als Tiger, Lowen und Elefanten
zu interessieren. Lola Kreutzberg schreibt, dass ihr fiir ihre ersten Filme der »ge-
samte Berliner Zoo als Arbeitsfeld {iberlassen« wurde. »Nie vergesse ich meine
Begeisterung, als ich zum ersten Mal das Aquarium durchschritt.«<® Vor allem
dieses Berliner Aquarium schien es den Regisseuren angetan zu haben. Der Lei-
ter, Dr. Otto Heinroth, schrieb dazu: »Wenn jemand mit Verfilmungsgedanken in
unser Aquarium kommt und das Tierleben im See- und Siifswasser, auf dem tro-
ckenen oder feuchten Boden und im Baumgezweig sieht, so ist natiirlich sein ers-
ter Gedanke: hier ist etwas zu machen. Es miufite doch herrlich sein, all die
schwimmenden, laufenden, kletternden Tiere im Laufbild festzuhalten.«”” Doch
gab es einige widrige Umsténde, die dazu fithrten, dass immer die gleichen Tiere
gefilmt wurden. Denn grolere Wassertiere leben in lichtundurchldssigen Wassern,
die Kriechtiere bewegen sich in mit Biischen und Gero6ll ausgestatteten Behiltern
und verschwinden zu schnell hinter einer Deckung.

Eine Moglichkeit sah Heinroth darin, einige Tiere zu Filmzwecken aus ihren
»Behiltern« herauszunehmen und in fiir den Film giinstigere Gehege zu bringen.
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»Auch dies ist natiirlich oft geschehen, aber so einfach, wie man sich das ge-
wohnlich vorstellt, sind solche Aufnahmen doch nicht, und der Kurbler hat ge-
wohnlich die Rechnung ohne das Tier gemacht. Bei den meisten Tieraufnahmen
ist ja bekanntlich die Tatigkeit des Filmens viel weniger wichtig als eine sehr ge-
naue Kenntnis des Tieres und seiner feinsten Lebensgewohnheiten.«'® Derart
umgesetzt verhalten sich die Tiere oft verschreckt, miissen sich an ihre neue Um-
gebung gewdhnen, in richtig temperierter Umgebung gehalten werden. Wie der
Leiter des Aquariums abschlieffend mit Bedauern bemerkt, ist die tagelange Be-
schéftigung mit einem Frosch oder einer Baumschlange nicht jedermanns Sache,
»und daher kommt bei der Tierhaltung des Berliner Aquariums nur recht wenig
fiir den Film heraus. Aufierdem ist es natiirlich untunlich, wertvolle oder schwer
neu zu beschaffende Arten zum Filmen ohne besondere Vorsichtsmafiregeln frei-
zugeben: Sonnenbrand oder iiberméfiig hitzendes, kiinstliches Licht haben schon
manches Filmtier getotet [...]. Aber auch der Kulturfilm verlangt natiirlich seine
Opfer.«'™

Filmtiere: eine neue Branche

Schon bald entwickelte sich aus dem von Heinroth beschriebenen Umstand eine
kleine Nebenbranche: die Zucht von Filmtieren und biologische Mitarbeit an Tier-
filmen. Die Firma Arnold & Rangnow in Berlin-Reinickendorf zum Beispiel wird
fiir den Film VoN KROTEN UND MOLCHEN der Deulig (1924) genannt. Oder Wolf-
ram Junghans, spaterer Tierfilm-Regisseur bei der Decla und dann auch der Ufa-
Kulturabteilung, war als Zoologe in eben jenem Berliner Aquarium als Ziichter
und Tierwérter tdtig. Junghans hatte immer wieder versucht, den Regisseuren
und Operateuren seine langjahrigen Kenntnisse in verschiedenster Form zur Ver-
fiigung zu stellen, um zum Gelingen der geplanten Tierfilm-Szenen beizutragen.
Dennoch gelangen die Aufnahmen héufig nicht. Daraufhin baute er in Absprache
mit der Decla-Filmproduktion eine tierbiologische Station auf, »gleichsam ein
>Berliner Aquarium und Zool. Garten in Kleinformat««.'” Die gesamte Reihe »Na-
tur im Film« ist mit Hilfe seiner biologischen Assistenz gedreht worden. Der erste
nachweisbare Film dieser Zusammenarbeit ist NATUR 1M FiLM. WANDEL UND WER-
DEN IM INSEKTENREICH (1920) iiber die Entwicklung von Schaben, Libellen und
Schmetterlingen aus dem Ei iiber ihr Dasein als Larven, Raupen oder Puppen. Fiir
den etwas spiter entstandenen Film NATUR 1M FILM. MERKWURDIGE FISCHEHEN
1./2. TeL (1922/23) zum Beispiel wihlte Wolfram Junghans Fischarten aus, die
besonders eigenartige und sofort ins Auge fallende Entwicklungsvorgange zeigen.
»Um eine Aufnahmemdglichkeit {iberhaupt zu schaffen, ziichtet man am besten
die ausgewdhlten Parchen durch und verwendet die nach Monaten wiederum
fortpflanzungsfihigen Nachzuchttiere zu den erwiinschten Aufnahmen.«'”®

Fiir das Laichen der Karpflinge und der Guppys hatte Junghans mit dem Ope-
rateur eine bestimmte Stelle im Aquarium verabredet, in die er dann das laichen-
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NATUR 1M FiLM: MERKWURDIGE F1scHEHEN. Adolf von Dungern. 1922

de Weibchen so lange hielt, wie der Vorgang dauerte. Die Kadrage war vorher ge-
nau abgesprochen, so dass seine Finger nicht im Bild zu sehen waren. Die Arbeit
an diesem Film dauerte auf Grund der Zuchtzeiten insgesamt zwei Jahre. Ahnlich
sorgfdltig und umsichtig ging er bei allen Filmen mit den Tierdarstellern um, so
dass seine biologische Station kaum Verluste zu verzeichnen hatte.'”

Aus dieser Zusammenarbeit mit der Decla ergab sich dariiber hinaus, dass
Wolfram Junghans eigene Filme realisierte, fiir die er ebenfalls seine Tiere geziich-
tet hatte. So schuf er fiir die Reihe »Natur im Film« etwa zweiundvierzig Akte.
Daneben entstanden Filme wie VoM LIEBESLEBEN DER TIERE UND PFLANZEN (1924)
und fiir die Humboldtfilm ARGIOPE, DIE TIGERSPINNE (1924). Fir diesen Film
ziichtete er von der in Deutschland seltenen Spinne Kokons, die er iiberwintern
liefl, um im nachsten Sommer samtliche Entwicklungsstufen dieser Spinne filmen
zu konnen. Auf der Basis dieser mehrjahrigen Erfahrungen drehte Junghans
1924/25 in aufwéndiger Kleinarbeit den Film Die BIENE MAJA UND IHRE ABEN-
TEUER nach dem gleichnamigen Buch von Waldemar Bonsels. Diesen Film so zu
drehen, dass die Tiere genau das tun, was die Geschichte von ihnen erfordert, »ist
nur moglich geworden durch jahrelanges Studieren der Lebensgewohnheiten bis
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ins kleinste und unter Verwendung der hierbei gemachten Notizen, tigliches,
auch Tage und Néchte hintereinander dauerndes Zusammensein der Aufnehmen-
den mit den Tieren und Pflanzen, die im Atelier und auf dem Dachgarten unter-
gebracht waren.«'®

Die diversen Tiere — vor allem Bienen, Kafer und Hornissen — waren 1924 in
Feld, Wiese und Wald gesammelt worden, um sie im Atelier zu beobachten und
zu filmen. Dabei mussten die eingefangenen Tiere nicht nur artgerecht unterge-
bracht und am Leben erhalten werden; fiir die Hornissenaufnahmen z. B. wurden
diese auch in einem speziell gebauten Nest geziichtet, ebenso musste der Schloss-
bau der Bienen zu einer filmbaren Kulisse >gelenkt< werden. Junghans beschreibt
dies wie folgt: »Kiinstlich geprefste Wachswabenwinde brachte ich in die erfor-
derlichen architektonischen Formen durch Schneiden in Dreiecke, Bogen, Saulen
usw., unter Berechnung der von den Bienen noch anzusetzenden Zellen. Diese in
Rahmchen angewachsten Formen besetzten die Bienenwachsarbeiter mit Zellen
innerhalb zwei bis drei Tagen.«'* Der Film bendtigte insgesamt eine Zeitspanne
von 21 Monaten, und gedreht wurde mit den stdrksten Brennweiten, die zur Ver-
fiigung standen. So nutzte der Kameramann A. O. Weitzenberg fiir die Aufnah-
men Objektive mit bis zu 60 Zentimeter Brennweite und entsprechende Telelin-
sen.'”

Der Tierfilm gerade der frithen 20er Jahre war geprdgt vom Einsatz neuester
Filmtechnik. Vergrofierungen waren von enormer Bedeutung, Zeitlupe und Zeit-
raffer wurden ein ebenso unverzichtbares Mittel, um Vorgiange aufzuzeichnen,
die der Mensch sonst nicht hidtte wahrnehmen konnen. Einerseits tiiftelten die
Kameramédnner selber an Verbesserungen, technischen Neuerungen, die den
Intentionen der Regisseure entsprechen sollten, aber auch die Forschungsab-
teilung von Zeiss Ikon arbeitete an technischen Entwicklungen, die gerade fiir
den Naturfilm von erheblicher Bedeutung waren. So wurde in dieser Abteilung
unter Leitung von Emanuel Goldberg fiir die damals iiberwiegend gebrduch-
liche Kinamo ein Elektromotor entwickelt, der fehlerfreie Zeitlupen- und Zeit-
rafferaufnahmen ermdglichte, selbst wenn die Dreharbeiten sich iiber Tage er-
streckten.'®

Geburt, Uberlebenskampf, Zeugung und Tod

Anfang bis Mitte der 20er Jahre widmeten sich die Tierfilme vor allem heimi-
schen, vertrauten Tieren, realisierten dabei aber mit Hilfe der jeweils fortgeschrit-
tensten Technik Aufnahmen, die dem Publikum Ausschnitte aus dem Leben vor-
fiihrten, die ein normaler Spaziergédnger nicht wahrnehmen wiirde. Es wurden
Tiere aufgenommen, die man nicht als Haustiere halten wiirde, die jedoch der uns
umgebenden Natur angehoren wie Igel oder Schildkroten, Eidechsen, Ringelnat-
tern und Kreuzottern, Gelbrandkéafer, Libellen, Maikéafer usw. So entstanden Fil-
me wie DER WASSERFLOH (DAPHNIA PULEX) (1921), DIE SUSSWASSERSCHILDKROTE

105 Junghans 1926, S.47.

106 Junghans 1926, S.47.

107 Vgl. Die Tierwelt im Auge der Zeitlupe. In: Film-Kurier, Nr. 205, 1. 9. 1925 (Kleine Nachrichten).
108 Vgl. den Beitrag von Niels Bolbrinker in diesem Band, S. 314.
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(1921), VoN KROTEN UND MOLCHEN (1924), NATUR 1M FiLmM. Aus DER NATURGE-
SCHICHTE DES KLEINEN MORITZ. DER MAIKAFER (1922) und NATUR 1M FiLm: Von
GRILLEN UND ZIKADEN (1923).

»Der Reichtum der Natur liegt neu ausgebreitet da, und die bildhaften Doku-
mente des Naturgeschehens erinnern den Grofistadtmenschen an seine Herkunft,
frithere — und kiinftige Heimat. Aber, — die Beziehung auf das eigene Ich, die will
das Publikum tiberall herstellen und herausfiihlen. [...] Ein tiefer Ernst tiberschat-
tet jenes Reich der Tiere, unserer fernsten und nédchsten Verwandten, dessen kur-
ze Einzelschicksale in riesiger Vergroflerung auch Triebfedern unseres Lebens
zeichnen, Hunger und Liebe, die Stofskréfte allen organischen Geschehens. Was
die Zivilisation gerne verdecken mochte und, unsichtbar gemacht, gar leugnen
will, die groflen und bewegenden Naturgemélde des Films rufen die Ahnen wie-
der hervor, mit ihnen die Erinnerung und — auch ein stolzes Bewufstsein geheim-
nisvoller Krafte, die, weit starker als wir, unser Geschlecht weiter fithren durch
das Chaos der standigen Vernichtung und Zerstérung.«'” Diese Auferungen von
Dungerns konnten beinahe vermuten lassen, dass der Tierfilm kultur- und gesell-
schaftskritisch angelegt gewesen wire. Das war er in dieser Zeit jedoch nicht. Es
dréngt sich die Frage auf, was die Faszination und somit den Erfolg der Naturfil-
me ausmacht — jene Frage, die John Berger so formuliert: »Warum sehen wir Tiere
an?« (110

Berger schreibt, dass der Mensch, den Blick des Tieres wahrnehmend, sich seiner
selbst bewusst werde. Dass das Tier etwas Geheimnisvolles habe, das, anders als
die Geheimnisse der Hohlen, Berge und Meere, sich in besonderer Weise an den
Menschen wendet.""! Worin besteht das Geheimnis? Berger gibt darauf zwei Ant-
worten: »In gewissem Sinne ist die Anthropologie, die sich mit dem Ubergang von
der Natur zur Kultur befafit, eine Antwort auf diese Frage. Aber es gibt auch eine
allgemeine Antwort. Alle Geheimnisse handeln davon, daff Tiere Vermittler zwi-
schen dem Menschen und seinem Ursprung sind. Darwins Evolutionstheorie, un-
ausloschlich mit dem Stempel des europdischen 19. Jahrhunderts versehen, gehort
dennoch einer Tradition an, die fast so alt ist wie der Mensch selbst. Tiere vermit-
teln zwischen dem Menschen und seinem Ursprung, weil sie dem Menschen und
seinem Ursprung gleich waren. Die Tiere kamen aus dem Land hinter dem Hori-
zont. Sie gehorten dorthin und auch hierher. Sie waren ebenso sterblich wie un-
sterblich. Das Blut eines Tieres floff wie Menschenblut, aber seine Gattung starb
nicht aus, jeder Lowe war ein Liwe und jeder Ochse war Ochse. Dies — vielleicht der
erste existentielle Dualismus — spiegelte sich im Umgang mit den Tieren. Sie wur-
den unterworfen und verehrt, geziichtet und geopfert.«''> Berger beschreibt in sei-
nem Essay die verschiedenen Facetten dieser Beziehung, deren Kern die Tatsache
bildet, dass Tiere Vermittler zwischen dem Menschen und seinem Ursprung sind,
»weil sie dem Menschen ebenso gleich wie ungleich waren.«'" Tiere dienen dem
Menschen nicht nur als Begleiter, zur Erndhrung oder Unterhaltung, sondern auch
als Metaphern, als Boten von Informationen, Orakel und vieles mehr.

109 Dungern 1923, S. 145.
110 Berger 1989, S.12.

111 Vgl. Berger 1989, S. 14.
112 Berger 1989, S. 15.

113 Berger 1989, S. 15.
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Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges, nach Zerstorung, Entbehrung, Hunger,
Verlust von Verwandten und Freunden konnte der Naturfilm die Hoffnung des
Menschen in das Tier, die Sehnsucht nach der Natur, nach ganzheitlicher oder
modellhafter Metaphorik in Form von Unterhaltung erfiillen. Es kann angenom-
men werden, dass der Tierfilm dem Menschen in der industriell gepragten Stadt
eine Kompensation zu seinem Alltag ermdglicht hat."'* Dabei erzéhlt der frithe
Naturfilm jedoch noch vorwiegend informativ, bildend, aufklarend und setzt aus-
schliefllich auf die Dramatik des naturgegebenen Schicksalslaufs — wie Geburt,
Uberlebenskampf, Zeugung und Tod. Dramatik wird zumeist mit wissenschaftli-
cher Erkenntnis verbunden und vor allem im Titel der Filme signalisiert, wie zum
Beispiel bei RAUBRITTER DEs MEERES (1923, Ulrich K. T. Schulz), einem Film iiber
verschiedene Krebse, Meeresspinnen, Hummer und Krabben, der in den biologi-
schen Anstalten zu Helgoland und Husum aufgenommen wurde."”> Andere Filme
dieser Zeit tragen dhnlich Spannung verheifiende Titel, wie zum Beispiel STRAND-
GEHEIMNISSE (1923, Ulrich K. T. Schulz), ein Film {iiber Tiere an Helgolands Stran-
den, oder NATUR 1M FILM: INTIMITATEN AUS DEM LEBEN DEUTSCHER SCHLANGEN
(1922, Adolf von Dungern).

Unter den Tierfilmern der 20er Jahre war der Begriff der populdrwissenschaft-
lichen Vermittlung durchaus noch nicht negativ besetzt, sondern galt als grofie
Herausforderung. Allerdings war es nur einigen Regisseuren und Autoren gege-
ben, tatsdchlich anregende, unterhaltsame und dabei gleichzeitig Wissen vermit-
telnde Filme zu fertigen. So heifst es in einer Rezension tiber Ulrich K. T. Schulz’
Film D1 WUNDERWELT DES BLAUEN GOLFEs (1925): »Ein ausgezeichneter (von
Siewersen meisterhaft photographierter) Film, der Belehrung mit hoher Span-
nung und Unterhaltung zu vereinen versteht.«''® Erfolgreich waren zunéchst vor
allem Filme, die an die Alltagserfahrung des Publikums ankniipften, dazu ka-
men andere, in denen es gelang, Interessantes und wenig Bekanntes aus der Na-
tur spannend in Szene zu setzen. Als Beispiel ist hier erneut ein Film von Ulrich
K.T. Schulz zu nennen, der diese Beziige in ERFINDERIN NATUR (1926) ganz
direkt herstellt. Bemerkenswert daran ist, dass er zuerst eine Situation
aus dem Alltag zeigt und dann den >Vorldufer< aus der Natur. So sieht man
einen Seiler bei der Herstellung eines Seiles, dann eine Spinne bei der Fertigung
ihres Netzes. Der Fliegenfanger und die Mausefalle in der Kiiche werden auf
fleischfressende Pflanzen zuriickgefiihrt, und den Abschluss bilden Winnetou
und Old Shatterhand, die ein Lasso schwingen, was sie beim Chamaileon gelernt
haben.

Bereits mit Beginn der Tier- und Naturfilmproduktion nach 1919 bemiihten
sich Regisseure wie Kameraleute, auch Bereiche des Lebens sichtbar werden zu
lassen, die dem normalen Auge verborgen bleiben. Begonnen hatte dies bereits
in DER HIRSCHKAFER mit einer starken Vergroflerung des Kafers. 1920 entstand
mit DER WASSERFLOH (DAPHNIA PULEX) (1921) der erste Film der Ufa mit mikro-
skopischen Aufnahmen. Diese mikroskopischen Aufnahmen wurden noch von
der Firma Kohler angekauft. Kurz darauf richtete die Ufa-Kulturabteilung ein ei-

114 Vgl. Meyer 1975, S. 30.

115 Zensurkarte B 7805, 19.10. 1923 (BA-FA).

116 Im Strudel des Verkehrs und Die Wunderwelt des blauen Golfes. In: Film-Kurier, Nr. 268,
13.11.1925.
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genes mikroskopisches Labor ein, und Ulrich K. T. Schulz schuf mit INSEKTEN,
DIE »INS WASSER GINGEN« (1921) erstmals einen Film, in dem Aufnahmen kleins-
ter Lebewesen im Wasser gezeigt wurden. Aufnahmen von Lebewesen und
Pflanzen im Wasser wurden in den 20er Jahren ein beliebtes Motiv der Ufa-Kul-
turfilme, da gerade hier von sonst kaum sichtbaren >Wundern« berichtet werden
konnte. Erstaunliches filmte man mit Hilfe des Mikroskops — so zum Beispiel in
MikrokOsMOS IM REICHE DER NATUR (1923, Ulrich K. T. Schulz), in dem vor al-
lem Plankton-Algen, aber auch Quallen und andere kleine Meerestiere beobach-
tet wurden. In der Ufa-Kulturabteilung arbeitete ab 1923 Herta Jiilich als Spezia-
listin fiir mikroskopische Filmaufnahmen, die sogenannte Mikrokinemathogra-
phie. Sie drehte fiir den grofiten Teil der biologischen Filme der Kulturabteilung
die Kleinlebewesen.

Die Arbeit an der mit dem Mikroskop verkoppelten Kamera war langwierig
und nicht unkompliziert. Martin Rikli, der 1926 an der Entwicklung des >Mikro-
phot« beteiligt war,'” setzte die neue Technik sogleich ein und drehte fiir die Ge-
sellschaft fiir Naturfreunde in Stuttgart AN DER SCHWELLE DES LEBENS. AUF
STREIFZUGEN DES NATURFORSCHERS MIT FERNROHR, LUPE UND MIKROSKOP. Dieser
abendfiillende Film, der im Programmheft als der erste »allgemeinverstdndliche
wissenschaftliche Mikrofilm«'*® gepriesen wird, schldgt einen grofien Bogen von
den Planeten tiber die Bewegung der Elektronen um den Atomkern, die Entste-
hung von Kristallen iiber Algen bis zu den Pflanzen, Tieren und Menschen. Auf
der 57. Sitzung der Deutschen Kinotechnischen Gesellschaft wurde darauf hinge-
wiesen, dass dieser Film gezeigt habe, »was die Verbindung von Film und Mikro-
skop zu leisten vermag, dafs allerdings Mikrofilme in solcher Vollkommenbheit,
wie der soeben gezeigte, der sehr groflen Schwierigkeiten ihrer Herstellung we-
gen, selten zur Vorfithrung gelangen wiirden.«

Martin Rikli, der spéter als Regisseur bei der Ufa mikroskopische Aufnahmen
einsetzte, beschreibt die Besonderheit >kinematographischer Aufnahmen< »Und
diese Arbeit hiefd erneut: Geduld, Geduld, Geduld. Die Geduld, fanatische Liebe
zur Sache und grofse Erfahrung gehdren dazu. Da ist zum Beispiel die Angst vor
Erschiitterungen! Jede noch so geringe Erschiitterung wiirde hundertfach vergro-
Bert auf die Leinwand tibertragen werden. [...] Wahrend der Aufnahme muf§ das
Objekt unter dem Mikroskop dauernd beobachtet werden, ob es in der Mitte des
Gesichtsfeldes bleibt, ob die Vergrofierung zweckmaflig, ob das Mikroskop scharf
eingestellt ist und vor allem, ob der >Star< auch die gewiinschten Bewegungen
ausfiihrt und sich tiberhaupt so benimmt, wie man ihn auf der Leinwand zeigen
mochte.«'"” Mikroskopische Aufnahmen wurden ein fester Bestandteil der Ufa-
Kulturfilme.

Zu nicht minder spannenden Filmereignissen fiihrte die Nutzung des Zeitraf-
fers und der Zeitlupe. Auch sie ermoglichten Ungesehenes und Ungeahntes sicht-
bar werden zu lassen. In MUNGO, DER SCHLANGENTOTER (1928, Ulrich K. T.
Schulz) zum Beispiel kampft ein Mungo gegen eine — ihm korperlich scheinbar
iiberlegene — Riesenschlange. Beide Tiere befinden sich in einem im Studio aufge-

117 Vgl. Rikli 1926.

118 An der Schwelle des Lebens [Programmheft]. Stuttgart: Photo Kosmos Film, o.]. (1926) (Archiv
Stutterheim). Hieraus auch das folgende Zitat.

119 Rikli 1942, S. 85.
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bauten Terrarium. Die Aufnahme in Zeitlupe zeigt, wie es dem Mungo auf Grund
seiner extrem schnellen Reaktionsfdhigkeit gelingen kann, die Schlange zu be-
siegen.

In den 20er Jahren wurden der Zeitraffer oder die Zeitlupe zumeist in einzelnen
kurzen Sequenzen eingesetzt, in denen spezielle Vorgange beobachtet wurden. So
zum Beispiel in DAs WATTENMEER UND SEINE BEwWOHNER (1923, Ulrich K. T.
Schulz). Der Film TIERKUNSTE UNTER DER ZEITLUPE (1927, Ulrich K. T. Schulz) da-
gegen bestand schon iiberwiegend aus Zeitlupenaufnahmen. In den 30er und
40er Jahren realisierte die Ufa-Kulturfilmabteilung dann weitere Filme, die fast
vollstindig aus solchen Aufnahmen bestanden.

Gesellschaftsmodelle

In den Natur- und Tierfilmen der 20er Jahre herrscht noch die Neugier des For-
schers vor, der den zumeist in Stadten wohnenden Laien von den erstaunlichen
Begebenheiten in der Natur berichtet. Dabei orientieren sich die Autoren der Fil-
me, die zumeist ausgebildete Biologen oder Zoologen waren, sowohl an Charles
Darwin als auch an Alfred Brehm. Die Darwinsche Lehre von der Auswahl der
Besten und Stédrksten, die den unvermeidlichen Tod der Unterlegenen zur Folge
hat, war ebenso Bestandteil der damaligen Ausbildung wie »Brehms Tierlebenc,
das bis heute eines der meistgelesenen Werke ist. Noch an der Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert war der Name Darwin politisch aufgeladen und die Darwin-
sche Lehre genutzt worden, indem man »die Schuld an der offensichtlichen Un-
gleichheit unter der Gesellschaft auf die >Natur< schob.«’* Von grofem Einfluss
war vermutlich ebenfalls das 1923 erschienene Buch Ernst Haeckels, der die Dar-
winsche Lehre im Sinne einer autoritiren Biologie deutete und den Menschen als
Naturwesen definierte, das sich immer besser an die Umwelt angepasst habe. Da-
bei sprach er den »Naturvolkern« eine Kulturfdhigkeit ganzlich ab.'*

Diese Lesart spiegelt sich vor allem in den Beobachtungen und Kommentaren
der Afrika-Reisenden wie Hans Schomburgk und Paul Lieberenz.'** Aber auch in
den unterschiedlichsten Tierfilmen wird als ganz selbstverstdndlich dargestellt,
dass Tiere im Kampf unterliegen und dass nur die stdrksten ausreichend Nah-
rung finden oder sich paaren koénnen. So zum Beispiel in den Filmen von Ulrich
K.T. Schulz — von INSEKTEN, DIE »INS WASSER GINGEN« (1921) {iber NATUR UND
LieBE (1927), in dem unter Berufung auf Ernst Haeckel die Entwicklung vom Ur-
tier bis zum Menschen gezeichnet wird, bis zu NATUR ALS SCHUTZERIN 1M KAMPF
uMs DAseIN (1932). In WERDEN UND VERGEHEN (1929) verwendet Martin Rikli alle
filmtechnischen Mittel, um die, wie er im Kommentartext betont, von »Altmeister
Darwin« festgestellten Lebensketten darzustellen, »die auf dem grausamen
»>Kampf ums Dasein< beruhen«.'” Aber dass diese Lebensformen mit der mensch-
lichen Gesellschaft verglichen werden und somit als beispielhaftes Modell fungie-
ren konnen, findet sich erst in den Tierfilmen nach 1933.

120 Hobsbawm 1995, S. 316f.

121 Zu Haeckel siehe Weingarten 1994, S. 79 ff.
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Die Darstellung der Natur als eines alternativen Lebensraums und die Propa-
gierung eines gesunden Lebens lief Anfang der 20er Jahre, parallel zu den Tierfil-
men, nur in geringerem Umfang. Sonnenanbeter, Freikdrperkultur und erste Na-
turheilstdtten waren seit dem Ende des 19. Jahrhunderts Teil des »>Zeitgeistes<, der
auf seine Art auf die Industrialisierung und Verstadterung reagierte. Auch hier
reicht das Spektrum vom informativen, wissenschaftlich orientierten Ein- oder
Zweiakter bis zum abendfiillenden Grofifilm mit Spielelementen.

Ein interessanter Film dieses Bereichs ist KRAUTERHEILKUNDE, HOMOOPATHIE,
BiocHEMIE UND NATURHEILVERFAHREN (1924, Niels Larsen). Hier wird im sachli-
chen Gestus der frithen Naturfilme {iber einige homdopathische Einrichtungen
und Praparate informiert; ferner werden einige der namhaften alternativen Medi-
ziner vorgestellt. Vom ersten bis vierten Teil wird dartiiber informiert, wie Krauter
bestimmt, gesammelt und verarbeitet werden, bis daraus Praparate oder Salben
hergestellt werden. Es wird unter anderem die Syphilis-Behandlung eines Natur-
heilers aus einem Vorort Dresdens vorgestellt. Im fiinften und sechsten Teil folgen
»tdgliche Korperpflege«, »Sport, Spiel und Gymnastik im Luftbad« und ein Kin-
derfest. Offentlich aufgefiihrt werden durften nur Teil fiinf und sechs, die Krau-
terabteilung durfte nur »vor bestimmten Personenkreisen, ndmlich vor Vereinen
und Verbanden auf dem Gebiete der Homdopathie, der Biochemie und der ver-
schiedenen naturheilkundlichen Verfahren vorgefiihrt werden.«'*

Vom Ansatz her unterschiedlich und doch dem Film von Larsen verwandt ist
der Film ALLMUTTER NATUR (1924, Gertrud David). In eine Spielrahmenhandlung
eingebettet, wird eine gesunde Lebensweise durch Sport, modernen Ausdrucks-
tanz und bewusste Erndhrung propagiert. Es werden auf naturheilkundlichen Er-
kenntnissen basierende Unterweisungen zur héduslichen Krankenpflege und zur
Verbesserung des Wohlbefindens vorgefiihrt. Auch die Ufa-Kulturfilmabteilung
nahm sich dieses Themas an — in ATMEN 1ST LEBEN (1929, Martin Rikli) zum Bei-
spiel. Filme, die etwa am Beispiel des Waldes die Natur aus volkischer Sicht oder
unter Nutzung volkischer Motive propagieren, finden sich ebenso wie die Natur-
filme als Tréger von Gesellschaftsmodellen jedoch erst im Nationalsozialismus.

124 Zensurkarte B 8815, 1. 10. 1924 (BA-FA).
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Gerlinde Waz

Heia Safari! Traume von einer verlorenen Welt.
Expeditions-, Kolonial- und ethnographische Filme

Zwischen den beiden Weltkriegen entstand in Deutschland eine Fiille von Kolo-
nial- und Expeditionsfilmen, die sehnsuchtsvoll an die verlorenen Kolonien erin-
nerten. Deutschland hatte den Krieg verloren — und mit dem Friedensvertrag von
Versailles vom 28. Juni 1919 seine Besitzungen in Afrika sowie kleinere Gebiete in
Asien und in der Siidsee: Deutsch-Stidwest (heute Namibia), Kamerun, Togo,
Deutsch-Ostafrika (heute Tansania, Burundi, Ruanda), Neuguinea, Kiautschau
(heute Teil von China), Marshall-Inseln, Samoa. Die deutschen Kolonien gingen
als Mandate an den Volkerbund iiber und wurden zukiinftig von Frankreich und
England verwaltet. Den Deutschen wurde zudem die Féahigkeit aberkannt, Kolo-
nien eigenstdndig zu fithren, was gleichbedeutend damit war, dass Deutschland
nicht als moderner zivilisierter Staat galt (Versailler Vertrag, Artikel 22). Die-
ser Stachel saf3 tief. Von der duflersten Rechten bis zur Sozialdemokratie wurde
der Versailler Friedensvertrag abgelehnt und als Schande und Diktat wahr-
genommen.

Als Gipfel der Erniedrigung galt die Besetzung des Rheinlands durch franzosi-
sche und afrikanische Soldaten. Gerade waren die Deutschen noch Herrscher in
ihren afrikanischen Kolonien gewesen — nun sollten Schwarze in Deutschland fiir
Recht und Ordnung sorgen. Schock, Angst und Unterlegenheitsgefiihl waren die
Ausloser fiir den folgenden massiven Rassismus und Fremdenhass, der sich in
zahlreichen Hetzblédttern, propagandistischen Pamphleten und Filmen nieder-
schlug. Filme wie D1E scHWARZE ScHMACH (1921) von Carl Boese oder D1 RUHR-
SCHANDE (1923) stachelten die Bevolkerung noch mehr gegen die schwarzen Sol-
daten auf. Will man der Zeitschrift »Der Film« glauben, so lief erstgenannter Film
stets in brechend vollen Hiusern, bevor die Produktionsfirma den Streifen aus
Riicksicht auf die internationale Lage freiwillig zuriickzog, um das Ansehen
Deutschlands im Ausland nicht zu gefihrden.'”

Die schwarzen Soldaten wurden in den Filmen als besonders barbarische, unzi-
vilisierte Wilde dargestellt, die bevélkerungspolitische Schiaden durch >Notzucht«
verursacht hitten. Die Vergewaltigung deutscher Frauen durch afrikanische Sol-
daten war ein zentrales Thema. Eine damals populdre Anti-Frankreich-Medaille
mag die aufgeheizte Stimmung verdeutlichen. Eine nackte Frau ist an einen iiber-
dimensionalen Penis gekettet, der auf seiner Spitze einen Tropenhelm tragt. Im
Halbkreis ist eingraviert »Die schwarze Schmach«. Auf der Riickseite der Medail-
le ist ein schwarzer Soldat mit dicken hésslichen Lippen und Tropenhelm auf
dem Kopf zu sehen, verunstaltet bis zur Karikatur. Eingraviert ist hier im Halb-
kreis »Die Wacht am Rhein« sowie »Liberté, Egalité, Fraternité«. In Hitlers »Mein
Kampf« wird diese Rolle den Juden zugewiesen, die deutsche Frauen >schiandenc«

125 Vgl. Neue Antrage auf Widerruf von Zensurentscheidungen. In: Der Film, Nr. 23, 5. 6. 1921.
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und dadurch den >Volkskorper« schiadigen.'” Das Klischee, dass die Franzosen
selbst unzivilisiert seien, weil sie Farbige in verschiedenen Positionen beschifti-
gen, wird erneut im >Dritten Reich« aufgegriffen. In dem aus zum Teil erbeutetem
Wochenschaumaterial kompilierten Propagandafilm Siec 1M WESTEN (1941) sind
z. B. als Kontrastmontage rituelle Ténze gefangener senegalesischer Soldner ein-
geftigt, um das franzosische Heer als lacherlich darzustellen.'”

Die starke Anti-Schwarzen-Stimmung in Deutschland hatte Auswirkungen auf
alle in Deutschland lebenden Afrikaner. Ab sofort galten schwarze Kinder als
sRheinland-Bastarde«, Schwarze bekamen keine Arbeit mehr und konnten des-
halb nur noch in Vélkerschauen oder in den zahlreichen exotischen Spielfilmen
als dekorative Diener, -Mohren« und Stichwortgeber fiir Weifle auftreten. In soge-
nannten >Exotenborsen< wurden die Komparsen vermittelt. Annette von Wangen-
heim hat diesen Stimmungsumschwung nach dem Ersten Weltkrieg in ihrem Film
PAGEN DER TRAUMFABRIK (2002) durch afrikanische Zeitzeugen glaubhaft belegt.
Vor dem Krieg habe in Deutschland sogar eine Art »Verwohnklima« gegeniiber
Schwarzen geherrscht, berichtet der Afro-Deutsche Theodor Michael.

Patriotismus und Propaganda

Um den kolonialen Gedanken wach zu halten und fiir die Wiedergewinnung der
>geraubten<« Gebiete zu werben, wurden zahlreiche Filme produziert. Ziel war es,
an die verlorenen Kolonien zu erinnern und den Verlust als grofies Unrecht zu de-
klarieren. Mit der Intention, die kolonialen Verhaltnisse in Afrika nach dem Welt-
krieg darzustellen und die >koloniale Schuldliige« zu widerlegen, kiindigte der
Roebel-Kulturfilm-Vortragsdienst seine geplanten Filmabende mit dem Lehrfilm
DAs KOLONIALLAND AFRIKA. EINE EXPEDITION RUND UM AFRIKA ZUR ERFOR-
SCHUNG KOLONIALER VERHALTNISSE NACH DEM WELTKRIEGE (1924, L. Herbst, Karl
Wellert) an. Eine wichtige Zielgruppe war die Jugend, die sich daran erinnern soll-
te, dass Deutschland einst Kolonien besafi, und die fiir ihre Riickeroberung sensibi-
lisiert werden sollte. Er wurde wéhrend einer kostspieligen Expedition gedreht
und enthielt {iberwiegend Aufnahmen aus Liberia, Belgisch-Kongo, Fernando Po,
Mozambique und dem damaligen britischen Mandatsbereich Stidafrika. Die ehe-
maligen deutschen Kolonialgebiete wurden kaum thematisiert, zumal die Einreise
fiir Deutsche in die Mandatsgebiete zu diesem Zeitpunkt bereits verboten war.
Aus diesem Grund kritisierte »Der Bildwart« den Film als »ein trauriges Stiickchen
Propaganda«'®. 1925 wurde der Film erneut herausgebracht. »Der Bildwart« beur-
teilte nunmehr positiv: »Die Arbeit ist ja dringend nétig, Aufklarung zu geben
tiber deutsche Kolonialarbeit in Afrika und einen Eindruck zu entwickeln, wie das
Land aussieht, um das ein gut Stiick deutscher Arbeit sich abgemdiiht hat. Wir soll-
ten jeden Bildstreifen, der dazu in geeigneter Weise hilft, mit unterstiitzen.«'”
Nicht nur die Kulturfilmhersteller reagierten auf den Verlust der Kolonien, wie
der programmatische Titel VERLORENES LAND (1925, Hans Schomburgk) belegt,

126 Vgl. Ottomeyer 1997, S.125.

127 Vgl. Hoffmann 1988, S. 209-216; Kracauer 1984, S.367f., S. 378f.
128 Das Kolonialland Afrika. In: Der Bildwart, 15/1924, S. 143.

129 Rund um Afrika. In: Der Bildwart, 7/8/1925, S. 564.
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gleichzeitig entstand eine Flut von Kolonialromanen, die ihren Hohepunkt in den
20er Jahren fand. Die Griindung zahlreicher Kolonialvereine und -gruppen unter-
stiitzte das politische und geistige Klima, das die Riickgabe der Kolonien, insbe-
sondere der ehemaligen Besitztiimer in Afrika propagierte." Nach Siegfried Kra-
cauer spiegelte sich in solchen Initiativen, wie in den Kolonialfilmen selbst, das
»Expansionsverlangen« der Deutschen wider.”!

Obwohl Martin Rikli Schweizer war, vertrat auch er die Rekolonisierungsbe-
strebungen Deutschlands. Nicht zufillig tragt sein erster grofier Expeditionsfilm
den Titel der auflagenstarken Publikation »Heia Safari!« von General Paul von
Lettow-Vorbeck, von 1914-18 Kommandant der deutschen Schutztruppe in Ost-
afrika. Die Verbreitung seines Erlebnisberichtes war enorm. Seit der Erstausgabe
1920 erschienen bis 1952 neun Ausgaben mit einer Gesamtauflage von 281 000
Exemplaren.” In der anti-englischen Propagandaschrift schildert von Lettow-
Vorbeck seine Kriegserlebnisse in Ostafrika im Kampf gegen die Ubermacht der
Englédnder und hebt die Treue der Askaris hervor, die lieber fiir die Deutschen ge-
kampft hétten als auf Seiten der Engldnder. Die vermeintliche Liebe der Einheimi-
schen zu den Deutschen ist ein Topos im Diskurs iiber die Beziehung zwischen
Afrikanern und Deutschen. Hans-Dietrich von Trotha, ein naher Verwandter des
Generals Lothar von Trotha, der den Herero-Aufstand in Stidafrika 1904 brutal
niederschlug und damit den ersten deutschen Genozid verursachte, zeigt in sei-
nem Film DAs SONNENLAND SUDWEST-AFRIKA (1926) einen einheimischen Jungen
in einer katholischen Missionsschule, der auf eine Schultafel »Hoch! Deutsch-
land!« schreibt, sich dann umdreht und salutiert. Ein weifSer Missionar betritt die
Schulklasse und singt mit den Kindern »Deutschland, Deutschland iiber alles«.
Am Ende des Films benutzt von Trotha nochmals die Ikone des treu salutierenden
Jungen. Vom Dampfer aus blickt er zuriick nach Afrika, dann auf den Jungen, der
nebelumbhiillt langsam eingeblendet wird, zu einer Traumfigur erstarrt und damit
sehnsuchtsvoll an die verlorenen Kolonien erinnert.

In dem 1927 im ehemaligen Deutsch-Ostafrika gedrehten Film HEeia SArari!
zeigt Martin Rikli plakativ das Hissen einer deutschen Flagge auf dem Kilimand-
scharo. Die kommunistische Partei forderte erfolgreich die Entfernung dieser Ein-
stellung aus dem Film. Rikli bedauerte das zwar sehr, »aber das, was tibrigblieb,
war immer noch stark genug, um vaterlandisch heftig zu wirken«, schrieb er in
seiner Autobiographie »Ich filmte fiir Millionen«."”® Dennoch sei diese Aktion
sehr werbewirksam gewesen; innerhalb von zwei Wochen habe der Film im Dres-
dener Ufa-Palast 32000 Zuschauer angelockt und sogar die erfolgreichen Sr1ONE
(1928) von Fritz Lang verdriangt. Nach Riklis eigenen Angaben waren die ersten
20 Vorstellungen ausverkauft. Die Urauffithrung wurde im Ufa-Palast in Dresden
mit dem Deutschlandlied eroffnet, der Film mit einem Begleitvortrag und Orches-
termusik aufgefiithrt. Durch den Erfolg wurde Nicholas Kaufmann, Leiter der
Ufa-Kulturabteilung, auf Rikli aufmerksam, und engagierte ihn als wissenschaftli-
chen Mitarbeiter und Regisseur fiir Kulturfilme.'*

130 Zum Kolonialrevisionismus nach 1918 vgl. Griinder 1985, S.213-247.
131 Kracauer 1984, S. 63.

132 Vgl. Eden 1989, S.95.

133 Rikli 1942, S. 76.

134 Vgl. Rikli 1942, S.76.
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DAs SONNENLAND SUDWEST-AFRIKA. Hans Dietrich von Trotha. 1926

Die meisten Kolonialfilme — also Filme, deren zentrales Anliegen die Riickge-
winnung der verlorenen Kolonien ist — wurden in Kolonialkreisen vorgefiihrt
oder liefen als Beiprogrammfilme im Kino wie z. B. DEUTSCHER PFLANZER IN AN-
Gora (1932, Hans Schomburgk), Aus KAMERUNS FRUCHTKAMMER (1928, ]. Wald-
eck) oder AFRIKANISCHE KOLONIE (1921, Robert Glombeck). Mit dem Slogan »Der
einzig existierende Film aus deutschen Kolonien zur Zeit deutscher Herrschaft«'®
kam 1925 VERLORENES LAND von Hans Schomburgk auf den Markt. Der aus sei-
nen beiden Afrika-Expeditionen 1913/14 und 1923 kompilierte Film'* zeige »alles
das, was einst wir besalen«, so die Zeitschrift »Der Film«."” Tatsdchlich gab es
aus dieser Zeit wenig brauchbares Material. Die Kameraménner hatten mit erheb-
lichen technischen Problemen zu kdmpfen, haufig 1ste sich die Filmschicht durch
die extremen klimatischen Bedingungen auf. In Schomburgks Film sind Szenen
von den einheimischen Askari-Truppen enthalten, die fiir deutsche militarische
Zwecke ausgebildet wurden; thematisiert wurde auch die von Telefunken finan-
zierte Funkstation in der togolesischen Stadt Kamina.

135 Der Film, Nr. 35, 30. 8. 1925 (Anzeige).
136 Zensurkarte B 11505, 21. 10. 1925 (BA-FA).
137 Verlorenes Land — wiedergewonnen im Film. In: Der Film, Nr. 37, 13.9.1925.
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1927 wurde der populdrste Kolonialfilm der Weimarer Republik D1 WELTGE-
SCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE nach eineinhalbjdhriger Arbeit vom Institut
fiir Kulturforschung fertig gestellt. Auftraggeber und Finanzier war die Deutsche
Kolonialgesellschaft, nach deren Anweisungen Hans Ciirlis, Leiter des Instituts
fiir Kulturforschung, das Drehbuch schrieb.” Der erste politische Film, der sich
mit kolonialen Fragen beschiftigte, war dies fiir Ciirlis jedoch nicht. Bereits An-
fang der 20er Jahre wurden im Institut fiir Kulturforschung Erfahrungen auf die-
sem Gebiet gesammelt, da Ciirlis die Aufklarung iiber den Friedensvertrag als
erste und vordringlichste Aufgabe ansah. Zum ersten Mal ist damit der Film in
die kulturpolitischen Belange des Reiches einbezogen worden.'” Mit grofem
Werbeaufwand wurde Die WELTGESCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE am 24. Ja-
nuar 1927 mit einem Begleitvortrag des Weltreisenden Achim von Winterfeld in
der Berliner Urania uraufgefiihrt. Fiir die Verbreitung setzten sich zahlreiche Be-
firworter und Forderer wie das Auswartige Amt, das PreufSiische Kultusministe-
rium, der Reichsverband der Deutschen Industrie und der Reichsjustizminister
Dr. Johannes Bell ein. Selbst fiir Schulen und Schulklassen wurde der Film emp-
fohlen. Waren keine Vorfiihrapparate in den Schulen vorhanden, so wurden gan-
ze Schulklassen zu Matinee-Vorstellungen eingeladen.

In der Presse wird der Film zwiespaltig diskutiert. Das Spektrum reicht von to-
taler Begeisterung, formuliert in »Der Reichsbote« oder »Der Bildwart«'* bis zu
deutlicher Ablehnung. Der sozialdemokratische »Vorwérts« schreibt: »Ganz tiber-
gangen wurde das Los der Eingeborenen unter der Kolonialherrschaft; einige Ein-
geborene erschienen nur als malerische Staffage in den Landschaftsbildern. Von
dem Mandatssystem des Volkerbundes war nur einmal die Rede als von »>ver-
schleierten< Annexionen. An der Art, wie der Film das schwierige Kolonialpro-
blem rein machtstaatlich zu 16sen versucht, enthiillt er seinen nationalistisch-im-
perialistischen Charakter.«'*!

Auch die politischen Parteien waren nicht alle mit der rechts-konservativen Po-
litik des Instituts von Ciirlis und mit der Bezeichnung seiner propagandistischen
Werke als »Aufkldarungsfilme iiber den Friedensvertrag« einverstanden. Bereits
im Juni 1921 brachte die SPD eine Anfrage im Reichstag vor, was denn die Reichs-
regierung gegen diese »Hetzfilme« zu tun gedenke. Nachdem sich die National-
versammlung ndher mit den Filmen beschiftigt hatte, musste Ciirlis aus seiner
mehrjahrigen Téatigkeit als Referent fiir Auslandsfilmpropaganda im Auswaértigen
Amt ausscheiden. Mit leichter Hame reagiert er darauf: »Sie haben doch letzten
Endes nicht gehindert, daf8 diese Filme an die Massen herankamen, iiber das
Kino.«'* Nach Ciirlis” Einschidtzung haben innerhalb eines Jahres ungefdhr zwei
Millionen Menschen diesen Film, vorwiegend in Sonntags-Matinee-Vorstellun-
gen, besucht.'*
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>Fernstenliebe« und Abenteuerlust: Expeditionsfilme

Es verwundert nicht, dass gleich nach Ende des Ersten Weltkrieges, nach vier Jah-
ren der Isolation, zahlreiche Filme realisiert wurden, die weltumspannende The-
men favorisierten wie Joe Mays Mehrteiler HERRIN DER WELT (1919) oder Willi
Wolffs DER FLuG UM DEN ERDBALL (1925). Nahezu zeitgleich — bis 1924 war es
Deutschen verboten, in ehemalige Kolonialgebiete zu reisen — entstand eine Fiille
von Expeditionsfilmen. Im Herbst 1924 gelang es erstmals Carl Heinz Boese —
nicht zu verwechseln mit dem Spielfilmregisseur Carl Boese —, mit seinem Film-
team in Dar-es-Salaam von Bord zu gehen. Ziel des ersten von der Ufa finanzier-
ten Afrika-Expeditionsfilms ZuM SCHNEEGIPFEL AFRIKAS (1925) war es, von
»deutsche(r) Kulturtat, deutschem Fleifl und deutschem Kapital« (und was davon
iibrig geblieben war) zu berichten.'*

Auch die 1919 gegriindete Ubersee Film stellte Filme zu propagandistischen
Zwecken her. Ahnlich den Zielen der seit 1917 bestehenden Deuko (Deutsche Ko-
lonial-Film) sollte der koloniale Gedanke durch kolonialpropagandistische Spiel-
filme wachgehalten werden. Mitbegriinder und kiinstlerischer Leiter der Ubersee
Film war Hans Schomburgk. Im Vorstand safien auflerdem Kurt Heuser, der spé-
ter das Drehbuch zu dem Anti-England-Film Onm KRUGER (1941, Hans Steinhoff)
schrieb und Herzog Adolf Friedrich zu Mecklenburg, ehemaliger Gouverneur
von Togo und spéterer Prasident der Deutschen Kolonialgesellschaft. 1923-24
drehte Schomburgk in Liberia, dem einzigen von Schwarzen regierten Land in
Afrika, den Film MENscH UND TiER 1M URWALD.'® In einer Vorfiihrung des Roh-
materials vor hohen Kolonialbeamten wie Adolf Friedrich zu Mecklenburg wurde
der kulturpropagandistische Wert solcher Expeditionen, die dazu beitragen soll-
ten, das »Ansehen deutschen IndustriefleifSes in fernen Weltteilen zu heben« und
die »Sympathie fiir den deutschen Menschen neu zu weckenc,'*® hervorgehoben.
»Es gibt keine bessere Propaganda fiir ein Land«, schreibt Hans Schomburgk an-
lasslich seiner dritten Filmreise 1931/32 nach Siid- und Zentralafrika, »als eine
gut ausgeriistete Expedition. Sie zeigt, was es technisch und wirtschaftlich leisten
kann.«'*” Um die wirtschaftliche Potenz Deutschlands zu prasentieren, wurden
die Fahrzeuge — zwei Opel Personen- sowie zwei Opel-Blitzlastwagen — und sons-
tiges Expeditionszubehor im siidafrikanischen Durban ausgestellt. »Hunderte ka-
men, um sie zu besehen, alle staunten tiber die tadellose Ausriistung der deut-
schen Expedition«.'*

Die Finanzierung solcher Expeditionen war duflerst schwierig und gelang nur
durch Unterstiitzung mehrerer Firmen. Fiir die Schomburgk-Liberia-Expedition
lieferte die Firma Goerz Teleobjektive sowie 14 000 m Negativmaterial,'”’ die
Nordflug-Werke ein leichtes Kanu und die Askania-Werke eine Bamberg-Kamera.
Um die Rentabilitdt zu gewdhrleisten, wurden entweder mehrere Themen gleich-
zeitig realisiert, die in unterschiedlichen Fassungen in die Kinos kamen, oder zu-
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satzlich Spielfilme gedreht, wie SCHRECKEN DER WESTKUSTE (1925, Carl Heinz
Boese, Joseph Stein) in Liberia. Martin Rikli bearbeitete bei einer Nordafrika-Ex-
pedition 1929 gleich zwolf verschiedene Themen." Die einzelnen Sequenzen ver-
wendete er sowohl in seinen abendfiillenden Expeditionsfilmen AM RANDE DER
SAHARA (1930) und LAND OHNE SCHATTEN (1930) als auch in verschiedenen Bei-
programm-Filmen. 1930 entstanden seine Kurzfilme Aus DEM VOLKSLEBEN NORD-
AFRIKAS, EUROPAISCHE ZIVILISATION IN NORDAFRIKA, SCHWAMMFISCHEREI AN DER
0ST-TUNESISCHEN KUSTE und KULTUR-ZENTREN IN TUNESIENS STEPPENLANDERN.
Zentrales Thema der ersten beiden Filme ist die italienische Kolonisierung in Tri-
politanien und Cyrenaica, die als positives Beispiel dargestellt wird.

Die Mehrfachverwertung des belichteten Zelluloids bei nahezu allen Expediti-
onsfilmen zeigt, wie beliebig einsetzbar das Material war. Neben der Realisierung
von Filmen mutierten fast alle Entdeckungsreisenden zu Jagern und Tierfangern,
um durch die Belieferung der zoologischen Gérten die Expeditionskassen aufzu-
filllen. Auch wenn auf dem Transport oft mehr als die Halfte der Tiere starb,'
schien sich das Geschift dennoch zu lohnen. Carl Heinz Boese lieferte dem Berli-
ner Zoo Paviane, Meerkatzen und Schimpansen, Hans Schomburgk brachte ne-
ben einer kleinen Menagerie das berithmt gewordene Zwergflusspferd von seiner
Liberia-Reise mit."”* Getotete oder nicht tiberlebende Tiere erhielten die naturwis-
senschaftlichen Institutionen préapariert oder in Spiritus eingelegt.

1926 schreibt Boese in seiner Publikation »Zum Schneegipfel Afrikas«, dass die
Ufa Grofiwildbilder, die zu einem Synonym fiir Afrika geworden waren, sowie
die Kilimandscharo-Besteigung und »auf alle Fille Sensationen« erwarte, damit
sich das Geld, das investiert wurde, rentiere.” Der Erfolgsdruck solcher kostenin-
tensiven Expeditionen war grof3. Auch Martin Rikli berichtet tiber seine Nordafri-
ka-Reise, dass er zwar alles »im Kasten« habe, aber immer noch die Sensation feh-
le, die er dann schlielich in den Kamelkdmpfen in Kairuan fand."™ Als Sensation
galt ebenfalls das Ereignis der ersten Beriihrung mit der fremden Kultur, der ers-
ten Prdsenz am fremden Ort. Deren bildliche oder textuelle Darstellung (als Zwi-
schentitel oder Off-Kommentar) war zentraler Bestandteil aller Expeditionsfilme
und gehort bis heute zum Standard in Fernsehfilmen tiber fremde Kulturen. Nach
Klaus J. Scherpe ist »die Szene der allerersten Berithrung mit der fremden Kultur
[...] der absolute Faszinationspunkt aller Abenteuer- und Kolonialerzahlungen in
Literatur und Film.«"®

Im Expeditionsfilm ist der Mythos des Unberiihrten auf Landschaften, Tiere,
Ereignisse und Gegenstinde erweiterbar. Berichtet Carl Heinz Boese 1925 in sei-
nem Film ZuM SCHNEEGIPFEL AFRIKAS, dass er als erster den hochsten Gipfel
Afrikas, den Kilimandscharo, gefilmt habe, so zeigt Martin Rikli 1928 in HE1A Sa-
FARI! die erste Frau auf dem Kilimandscharo. In Ernst Gardens Aur TIERFANG IN
ABESSINIEN von 1926 ist erstmals das Einfangen lebendiger Tiere zu sehen, und
Hans Schomburgk dreht 1932 mit DAs LETZTE PARADIES zum ersten Mal einen Ex-
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194 Kap. 3 Kulturfilm-Genres

peditionsfilm ohne Gewehre. Ténze, Riten, Volker, Tiere, Ereignisse erhalten erst
dann ihren Wert, wenn sie noch keines Européders Auge erblickt hat.

Um die Sucht nach >exotischen Bildern< und Sensationen zu befriedigen, war
oft jedes Mittel recht. Ohne Drehgenehmigungen — oft zum Arger der Einheimi-
schen — werden die Kameras auf Décher platziert und Aufnahmen »erschli-
chen«, wenn sich die Bevolkerung nicht filmen lassen will. Um dennoch die be-
gehrten Bilder von webenden Berber-Frauen auf Zelluloid zu bannen, wird der
Ehemann aus dem Haus gelockt und Wachen fiir die Zeit der Dreharbeiten vor
dem Haus aufgestellt."” Susan Sontag schreibt tiber die Aneignung von Bildern:
»Es ist immer etwas Rduberisches im Spiel, wenn man ein Foto macht. Wenn man
Menschen fotografiert, tut man ihnen Gewalt an, weil man sie sieht, wie sie sich
selbst nie sehen. [...] Menschen werden in Objekte verwandelt, die symbolisch be-
setzt werden konnen.«'®® Im Film wird dies noch verstirkt, da das Material belie-
big montierbar ist und die Abgebildeten in Bedeutungszusammenhénge ad libi-
tum gebracht werden konnen.

Durch die Strategie der Blickvermeidung zeigen die Gefilmten, dass sie mit den
geraubten Bildern nicht einverstanden sind. Erzdhlungen {iiber diese traurigen
und veradrgerten Blicke konnten Biicher fiillen. Als konstitutives Element bei der
Darstellung fremder Frauen zdhlen gleichfalls Aktaufnahmen, die in dem jeweili-
gen >Buch zum Film« publiziert wurden. Im Film selbst war die Darstellung von
nackten Menschen schwierig, da die Zensurbehorden vor allem Groffaufnahmen
von Briisten und Geschlechtsteilen verboten.” Aus einem Schreiben des Produ-
zenten Eduard Weckerle, in dem er sich auf einen Film der 20er Jahre bezieht,
geht hervor, dass man den Einheimischen, um der deutschen Zensur zu entgehen,
vor den Aufnahmen ein Tiichlein um ihre Scham héngte.'®

Paul Lieberenz war nach dem Erfolg von Schomburgks in Liberia gedrehtem
Film MEeNscH UND TIER IM URWALD (1924) ein gefragter Tropenkameramann.
Nach mehreren Expeditionen fiir die Ufa begleitete er 1927/28 den schwedischen
Forscher Sven Hedin auf eine der grofiten wissenschaftlichen Reisen durch Zen-
tralasien, begleitet von einigen hundert Kamelen, Lastentrdgern und 27 Wissen-
schaftlern.’®! Der von Lieberenz produzierte Film M1t SVEN HEDIN DURCH ASIENS
WuUsTEN (1929, Rudolf Biebrach, Paul Lieberenz) wurde von der Lufthansa we-
gen einer geplanten Fluglinie Berlin—Peking mitfinanziert.'® Lieberenz ist mit
seiner Debrie-Kamera hautnah an den Forschern, wie sie mit »faustischem
Drang«'® durch endlose Stein- und Sandwiisten, Schnee und Eis ziehen. Obwohl
er von China sehr beeindruckt war, sehnte er sich nach dem schonen Afrika zu-
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riick,'” das er, nachdem er fiir die Ufa 1929 in Lappland gedreht hatte, 1931/32
wieder gemeinsam mit Schomburgk fiir dessen Film Das LETZTE PARADIES (1932)
besuchen konnte.

Diese Sehnsucht nach Afrika ist allen Afrikareisenden eigen und Bestandteil ei-
ner jeden Reisebeschreibung. Gleichzeitig sind die Filme und Publikationen mit
verachtenden und tiiberheblichen Kommentaren gegeniiber der Bevolkerung ge-
spickt. AFRICA SPEAKS (AFRIKA SPRICHT, US 1930, Walter Futter) erhielt im deut-
schen Verleih zusitzlich den Untertitel »Paradies der Holle« und bringt vielleicht
damit den grofien Widerspruch des Abendlandes in seinem Verhéltnis zum Frem-
den auf den Punkt. Das Paradoxon zwischen »Abwehr und Verlangen«'® zeigt
sich nicht nur in der Populédrkultur, sondern — wenn auch in verdeckter Form — in
den wissenschaftlichen Publikationen zeitgendssischer Ethnologen. In einer kul-
turhistorischen Untersuchung tiber die Aneignung des Wilden, das Zur-Schau-
Stellen von domestizierten Tieren in zoologischen Girten stellen Baratay und
Hardouin-Fugier dieselbe Dialektik zwischen Gefiihl und Wirklichkeit fest: einer-
seits das Bediirfnis der Menschen nach Wildheit und Ursprung und andererseits
seine Zerstorung.'® Bei der Wahrnehmung des >Fremdenc« spielt Afrika noch eine
besondere Rolle: Das Leben dort wird als besonders >wild< und >triebhaft< wahr-
genommen, was den industrialisierten Europder auf der einen Seite umso mehr
fasziniert, je mehr er eigenen Zwangen unterliegt, ihn andererseits aber eine ab-
lehnende iiberhebliche Distanz aufbauen ldsst. Sigmund Freud bezeichnet Afrika
als das >Unbewusste< in uns. Die stark emotionalisierende Wahrnehmung des
»Fremden< hat weitreichende politische Folgen, da die projektive Verzerrung des
Subjekts den Einzelnen immun gegen rationale Aufklarung macht.'”

Ein Schablonen-Afrika

Ende der 20er Jahre war der Markt mit Afrikafilmen tibersat. Das »restlos tibersét-
tigte Schablonenafrika«'® wollte niemand mehr sehen. Das Publikum begann sich
mit dem stereotypen Muster und den banal inszenierten Szenen zu langweilen.
Im Zentrum stand jeweils der Expeditionsverlauf mit Schifffahrt, Ankunft, Pan-
oramaschwenk, Landschaft, Gro8wild, Jagdszenen, Einheimischen beim Essen
und Tanzen, Anomalien, Handwerk, Aufspiiren von Sensationellem und Kurio-
sem, kleinen humoresken Spielszenen, Tanzen, Abfahrt, Blick zurtick. Bereits im
August 1929 forderte Robert Ewaleit »Schluff mit den Afrikafilmen!« Man sehe
nur noch Afrikafilme mit denselben Inhalten: Grofswild, Léwenjagd und immer
»die Massai, die Massai, die Massai«.'” In der Tat wurden die meisten Filme in
Ost- und Stidafrika gedreht, weil es dort den grofsten Wildbestand gab, zudem
waren dies die ehemaligen deutschen Kolonialgebiete. Da die Jagd und die Dar-
stellung von >exotischen«< Tieren meistens einen grofieren Raum als die Darstel-
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lung von Einheimischen einnahmen, befanden sich die Filmemacher in dieser
Hinsicht auf sicherem Terrain. »Freilich, es ware jetzt endlich an der Zeit, mit die-
sen exotischen Reisefilmen Schluf$ zu machen«, schreibt Siegfried Kracauer am
23.7.1930 in der »Frankfurter Zeitung«. »Expeditionen nach dem heimischen
Afrika sind wichtiger und férdern mindestens so viel Exotik zutage.«'”

Die in anderen Kontinenten gedrehten Filme spielten eher eine marginale Rolle.
Wertet man Hedwig Preuks Zahlenmaterial prozentual aus,”! so kommt man bei
der geographischen Verteilung der Expeditionsfilme im Zeitraum von 1920-39
auf folgendes Fazit: 43 % Afrika, 22 % Stidamerika, 15 % Asien — der Rest verteilt
sich auf Weltreisen, Himalaja und Polgebiete. Der iiberwiegende Anteil der Filme
kam in der Zeitspanne von 1925-30 auf den Markt, was auch auf die Inflation von
1923 und die Weltwirtschaftskrise von 1929 zuriickzufiihren ist. Das Ergebnis
deckt sich in seiner Tendenz durchaus mit der Statistik im Bereich der Kolonial-
und ethnographischen Filme. Der starke Afrikabezug ist durch den ehemaligen
Besitz von Kolonialgebieten naheliegend, ebenfalls die Begiinstigung Stidameri-
kas als bevorzugtes Auswanderungsland fiir Deutsche. Asien wurde vor allem
mit Bali, der >Aussteigerinsel« der 20er und 30er Jahre assoziiert. Lola Kreutzberg
drehte dort den heute verschollenen Film WUNDERLAND BaL1 (1927), bevor Ar-
mand Denis und André Roosevelt mit Kriss (Kris, FR/US 1932) und Friedrich
Dalsheim mit Die INsEL DER DAMONEN (1933) den Mythos Bali als Inselparadies
filmisch etablierten. Das Ungewohnliche an dem Unternehmen war, dass Lola
Kreutzberg allein mit einer neben dem Fahrersitz eingebauten Kamera unterwegs
war. Thre Abreise im August 1925 war ein so grofies Ereignis, dass die EMELKA
WOCHENSCHAU 6/1928 dartiber berichtete.

Neben Lola Kreutzberg waren die Rennfahrerin Cldrenore Stinnes (Im Auto
DURCH zWEI WELTEN, 1931) und die Ethnologin Gulla Pfeffer (MENSCHEN 1M
Busch, 1930) die einzigen Frauen, die sich in der >Bubikopf—Ara< dem méannerdo-
minierten Genre des Expeditionsfilms widmeten. Ganz im Gegensatz zu ihren
maénnlichen Kollegen, die in aufwindig ausgestatteten Expeditionen mit einem
groflen Stab an Hilfspersonal reisten, waren sie allein oder in Kleinstteams aufge-
brochen. Ausschlaggebend dafiir war die schwierige Finanzierung solcher Unter-
nehmen speziell fiir Frauen."”” Kreutzberg, die von der Ufa finanziell unterstiitzt
wurde, konnte die Kosten auf ein Viertel reduzieren, indem sie samtliche Funktio-
nen als Regisseurin, Produzentin, Kamerafrau, Zoologin und Chauffeurin selbst
iibernahm."? Dies hatte Vorteile: »Gerade dadurch, dafi ich allein kam, erwachte
in den Menschen ein starkes, ritterliches Gefiihl des Helfenwollens, und deshalb
vermochte ich Aufnahmen zu erlangen, die ein Mann niemals hitte kurbeln diir-
fen.«'”* Durch die Vermittlung des balinesischen Inselfiirsten Raka Soekawati war
es erstmals moglich, eine Vielzahl von Tempeltdnzen, wie den Kinder-Trancetanz
oder den Kecak, den bis heute vor Touristen gezeigten spektakuldren Affentanz,
aufzunehmen, den 1933 auch Friedrich Dalsheim in D1t INSEL DER DAMONEN
zeigte.

170 Kracauer 1984, S. 439.
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Nach der Einfithrung des Tonfilms fiihrten die meisten Expeditionsfilme die
Asthetik des Stummfilms weiter. Die Zwischentitel wurden durch einen Off-Kom-
mentar ersetzt, die akustischen Leerstellen mit Musik gefiillt. Einzelne Tonauf-
nahmen wie das Rufen des Muezzins oder das Murmeln eines Korangebets wur-
den werbend fiir den ersten Ton-Kulturfilm der Ufa AM RANDE DER SAHARA
(1930, Martin Rikli) eingesetzt, der wie fast alle Kulturfilme dieser Zeit nachsyn-
chronisiert wurde. Die Ufa erkannte im Tonfilm nicht die kiinstlerischen Moglich-
keiten, sondern ein propagandistisches Mittel, das dazu geeignet sei, »den kolo-
nialen Pioniersinn in der heranwachsenden Jugend zu férdern«.'”” Auch der Ufa-
Regisseur Colin Ross, Bestseller-Autor und »Welteroberer im Tropenhelm«'’¢, sah
im Tonfilm »unter Umstédnden eine scharfe Waffe«."”” Etabliert wird mit der Ein-
fiihrung des sprechenden Kulturfilms jedenfalls das »klassische Codierungspaar
Frau-Bild-Korper versus Mann-Off-Stimme-Blick«'”®, das bereits in der textuellen
Struktur der Zwischentitel angelegt war.

Sichten und Ordnen: Ethnographische Filme

Die Vorstellungen von einem ethnographischen Film waren von Anbeginn &du-
Berst diffus. Lediglich der Glaube an die Abbildbarkeit der Realitdt durch das be-
wegte Bild mit Hilfe einer Filmkamera war unangetastet. Thematisch sind des-
halb die ethnographischen Filme vorwiegend der materiellen und dinglichen
Welt in Form von Handwerk, Riten und Tanzen verhaftet. Das akribische Abfil-
men eines Handwerks, wie es bereits der franzosische Arzt Félix-Louis Regnault
1895 auf der Weltausstellung in Paris praktiziert hatte und dadurch zum Vorbild
tiir viele Ethnographen avanciert war, blieb Pramisse bis weit in die 60er Jahre.
Noch 1988 definiert Peter Fuchs den ethnographischen Film im »Neuen Worter-
buch der Volkerkunde« als »Dokumentationsmittel der ethnographischen Feld-
forschung«, das zum Abbilden von komplizierten Bewegungsvorgédngen diene.'”
Obwohl der Wert der Kinematographie fiir die Wissenschaft hoch eingeschatzt
und eine filmische Ausriistung fiir ethnographische Expeditionen von zahlrei-
chen Theoretikern wie Regnault schon in den 10er Jahren gefordert wurde, waren
die Filmaufnahmen bis Ende der 20er Jahre kaum mehr als fragmentarische Be-
wegungsaufzeichnungen, die ohne Erkldrungen vollig unverstindlich waren.
Deshalb wurden die ungeschnittenen Versionen — meist erst Jahrzehnte spater —
zusammen mit einer wissenschaftlichen Begleitschrift publiziert wie die Filmauf-
nahmen der Hamburger Siidsee-Expedition 1908/10, die 1941 von der Reichsan-
stalt fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (RWU) herausgegeben
wurden. Auch die von R. Neuhaus 1909 gedrehten Aufnahmen in ehemalig
Deutsch-Neuguinea wurden erst 1939 von der Berliner Reichsstelle fiir den Unter-
richtsfilm (RfdU) ediert. Der neuneinhalbminiitige Film besteht ausschlieilich aus

175 Heinrich Pfeiffer: Tonfilm und koloniale Pionierarbeit. In: Am Rande der Sahara. [Filmprogramm]
Berlin, o.]. [1930], unpag. [S. 2] (SDK, Schriftgutarchiv).
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Oben: AM RANDE DER SAHARA. Martin Rikli. 1930.
Unten: DI INSEL DER DAMONEN. Friedrich Dalsheim. 1933



200 Kap. 3 Kulturfilm-Genres

Bewegungsstudien wie dem Kochen von Mehlbananen, dem Rauchen von Tabak
in Blattrollen, dem Knie- und Kriegstanz mit Stocken und dem Geistertanz mit
Masken. Der Film zeigt, wie sehr die Ethnologie noch der positivistischen Denk-
weise des 19. Jahrhunderts verhaftet war. Dies gilt auch fiir die Ende der 20er Jah-
re gedrehten und 1936 verdffentlichten Aufnahmen von Paul Germann bei den
Gbande in Nordliberia. In monographische Kleinstteile zerlegt wird die exakte
Erforschung von Bewegungsvorgangen unbeirrt weiter betrieben: Klettern mit
Kletterstrick, Weben am Trittwebstuhl, Topferei, Spinnen, Reisbereitung.

Die RWU, die ab 1945 in das Institut fiir den Wissenschaftlichen Film (IWF)
iiberging, kaufte auch Fremdmaterialien von grofien, oft nicht-wissenschaftlichen
Expeditionen auf und bearbeitete sie. 1957 edierte das IWF ein von Schomburgk
in dessen Expeditionsfilm MENscH UND TIER IM URWALD (1924) aufgenommenes
Ritual GEHEIMBUND-RITEN DER FRAUEN IN LiBERIA. Auch wenn das IWF ganze
Filme erwarb wie Wilhelm Filchners MONCHE, TANZER UND SOLDATEN (BRD
1956) — eine Wiederauflage des 1926/27 in Tibet gedrehten Films OM MANI PADME
HUM —, so wurden dennoch nur einzelne Sequenzen wie Tanze und Feste fiir die
Veroffentlichung 1967 ausgewéhlt."

Haufig war das gedrehte Material eher ein Beiwerk der ethnographischen For-
schung, ein Beweismittel, ein Bewahrer untergehender Kulturen. Als Film im Sin-
ne von Erzdhlung, dramaturgischen Konzepten oder analytischem Denken kén-
nen diese >Footages« nicht bezeichnet werden. Das pure Abfilmen von Menschen
und Dingen bleibt lediglich an deren Oberflichenstruktur haften und erzahlt
nichts tiber das Volk selbst. Wie in einem Theaterstiick wurden die klassischen
Themen der Ethnologie — Tanz, Ritual und Handwerk — vor der Kamera insze-
niert, dhnlich den Volkerschauen in den Tiergdrten der 20er Jahre, die von Ethno-
logen ebenfalls als Untersuchungsgegenstand genutzt wurden.

Die meisten Forschungsreisenden bestiickten nicht nur die Museen mit Expo-
naten aus fernen Landern, sondern produzierten auch belichtetes Filmmaterial
fiir die Archive, das zu einem spéteren Zeitpunkt untersucht werden sollte. Nach
Michael Bohl forderte Fritz Krause als erster Ethnologe 1928 die Errichtung eines
Filmarchivs zu Forschungs- und Unterrichtszwecken. Fern von jenen Vélkern, so
Krause, konne man daheim ungestort durch dulere Dinge Einzelvorgédnge studie-
ren, die bei der Beobachtung an Ort und Stelle {ibersehen worden seien, auch
wenn jene Volker vielleicht schon ausgestorben oder ihre Kultur erloschen sei.'™

Die Uberzeugung, fremde Volker erforschen zu konnen, indem man die Men-
schen vermisst, physiognomisch untersucht, ihre Riten und Ténze vergleicht und
sie aus dem Kontext reifit, hat in Europa eine lange Tradition und hingt eng mit
den kolonialistischen Bestrebungen und Machtsicherungen der jeweiligen Lander
zusammen. Nach Claudia Schmélders hat die weit verbreitete Physiognomik der
Weimarer Zeit, die Bestandteil eines jeden Biologieunterrichts war und z. B. lehr-
te, einen Arier von einem Nichtarier zu unterscheiden, den Rassismus in Deutsch-
land begleitet und beférdert.'"™ Unterstiitzt wurde dieser Prozess von Hans Giin-
ters populédrer Rassenkunde. In zahlreichen Expeditionsfilmen und ethnographi-

180 Vgl. Institut fiir den Wissenschaftlichen Film 1972.
181 Vgl. Krause zit. n. Bohl 1985, S. 78f.
182 Vgl. Schmélders 2002, S. 53f.
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schen Fotografien ist diese Geisteshaltung deutlich sichtbar. Eine typische Insze-
nierung ist das Vorfiihren einzelner Personen von vorn, von hinten und von der
Seite, prasentiert wie in einer Verbrecherkartei. Der verstellte Blick auf fremde
Kulturen und die damit verbundene reduzierte Wahrnehmung hatte im Abend-
land weitreichende Folgen. Der senegalesische Nobelpreistrager, Autor und Fil-
memacher Ousmane Sembéne wirft noch in den 60er Jahren seinen europdischen
Kollegen, insbesondere den Afrikanisten und Ethnologen vor, die Afrikaner wie
Insekten zu betrachten. In der mittlerweile beriihmt gewordenen Debatte zwi-
schen ihm und dem franzdsischen Filmemacher Jean Rouch sagt er, dass die eth-
nographischen Filme den Afrikanern oft mehr geschadet als genutzt hétten.'®

Das >Leben und Treiben< fremder Volker mit Hilfe von Bewegungsstudien er-
forschen zu wollen, ist in der Tat eher ein Anliegen der physiologischen Anthro-
pologie mit ihrer Ndhe zur Zoologie denn eine dialogische Arbeitsweise wie sie
beispielsweise Robert Flaherty praktizierte. Thematische Prioritét ist in Deutsch-
land bis in die 60er Jahre die Darstellung von Handwerk und Ritual geblieben. Im
Zentrum des Interesses steht dabei eher die museale Aufbewahrung untergehen-
der Kulturen als ein Dialog mit den Gefilmten selbst. Die Moglichkeiten des Films
wurden von der Ethnologie nicht wirklich wahrgenommen — streng genommen
gab es im Deutschland der 20er Jahre keinen ethnographischen Film.

Robert Flahertys Klassiker NANOOK OF THE NORTH (NANUK, DER Eskimo, US
1922) stand im krassen Gegensatz zu den abgefilmten Ritualen und handwerkli-
chen Tatigkeiten bestimmter Ethnien. Flaherty baute seine Geschichten immer um
einen Helden, nie um eine gesichtslose Masse. Nicht Fakten interessierten ihn,
sondern eine >zeitlose« Wahrheit, eine Wahrheit, die er im >Material< suchte und
mit der Kamera zu finden glaubte, eine Wahrheit im Sinne von Wahrhaftigkeit.
Die deutsche Antwort auf Flahertys NANUK kam bezeichnenderweise nicht von
Ethnologen, sondern von der Ufa-Kulturabteilung. Mit dem Film MILAK DER
GRONLANDJAGER (1927) von Dr. Georg Asagaroff und Bernhard Villinger wollte
die Ufa an den kommerziellen Erfolg von NANUK ankniipfen. Doch der Erfolg
blieb aus; die Geschichte war zu banal, die Studioaufnahmen waren im Verhéltnis
zu den Realaufnahmen zu umfangreich. Interessanterweise ist Deutschland der
Perspektivwechsel abermals nicht gelungen. Es wird ausschliefSlich aus der Sicht
europdischer Polarforscher erzdhlt. Selbst der Titel hilt nicht, was er verspricht;
Milaks Jagd beschrankt sich — ganz im Gegensatz zu NaNUK — lediglich auf das
Ausweiden von Hunden'; das Jagen ist Privileg der Expeditionsmitglieder und
nicht der Eskimos.

Perspektivwechsel

Einen deutlichen stilistischen und methodischen Einfluss hatte Flaherty auf den
Film MenscHEN M Busch (1930) von Gulla Pfeffer und Friedrich Dalsheim. Im
Zentrum stehen hier nicht mehr zusammenhanglose Ereignisse wie wilde Téanze,
Trance, Tieropfer oder Geisterheilungen, sondern der Alltag einer togolesischen

183 Vgl. Rouch/Sembene 1997, S.30f.
184 Vgl. Ewaleit 1928, S. 416f.
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Familie. Selbst die Ténze sind ihrer Exotismen beraubt und Bestandteil des All-
tags geworden. Das Interesse der Filmemacher ist dhnlich gelagert wie bei Flaher-
ty, der den Voélkern ihre Grofie und Wiirde zuriickgeben wollte, ehe ihre Kultur
durch das Vordringen der westlichen Welt zerstort sein wiirde. Auch geht es hier
nicht mehr wie in den Expeditionsfilmen darum, das Fremde als attraktive Sensa-
tion zu tiberhchen, sondern das Alltdgliche zu zeigen und damit eher auf vertrau-
te Konstellationen zuriickzugreifen. Flaherty benutzt denselben Kunstgriff in Na-
NUK und MAN ofF ARAN (Die MANNER VON ARAN, GB 1934), indem er eine kon-
struierte Familie in den Mittelpunkt stellt.

MENSCHEN IM Busch, der »poetischste seit vielen Filmen«'®, ist vermutlich der
erste deutsche Film {iber fremde Kulturen, der konsequent die Perspektive der
Gefilmten einnimmt. Lediglich der Anfang des Films wirkt mit dem starren ein-
fiihrenden Vortrag des ehemaligen Gouverneurs von Togo, Adolf Friedrich zu
Mecklenburg, wie ein Fremdkorper und hat zu dem Film selbst weder stilistisch
noch inhaltlich eine Beziehung. Der methodische und thematische Paradigmen-
wechsel wird von der Kritik duflerst interessiert und positiv aufgenommen. Der
grofie Wert des Films liege in der Gesinnung, da er auf jegliche private Effektha-
scherei verzichtet, schreibt Hans Sahl und vergleicht den Film mit Dowshenkos
SEmLJA (ErRDE, SU 1930)'%, der kurz vor MENSCHEN 1M BuscH in den Kinos lief.
Zum ersten Mal erhalten Schwarze eine Stimme, das ist eine kleine Revolution.
Kontrapunktisch zum einfiihrenden Vortrag erzahlt ein togolesischer Ewe (lip-
pensynchron!) tiber sein Leben im Dorf Chelekpe und die damit verbundenen
Freuden und Probleme. »Es dufiert sich in dieser Wissbegier ein Stiick der Unruhe
und Aufgestortheit des Nachkriegseuropa nach Beantwortung der Frage: Wie
wird man anderswo mit dem Leben fertig?«, so Fritz Walter.'®”

Bisher setzten sich die deutschen Filmemacher nicht mit dem Leben und den
Anschauungen afrikanischer Volker auseinander. Durch die stete Selbstbespiege-
lung blieb ihnen das Fremde verschlossen — und damit auch dem Kinopublikum.
Vielleicht hat der franzdsische Schriftsteller André Gide Recht, wenn er sagt: »Je-
des Kunstwerk ist ein Werk der Sympathie, ohne einige Liebe wird man nie dahin
kommen, etwas zu verstehen, und erst das, was man versteht, hort auf, uns fremd
zu sein.« Es ist anzunehmen, dass André Gide und der spétere Spielfilmregisseur
Marc Allégret mit ihrem Film VoyaGe au Conco (FR 1927) MENSCHEN IM BuscH
ebenfalls beeinflusst haben. Gide hatte sich vehement gegen den herkémmlichen
Expeditionsfilm ausgesprochen. »Der Neger dient immer als Relief; er ist da, um
Lachen, Spott und Selbstzufriedenheit zu erregen. Und nur aus diesem Grund
vergleichen wir unsere Sitten und Gebréduche, unsere Tédnze mit den ihren, unsere
Raffiniertheit mit ihrer Grobziigigkeit.«'* Konsequent haben die Autoren von
MENSCHEN IM BuscH auf ihre Selbstinszenierung im Film verzichtet.

Als ethnographischer Film wurde MENSCHEN 1M BuscH nie beachtet, aber er ist
auch nicht den Expeditions- und Reisefilmen zuzurechnen. Er ist ein »in-betweenc«
und zeigt, wie fruchtbar das Zusammentreffen von Ethnologie und Film sein
kann. Gulla Pfeffer, Expeditionsleiterin und Regisseurin, war Fotografin und Stu-

185 Hirsch 1930.

186 Vgl. Sahl 1930.

187 Walter 1930.
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dentin der Ethnologie, ihr Kameramann und Koregisseur Friedrich Dalsheim hat-
te lediglich eine sechswochige Kameraausbildung absolviert, bevor er mit einer
Debrie-Kamera 11 000 m Film in Togo aufnahm.

Leider blieb dies Gulla Pfeffers einziger Film; ihr priméres Interesse galt der
wissenschaftlichen Erforschung der Fulbe in Nigeria. Bereits vor der Realisierung
des Films hatte sie 1927 eine Expedition nach Britisch-Kamerun und in die nord-
Ostlichen Provinzen Nigerias geleitet, {iber die sie in ihrem Buch »Die weifle
Mah« berichtet.”® Mit dem Film MENSCHEN 1M BuscH erhoffte sie sich weitere Fi-
nanzierungsmoglichkeiten ihrer ethnologischen Feldforschungen. Friedrich Dals-
heim drehte 1931/32 mit Baron Victor von Plessen auf Bali den ebenfalls sehr
poetischen Film DIk INSEL DER DAMONEN mit »eine[r] leise hingetupfte[n] Hand-
lung«.'® Der »ernstzunehmende Filmbesessene«, wie ihn der »Film-Kurier« nann-
te, der »malerisch, dichterisch eingestellte Mensch hinter der Kamera«'”' wollte
den Film in der Art von MENSCHEN IM BuscH drehen."” Baron Victor von Plessen
lebte schon mehrere Jahre als Maler und Ornithologe in Bali, was sich giinstig auf
die Dreharbeiten auswirkte. Der von Flaherty und E W. Murnau bildasthetisch
und erzdhldramaturgisch stark beeinflusste Film bedient sich einer Rahmenhand-
lung, die dem Volk selbst entstammt, und verbindet diese mit dokumentarischen
Szenen. Flaherty hat von Plessen offenbar geraten, eine Spielhandlung einzubau-
en, damit sich der Film besser verkaufen lasse."” Die fast expressionistische Bild-
gestaltung und der Versuch, die Angst vor Ddmonen kamera- und montagetech-
nisch umzusetzen, sind ungewdhnlich. Eigens fiir die Choreographie des beun-
ruhigenden Kecak-Tanzes wurde der mit Murnau und Vicky Baum befreundete
Maler Walter Spies, der seit 1923 in Java und Bali lebte, als kiinstlerischer Beirat
engagiert. Der Tanz basierte auf einem Trancetanz der Kinder, dem Sanghyang,
den bereits Lola Kreutzberg 1927 in WUNDERLAND BALI gezeigt hatte.

DiE INSEL DER DAMONEN war — Ironie des Schicksals — der erste Film tiber eine
fremde Kultur, der unter den Nationalsozialisten zur Auffiihrung kam und mit
grofiem Erfolg in den Kinos lief. Friedrich Dalsheim war Jude und hat, nachdem
er noch einen Film in Danemark mit Knud Rasmussen, PALos BRUDEFZRD (PALOS
BrAUTFAHRT, DK 1934), drehen konnte, Selbstmord begangen, weil er in Deutsch-
land keine Arbeitsmoglichkeit mehr hatte. Gulla Pfeffer ist 1935 mit ihrem Sohn
nach England emigriert — nach eigenen Angaben wollte sie nicht, dass ihr Sohn
unter faschistischen Bedingungen aufwachst."

189 Vgl. Pfeffer 1929.
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Bekehrung mit der Kamera.
Filme der Aufderen Mission

Die Missionsgesellschaften und -orden der grofien christlichen Kirchen sind in
hohem Ausmafs vom Schutz der jeweiligen Kolonialmacht abhéngig gewesen und
haben dariiber hinaus eine bedeutende Rolle bei der Vermittlung von kulturellen
Werten gespielt, womit sie sich — hdufig unbeabsichtigt — auch in den Dienst der
Expansionsbemiihungen der Kolonialméchte einspannen lieflen. Die Missionare
betrachteten ihre Missionstatigkeit als »frei von politischen Implikationen«'* und
haben nicht daran gedacht, dass sie durch ihre Missionstétigkeit eine fremde Kul-
tur bis zu deren Auflésung verdnderten: »Die Bedeutung und Folgen des Ein-
bruchs européischen Denkens in die gewachsenen Kulturen der Missionsgebiete
erkannte man nicht. Christ zu werden hiefs, die angestammte Kultur zu verlassen,
das heiflt erworbene Identitiat aufzugeben.«* Hinzu kommt, dass in den traditio-
nellen Kulturen der Einheimischen nicht wie im europdischen Denken zwischen
Sakularem und Religiosem unterschieden wurde; Religion gilt in Afrika z. B. als
»Ausdruck des jeweiligen kulturellen Selbstverstdndnisses.«'”

Dass es bis in die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts zahlreiche Konvergenzen
zwischen Kolonialismus und Missionsarbeit gab, bleibt in den hier behandelten
Missionsfilmen weitgehend ausgespart. In der Literatur wird der Aspekt der
kirchlichen Selbstdarstellung hervorgehoben. Lothar Schreiner sieht in den kirch-
lichen Filmen »einen aussagestarken Beitrag zum Selbstverstdndnis missionstra-
gender und missionstreibender Gruppen in Deutschland fiir die Zeit zwischen
1916 und 1940. Sie pointieren geradezu das Profil dieses Missionsverstandnisses
und bilden darum eine unentbehrliche Erganzung zur Literatur dieser Epoche.«'*®
Die kirchliche Filmarbeit wurde nach Heiner Schmitt von einem Erfolg der Of-
fentlichkeitsarbeit der Kirchen begleitet. Im Mittelpunkt steht die Weckung des
Missionsbewusstseins im Publikum — schon 1910 ein zentrales Anliegen der prak-
tischen evangelischen Filmarbeit."” Das Mittel der Emotionalisierung wird in den
Filmen systematisch eingesetzt, um Mitleid zu erregen und die Spendenbereit-
schaft zu erhéhen. »Das europédische Publikum wurde tiberschiittet mit herzzer-
reiflenden Geschichten von den >betriiblichen< Lebensschicksalen >heidnischer«
Frauen. Das Mitleid breiter Bevolkerungskreise mufite geweckt werden, um sich
im Kampf gegen die Ungerechtigkeit auf ihre Mithilfe abstiitzen zu konnen.«*®
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Erziehung zum echten Christen

Die hier vorgestellten evangelischen und katholischen Missionsfilme der Weima-
rer Zeit umgehen — mit Ausnahme der Filme des Erzabtes Dr. Norbert Weber aus
Sankt Ottilien — den existentiellen Konflikt, der durch den Ubergang zum Chris-
tentum entstand. In GOTTES WUNDERTATEN UNTER DEM BATAKVOLK AUF SUMATRA
(1928, P: Bodelschwinghsche Anstalten) ldsst der Tod zweier amerikanischer Mis-
sionare, die 1834 bereits erste Missionsversuche unternommen haben, jedoch
erahnen, auf welchen Widerstand die christlichen Missionare bei ihrem Vorhaben
stieflen, neue Missionsgebiete zu erschlieflen. Anders als es beispielsweise der
Film ANDREA, DER SOHN DES ZAUBERERS (1928, P: Missionsfilm) darstellt, ist
die religiose Umwandlung der >Heiden< zu Christen keineswegs problemlos ge-
wesen.

Gleichwohl spiegeln die Filme der Rheinischen Mission und aus Bethel eine
Missionsstrategie, die sich nur zogerlich innerhalb kirchlicher Missionsgesell-
schaften und -orden durchzusetzen vermag. Die Auffassung der Mission, dass
»der einheimische Christ der erste und der beste Missionar sei«*”!, zielt auf die
praktische und theoretische Vorbereitung und Schulung von Dorfmitarbeitern.
Dies illustriert z. B. die Wandlung des jungen Andrea in ANDREA, DER SOHN DES
ZAUBERERS zum mustergiiltigen Missionsschiiler. Der Einbruch in die autochtho-
nen Gesellschaften gelingt anfangs nur iiber die unteren Sozialgruppen und Aus-
gestofsenen. Viele Missionsfilme folgen diesem Schema: Zu Beginn steht die Un-
terminierung des Autoritdtsanspruches der tradierten Gewalten. Vor allem Rand-
gruppen und Kranke versorgt die Mission medizinisch, um dann auch ideell mit
den verfligbaren erzieherischen Moglichkeiten auf die >Heiden< einzuwirken. Die
angestammte Mitgliedschaft in der Sippe der >Eingeborenen< wird sukzessiv auf-
gelost. Der Verlust des seelischen Einflusses fiihrt zwangsldufig zu Konflikten
und Spannungen mit den herrschenden Stammeskdnigen.

Anders als die Missionsfilme suggerieren, wurde der Widerstand der Einheimi-
schen jedoch nicht mit diplomatischen Worten der Priester gebrochen, sondern
héufig erst mit der militarischen Hilfe der Kolonialmacht. Erst nachdem der Ein-
fluss der etablierten Kréfte gewaltsam zuriickgedrangt worden war, stiefd die Mis-
sion auch in breiteren Kreisen der Bevolkerung auf Akzeptanz. »Der >Erfolg« der
Mission begann also in der Regel erst mit der Etablierung des Kolonialismus und
damit der Schaffung einer >situation coloniale, in der der (kolonial-)systemimma-
nente Anpassungsprozef die einzige Chance sozialen Uberlebens, aber auch so-
zialen Aufstiegs bot.<*” Wenn die medizinische Versorgung aus Europa auch —
wie in den Filmen immer wieder zu sehen ist — als Uberzeugungsmittel viele >Ein-
geborene« beeindruckt haben mag, so war die zur Schau gestellte medizinische
Uberlegenheit der Européer keineswegs ausschlaggebend, um die Einheimischen
dazu zu bewegen, zum Christentum zu konvertieren.

Mittels der medizinischen Versorgung schaffen die Missionare vor allem einen
kulturellen Rahmen, der die koloniale Expansion unterstiitzt. In dieser Hinsicht
darf der Stellenwert der evangelischen Missionsschulen nicht unterschdtzt wer-
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den, da diese die >kulturelle Hebung« der >Eingeborenen« durchsetzen. Die ausge-
pragte Autoritatsglaubigkeit gegeniiber Kirche und Staat kommt der Mission ent-
gegen. Die Filme betonen einen autoritdren Erziehungs- und Fiihrungsstil. Die
Vermittlung von Werten wie Fleif$, Ausdauer, Leistungswillen, Gehorsam und
Piinktlichkeit konvergiert mit den Vorstellungen der Kolonisatoren. Schliefilich ist
»die Erziehung zum echten Christen [...] zugleich auch eine Erziehung zum gu-
ten Staatsbiirger.«*”

In diesem ideologischen Kontext fungieren die Missionsschulen als »Kataly-
satoren nationaler Emanzipation und des sozialen Fortschritts«.”* ANDREA, DER
SOHN DES ZAUBERERS (1928) behandelt die Aufstiegsmoglichkeiten, die durch die
Missionsschulen erdffnet werden. Der Bildungsweg in den Missionsschulen er-
folgt unabhéngig von den traditionellen Regeln der Statuserlangung und kann so
eine afrikanische Mittelschicht, zu denen beispielsweise Lehrer und Dolmetscher
gehoren, etablieren. Die ausfiihrliche Darstellung von Handwerksstitten, Drucke-
reien und Krankenstationen in den Filmen zeigt die Missionsstationen dabei
durchaus als Ausgangspunkte einer Modernisierung. Der Innovationseffekt ist
kulturell-religios motiviert und dient einer geistig-ideologischen Erneuerung,
durch die in vielen autochthonen Gesellschaften auch die rechtliche Gleichstel-
lung der Frau schrittweise ermoglicht wird.

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang das Wirken der Rheinischen
Mission in Siidwestafrika. Noch bevor dieses Gebiet 1884 zur deutschen Kolonie
erkldrt wurde, hatte hier die Rheinische Missionsgesellschaft aus Wuppertal-Bar-
men schon zweiundvierzig Jahre gewirkt.*® Als die Herero 1870 ein machtpoliti-
sches und wirtschaftliches Ubergewicht erringen konnten, sah die Mission ihre
Zukunft nur durch ein koloniales Regiment als Garant stabiler Verhaltnisse gesi-
chert. Dabei billigten die Missionare auch den Krieg gegen die Einheimischen, um
die aufsdssigen Volker empféanglicher fiir das Evangelium zu machen.”® Ob Eng-
land oder Deutschland dabei die Schutzfunktion fiir die Missionare tibernahm,
war fiir die Missionare zweitrangig. Die Kolonialverwaltung hatte die Infrastruk-
tur zu schaffen, mit deren Hilfe die Missionsstationen materiell versorgt werden
konnten. »Daraus ergab sich aber, dafy das gemeinsame Auftreten von Missionar
und Kolonisator eine Identifikation nahelegte, und daf8 die Beurteilung des Kolo-
nisators auf den Missionar tibertragen wurde.«*””

Augentfillig wird dieser Zusammenhang in dem katholischen Film Das Kreuz
AM OkawaNnGo von Pater Stephan [Jurczek], der die Miithen und Strapazen bei
der Griindung einer neuen Missionsstation am Okawango (Siidwestafrika/Nami-
bia) an Originalschauplitzen nachinszeniert. Da es sich laut Vorspann um Uberle-
bende der Expeditionen handelt und der Film historische Ereignisse wahrheitsge-
treu rekonstruieren will, kann von einem >Dokudrama« gesprochen werden. Der
zwischen 1931 und 1938 entstandene Film wurde erst 1951 in der Bundesrepublik
Deutschland ausgewertet.*® Im Gegensatz zu den evangelischen Missionsfilmen,
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die ihre Unterstiitzung durch die Kolonialmacht weitgehend unerwéhnt lassen,
wird in Das KrReuz AM OKAWANGO der militdrische Beistand durch die kaiserliche
Kommandantur offen herausgestellt. Als ein Kommandant erféhrt, dass ein Stam-
meskdnig — anders als angeblich vertraglich vereinbart — die Missionare nicht bei
sich aufnehmen will, droht er diesem mit seinen Soldaten. Erst im Angesicht der
militarischen Ubermacht, die ihm mit dem Tod droht, willigt der Stammesfiihrer
ein, die >weiflen Lehrer< zu unterstiitzen. Bei Ubergriffen der Europder auf die
Einheimischen haben sich die Missionare aber auch fiir deren Belange einge-
setzt.””

Vater und Sohn, Tradition und Moderne

Laut Heiner Schmitt handelt es sich bei dem Film IN Jesu DieNsT — VON BETHEL
NACH OSTAFRIKA (1927) um eine der ersten Eigenproduktionen Bethels, die von
dem Betheler Mitarbeiter Wilhelm Dachwitz bei einer Filmreise nach Afrika ge-
dreht wurde.”® Der Film beginnt mit einer Texteinblendung: »Durch den Welt-
krieg wurden 1145 deutsche Missionare von ihren Arbeitsfeldern vertrieben. Alle
sehnen sich wieder zuriick. Doch lange galt es zu warten. [...] Jetzt ist die Bahn
wieder frei. Auch Bethel, die Stadt der Elenden und Kranken, sendet wieder seine
Boten nach Ost-Afrika.« Es soll an die Traditionen vor dem Ersten Weltkrieg an-
gekniipft werden. Der Film setzt den narrativen Ausgangspunkt seiner Geschich-
te in Bethel, wo sorgsam medizinische Giiter eingepackt werden, die zusammen
mit einem Missionar, der zugleich Arzt und Diakon ist, und seiner Frau nach
Afrika gesandt werden. Ein archetypisches Thema >dokumentarischer« Erzdhlung
nimmt seinen Lauf: Planung, Vorbereitung und Durchfithrung einer abenteuerli-
chen Reise mit ungewissem Ausgang. Zundchst werden die ersten Stationen gra-
fisch dargestellt. Es wird ein Zwischenstopp in Basel eingelegt, ein Zeichen fiir
die Zusammenarbeit zwischen Betheler und Basler Mission. Die Reise wird durch
den Suez-Kanal Richtung Mombassa fortgesetzt, bis das Schiff Tanga im ehemali-
gen Deutsch-Ostafrika erreicht.

Tanga ist eine Stadt mit gut ausgebauter Infrastruktur: Zweistockige Gebaude,
Strafden, ein betuchter Mann mit Sonnenschirm bestimmen die Szene. In halbna-
her Aufnahme erscheint das Portrat eines Einheimischen, der offenbar als schwar-
zer Christ eine Vorbildfunktion fiir die noch zu Missionierenden erfiillt. Der Ziel-
ort Usambara wird erreicht. Aus allen Himmelsrichtungen eilen die Christen zur
Missionsglocke herbei, als sie von der Ankunft der Missionare erfahren. Kaum ist
das Missionspaar angekommen, beginnt die medizinische Versorgung. Als ein
Zahn eines Einheimischen ohne Andsthesie gezogen wird, steht die Missionsfrau
ihrem Mann assistierend zur Seite. Leichtere Tatigkeiten darf sie auch ohne ihren
Mann durchfiihren.

Das letzte Drittel des Filmes beschiftigt sich, so der Zwischentitel, mit der
»Kulturarbeit der Mission«. Man sieht die Reparatur von Blasinstrumenten, die
Arbeit in einem Sdgewerk und die Eintibung handwerklicher Tatigkeiten in der
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Industrieschule, die zahlreiche Mdoglichkeiten der Holzverarbeitung bietet. Das
Buchbinden und das Falten von Papierbdgen sind weitere Tatigkeiten der Einhei-
mischen. Neben der Disziplinierung durch handwerkliche Ausbildung wird vor
allem die Schulbildung als Méglichkeit angesehen, missionarischen Einfluss auf
die Jiingeren auszuiiben. Auch junge Mddchen unterliegen den Regeln der mis-
sionarischen Institution: Zur Vorbereitung auf ihre zukiinftigen Aufgaben im
Haushalt wird ihnen unter Anleitung einer weiflen Missionarin das Nahen beige-
bracht.

Anders als IN Jesu DIENST — VON BETHEL NACH OSTAFRIKA, bei dem vor allem
die Reise und die Unwégbarkeiten eines noch nicht vollig erschlossenen Missi-
onsgebietes im Mittelpunkt stehen, konzentriert sich ANDREA, DER SOHN DES ZAU-
BERERS auf einen Konflikt zwischen Vater und Sohn. In dieser Konstellation spie-
gelt sich das Spannungsverhaltnis zwischen moderner, europdischer Kultur und
der traditionellen Kultur Afrikas wider. Der Wandel vom >Heiden< zum muster-
glltigen Christen, der schliefilich sogar seinen Stamm bekehrt, wird von einem
schwarzen Darsteller gespielt. Schon die ersten Zwischentitel bauen den Konflikt
auf: »Andrea, der Sohn des méchtigen Zauberers, hat sich unter dem Einfluf der
Mission vom Heidentum abgewandt und lebt bei den Missionaren fern seiner
Heimat. Sein Vater, der alte Zauberer, kann nicht verhindern, daf sein Sohn
Christ geworden ist.« In einer ersten, kurzen Einstellung ist dieser Vater umringt
von Totenschddeln: »Heimlich opfert er an der Schidelstdtte der Ahnen; in der
Hoffnung, daff diese ihm das Herz seines Sohnes wieder zuwenden.« Es wird
deutlich: Die Unterminierung des Herrschaftsanspruchs traditioneller Gewalt ge-
hort zum Selbstverstindnis der Evangelisierung. Als Andrea seinen Vater auf-
sucht und erleben muss, wie dieser Angehorige seines Stammes mit den Mitteln
des Zaubers von ihren Krankheiten heilen will, kommt es zu einer Konfrontation
zwischen westlicher und >eingeborener« Kultur. Ein gesundes Kind soll fiir den
Zauber des Vaters geopfert werden, da es dem Stamm Ungliick bringt. Andrea
nimmt sich des Kindes an; seine Rettungstat wird durch die Einblendung eines
Bibelspruchs moralisiert: »Du weifst doch! — Wer ein Kind in meinem Namen auf-
nimmt!« Kaum gerettet, kommt das mutterlose Kind schnell in die Obhut christli-
cher Missionare.

Das fiir westliche Augen vollig irrationale und unmoralische Verhalten des Va-
ters zieht eine weitere Konsequenz nach sich: Andrea bittet um eine Ausbildung
zum Lehrer und bekennt sich endgiiltig zum Christentum. Dass er bei seiner Aus-
bildung, wie im Film zu sehen ist, einer kompromisslosen Disziplinierung und In-
doktrination durch westliche Wertvorstellungen ausgesetzt ist, entspricht ganz
dem Geist der Kolonisation. So werden die Schiiler mit einer Trompete auf den
vor ihnen liegenden Tagesablauf eingestimmt; die folgende Marschanordnung mit
Spaten erinnert an militdrischen Drill. Korperertiichtigung, in einheitlich weifser
Kleidung, dient dazu, den Individualismus der Einheimischen einzuschranken.

Andrea wird auf eine Reise geschickt, welche die intakte Infrastruktur der Mis-
sion in Ostafrika illustrieren soll. Auf seinem Weg zur Druckerei besucht er das
Volk der Dschagga, deren beriihmte Waffenschmiede nun zur Werkstatt fiir
Ackergeridte geworden ist. Als scheinbar zufélliger »Zeuge der sonst geheimen
Dschagga-Sippenlehre« macht Andrea die Rezipienten in Deutschland mit den
Geheimnissen eines afrikanischen Stamms vertraut. Die Rituale der Dschagga
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nehmen einen ebenso groflen Raum ein wie die Darstellung des Schulneubaus.
Ein besonders gefeiertes Ereignis ist die Ankunft der deutschen »Patenglocke«:
ein Beispiel fiir die Wohltaten, die den Einheimischen aus den westlichen Landern
zuflieflen und geeignet sind, die Spendenbereitschaft in der Heimat zu erhéhen.

Die Aussohnung mit dem Vater fithrt im Sinne der Mission auch die endgiiltige
Christianisierung seines Stammes herbei. Wahrend Andrea mit der Missionierung
der vor ihm versammelten Stammesangehorigen beginnt, sieht sich sein Vater sei-
ner Autoritdt beraubt. Er bittet die Ahnen um Hilfe: »Ehrwiirdige Ahnen, bleibt
Euer Mund stumm?« Der eingeblendete Zwischentitel antwortet: »Die Ahnen
schweigen« — doch bevor der Konflikt in Konfrontation umschlagen kann, ist er
schon gelost. Andreas Vater ldsst sich taufen. Die Machtlosigkeit der Gotter und
die Uberlegenheit der Eroberer lassen das Christentum ein weiteres Mal trium-
phieren.

GOTTES WUNDERTATEN UNTER DEM BATAKVOLK AUF SUMATRA (1928) wurde in
Sumatra von Wilhelm Dachwitz gedreht. Die expositorische Schrifteinblendung
beginnt mit einem universal giiltigen Imperativ: »Der Missionsbefehl: >Gehet hin
in alle Welt und predigt das Evangelium aller Kreatur.<« Mit der Erschlieffung der
Welt geht fiir die christliche Mission seit dem 19. Jahrhundert der Wille Gottes
und damit die » Aufforderung zur Bekehrung der gesamten Welt«*'' einher.

Die Arbeitsgebiete der Rheinischen Mission werden zu Beginn auf einer Welt-
karte grafisch gezeigt, danach wird der Lebensbereich der Batak ausfiihrlich dar-
gestellt. Die Szenen {iiber die Herstellung und den Verkauf von Tépferwaren koén-
nen als ethnographisch gelesen werden. Dachwitz verzichtet in diesem Abschnitt
auf die Konstruktion eines europdischen Superioritdtsgefiihls. Selten wird der Zu-
sammenhang zwischen Bewahren und Zerstoren so deutlich wie hier: Die Doku-
mentation der Gebrduche und Rituale der Ureinwohner von Sumatra markiert
zugleich das nahende Ende ihrer kulturellen Identitat.

Der Eindruck einer ethnographischen Prédsentation mythischer Rituale wird
durch ein Standfoto zweier Ureinwohner beendet, die als Menschenfresser be-
zeichnet werden. Fiir den Regisseur ist die Illustration der verdchtlichen Praxis
des Kannibalismus Anlass genug, um an dieser Stelle mittels eines Bibelspruchs
die Notwendigkeit der Christianisierung zu bekraftigen: »Finsternis bedeckt das
Erdreich und Dunkel die Volker. Aber iiber Dir gehet auf der Herr, und seine
Herrlichkeit erscheinet tiber Dir.« Es wird darauf verwiesen, dass schon 1834 zwei
amerikanische Missionare bei dem Versuch erschlagen worden sind, das Batak-
volk zu christianisieren, was den Erfolg der deutschen Missionsarbeit offenbar
nicht aufgehalten hat. Auf einer Landkartenskizze werden die zahlreichen Stati-
onsneugriindungen seit 1862 in chronologischer Reihenfolge eingetragen. Ahnlich
wie in ANDREA, DER SOHN DES ZAUBERERS folgen nun zahlreiche Sequenzen iiber
die Erziehung der Jugend, wobei die Konvergenz zwischen Mission und Koloni-
almacht betont wird: »Der Arbeit an der Jugend bringt die hollindische Kolonial-
regierung das grofite Interesse entgegen und unterstiitzt sie reichlich.« Die Erzie-
hung zur Arbeit, so ist am Schluss des Filmes bei der Darstellung eines Aussatzi-
gen-Heimes zu erfahren, ist auch fiir die »Armsten der Armen eine gute Arznei;
sie vergessen dartiber ihre Not.«

211 Griinder 1992, S.317.
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Die Hebung der Frauenwelt

In GoTTEs WUNDERTATEN UNTER DEM BATAKVOLK AUF SUMATRA heifit es unmiss-
verstandlich: »Die Hebung der Frauenwelt ist fiir die Mission von grofster Bedeu-
tung.« Und tatsdchlich wird noch ausfiihrlicher als in den beiden anderen evan-
gelischen Missionsfilmen die Erziehung der Frauen dargestellt — diesmal anhand
der Abldufe eines eigens fiir die Erziehung geschaffenen Madchenheims. Der
Film enthilt eine lingere Sequenz, die als paradigmatisch gelten kann. »Ordnung
muss sein! Jung gewohnt, alt getan!« — so lautet das imperative Motto. Schemen-
haft sind junge Méddchen beim Bettenmachen, Waschen und Kdmmen zu erken-
nen. Ahnliche Szenen, die, wie Simone Prodolliet schreibt, »die Verbindung von
Reinlichkeit und christlicher Ethik und die Abgrenzung vom >schmutzigen, sit-
tenlosen Heidentum«®'* zeigen, tauchen in vielen evangelischen Missionsfilmen
auf. Dem Zuschauer wird klar gemacht, dass die Hygienemafinahmen, die seit
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in Westeuropa propagiert wurden, in den
Missionsgebieten erst noch durchgesetzt werden miissen.

Unterrichtsstunden sind nur ein Bestandteil der missionarischen Strategie. Der
europdische Verhaltenskodex richtet sich auch auf die Gestaltung der Freizeit.
Szenen, in denen die evangelische Mission als Bewahrer der einheimischen Kul-
tur auftritt, sind die Ausnahme. So weist ein Zwischentitel darauf hin, dass die
Missionare die iiberlieferte Webekunst der Batak in der Missionsschule lehren
und erhalten. In der Regel sind allerdings Gebrauche und Rituale der Einheimi-
schen religits fundiert und werden von der Mission kaum akzeptiert. Nur solan-
ge der Arbeitscode westeuropdischen Mustern entspricht, steht einer Nutzung
durch die Mission nichts im Weg. Ins Zentrum riickt der Aspekt der Charakterbil-
dung. Aus diesem Grund kommt der Handarbeit eine besondere Funktion zu:
»Zum einen galt es, einen Ausgleich zur Kopfarbeit zu schaffen. Zuviel intellektu-
elle Beschiftigung erachtete man gerade fiir Mddchen als schéddlich. Zum anderen
war die Heranbildung brauchbarer Hausfrauen das Hauptziel.«*"* Eine Feststel-
lung, die der Film durch das Motto bestitigt: »Ein Mddchen, das nicht kochen
kann, kriegt schwerlich einen guten Mann.«

Schulnoten, insbesondere bei Mddchen, sind ein Sittenzeugnis; Erziehungskom-
ponenten wie Betragen und Fleifs haben auch in anderen evangelischen Missions-
filmen einen besonderen Stellenwert. Der morgendliche Schulbesuch, Gartenar-
beit, Handarbeit und Kochen sowie die anschliefenden Korperertiichtigungs-
iibungen: Sie alle dienen der GewShnung an einen effizienten und regelméafiigen
Tagesrhythmus. Im Gegensatz dazu stehen das ungeordnete Leben der >Eingebo-
renen< und ihre »verwahrlosten Haushalte«*'.

Der Kampf gegen die Unsittlichkeit und die Erziehung zu Anstand und Diszi-
plin ist auch eines der zentralen Themen in dem katholischen Missionsfilm Das
Kreuz am Oxawanco. Nachdem die vierte Missionsexpedition endlich das Ziel-
gebiet am Okawango erreicht, erscheinen zum ersten Mal Bilder der zu bekehren-
den Stamme. Einfiihrend wird der Hauptling bei der Morgenvisite seines Harems
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vorgestellt. Das Verhalten des Héduptlings und die nachinszenierten Szenen der
Hochzeit laden den Zuschauer geradezu ein, das Sexualleben der >Eingeborenenc
mit Ausschweifung zu assoziieren. Dass Polygamie hédufig ein Produkt der 6ko-
nomischen, sozialen und politischen Gegebenheiten der afrikanischen Gesell-
schaften darstellt, verschweigt der Film. Erst nach dem Bekenntnis zum Christen-
tum darf Tokosile (in DIE SCHWARZE SCHWESTER, 1933, Pater Stephan Jurczek)
ihren Auserwihlten heiraten.

In DIE SCHWARZE SCHWESTER ist es die Tochter des Hauptlings, die vor dem
Zauberer des Stamms in ein katholisches Frauenkloster fliichtet. Dort wird sie ge-
tauft und zur Ordensschwester ausgebildet. Als die Malaria bei ihrem Stamm
ausbricht, sind es weniger ihre medizinischen Kenntnisse als ihre Herkunft, die
es ihr schnell ermdglicht, den Kontakt zu ihren Angehorigen wiederherzustellen
und das Vertrauen der anderen Stammesmitglieder zu gewinnen. Tokosiles Ver-
gebung fiir ihre drgsten Feinde, auch fiir den Zauberer, den sie mit ihren Heil-
kraften vor dem Tod rettet, ist der Schliissel fiir das uneingeschrénkte Vertrauen,
das ihr und dem Orden von nun an entgegengebracht wird. Wahrend in den
evangelischen Missionsfilmen immer wieder Druckpressen gezeigt werden und
glauben machen sollen, dass die Kirchentexte in der Sprache der Einheimischen
verbreitet werden, zeigt sich bei Tokosile der Erfolg der Sprache als direktes
Kommunikationsmittel — nicht zuletzt, weil der Film 1934 mit in Berlin lebenden
Zulus nachvertont wurde.

Besonders auffillig zeigt sich in D1 SCHWARZE SCHWESTER der Einfluss des Or-
dens auf das Aussehen der Protagonistin. Zundchst werden alle Laienschauspie-
ler in ihrer traditionellen Bekleidung dem Publikum vorgestellt. In einer der fol-
genden Szenen, in der Tokosile in der Ordensstation auftritt, ist sie in weiSer Klei-
dung ohne Schmuck zu erkennen. Katholischer Orden und evangelische Mission
sind sich einig in der Ablehnung von Schmuck. Dariiber hinaus stort der unbe-
kleidete Korper den Sittenkodex der Missionare. Das dufiere Erscheinungsbild ist
ein Code: »Auflerliche Sauberkeit und Reinlichkeit sollten auf das Innere des
Menschen wirken«.”® Das Verbot von Schmuck und individueller Kleidung
driickt nicht nur auf symbolischer Ebene die Macht der Kirche aus. Auch eine
Auseinandersetzung mit dem Korper soll vermieden werden. In der Zurschau-
stellung des Korpers sehen die Missionare den Keim jeder Eitelkeit und die
Gefahr eines unsittlichen Betragens, der sie mit einer strengen Kleiderordnung
begegnen wollen.*

Dennoch sind auch emanzipatorische Impulse von den deutschen Ordenszwei-
gen und Missionsgesellschaften ausgegangen, obgleich die Frau als Gattin, Haus-
frau und Mutter determiniert ist. »Mit Hilfeleistungen an geschlagene, verstofsene
und von Gewalt und Ausbeutung bedrohte Frauen standen sie zweifellos in der
Tradition der Frauenbewegung, die den Kampf gegen die Rechtlosigkeit der Frau
aufgenommen hatte.«*"” Die Filme thematisieren auch einen Individualisierungs-
und Modernisierungsprozess, dem ein ambivalentes Verhiltnis hinsichtlich der
Bewahrung kultureller Werte eingeschrieben ist. Auch die Missionsfilme entge-
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Mutter ﬂlda wann

DiE SCHWARZE SCHWESTER. Oblatenpater Stephan. 1933

hen nicht jener »dem missionarischen Expansionismus inhdrenten >Dialektik«
zwischen kulturellem Imperialismus einerseits — einschlieSslich der destruktiven
Folgen fiir die kulturhistorische Identitdt der unterworfenen Volker — und den re-
volutiondren, modernisierenden und emanzipatorischen Wirkungen westlich-
abendldndischer, d. h. christlicher Kultur andererseits.«?'

Ethnographische Betrachtungen

Anderen als den bisher behandelten Mustern folgen die Filme der Erzabtei Sankt
Ottilien. Von den hier vorhandenen zwolf Filmen, die bis auf SCHWARZE SONNEN-
KINDER (1933, Meinulf Kiisters) vermutlich alle von dem Erzabt Dr. Norbert We-
ber gedreht wurden, haben offenbar nur der in Korea produzierte Film Im LANDE
DER MORGENSTILLE (1928) und der auf den Philippinen gedrehte Streifen D1t PER-
LE DEs OsTENS (1926) eine breite Offentlichkeit erreicht. Besonders die Ausrich-
tung auf einen offiziellen und daher wenig spezifischen Adressatenkreis, dem die

218 Griinder 1992, S.577.
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Notwendigkeit einer Missionierung in den fremden Lindern deutlich gemacht
werden musste, hat Auswirkungen auf die Gestalt der Filme.

In D1e PERLE DES OSTENS tritt nur noch ansatzweise der bekannte Missionsto-
pos von der moralischen Verwerflichkeit der fremden Kultur hervor. So sind die
in anderen Filmen hdufig anzutreffenden Kommentare, die in herablassender
Form die Rituale und Gebrauche der einheimischen Stimme bewerten, nicht vor-
handen. Ein Stamm wird als gastfreundlich und fleifSig dargestellt, die Kultur ge-
achtet. Ahnlich verhilt es sich im zweiten lingeren Film Im LANDE DER MORGEN-
STILLE, der ebenso wie DI1E PERLE DEs OSTENS als Lehrfilm anerkannt worden ist.
So sieht man in einer Szene einen Pater, offenbar Norbert Weber, der sich bemtiht,
eine Mahlzeit mit Stabchen zu essen, und sich zu den Einheimischen gesellt, um
mit ihnen Schach zu spielen. IM LANDE DER MORGENSTILLE verzichtet darauf, den
Einfluss und den Erfolg der Mission explizit in Zwischentiteln oder im Bild her-
vorzuheben; ein weiterer Beleg dafiir, dass fiir Weber nicht die Offentlichkeitsar-
beit fiir den Orden im Vordergrund gestanden hat.

Obwohl auch Weber iiber Moglichkeiten der Kooperation mit der kolonialen
Verwaltung nachgedacht hat*®, schlagt sich dies in seinen Filmen kaum nieder.
Die Filme aus Sankt Ottilien beeindrucken durch die vom Verstdndnis des Abtes
gegeniiber der fremden Kultur geleitete Absicht, die asiatische Kultur — vor allem
die koreanische — nicht zu verdndern, sondern sie zu dokumentieren und zu be-
wahren. In dieser Hinsicht kann tatsdchlich von einem ethnographischen Darstel-
lungsmodus gesprochen werden. Die »Bayerische Staatszeitung« beschreibt 1927
Die PerLE DES OSTENS wie folgt: »Seit Korea japanisch ist, schwinden die alten
Sitten und Eigenarten. Der Film selbst zeigt dann in préichtig geschauten und
glanzend beleuchteten Freilichtaufnahmen charakteristische Bilder von Land und
Leuten, von der Arbeit der Koreaner auf Reisfeldern, in den Werkstitten und in
besonders interessanter Art der Weberei und das kleingewachsene trippelnde
Volk der Frauen. Von grofiter Anschaulichkeit und auflerordentlich reizvoll ist die
Darstellung einer koreanischen Brautwerbung und Hochzeit mit den vielen um-
standlichen und wiirdevollen Zeremonien, den héuslichen Vorbereitungen und
der stolzen Kleidung. Kostbar und selten sind die Aufnahmen {iiber den Ahnen-
kult, tiber eine Leichenfeierlichkeit, tiber ein buddhistisches Kloster, wobei man
auch préachtige Wohnkultur bewundern kann.«**

Obwohl der volkerkundliche Wert der Aufnahmen geradezu bewundert wird,
hat dieses Kriterium eine marginale Rolle bei der >Vermarktung« der Filme ge-
spielt. Statt den wissenschaftlichen Wert der Aufnahmen ins Zentrum der Wer-
bung fiir den Film zu stellen, wird auf dem Ankiindigungsflugblatt vom 23. Sep-
tember 1932 fiir das Kino Tivoli in Aschaffenburg der Stamm der Igoroten als
abschreckendes Beispiel fiir »die wachsende Gottlosenbewegung« angekiindigt,
gegen die Norbert Weber angeblich kampft. Zudem werden Erwartungen ge-
weckt, die der Film nicht einl6st: »Der wilde Stamm der Igoroten, der heute noch
die barbarische Sitte der Kopf-Jagerei zu seinem Goétzendienst gebraucht, pflanzt
die erbeuteten Menschenschiddel als Siegeszeichen auf! Diese armen Heiden
schmachten in Gottlosigkeit!« Offenbar miissen Klischees bedient werden, um die

219 Vgl. Renner 1985, S. 36.
220 Zit. n. Chronik der Erzabtei, Januar bis Mai 1927, S.94-96 (Sankt Ottilien).
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Aufmerksamkeit der Besucher zu gewinnen und sie zum Besuch einer Filmauf-
fiihrung in einem 6ffentlichen Kino zu motivieren.

Von einer effektvollen dramaturgischen Konzeption und einer strategischen
Anwendung emotionaler Mittel mit dem Ziel, Enthusiasmus fiir die Missionare
zu wecken, sind die Filme des Erzabtes Norbert Weber weit entfernt. Da seine Fil-
me nicht auf eine kommerzielle Auswertung zielten, treten narrative Strukturele-
mente zugunsten einer ethnographischen Betrachtung fremder Kulturen in den
Hintergrund.

Waihrend D1k PERLE DEs OsTENS nachweislich in Kinos ausgewertet wurde, feh-
len insbesondere bei den kiirzeren Korea-Filmen (5-20 Minuten) des Abtes Weber
Hinweise darauf, dass sie in anderen Gemeinden oder gar in Kinos gezeigt wur-
den: NacH DEM FERNEN OSTEN (1926) und EINE KOREANISCHE HOCHZEITSFEIER
(1928) wurden immerhin zensiert, wahrend fiir AUF DEN KOREANISCHEN MISSI-
ONSFELDERN sowie UNTER DER JUGEND KOREAS keine Zensur nachweisbar ist. Ver-
mutlich sind diese Filme vornehmlich fiir private Zwecke zum Einsatz gekom-
men. Selbst langere Filme wie Die PERLE DES OsTENS stiefsen auf entschiedenen
Widerstand in den katholischen Gemeinden, vor allem auf dem Land.??' Daher
sollte der Film zundchst nur in Miinchen an der Universitit und in einer eigens
vorbereiteten Schiilervorfiihrung laufen.”” Die katholische Amtskirche lehnte bis
1927 die Moglichkeit, mit Filmen den Glauben zu verbreiten und fiir die Ziele der
deutschen Ordenszweige im Ausland zu werben, weitgehend ab.”® Noch immer
wurde das Kino pauschal fiir den >moralischen Verfall< verantwortlich gemacht.
Statt eine eigene Filmarbeit zu etablieren, forderten die katholischen Kirchenver-
treter eine stdrkere Zensur. Ein erster, grundlegender Wandel stellte sich erst auf
den Bischofskonferenzen 1927-29 ein.

Der Missionsfilm auf dem Markt

Akzente fiir eine geistige Standortbestimmung der katholischen Filmarbeit setz-
ten die unter Beteiligung fiihrender deutscher Filmfunktiondre durchgefiihrten
Filmkongresse in Den Haag (1928) und Miinchen (1929).?* Auf dem II. internatio-
nalen Filmkongress in Miinchen wurde der Film erstmals als ein Mittel zur Volks-
bildung und Unterhaltung behandelt. Daraus resultierte die Forderung, nationale
katholische Filmorganisationen zu griinden und die Produktion besonders auf
dem Gebiet des Kultur- und Lehrfilms auszuweiten. Die Amtskirche signalisierte
ihre Bereitschaft, die Katholischen Filmstellen von nun an bei ihrer Arbeit zu un-
terstiitzen, ohne dass freilich die Kritik und die Vorbehalte gegeniiber dem Film
verstummten. Im weiteren Verlauf nahmen auch die Katholikentage Einfluss auf
die katholische Filmarbeit.

Die Auswirkungen der Filmkongresse lassen sich auch in der Chronik der Erz-
abtei Sankt Ottilien von Juli 1929 bis Januar 1930 nachvollziehen; zum ersten Mal
findet hier eine umfangreiche und erfolgreiche Vorfithrreise mit Filmapparaten

221 Vgl. Chronik der Erzabtei, Jan. bis Mai 1927, S. 94-96.
222 Vgl. Brief an R. P. Stegmiller, 20. 1. 1927 (Sankt Ottilien).
223 Vgl. Schmitt 1978, S.55f.

224 Vgl. Schmitt 1978, S. 62f.
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durch hundert Dorfer und Stadte Erwahnung, bei der in der Regel auch Missions-
predigten gehalten wurden.” Sie 16sten die noch in den 20er Jahren verbreiteten
Lichtbildvortrage des Ordens iiber fremde Kulturen ab oder ergénzten sie.

Bis 1932 hat sich die Vertriebssituation weiter gewandelt. Wie die finanziellen
Riickfiihrungen zu DiE PERLE DEs OSTENS zeigen, konnte der Film im Sommer
1932 in 13 kleineren Gemeinden, darunter z. B. Landsberg, Rosenheim und Lau-
fen zum Einsatz gebracht werden; allerdings hielten sich die Gewinne in Grenzen,
vereinzelt wurden sogar Verluste verzeichnet.”” Der Film wurde 1932 in einem of-
fentlichen Kino in Aschaffenburg zusammen mit FRONLEICHNAMSPROZESSION
(1931) lediglich mit Musikbegleitung vorgefiihrt. In einer am folgenden Tag ver-
offentlichten Kritik wurde der fehlende Zusammenhang der beiden Filme, der
laienhafte Charakter der Aufnahmen und die schlechte Tonqualitdt geriigt, die
durch abgenutzte Schallplatten verschuldet sei. Demgegeniiber hielt der Zei-
tungskritiker eine Auffithrung in einer Pfarrgemeinde mit einer Rahmenver-
anstaltung und einem begleitenden Vortrag durch einen kompetenten Pater
durchaus fiir wiinschenswert.””

Entscheidende Bedeutung fiir die kirchlichen Spielstellen kam der Lichtspiel-
theaterverordnung fiir das Deutsche Reich vom 19. Januar 1926 mit seinen ergén-
zenden Runderlassen des Ministers fiir Volkswohlfahrt vom 28. April 1927 und
vom 28. Mirz 1929 zu: Wo keine festen Kinos vorhanden waren, gab es erhebliche
Erleichterungen fiir Wander- und Vereinslichtspiele, die »kaum oder nur mit er-
heblichem finanziellem Aufwand die {iblicherweise einzuhaltenden sicherheits-
polizeilichen Vorschriften«* erfiillen konnten. Am 24. September 1931 folgte ein
weiterer Runderlass, der die Erleichterungen auch fiir Orte geltend machte, in de-
nen feste Kinos existierten. Konfessionelle Filmstellen versuchten einen Nachweis
iiber die Gemeinniitzigkeit ihrer Arbeit bei den jeweiligen Landesregierungen zu
erreichen, um damit eine Befreiung von der Vergniigungssteuer zu erlangen.””
Dies wurde im Allgemeinen genehmigt. Neben den vereinfachten Vorschriften
fiir Auffiihrungen und dem allméhlichen Abbau der Vorbehalte der Amtskirche
gegeniiber dem neuen Medium war es nicht zuletzt der stindigen Zunahme der
Pfarrkinos zu verdanken, deren Zahl von 1925 an bis 1932 auf 600 anstieg, dass
zwischen 1929 und 1932 die Halfte der katholischen Filmproduktion in der Wei-
marer Zeit entstanden ist.”°

Die Einrichtungen verfiigten in der Regel sowohl iiber eine eigene Projektions-
ausriistung als auch {iiber Vorfithrmoglichkeiten in eigenen Gemeinderaumen
oder privaten Sdlen, wobei die seelsorgerische Betreuung der Glaubigen und der
Film als Mittel der Volksbildung und Unterhaltung im Mittelpunkt standen.
Schmitt sieht in den Pfarrkinos eine wichtige Basis fiir die katholische Filmindus-
trie: »Ohne groflen finanziellen und verwaltungstechnischen Aufwand wurden
diese Filminstitutionen zu wichtigen Gliedern der kirchlichen Filmbewegung, de-
ren Basisarbeit auch fiir die grofien katholischen Filmfirmen einen Absatzmarkt

225 Vgl. Chronik der Erzabtei, Juli 1929 bis Januar 1930, S. 439.

226 Vgl. Riickfithrungen. Die Perle des Ostens. Chronik der Erzabtei, 21. 6. 1932 bis 17. 8. 1932.
227 Vgl. Ein Missionsfilm im Tivoli. In: Beobachter Main, 24.9. 1932 (Sankt Ottilien).

228 Schmitt 1978, S. 53.

229 Vgl. Schmitt 1978, S. 54 ff.

230 Vgl. Schmitt 1978, S. 98.
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schuf und so fiir diese von erheblicher wirtschaftlicher Bedeutung war.«**" Auch
die Umstellung von Stumm- auf Tonfilm gelang zligig. Zudem setzte sich das
16 mm-Schmalfilmformat, das bedeutende Vorteile bei den Sicherheitsvorschrif-
ten mit sich brachte, im Vereinsfilmbereich immer mehr durch.??

Auch die evangelische Kirche stand dem neuen Medium zu Beginn des 20.
Jahrhunderts zunéchst skeptisch gegeniiber.”® Doch wihrend beispielsweise die
7. Preuflische Generalsynode 1915 Filmproduzenten und Kinobesitzern aufgrund
der Produktion und Distribution von Filmen einen volksverderblichen Einfluss
zuwies, erkannte die evangelische Publizistik den Wert des Films schon friih. So
iibte der evangelische Pastor Walther Conradt bereits 1910 Kritik an der indiffe-
renten Haltung der Kirchen gegeniiber dem Filmwesen und forderte, dass kom-
merzielle Firmen von der evangelischen Kirche beauftragt werden sollten, um Fil-
me fiir die evangelischen Spielstdtten zu produzieren. Bereits sechs Jahre spater
miindeten seine Uberlegungen in den Vorschlag, eigene kirchliche Filmorganisa-
tionen zu griinden.” Doch erst ab 1922 kann von einer praktischen evangelischen
Filmarbeit gesprochen werden. Wahrend die katholische Missionsfilmarbeit von
den Missionsorden und -kongregationen getragen wurde, waren es auf evangeli-
scher Seite die Missionsgesellschaften, die von einzelnen Missionaren produzierte
Filme tibernahmen oder, wie z.B. die Filmstelle Bethel, Filmproduktionen von
professionellen Firmen wie Deulig oder Gervid-Film in Auftrag gegeben haben.
Von 1922 bis 1925 entstehen fiir Bethel 13 Filme, die sich thematisch mit den Ein-
richtungen der Bodelschwinghschen Anstalten auseinandersetzten.

Filmvorfiihrung als Gottesdienst

Bis 1930 wurden Filme wie ANDREA, DER SOHN DES ZAUBERERS in Wandervor-
fiihrarbeit gezeigt. Erst danach folgten feste Spielstellen. Es existierte ein reger
Austausch unter den Missionsgesellschaften, zu denen u. a. die Betheler Mission,
die Rheinische Missionsgesellschaft in Wuppertal-Barmen und die Basler Mis-
sionsgesellschaft gehorten. In einer Abmachung iiber die Vorfithrung von Mis-
sionsfilmen im Winter 1930/31 wurden die Einsatzgebiete der zur Verfiigung
stehenden Missionsfilme aufeinander abgestimmt; zudem wurden die Gebiete be-
nannt, in denen Missionsgesellschaften Filme produzierten. So konnte ein Nieder-
landisch-Indien-Film wie AUF VORPOSTEN IM URWALD EINER HEIDNISCHEN INSEL
(1928) bei der Rheinischen Missionsgesellschaft in Wuppertal-Barmen bezogen
werden, wahrend ein Ostafrikafilm wie IN Jesu DiensT voN BETHEL NAcH OsT-
AFRIKA (1927) bei der Filmstelle in Bethel erhiltlich war.?*®

In einem Bericht der Rheinischen Mission aus dem Jahre 1971 ist von einem un-
bekannten Autor zu erfahren, dass Filme wie AUF VORPOSTEN IN HEIDNISCHEM
URwALD und GOTTES WUNDERTATEN UNTER DEM BATAKVOLK AUF SUMATRA in
»35 mm schwarz-weifs gedreht waren und auch in diesem Format vorgefiihrt

231 Schmitt 1978, S. 83.

232 Vgl. Schmitt 1978, S. 84.

233 Vgl. Schmitt 1978, S.29-32.

234 Vgl. Schmitt 1978, S. 32.

235 Vgl. RGM 530, Bild und Film ab 1927-1934, A/h 31 (Rheinische Mission Wuppertal Barmen).
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werden mufiten«. Aus diesem Grund, so der Zeitzeuge »waren immer 2 Mitar-
beiter mit einer ca. 1 Ztr. schweren Vorfiihrungsapparatur unterwegs. Der Trans-
port erfolgte per Bahn und Handwagen. Aus eigener Erfahrung kenne ich die
Strapazen, die mit diesem Dienst verbunden waren. Noch 1955 horte ich in Siid-
westafrika die dlteren Missionare sagen, dafs sie keinen Wert auf einen Heimat-
urlaub legten oder mit Grauen daran dachten, wenn sie in der Heimat auf Film-
reisen gehen muflten.«**

Die »Mitteilungen und Vorschlédge fiir Veranstalter von Filmvorfiihrungen« der
Bodelschwinghschen Anstalten Bethel empfehlen nicht nur, die Filmvorfiihrer, die
mit jeder Menge Gepidck unterwegs waren, am Bahnhof oder Nachbarort mit ei-
nem Hand- oder Kutschenwagen abzuholen; detailliert wird darin auch auf die
Verteilung der Einladungshefte, die Motivation von kirchlichen und christlichen
Organisationen, die Inkenntnissetzung der Ortspolizeibehorde beziiglich der Be-
freiung von der Vergniigungssteuer, die Schaltung von Anzeigen und die damit
erhoffte positive Aufnahme der Filme in der Lokalpresse sowie die Raumfrage
und den Eintrittspreis hingewiesen. Besonders interessant hinsichtlich der Auf-
fithrungspraxis ist das Postulat fiir die »Umrahmung der Filmvorfiithrung«, das
auch fiir die Basler und Barmer Mission Geltung hatte. »Gemeindegesang oder
Chorgesang und vor allem Mitwirkung der Orgel zwischen den einzelnen Akten
in Anpassung an das Dargebotene tragen zur Vertiefung der Eindriicke bei. Man
gestalte die Vorfithrung der Filme zu Feierstunden und suche, wo es angédngig ist,
die Veranstaltung nach dem beigelegten Programm durchzufithren. In den Kir-
chen wird die Vorfiihrung dann zu einem Gottesdienst, der auf alle Besucher tie-
fen Eindruck machen wird.«*” Unterstiitzt wurde der »tiefe Eindruck« auch
durch das fiir jeden Film verfertigte Programmbheft, in dem der genaue Ablauf
der Veranstaltung, Vortrdge und Lieder aufgefiihrt sind.”®

Der erste Teil des Filmprogramms begann erst nach dem Eingangslied und dem
Eingangswort. Die Unterbrechungen zwischen den Filmrollen wurden genutzt,
um mit Liedern die Bilder zu verarbeiten. Bei der Auffiihrung von Aur Vorros-
TEN IM URWALD EINER HEIDNISCHEN INSEL (1928) wurde der Eindruck einer vol-
kerkundlich motivierten Darstellung der >Eingeborenen< durch die Unterbre-
chung des Films aufgehoben. Die bei dem Wechsel der Filmrollen entstehende
Pause wurde fiir ein Lied genutzt, das zu den vorangegangenen Szenen Stellung
nahm und die emotionale und inhaltliche Kommentierung der folgenden Szenen
gewissermafien vorbereitete.

Die effiziente Auswertung des Filmes durch andere Missionsgesellschaften be-
legt beispielhaft ein dhnliches Programmheft mit identischem Ablauf fiir eine
Aulffithrung der Norddeutschen Mission in Bremen. Hier wurde auch zu Spenden
aufgerufen: »Jede, auch die geringste Gabe ist herzlich willkommen. Wir haben
etwa 17 000 Missionsfreunde, wenn jeder uns einen Sonderbetrag von Mr. 3,— sen-
det, konnen wir die nichsten dringenden Aufgaben erfiillen. Wer hilft mit?«**

236 Die Arbeit mit dem Film. Geschichte in Daten und Stichworten 1927-1950. S.1. RGM 531, Bild und
Film ab 1934-1966, A/h 32.

237 Mitteilungen und Vorschlége fiir Veranstalter von Filmvorfithrungen (Von Bodelschwinghsche An-
stalten Bethel).

238 3. 491 Bild und Film A/h Bd. 2 ca. 1928-1970 (Rheinische Mission Wuppertal Barmen).

239 3. 491 Bild und Film A/h Bd.2 ca. 1928-1970.
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Programm-Heft. 1928

Am Ende dankt die Norddeutsche Mission der Rheinischen Mission fiir die Uber-
lassung des Films und wiederholt noch einmal den Spendenaufruf, der schon zu
Beginn dem Programm zu entnehmen ist. Auch das Ziel der Spende wird be-
nannt: das Missionsgebiet in Togo, wo 30 Missionare vertrieben wurden und nun
der Neuanfang unterstiitzt werden soll.

Im Jahre 1926 kam die Filmstelle Bethel, eine der fithrenden Missionsgesell-
schaften der Weimarer Republik, schon auf sechs, bis zum Jahr 1929/30 auf insge-
samt 40 und im Jahre 1933 auf 15-20 Vorfiihrreisen. »Zu den Aufgaben der Film-
stelle gehorte auch die Versorgung deutscher evangelischer Gemeinden im euro-
pdischen Ausland mit Filmprogrammen.«**® Insgesamt stellten die Produktion,
die Zusammenarbeit mit anderen Missionsgesellschaften sowie die Auffithrungs-
praxis der Missionsfilme einen groflen Erfolg fiir die Filmstelle Bethel dar.**' Die
Filmvorfiihrungen hatten einen hohen Werbeeffekt, dariiber hinaus brachten sie
einen erheblichen finanziellen Gewinn.

240 Schmitt 1978, S. 125.
241 Vgl. Schmitt 1978, S. 126.



3.5

Reiner Ziegler

Schaffende Hande. Die Kulturfilme von Hans Ciirlis
uber bildende Kunst und Kiinstler

Auf Anregung des Wiener Universitdtsprofessors Erwin Hanslik griindete Hans
Ciirlis am 11. Juni 1919 in Berlin ein Institut fiir Kulturforschung, das sich in Kon-
zeption und Aufgabenstellung an dessen gleichnamigem Institut orientierte. In ei-
ner undatierten Selbstdarstellung aus den 20er Jahren definierte Ciirlis die Aufga-
be beider Institute vage als »rein wissenschaftliche Arbeit auf dem Gebiet der
Kulturforschung«; die »Darstellung der Forschungsergebnisse« solle in »geeigne-
ter Form«, etwa in Vortrdgen und Publikationen, aber auch in Filmen gesche-
hen.* Beide Institute gaben die unregelméfig erscheinende Druckschrift »Erde«
heraus; beide verfiigten tiber eine eigene Filmabteilung. Sein Institut, so Ciirlis
spéter, sei das erste in Deutschland gewesen, das »bewufit den Film als Aus-
drucksform fiir die Ergebnisse [seiner] Arbeit gewéhlt« habe.** Ciirlis’ Institut fiir
Kulturforschung war in seiner Rechtsform ein eingetragener Verein; Mitarbeiter
waren u. a. Berthold Bartosch, Walther Giinther, Karl Koch, Ellen Kraft, Toni Ra-
boldt, Lotte Reiniger und Karl With.

Ciirlis” Absicht, mit dem Medium Film eine mdglichst breite Offentlichkeit zu er-
reichen, kamen technische Neuerungen bei der Filmvorfithrung zu Hilfe, insbeson-
dere die Tageslichtprojektoren der Petra AG — eine Art Schrankkino, bei dem der
Projektor nur einen Meter hinter der Leinwand montiert war. Die Petra AG richtete
Ciirlis” Filmabteilung ein, subventionierte die Filmproduktion, ohne aber Einfluss
auf deren inhaltliche Gestaltung zu haben, und iibernahm den Filmvertrieb. Der
Reingewinn sollte zwischen der Petra AG und dem Institut fiir Kulturforschung
geteilt werden. Dieses Konzept erwies sich aber als nicht tragfahig, da der Preis fiir
die »Schulschranke« der Petra AG von urspriinglich 5000 Reichsmark (RM) schnell
auf 30 000 RM stiegen und sie somit fiir Schulen unerschwinglich wurden.** Ciirlis
bedauerte den jahen Abbruch der Geschéftsbeziehungen zur Petra AG umso mehr,
als er der festen Uberzeugung war, dass »die ganze Schulfilmbewegung« mit Hilfe
dieser Projektoren »einen beschleunigten Verlauf hitte nehmen konnen«.*

Altdeutsche Madonnen geraten in Bewegung

Das besondere Interesse von Hans Ciirlis galt zundchst der Verwendung des
Films fiir Lehr- und Unterrichtszwecke. Ciirlis’ Ndhe zur Kinoreformbewegung
wird u. a. durch ein Schreiben des Vorsitzenden des Vereins zur Bekdmpfung des

242 Der Nachlass Ciirlis befindet sich in der Stiftung Deutsche Kinemathek (SDK), Berlin. Hier:
4.3-87/19 - Ciirlis, Sonderformate 7/12.

243 Ciirlis 1929, S. 316.

244 4.3-87/19 — Ciirlis, 58/68. Schreiben des Instituts fiir Kulturforschung an die Reichskredit- und
Kontrollstelle vom 14. 12. 1920.

245 Ciirlis 1929, S. 316f.
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Schundfilms vom 4. Februar 1920 bestétigt, im dem er ihn bittet, die Griindung ei-
ner Ortsgruppe des Vereins in Berlin zu iibernehmen und deren Geschéftsstelle in
seinem Biiro einzurichten.* Ciirlis” starkes Interesse am Einsatz des Films im Er-
ziehungsbereich ldsst sich dariiber hinaus am Schriftverkehr mit dem Verein zur
Hebung des Kinematographenwesens in Leipzig ablesen, dem er detaillierte Vor-
schldge fiir die Durchfithrung von Filmveranstaltungen fiir Schiiler machte.*” Als
Referent fiir Film und Foto im Auswaértigen Amt stellte Clirlis das Material fiir
eine Prédsentation des »deutschen wissenschaftlichen und Reform-Filmwesens«
auf der Internationalen Filmausstellung 1920 in Amsterdam zusammen, das ne-
ben den Statuten von Filmklubs mit paddagogischem Anspruch u. a. auch Gesamt-
verzeichnisse von Lehrfilmen und Organisationspldnen von Schul- und Stadtki-
nos enthielt.***

Bis Mitte der 20er Jahre produzierte das Institut fiir Kulturforschung neben
einigen geographischen Filmen und wenigen Filmen aus dem Bereich der bilden-
den Kunst fast ausschliefilich Filme politischen Inhalts: Filme iiber die politischen
und wirtschaftlichen Probleme als Folge des verlorenen Weltkrieges und der von
den Siegermichten auferlegten Friedensbedingungen. Viele dieser Filme sind par-
allel zu und wahrscheinlich auch im Zusammenhang mit Ciirlis” Tatigkeit als
Filmreferent beim Auswaértigen Amt von 1919 bis 1921 zu sehen.

Als promovierter Kunsthistoriker richtete Hans Ciirlis sein Augenmerk friih
auf Filme aus dem Bereich der bildenden Kunst. 1919 drehte er mehrere Filme,
die Kleinplastiken aus Berliner Museen zeigten. Vermutlich ab 1922 entstanden
die ersten Aufnahmen seines umfangreichen Zyklus »Schaffende Hande« {iber
bildende Kiinstler bei der Arbeit — Filme, bei denen die Kamera sich vor allem auf
die Hénde der Kiinstler im Schaffensprozess konzentriert.

Die Beschiftigung mit Kunst und Kiinstlern konnte zu diesem Zeitpunkt be-
reits auf zaghafte Anfiange in der Kaiserzeit zurtickblicken. Schon vor dem Ersten
Weltkrieg gab es Filme, die »in der Tradition der >Lebenden Bilder«« Plastiken zei-
gen, die durch Schauspieler nachgestellt wurden.” Der bildende Kiinstler als
zentraler Akteur melodramatischer Spielfilme, die ihre Dramatik aus dem Kiinst-
lermythos schopften, war Anfang der 20er Jahre eine populdre Filmfigur. Mit sei-
nen frithen Versuchen einer filmischen Wiedergabe von Kunstwerken aus dem
Jahr 1919 oder gar in seinen Werkstattbesuchen, die bildende Kiinstler bei der
Entstehung eines Kunstwerks zeigen, verfolgte Ciirlis eine andere Absicht. Sie
stehen heute als Pionierleistung fiir das Bemiihen, das Phidnomen der bildenden
Kunst im Film >streng dokumentarisch< zu behandeln. Gleichzeitig sind sie wert-
volle Dokumente der Kunstgeschichte.

»Mir lag von Anfang an in erster Linie daran, mit Hilfe des Films die ewi-
ge Welt der bildenden Kunst an die Massen heranzubringen.«*° So begriindete
Clirlis spater sein Engagement. 1919 wagte er sich zusammen mit dem Kunst-
historiker Karl Koch an die Realisation eines Filmprojektes, das die Wiedergabe

246 Vgl. 4.3-87/19 — Ciirlis, 18/68: Brief von N. Miller an Hans Ciirlis vom 4.2.1920.

247 Vgl. 4.3-87/19 — Ciirlis, 18/68: Brief von N. Miller an Hans Ciirlis vom 4.2.1920.

248 Vgl. 4.3-87/19 - Ciirlis, Sonderformate 7/12. Schreiben des Instituts fiir Kulturforschung vom
20.7.1920 an N. Kiiltz, Oberbiirgermeister von Zittau.

249 Stamm 1990, S. 63.

250 Ciirlis 1939 a, S. 119.
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Lovis Corinth (Aufnahme von 1923). SCHAFFENDE HANDE: CORINTH, LIEBERMANN, SLEVOGT.
Hans Ciirlis. 1957.

von Kleinplastiken zum Ziel hatte. Zehn Filme mit einer Laufzeit von knapp
acht Minuten entstanden, die Kleinplastiken aus Berliner Museen in ungewohn-
ter Perspektive und Grofle zeigten: Altdeutsche Madonnen, Bronze, Deutsche
Heilige, Indische Kleinkunst, Kleinplastik, Kopfe, Negerplastik, Ostasiatische
Kleinkunst, Plastische Bildwerke, Porzellan. Bewusst setzte Ciirlis die medialen
Moglichkeiten des Films ein: Das plastische Kunstwerk habe seine Anwendung
geradezu herausgefordert, indem es das Auge auf Details lenke, die dem Be-
trachter ansonsten verborgen geblieben wéren.” Mit Hilfe einer drehbaren
Scheibe erzeugte er die Illusion einer Bewegung, die die Darstellung der Plastik
von allen Seiten moglich machte. Jede der Plastiken wurde auf einem Drehsockel
platziert und »einmal langsam um ihre Achse gedreht«. Auch bei dem nur we-
nig spdter entstandenen Filmzyklus »Schaffende Héande« féllt auf, dass der ge-
wihlte Bildausschnitt nicht durch eine Verringerung bzw. Vergrofierung des Ab-
standes der Kamera zum Objekt verdndert wurde. Die Aufnahmen wurden im
Freien bei Sonnenlicht gemacht, da »es damals noch keine bequemen Lampenc«

251 Vgl. Ciirlis 1955, S. 174f.
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gab.”? Ciirlis kommentierte diese Entscheidung fiir plastische Bildwerke dartiber
hinaus mit dem Hinweis, dass »die Schépfung des Bildhauers [...] am ehesten
dem rdumlichen Bewegungsmoment, ohne den wir uns eine Filmvorfithrung
schlecht denken kénnen«, entgegenkomme.”” Leider konnte keiner dieser Filme
bislang in einem Archiv nachgewiesen werden.

Nach einer Begutachtung im Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht unter
Vorsitz von Prof. Dr. Felix Lampe stieflen die Filme jedoch auf die »fast ungeteilte
Ablehnung« der hinzugezogenen Kunsthistoriker, die insbesondere das Moment
der Bewegung bemingelten. Sie vertraten einhellig die Meinung, dass eine Plastik
zu stehen und sich nicht zu bewegen habe. Ciirlis vermutete aber sicher zu Recht,
dass die Kritik dem Medium Film an sich gegolten habe, da der Film 1919 in ge-
bildeten Kreisen immer noch den Ruf eines billigen Jahrmarktvergniigens gehabt
habe und der Zusammenhang mit Kunstwerken daher als geschmacklos empfun-
den worden sei. Ungeachtet dieser Einwénde beurteilte Ciirlis selbst die Filme als
sehr gelungen und fiihlte sich zu weiteren Filmen aus dem Bereich der bildenden
Kunst ermutigt.”*

Bereits 1915 hatte Sacha Guitry fiir seinen Film CEUX DE CHEZ Nous die Maler
Auguste Renoir und Claude Monet malend vor der Staffelei gefilmt.*® Spéter be-
richtete auch Oskar Messter im Riickblick auf seine Anfangsjahre, dass er Filmauf-
nahmen eines Pferdes in verschiedenen Positionen fiir Professor Louis Tuaillon
(1862-1919) gemacht habe, damit dieser >die giinstigste Stellung« fiir eine Skulptur
auf der Mainbriicke in Mainz, die den Kaiser zu Pferd darstellen sollte, herausfin-
den konnte. Er erinnerte auch an Filmaufnahmen, bei denen Kleinplastiken mit
Hilfe einer Drehscheibe gefilmt wurden, wobei es ihm darum ging, dem Kiinstler
durch die Aufnahme des verkleinerten Modells eine Uberpriifung der Wirkung
des Kunstwerks zu ermdoglichen. Messter filmte auch »lebende Gruppen« auf ei-
ner Drehscheibe, um dem Kiinstler die »idealste Stellung seiner Modelle« aufzu-
zeigen.” Ciirlis hingegen wollte in seinen Filmen die Kleinplastiken aus unge-
wohnter Perspektive und in starker Vergrofserung zeigen, um die Qualitdt des
Kunstwerks fiir den Betrachter sichtbar zu machen. Sein Filmzyklus »Schaffende
Hénde« verfolgte die Absicht, kiinstlerische Techniken fiir die Schulung zu doku-
mentieren; langfristig sollte ein Archiv bekannter Kiinstler entstehen.

Corinth malt fiir die Kamera

In einem Referat bei einer Tagung der deutschen UNESCO-Kommission im Okto-
ber 1966 im Museum Folkwang in Essen bestdtigte Hans Ciirlis, dass es die Inten-
tion seiner Filme aus dem Bereich der bildenden Kunst gewesen sei, »diese Dinge
intensiv an weite Kreise der Bevolkerung heranzutragen«, und dass ihm dafiir ge-
rade der Beiprogrammfilm im Kino geeignet erscheine. Es sei sein personliches
Anliegen in seinem Filmzyklus gewesen, »die typische Arbeitsweise, die >Hand-

252 Cirlis 1939 a, S. 120.

253 Ciirlis 1939 a, S. 120.

254 Vgl. Ciirlis 1955, S.175f.
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256 Messter 1936, S. 126f.
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schrift« eines Kiinstlers im Film festzuhalten und darzustellen«. Sein Hinweis,
dass er einige der Kiinstler spater nochmals gefilmt habe, um Entwicklung und
Verdnderung ihrer >Handschrift« dokumentieren zu koénnen?’, belegt sein hohes
kunsthistorisches Interesse. Gerade diese Filmaufnahmen, die teilweise Jahrzehn-
te spdter entstanden — etwa mit Max Pechstein (1927, 1951, 1952, 1955, 1956) und
George Grosz (1923, 1924, 1958) —, sind heute lebendige und wertvolle Dokumen-
te der Kunstgeschichte.

Ciirlis schrieb Mitte der 20er Jahre iiber seine Dreharbeiten, die Kamera sei
stets so positioniert worden, dass die Hande des Kiinstlers mdoglichst grofs und
gut ausgeleuchtet gefilmt werden konnten. Dabei durfte der Kiinstler bei seiner
Arbeit durch die Dreharbeiten nicht gestort werden. Ziel war es, den Arbeitspro-
zess bei der Entstehung eines Bildes zu erfassen. Da dies in Abhéngigkeit von der
Arbeitsweise des Kiinstlers Wochen beansprucht und damit die finanziellen Mog-
lichkeiten seines Instituts tiberstiegen hitte, entschied sich Ciirlis fiir Filmaufnah-
men von der Entstehung einer Skizze oder fiir einen Ausschnitt aus dem Schaf-
fensprozess. Die Kosten fiir das Filmmaterial bei einem Film mit einer Laufzeit
von zehn Stunden gab er mit 6000 bis 8000 RM an. Ciirlis” Vorliebe fiir Skizzen
hatte aber nicht nur finanzielle Griinde, denn fiir ihn war die Skizze auch »die
einfachste und freieste Auflerung des Malers«, da sich die Hand des Kiinstlers
hier »am ungezwungensten« bewegen wiirde.”®

Zwischen 1922 bis 1932 entstanden abendfiillende Filme wie MALER BEI DER
ARBEIT (1924), SCHAFFENDE HANDE: DIE MALER (1926), SCHAFFENDE HANDE: DIE
BiLpHAUER (1927), Die GRAPHISCHEN KUNSTE (1927), DEuTscHES KUNSTHAND-
WERK (1927), KuNSTHANDWERK, II. FOLGE (1929), SCHAFFENDE HANDE — KARIKATU-
RISTEN (1928) oder EIN VERMACHTNIS. 1923-1933. ZEHN JAHRE »SCHAFFENDE
HANDE« (1933). Daneben edierte Ciirlis sowohl Einzelportriats wie SCHAFFENDE
HANDE. Morp (MAax OPPENHEIMER) (1928) oder ScHAFFENDE HANDE. DER HoLz-
BILDHAUER OTTO HITZBERGER (1928) als auch Kombinationen seiner Archivauf-
nahmen. Da sich Ciirlis’ formales Vorgehen bis 1934 nicht &nderte, soll eine
Kiinstleraufnahme exemplarisch herausgegriffen werden.

Die Aufnahmen von Lovis Corinth fiir den Filmzyklus »Schaffende Hande«
entstanden 1923. Erstmals wurden sie in dem Film MALER BEI DER ARBEIT (1924)
verwendet, der am 20. Dezember 1923 im Graphischen Kabinett Neumann in Ber-
lin vorgestellt wurde. Der »Film-Kurier« wies darauf hin, dass die Filmaufnah-
men teilweise erst nach »Uberwindung eines gewissen Widerwillens« der Kiinst-
ler zustande gekommen seien, was auch zu verstehen sei, da der Film den Ein-
druck eines »gewissen »>Varieté-Musikmal(e)ns«« hervorrufe. Kritisiert wurde,
dass die eigentliche Absicht, die Hand des Kiinstlers bei der Arbeit zu zeigen,
verfehlt worden sei, da »die zeichnende oder malende Hand selbst nahezu voll-
kommen [...] vom weiflen Papier« iiberstrahlt werde und kaum zu erkennen sei.
Die primére Intention des Films, die Hande der Kiinstler so abzubilden, dass de-
ren Arbeitsweise fiir den Betrachter klar zu erkennen ist, schien dem Rezensenten
nicht erreicht. Den gefilmten Kiinstlern warf der »Film-Kurier« vor, ihre »Manier
des Malens« sei zu einer Darstellung kiinstlerischer Techniken wenig geeignet, da

257 Ciirlis 1967, S. 84f.
258 Ciirlis 0.]. (1926), S.5.
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Max Liebermann (Aufnahme von 1923). SCHAFFENDE HANDE: CORINTH, LIEBERMANN,
SLEVOGT. Hans Ciirlis. 1957

sie »gewiss einer modernen Richtung« zuzuordnen seien; ihre Art der »Schnell-
malerei« sei Ausdruck »abnormer individueller Auffassung des Gesehenen, die
der Zuschauer »nur schwer oder gar nicht« begreife. Ein gewisses Interesse zollte
er — mit Blick auf die Absicht, die Arbeitsweise zeitgendssischer Kiinstler im Film
festzuhalten — der Sequenz, die Lovis Corinth bei der Arbeit zeigt.®® Corinths
Witwe datierte diese Filmaufnahmen auf das Jahr 1923, Ciirlis hingegen in den
Herbst des Jahres 1922. Corinth war zum Zeitpunkt der Dreharbeiten langst eta-
bliert — so seine Witwe im Riickblick am 31. Juli 1957 in ihrem Tagebuch®® — und
als Vorsitzender der Berliner Sezession eine der fiihrenden Kiinstlerpersonlichkei-
ten. Die Entscheidung, fiir die ersten Filmaufnahmen Corinth zu wéhlen, begriin-
dete Ciirlis mit der Bemerkung, dass Corinth einer »der angesehensten und zu-
gleich [...] kritischsten« Maler gewesen sei.” Es sei nicht einfach gewesen, seine
Zustimmung fiir die Filmaufnahmen zu erhalten, da der Film noch Anfang der
20er Jahre »kleinster Leute Vergniigen« gewesen sei und »kulturell Gehobene«
ihm eher kritisch und ablehnend gegeniibergestanden hatten. Die Originalkopie

259 Gefilmte Kiinstlerhande. In: Film-Kurier, Nr. 282, 22.12. 1923.
260 Vgl. Berend-Corinth 1958, S. 129.

261 Ciirlis zit. n. Clirlis/Héansel 1964, S. 3.

262 Ciirlis 1964, S. 3.
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des Corinth-Films ging leider im Zweiten Weltkrieg verloren; erst 1958 wurde ein
Negativ im Archiv Fidelius (Berlin) entdeckt und vom Institut fiir den Wissen-
schaftlichen Film (Gottingen) unter Verzicht auf die originalen Zwischentitel fiir
die Rekonstruktion verwendet.

Corinth ist beim Malen im Vorgarten seines Hauses in der Klopstockstrafse 48 in
Berlin-Tiergarten zu sehen. Charlotte Berend-Corinth beschrieb die Filmaufnahmen
so: »Er malte im Vorgarten unserer Wohnung ein Bild von der Klopstockstrafle,
und zwar genau so, wie er stets malte, er fithlte sich keinen Augenblick gehemmt
oder geniert, bei der Kurbelei — eher amiisiert. Dieses kleine skizzenhafte Bild, wel-
ches oft spaterhin noch Corinth Spafl gemacht hat, da er es gegliickt fand, war tat-
sdchlich in wenigen Minuten gemalt.«**® Mit schnellen Pinselstrichen werden zu-
néchst einige »Farbspiralen und Linienwirrnisse« auf die Leinwand gesetzt,** die
noch wenig Riickschliisse auf das gewahlte Motiv zulassen. Dieser Hintergrund
des Bildes bildet die Folie fiir die dann im Vordergrund hinzugefiigte Haduserwand,
den Gartenzaun oder die dariiber stehenden Baumkronen. Diese werden zunéichst
ohne die dazugehorigen Baumstimme in die obere Bildhilfte gesetzt (den Baumen
hatte Corinth schon in seinem Handbuch eine ganz besondere Bedeutung fiir die
Wirkung der Landschaft eingeraumt®®). Im Verlauf des sehr schnellen Malvor-
gangs werden die Farben auf einer fiir den Betrachter nicht sichtbaren Palette in
der linken Hand ausgewé&hlt und unvermischt auf die Leinwand aufgetragen. Die
Vermischung der Farben findet erst auf der Leinwand durch hiufiges Ubermalen
bereits ausgefiihrter Partien statt. So hebt sich vor einem nur schemenhaft angeleg-
ten Hintergrund — wie Corinth bereits in seinem Handbuch empfahl — der Mittel-
und Vordergrund des Bildes ab, der durch nachtrédglich aufgesetzte Lichter ins-
besondere im Bereich der Baumkronen an Leben gewinnt. Seine Witwe betonte
spéter, dass diese Corinth eigene Art zu malen »ein schnelles und konzentriertes
Arbeiten notwendig« mache, da sonst keine haltbare Verbindung zustande komme
und einzelne Partien sich spater wieder 16sen konnten.* Dies erklart die hekti-
schen Bewegungen, mit denen Corinth die Farbe auf die Leinwand auftragt.

Ein Filmschaffender passt sich an

Hans Ciirlis hob immer wieder hervor, dass es ihm nur um eine filmische Doku-
mentation kiinstlerischer Techniken gehe. Bis Anfang der 30er Jahre konzentrierte
er sich jedenfalls auf den Ansatz, nicht nur fiir interessierte Zeitgenossen, sondern
auch fiir kiinftige Generationen Dokumente von Arbeitsabldufen bei der Kunst-
produktion zu schaffen, ohne die Aufnahmen mit einer subjektiven Deutung des
Kunstwerks oder gar einer Wertung des Kiinstlers zu befrachten. Es handelte sich
nicht um >Kiinstlerportrats< mit biographischen Angaben oder gar kritischen Wer-
tungen — die Texttafeln zwischen den einzelnen Filmsequenzen liefern ausschlief3-
lich Informationen zu den gezeigten Bildern mit knappen Erklarungen zur Tech-
nik des Kiinstlers.

263 Zit. n. Cirlis o.]. (1926), S. 29.
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1927 versuchte die Ufa-Wochenschau nach einer Idee von Alwin Steinitz Ciir-
lis” typische Arbeitsweise zu kopieren. In dem Kurzfilm AcHT MALER UND EIN
MoDELL zeigte sie in einer vergleichenden Studie die Maler Max Liebermann,
Hans Meid, Willy Jaeckel, Max Pechstein, Max Oppenheimer, Walter Trier, Paul
Simmel und Heinrich Zille bei der Erstellung eines Portrdts der Schauspielerin
Camilla Hollay. Da der Film mit Zwischentiteln nur sieben Minuten lang ist, ent-
steht hier lediglich ein schemenhafter Eindruck der Arbeitsweise von Kiinstlern
unterschiedlicher Stilrichtungen.

Eine Durchsicht der bis 1933 von Hans Ciirlis gefilmten Kiinstler zeigt, dass er
sich weder auf deutsche Kiinstler beschrankte noch bestimmte Stilrichtungen
bevorzugte. Vermutlich wurde seine Auswahl von der Uberlegung bestimmt,
welche Kiinstler ohne grofien finanziellen Aufwand fiir Filmaufnahmen zur Ver-
fligung standen. Der 1933 zensierte Film VIER BILDHAUER BEGINNEN UND VOLL-
ENDEN IHR WERK iiber Georg Kolbe, Milly Steger, Hugo Lederer und Renée Sinte-
nis bleibt dem Grundschema der SCHAFFENDE[N] HANDE treu und lasst auch in
der Auswahl noch keine Verschiebung zugunsten den Nationalsozialisten geneh-
mer Kiinstler erkennen. 1934 wurde die Filmproduktion und der Filmvertrieb aus
dem Institut fiir Kulturforschung ausgegliedert und hierfiir die Kulturfilm-Insti-
tut GmbH gegriindet, die Mitglied der Reichsfilmkammer war.

1968 schrieb Ciirlis an Otto Dix, er habe 1943 »auf Befehl von Goebbels« alle
Filme der Reihe »Schaffende Hande«, aber auch alle anderen Filme des Instituts
fiir Kulturforschung sowie seine private Sammlung aus der Zeit der frithen Kine-
matographie an das Reichsfilmarchiv abgeben miissen.*” Dieser Darstellung wi-
dersPricht ein Brief an das Reichsfilmarchiv vom 13. September 1943, in dem er
um Ubernahme seiner Filmbestinde bittet, da der Lagerschuppen des Instituts
beim Angriff vom 23. auf den 24. August 1943 durch eine Sprengbombe schwer
beschéddigt worden sei*® Ein Grofiteil seiner im Reichsfilmarchiv eingelagerten
Filme ging im Zweiten Weltkrieg verloren und konnte nur teilweise durch Kopien
aus ausldndischen Filmarchiven ersetzt werden. Nach Kriegsende nahm Ciirlis
seinen Zyklus »Schaffende Hande« mit FORMENDE HANDE (1949) iiber Renée Sin-
tenis wieder auf und fiihrte ihn bis in die 70er Jahre weiter.

Ciirlis” Person, insbesondere seine Haltung in der Zeit des Nationalsozialismus,
wirft bis heute Fragen auf. Unbestritten ist, dass er nach 1934 iiberwiegend Lehr-
filme produziert hat und seinen Zyklus »Schaffende Hénde« in der urspriingli-
chen Form nicht mehr fortfiihren konnte. Ab Mitte der 30er Jahre durften die vor
1933 entstandenen Filme des Zyklus nicht mehr 6ffentlich gezeigt werden.® An-
dererseits fanden seine frithen Filme tiber die Auswirkungen des Versailler Frie-
densvertrages zweifellos die Anerkennung der nationalsozialistischen Machtha-
ber. Am 30. Januar 1944 wurde ihm im Auftrag von Reichspropagandaminister
Joseph Goebbels das Kriegsverdienstkreuz II. Klasse verliehen.””® Ciirlis hat sich
nach 1934 der verdanderten politischen Situation erfolgreich angepasst, auch wenn

267 4.3-78/19 — Ciirlis, Sonderformate 4/12. Brief von Hans Ciirlis an Otto Dix vom 10. 5. 1968.
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er im Riickblick immer wieder beteuerte, dass er nach 1933 grofie Einschrankun-
gen habe hinnehmen miissen. Schliefllich habe er in »Schaffende Hénde« eine
Vielzahl von »nichtarischen und entarteten Kiinstlern« gefilmt und damit erst in-
ternational bekannt gemacht; daher habe er u.a. seine Funktion als Vorsitzender
des Deutschen Lehrfilmbundes verloren.”! Von der Mitte der 30er Jahre an wid-
mete sich Ciirlis iiberwiegend dem deutschen Brauchtum und deutschen Land-
schaften; mit den RWU-Filmen MADEL 1M LANDJAHR (1936) und ARBEITSDIENST
(1937) produzierte sein Institut sogar Propagandafilme — oder zumindest Filme,
die dem ideologischen Bedarf des Regimes entsprachen.

271 Vgl. 4.3-87/19 — Ciirlis, Sonderformate 10/12. Brief von Hans Ciirlis an das Bezirksamt Steglitz
vom 30. 8. 1960.
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Georg Bollenbeck

Freigesetzte Moderne und diktatorische Optionen.
Zur argumentativen Konfliktlage in der Weimarer Republik

Glaubt man Theodor W. Adorno, dann lassen sich um 1910 die »heroischen Zei-
ten der neuen Kunst« ausmachen, dann ist der in den spéten 50er Jahren aufkom-
mende Mythos von den >Golden Twenties< lediglich ein modisches Revival; ein
verkldarender Riickblick, der seine elegischen Energien aus dem Bewusstsein einer
kulturellen Stagnation wahrend der Adenauer-Ara bezieht.! »Die Briicke« und
»Der blaue Reiter«, die Darmstadter Mathildenhohe und der Werkbund, die Brii-
der Mann, Wedekind, Rilke oder George, Schonberg und Berg, schlieslich der Sie-
geszug des Kinos und die nun einsetzende unaufhaltsame Erfolgsgeschichte der
Massenkiinste — offensichtlich markiert die politische Zasur von 1918/19 keinen
totalen Bruch oder voélligen Neubeginn, weder im Bereich der Hohenkiinste noch
der Massenkiinste. Auch in diesem Fall bestétigt sich eine Grundannahme der
Kultursoziologie: Ein politischer Systemwechsel bedeutet keinesfalls den »Typen-
wechsel« einer ganzen Gesellschaft und ihrer Kultur.? Fiir eine Diskursgeschichte,
die immer wieder auftauchende Begriffe und Redeweisen zum Anlass nimmt, in
Sprache eingebaute Wertungs- und Ordnungsschemata zu rekonstruieren, die
nach deren diskursivem Erfolg und nach deren intertextueller Présenz fragt, las-
sen sich auf den ersten Blick dhnliche Kontinuitdten ausmachen. Denn bereits im
Spétwilhelminismus entsteht ein semantisches Archiv, das die kulturpolitischen
Debatten von Weimar beliefert. Neu sind nach 1917/18 lediglich Komposita mit
dem Grundwort >Bolschewismus< — wie etwa Kunst-, Musik-, Architektur- oder
Kulturbolschewismus.® Ansonsten aber ist das Archiv schon komplett.

Schon vor 1914 dufert sich das »Unbehagen an der kulturellen Moderne«* in ei-
nem Gegeneinander von Wert- und Identifikationsbegriffen wie >deutsche Kunst,
»deutscher Geist« oder >Bildung« und >Kultur< auf der einen Seite und Angst-, Ab-
wertungs- und Ausgrenzungsbegriffen wie >Entartung¢, >Dekadenz¢, >Kulturver-
fall¢, >Kulturzerfall< auf der anderen Seite. Dabei kommt verschiedenen Adjek-
tivattributen eine konkretisierende und polarisierende Funktion zu, wenn die

1 Adorno 1962, S.47.

2 Lepsius 1983, S. 14.

3 Zahlreiche Beispiele in John 1994.

4 Zur ndheren Bestimmung des Begriffs vgl. Bollenbeck 1999, S.27ff. Dieser Publikation sind die fol-
genden Ausfiithrungen verpflichtet.
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Kunst als »deutschs, >arteigen, »arisch< oder als >undeutschg, »artfremds, entartet«
bezeichnet wird. Schon vor 1914 wird die deutsche Kunst im Zeichen eines neuen
Radikalnationalismus normativ festgelegt — als Ausdruck des Volkes oder der
Rasse, als bindendes Element eines integralen Nationalismus und als Manifestati-
on einer zeitlosen Schonheit. Ja, sie wird Letztbegriindungsbegriffen wie >Reichs,
>Volk< oder >Rasse« unterstellt. Damit erhalten die Debatten um die kulturelle Mo-
derne auch schon bei Vertretern des wilhelminischen Establishments eine vol-
kisch-rassistische, antisemitische und antipluralistische Impragnierung.

Eine Asthetik, die in den immanenten Problemen der kiinstlerischen Form die
ungeldsten Antagonismen der Realitdt ausmacht, die dem iiberkommenen schénen
Schein, dem Wohlgefilligen und Harmonischen misstraut, kann die >heroischen
Zeiten der neuen Kunst« um 1910 situieren. Der kunstphilosophische Mafistab mag
einen grofraumigen Uberblick erlauben, aber er ist fiir eine exakte Vermessung des
kulturellen Feldes zu grof3. Auch aus einer anderen Perspektive bedarf das nostal-
gische Bild der »Golden Twenties< einer Korrektur. Was als Kultur der Weimarer Re-
publik bis heute elegisch bewundert wird, das ldsst sich keineswegs — unabhéingig
davon, ob man dabei eher an die Avantgarde oder die »progressive Massenkul-
tur«® denkt — mit der kulturellen Praxis in der Weimarer Republik verrechnen. »Wir
lesen Hamsun, Doblin, Proust oder Leskow«, schreibt 1926 Hans Siemsen in der
»Literarischen Welt«, und er fiigt hinzu, »aber >wir« sind wenige. Die anderen lesen
Rudolf Herzog. Und die >anderenc« sind viel mehr als >wir«.® Nicht Brecht, Kafka
oder Doblin sind die Lieblinge des Lesepublikums, sondern Paul Keller und Her-
mann Lons, Hedwig Courths-Mahler und Karl May, »Buffalo Bill« und »Bill Jen-
kins«. Auf der repriasentativen Allgemeinen Kunstausstellung 1930 in Miinchen
machen die Bilder der Avantgardisten nur fiinf Prozent der 2700 Exponate aus.’”
Der Funktionalismus des Neuen Bauens mit seiner Stahl- oder Betonskelettbauwei-
se, mit Flachdach, weiler Fassade und so viel Glas wie moglich iiberschreitet
selbst in den besten Jahren nie einen Anteil von 15 % des gesamten Bauvolumens.®

Bis heute hoch gelobt wird die relativ kleine Zahl von expressionistischen
Stummfilmen. Dabei handelt es sich aber um eine Minoritdt innerhalb einer mas-
senhaften Produktion populérer Streifen, Millionen erreichender Kassenfilme, die
Hurra-Patriotismus, Rheinromantik und das Herz, das man immer in Heidelberg
verliert, ins Bild setzen. Im Bereich der Hohenkiinste verstarkt sich der Eindruck
eines verwirrenden Hintereinanders, Nebeneinanders und Gegeneinanders. Auch
und gerade im Bereich der eher elitdren kiinstlerischen Avantgarde lassen sich die
Ismen kaum noch auseinanderhalten. Der Umschlag einer Schrift von El Lissitzky
und Hans Arp mit dem Titel »Die Kunstismen« zdhlt, flankiert durch die Jahres-
zahlen 1914 und 1924, sdulenférmig iibereinander geordnet die verschiedenen
Richtungen auf ohne den dazugehorigen >Ismus¢, der danebenstehend in steilen
Lettern den universalen Geltungsanspruch der Avantgarde anmeldet: »Film-,
Konstruktiv-, Ver-, Proun-, Kompression-, Merz-, Neoplastiz-, Pur-, Dada-, Simul-
tan-, Supremat-, Metaphysik-, Kub-, Futur-, ExpressionISMUS.«’

5 So in Frontstellung gegen Adorno Hermand/Trommler 1978, S. 12.

6 Siemsen [1926] zit. n. Kaes 1983, S.255. Vgl. auch Wittmann 1991, S. 324f.
7 Vgl. Hinz 1977, S. 266.

8 Vgl. Miller-Lane 1986.

9 Lissitzky/Arp 1968.
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Freigesetzte Moderne

Nicht nur fiir eine Sachgeschichte der Kiinste, sondern auch fiir eine Geschichte
der Kunstdebatten ist die Frage der Kontinuitdt und Diskontinuitét nicht einfach
zu beantworten, vor allem dann, wenn man unter Kontinuitdt die Gleichartigkeit
von Eigenschaften wie die Bestdndigkeit einer Verdnderungsrichtung versteht.
Fiir eine Diskursgeschichte ist der ausschliefsliche Blick auf immer wiederkehren-
de Begriffe und Argumentationsfiguren zu eng. Denn er {ibersieht, was tiberblickt
werden sollte: die argumentativen Konfliktlagen in einem weiten Feld spezifi-
scher Begleitumstdnde. Durchgehaltene Wortkérper und Argumentationsfiguren
erlauben ndmlich keineswegs die Gewissheit, wir hdtten es mit durchgehaltenen
Bedeutungen zu tun. In sich wandelnden Verwendungsgeschichten koénnen sie
als Stellvertreter fiir sich wandelnde kulturhistorische Zusammenhinge, als
Funktionselemente historisch bestimmter Sprechtétigkeit verstanden werden.

Denn erst Weimar ist auch die Epoche der freigesetzten Moderne und vollig
neuer diskursiver Konfliktlagen."” Wenn Helmuth Plessner die Vorkriegszeit als
»einen langen ungestorten Konsolidierungsprozefs einer zukunftsgewissen geisti-
gen Schicht« bezeichnet, dann meint er damit jenes ausgleichende Klima biirger-
lich-liberaler Sekurititen, in dem sich ein grofler kreativer Fonds bildet."! Doch
erst mit dem Ubergang zur republikanischen Staatsform, dem Abbau von Kon-
ventionen und Restriktionen werden die Energien freigesetzt, die, in ruhigen Vor-
kriegszeiten gespeichert, sich jetzt so recht entfalten konnen. Was namlich schon
vor dem Krieg einsetzt, das steigert sich nun und verstérkt sich wechselseitig. Die
Befreiung des kulturellen Lebens aus den beengenden Fesseln des Obrigkeitsstaa-
tes ermoglicht eine Tendenz zur Vielfalt, zum Chaotischen und Widerspriichli-
chen; eine Tendenz, die — ohne die bisherige Trennung von dsthetischer und poli-
tischer Sphére — kiinstlerisch produktiv und politisch destruktiv wirkt. »Zur Kul-
tur gehorte«, so der demokratische Publizist Wilhelm Herzog 1915, »fiir einen
grofien Teil der Intellektuellen bis zum 4. August 1914, daff man sich um das
politische Leben seines Volkes nur wenig kiimmerte, daf$ man von den parlamen-
tarischen Kdmpfen leicht degoutiert war, um sich ganz seinen Geschéften hinzu-
geben oder um sich — in Erinnerung an beriihmte Vorbilder — ungestort der Bema-
lung einer Leinwandflache oder einer Novelle zu widmen«*.

Ein Jahrzehnt nach Griindung der Republik restimiert Klabund in seiner Litera-
turgeschichte den entscheidenden Wandel im Selbstverstindnis der Kiinstler:
»Dann kam die Revolution und nach ihr eine furchtbare Politisierung der Kunst
[...]. Hier links, hier rechts! Eine Kluft ist aufgerissen, iiber die kein Blick, kein
Ruf hintiber driangt«."” Dieser neue Trend zur Polarisierung und Politisierung
griindet nicht alleine in erniichternden >Weltkriegserlebnissen< oder im ereignis-
geschichtlichen Wandel >von der Monarchie zur Republik<. Genau besehen be-
zieht er seine Dynamik aus drei Erfahrungsbereichen: aus den Phanomenen der
nationalen Enteignung« durch Versailles, der >materiellen Enteignung« durch die
Nachkriegsinflation und der >kulturellen Enteignung« durch die Moderne.

10 Peukert 1987. Zu den Debatten vgl. Kaes 1983.
11 Plessner 1974 a, S.101.

12 Herzog in: Forum 11/1915.

13 Klabund 1922.
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Selbst kiinstlerische Phanomene, die schon vor dem Krieg auszumachen sind,
wirken nun besonders irritierend. »Unsere Kultur«, so schreibt »Die Zukunft«
1920, »bewegt sich in seltsamen Linien, die das >Stahlbad des Krieges< gewif3
nicht veredelt hat. Wir horten bei Tango und franzodsischem Zotenfilm auf und
fingen bei Foxtrott, Jazz und deutschem Aufklarungsfilm wieder an.«'* Was sich
mit Cakewalk und Schieber vor dem Ersten Weltkrieg angekiindigt hat, beschleu-
nigt sich nach 1918: Immer neue Tanze beherrschen, im Anschluss an den Fox-
trott, im raschen Wechsel die Tanzparketts: 1921 erobert der Shimmy Deutsch-
land, 1925 setzt sich der Charleston als Symbol der >Golden Twenties«< durch,
gefolgt vom Black Bottom. Der Eindruck einer verwirrenden Vielfalt und Uniiber-
sichtlichkeit wird durch die Massenkiinste und neue Freizeitstile noch verstarkt.
In der Weimarer Republik bilden sich die Konturen einer industriekapitalistischen
Konsumgesellschaft aus, in der verschiedene Medien miteinander konkurrieren,
die Massenkiinste unterschiedliche Bediirfnisse bedienen, verschiedene Freizeit-
angebote ein neuartiges Freizeitverhalten stabilisieren und sich ein sozial hetero-
genes Publikum bildet. Mode, Reklame, Zuschauersport, Revue, Jazz und Schla-
ger, Film, Grammophon und Radio, Boxkdmpfe und Autorennen — mit Weimar
beginnt unsere Gegenwart.”” Nun zeigt die Unterhaltungsindustrie eine Eigenlo-
gik, die sich um die kulturellen Hegemonieanspriiche des Bildungsbiirgertums
nur dann kiimmert, wenn sie im eigenen Verwertungsinteresse liegen und den
Kreis der Konsumenten vergrofiern helfen. Nach dem Krieg erhilt der sdkulare
Trend der kulturellen Moderne eine epochenspezifische Beschleunigung. >Nigger-
jazz< und >Niggertdanze«, Dadaismus und Dokumentarismus, die Tiller-Girls und
der Funktionalismus, Film und Funk; Kommerzialisierung, neue Medien und die
Totalrevision der Darstellungsmittel — all dies kommt dem traditionellen Kunst-
verstandnis als, wie es bei Egon Friedell heif$t, »Selbstmord der Kunst«'® vor.

Semantische Hypotheken

Warum regt man sich in Deutschland stidrker als anderswo {iiber uns heute so
harmlos anmutende Dinge wie das Flachdach, das Saxophon, Kompositionstech-
niken oder Inszenierungen auf? Das hat etwas mit den Folgen (nicht unbedingt
mit den Konsequenzen) semantischer Hypotheken des 19. Jahrhunderts zu tun;
Hypotheken, von denen die Gebildeten profitierten und die nun zur Belastung
werden. Ist doch die kulturelle Moderne ein Produkt der kulturellen Hegemonie
des Biirgertums, denn sie bildet sich im Zeichen seiner Programmatik aus. Auto-
nomie und Vielfalt, freie Entfaltung und kulturrdsonierende Offentlichkeit — dies
alles z&hlt zu ihrem Ermoglichungszusammenhang. Ja, bis zu den Provokationen
der Avantgardebewegungen tragen und stiitzen die Biirger (mit Ausnahme der
Massenkiinste) die kulturelle Moderne. »Die moderne Kunst«, so Thomas Nip-
perdey, »hat sich nicht trotz der Biirger, sondern mit ihnen durchgesetzt«."”

14 Nach Aschermittwoch. In: Die Zukunft, Bd. 108, 21.2.1920, S.228. Zum Wandel der Tanzstile vgl.
Wicke 1998, S. 121 ff.

15 Zum langfristigen Trend vgl. Maase 1997. Zur Kontinuitdt und Diskontinuitat vgl. Saldern 1993, S.21.

16 Friedell 1989, S. 1507.

17 Nipperdey 1988, S. 63.
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Die Ablehnung des Neuen und Fremden aus dem Geist des konventionellen
Geschmacks ist sicher zundchst ein internationales Phinomen."” Allerdings er-
hélt in Deutschland das Ineinander von »>biirgerlicher Genese« und »antibiirgerli-
cher Funktion< eine besondere Dynamik und Brisanz. Zwei verschiedene Wir-
kungselemente konnen dafiir benannt werden. In Deutschland bildet sich eine
philosophisch geadelte, breitenwirksame, hdufig vulgiridealistische Kunstse-
mantik aus, in deren Zentrum der Wert- und Identifikationsbegriff >deutsche
Kunst« steht und die durch drei immer wiederkehrende Argumentationsfiguren
geprégt ist."” Die Kunst stammt demnach aus dem Volk; sie bildet die Individu-
en wie auch die Nation; und sie bleibt der Schonheit verpflichtet. Diese Argu-
mentationsfiguren erhalten ihre Kontur durch Herder, die idealistische Asthetik
und die Romantik, werden im Verlauf des 19. Jahrhunderts banalisiert und po-
pularisiert und liefern den Gegnern der modernen Kunst die Argumente. Die
Argumentationsfiguren weisen, quasi unterhalb des ideengeschichtlichen Ho-
henkamms und unabhéngig vom Wechsel einzelner Kunstrichtungen, eine {iber-
raschende Kontinuitit und grofle Reichweite auf. Sie kehren immer wieder, sie
wirken wie geborgt, tauchen an unterschiedlichen Stellen — im Feuilleton, in Par-
lamentsreden, wissenschaftlichen Publikationen — auf; sie werden allgemein ak-
zeptiert, sind unterschiedlich akzentuierbar und kombinierbar und nicht poli-
tisch festgelegt.

Zudem entsteht in Deutschland seit dem spéaten 18. Jahrhundert eine einzigarti-
ge enge Koalition von sozialer, kultureller und nationaler Identitit; eine Identitit,
als deren Aktivposten neben der Sprache und noch vor den Wissenschaften die
Kunst gilt. Mit ihr ldsst sich nicht nur zeigen, dass man individuelle Bildung be-
sitzt. Gerade in Deutschland befestigt Kunst die soziale und nationale Identitét
der Bildungsbiirger. Sie bestatigt deren Definitionsmacht, wirkt iiberschaubar und
kann, im doppelten Sinn des Nationalen und Sozialen, als »ideale Habe« (Gustav
Freytag) betrachtet werden.

Die deutsche Kunst zeugt zudem von der Einheit und Gréfie der Nation. Man
beruft sich auf sie, um die noch nicht vorhandene staatliche Einheit zu kompen-
sieren — und zugleich zu beférdern. Aus diesem Erfahrungsfonds erhalt fiir Gene-
rationen das bereits erwdhnte Ensemble von Wert- und Identifikationsbegriffen
wie >deutsche Bildung¢, >deutsche Kultur¢, >deutscher Geist« oder >deutsche
Kunst« seine interdiskursive Prasenz und sozialgeschichtliche Relevanz. Das At-
tribut >deutsch« wirkt dabei konzeptmodifizierend. Es meint nicht in einem
schlicht geographischen Sinne >die Kiinste, die aus Deutschland kommen«. Es
dient nicht als schlichte Ordnungskategorie, sondern als Sinnkategorie mit starker
programmatischer Imprégnierung — etwa wenn die deutsche Kunst als Ausdruck
des »>Volksgeistes, als Aktivposten einer symbolisch vergesellschaftenden Natio-
nalkultur oder als Ausweis >deutscher Grofse« erscheint.

So steht das 19. Jahrhundert im Zeichen eines liberalen konsensuellen Kunstna-
tionalismus, der ohne Irritationen (das zeigen exemplarisch die Schillerfeiern des
Jahres 1859) von der Grofie der deutschen Kunst und ihrem Beitrag zur Einheit
der Nation ausgeht. Dieser Konsens schliefdt Einzelkritik nicht aus. Man kann so-

18 Vgl. Fuhrmann 1999, S. 25.
19 Dazu ausfiihrlicher Bollenbeck 1999, S. 50 ff.
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gar wie in der Literatur und der Musik® unterschiedliche Verlaufsformen kon-
struieren. Wahrend die zeitliche Fixierung der Weimarer Klassik nur noch
Schwund- oder gar Verfallsdiagnosen >nach dem Hohepunkt« zuldsst, erlaubt der
prozessuale Klassikbegriff die Vorstellung eines musikalischen Fortschritts. Fiir
das liberale Fortschrittsbewusstsein, das sich im Einklang mit seiner Zeit glaubt
sowie unterstellt, dass von der Zeit die zeitgendssischen Ubel behoben werden,
gehen von kiinstlerischen Defiziten oder unterschiedlichen Verlaufsformen in ein-
zelnen Kiinsten keine unzumutbaren desorientierenden Effekte aus.

Die Erosion des konsensuellen Kunstnationalismus beginnt mit dem >Ende der
liberalen Ara< um 1880, also mit jenem mentalen Konstellationswandel, der zu ei-
nem Attraktivititsschwund des Liberalismus und zu einer >konservativen Wen-
de« fiihrt. Und sie wird durch die einsetzende kulturelle Moderne vorangetrieben.
Nun 16sen sich die tragenden Gemeinsamkeiten zwischen den Kiinstlern und
dem bildungsbiirgerlichen Publikum, zwischen dessen Horizont und dem Hori-
zont der Kunstwerke.” Die rasch sich ablgsenden Ismen, die Aufspaltung einzel-
ner Kunstrichtungen in uniibersichtliche Segmente, der Stilpluralismus und die
Perspektivenvielfalt, die Kombinatorik und die Wahlmoglichkeiten, die neuen
Werke mit ihren Stoffen, Techniken und Medien — dies alles wirkt verstorend, und
es kiindigt das Vertrauen in die alte Uberschaubarkeit und Allgemeinverstand-
lichkeit auf. Die historischen Avantgardebewegungen konnen in diesem Zusam-
menhang als ein Uberbietungsphidnomen der kulturellen Moderne verstanden
werden, das die Erfolgsindifferenz, die Publikums- und Marktverachtung, die
produktive Riicksichtslosigkeit gegeniiber dem traditionellen Geschmack und
den traditionellen Wahrnehmungsweisen radikalisiert — aus dem Bewusstsein,
dass sich der herkémmliche Schonheitsbegriff als Objekt einer folgenlosen Inner-
lichkeit verbietet und dass zudem die Entwicklung neuer Kunstmittel und Dar-
bietungsformen bis hin zur experimentellen Offenheit in den Dienst einer neuen
Funktionsbestimmung der Kiinste treten soll.”

Und auch das wirkt neu, fremd und verunsichernd: Jetzt entwickeln die Mas-
senkiinste im Zeichen der industriellen Produktion, des einsetzenden Massenkon-
sums und der Freizeit eine neuartige dynamische Eigenlogik, die sich der »Erfin-
dung der Volkskultur« (Hermann Bausinger) entzieht. Die Massenkiinste sind
Produkte der Technik. Sie sind nicht blof8 reproduzierbar, sondern meist aus dem
Geist der mechanischen Reproduktion geschaffen, um gewinnbringend reprodu-
ziert zu werden. Ihre Produkte >vagabundieren« zwischen Medien und Mairkten,
zwischen den Kulturen und Systemen. Sie kiimmern sich kaum um Volkstum,
Deutschtum und Nationalkultur. Der Nationalgeist interessiert sie nur, wenn sich
seine Stoffe, wie im Fall der Nibelungen, zum Kassenschlager eignen. Sie sind
tendenziell ubiquitar. Ihr Ideal ist eine Art >Esperanto« fiir alle moglichen Kaufer.
Sie orientieren sich an den Triebwiinschen und Tagtraumen des Publikums. Sie
sollen nicht »>bilden¢, sondern Gewinn einbringen und zerstreuen.

20 Vgl. Dahlhaus 1990, S.222.
21 Vgl. dazu Rothe 1994.
22 Vgl. Bollenbeck 1994.
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Liberale Argumentationsweisen

Man sollte die Irritationen durch das Neue und Fremde jedoch nicht iiberschitzen
und die wilhelminischen Bildungsbiirger als stehen gebliebene Goetheaner abtun.
Es kommt im Kaiserreich keineswegs zu einer allgemeinen und schroffen Ableh-
nung der kulturellen Moderne. Vielmehr dominiert in der kulturrdsonierenden
Offentlichkeit eine liberale Argumentationsweise der Erweiterung und Integra-
tion. Diese Argumentationsweise reagiert, ohne mit den vertrauten Argumenta-
tionsfiguren zu brechen, auf das Neue und sie treibt es — als dessen Element —
voran. Der Erfolg der liberalen Argumentationsweise der Erweiterung zeugt von
einer produktiven Wechselwirkung zwischen moderater Moderne und flexibler
Kunstsemantik. Dies ist eine entscheidende Voraussetzung und ein Garant fiir die
Erfolge der kulturellen Moderne in Deutschland und ein Stein des Anstofies fiir
deren Gegner. Wahrend die nationale und verfassungspolitische Programmatik
des Liberalismus entscheidend geschwécht wird, bleibt im kulturellen Leben die
liberale Offenheit fiir Neues auch nach »der konservativen Umgriindung des Rei-
ches im Zeichen des Biindnisses von Agrariern und Grofiindustriellen« (Wolfgang
J. Mommsen) wirksam.

Selbst die einzigartige Erfolgsgeschichte des Films, der nur gut zehn Jahre
braucht, um vom Jahrmarkt iiber das Ladenkino der Vorstadt im Kinopalast der
grofstadtischen Zentren seinen Konkurrenzanspruch zum Theater architekto-
nisch zu manifestieren, ruft keine einhellige Ablehnung hervor. Zwar ist hdufig
von der »Kinopest« oder der »Kinoseuche« die Rede, doch zeigen Komposita wie
»Lichtspiel« und »Kinodrama«, dass der Kinematograph zunehmend als >Kultur-
faktor« und &sthetische Herausforderung betrachtet wird. Sein Massenerfolg, sei-
ne nationalpddagogischen Moglichkeiten und dsthetischen Potentiale interessie-
ren bildungsbiirgerliche Kinoreformer und antibiirgerliche Literaten. »Der Ein-
bruch der Kinomaschine in die Sphére der Asthetik«® macht etwa ab 1910 den
Film zu einem Reizthema der kulturrdsonierenden Offentlichkeit. Beim Kino ruft
die uniibersehbare Relevanz eine 6ffentliche Resonanz hervor, die davon zeugt,
dass der >Emporkémmling« die Kulturbesorgten zu Reflexionen iiber das neue
Medium dréngt. In den Feuilletons grofier Tageszeitungen sowie in den etablier-
ten Kulturzeitschriften erscheinen Beitrage, die seinen Rang, seinen spezifischen
Stil reflektieren und einzelne Filmpremieren erortern. Vor allem aber profitiert die
Hohenkunst vom Geist der liberalen Argumentationsweise. In Museen, Theatern,
Konzertsdlen, Opernhédusern und Verlagen erhélt die kulturelle Moderne ein dau-
erhaftes, bis 1933 reichendes Heimatrecht. Schon im Kaiserreich werden die insti-
tutionellen Grundlagen fiir die Kultur von Weimar geschaffen.

Dieser Erfolg ist fiir die Geschichte der nun aufkommenden kontrdren Argu-
mentationsweisen entscheidend. Denn er macht den gemeinsamen Bezugspunkt
fiir unterschiedliche Reaktionen aus. Je erfolgreicher und riicksichtsloser die kul-
turelle Moderne, desto grofler der negative Resonanzboden. Kennzeichnend fiir
die radikalnationalistische Argumentationsweise sind grofie Vorbehalte gegen-
iiber dem Neuen sowie Stigmatisierungen und Ausgrenzungen des Fremden bis
hin zu einer antisemitischen Feindbildstereotype. Sie hat klare Feindbilder, tut

23 Priimm 1995, S. 151.
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sich schwer mit der Gegenwartskunst und hofft doch auf eine neue einheitliche
deutsche Kunst als Ausdruck nationaler Grofle. Mit ihr wird die deutsche Kunst
der Vergangenheit hoch geschitzt, die Kunst eines Diirer oder Rembrandt, eines
Bach oder Beethoven, eines Goethe oder Schiller. Und mit ihr wird die Kunst der
Gegenwart gering geschitzt.** Die radikalnationalistische Argumentationsweise
reagiert auf die kulturelle Moderne vollig anders als die liberale. Sie verengt die
ursprungsmythologische Argumentationsfigur durch (in der Regel) volkisch-ras-
sistische Anschauungen, richtet die Argumentationsfigur der bildenden Funktion
auf einen aggressiven Universalismus und integralen Nationalismus aus und pro-
pagiert einen schonen Schein — evaluativ unstrittig, programmatisch unklar, be-
freit vom emanzipatorischen Anspruch, aber in eindeutiger Frontstellung gegen
die >Hésslichkeiten« der missliebigen kulturellen Moderne. So erhalten die Argu-
mentationsfiguren einen aggressiven Charakter, d.h. auch eine erhohte pole-
misch-rhetorische Potenz.

Damit beginnt ein langfristiger >Wandel in gegenldufiger Richtungs, eine wach-
sende Diskrepanz zwischen der erfolgreichen internationalen kulturellen Moder-
ne und einer radikalnationalistisch verengten Kunstsemantik. Schon die Sezession
gilt als, so der Titel einer einschldgigen Schrift von Theodor Alt, »Herabwertung
der deutschen Kunst durch die Parteigdnger des Impressionismus« (1911), als
Verstofs gegen »das Recht des deutschen Volkscharakters«. Weil die radikalnatio-
nalistische Argumentationsweise die kulturelle Moderne hdufig mit Angst-, Ab-
wertungs- und Ausgrenzungsbegriffen wie >Entartungs, >Dekadenz¢, >Kulturver-
fall< ablehnt, bleibt fiir sie das Phanomen der nationalreputativen Umkehrung ak-
tuell. So spricht Ernst Wachler »vom Mifsverhiltnis zwischen der Weltstellung der
deutschen Nation und ihrer gegenwairtigen Kunst, im besonderen der Dicht-
kunst«.” Politisch, militdrisch und konomisch steht das Reich méchtig da, auch
die Wissenschaften bestitigen den Anspruch auf >Weltgeltung«, die Kiinste aber
werden weiterhin mit Stagnations- und Verfallsdiagnosen bewertet. Starker als
die liberale Variante ist die radikalnationalistische Argumentationsweise von ei-
nem kulturkritischen Ressentiment gegen die Grofistadt, die kapitalistische Oko-
nomie und den internationalen Austausch gepragt. >Los von Berlin¢, das Lob von
Landschaft und Herkunft, der Hass auf das >wurzellose Grof3stadtleben< und die
Verwirrung tiber sich rasch ablosende Kunst-Ismen evozieren das Bediirfnis nach
Einfachheit und Uberschaubarkeit: nach >Heimatkunst¢, nach einem >deutschen
Stil«. Die radikalnationalistische Argumentationsweise ldsst sich allerdings nicht
auf irgendeinen Kulturpessimismus festlegen. Sie bevorzugt das Perfekt und das
Futur. Mit ihr wird viel gefordert, weil der Begriff >deutsche Kunst« erlaubt, deren
Moglichkeiten gegen ihren schlechten Zustand auszuspielen.

So entsteht bereits im Kaiserreich ein semantisches Archiv, das die Gegner der
kulturellen Moderne in der Weimarer Republik beliefern wird. Doch entfaltet im
Kaiserreich das Gegeneinander der kontrdren Argumentationsweisen noch kei-
nen politisch destruktiven Trend. Das liegt am ausgleichenden Klima der Gold-
marksekuritiat, am charakteristischen Miteinander von lebensweltlichen Sicher-
heiten, kulturkritischen Klagen und lebensreformerischen Erwartungen, an jenem

24 Etwa bei Vinnen 1911.
25 Wachler 1897, Vorwort.
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haufig ausgemachten Klima der »Politikdistanz« und »Kunstintensitdt« (Thomas
Nipperdey). Zwar enthilt die radikalnationalistische Argumentationsweise schon
eine Tendenz zur Totalkonstruktion, wenn sie mit Letztbegriindungsbegriffen wie
»>Volk« oder >Rasse« operiert, doch kann diese Tendenz ihr aggressives Potential
noch nicht entfalten.

Antirepublikanische Feindbestimmung

Das dndert sich in der Weimarer Republik. Nun wird der Ton schérfer. Neu sind
zundchst nicht die Begriffe, Argumentationsfiguren und -weisen. Doch véllig an-
ders gerdt ihre Verwendungsgeschichte. Nun riickt das semantische Archiv in ein
verdndertes Feld der Begleitumstinde, der Polarisierung und Politisierung ein.
Die ungeliebte Republik steht fiir eine freigesetzte Moderne, fiir 6konomische
Krisen, politische Instabilitat, fiir die grofie >nationale Demditigung<, den >Schand-
frieden< von Versailles. Damit entsteht ein neues Verhéltnis von &sthetischer Wer-
tung und politischer Erwartung.

Die Forschung bietet fiir die Frage nach dem Scheitern der ersten deutschen
Demokratie drei unterschiedliche Deutungen an: »schwere Geburtsfehler, die ei-
nen frithen Tod wahrscheinlich machten; Selbstpreisgabe einer >Republik ohne
Republikaner; willentliche Vernichtung durch demokratiefeindliche Krafte«.* Sie
iibergeht damit einen wesentlichen, bisher unterschétzten, politisch destabilisie-
renden Aspekt: eben jene unheilvolle Koppelung einer dsthetischen Ablehnung
der internationalen kulturellen Moderne mit einer antirepublikanischen Feindbe-
stimmung.

Dabei ist man im Lager der Republikaner zundchst durchaus hoffnungsvoll
und beruft sich auf das, was sich fiir die Liberalen im 19. Jahrhundert bewéahrt
hat: die integrative Macht eines konsensuellen Kunstnationalismus. In der Denk-
schrift »Kulturpolitische Aufgaben des Reiches« (1919) entwirft der linksliberale
Carl Heinrich Becker, Professor fiir Orientalistik und Staatssekretdr im preufsi-
schen Kultusministerium, das Programm einer Kulturpolitik, die »ein neues eini-
gendes Band« schaffen soll. Becker lehnt die alte Ausrichtung auf »Kaisertumx«
und »Militarismus« ab; er plddiert stattdessen fiir die integrative Kraft eines
»nationalen Bildungsideals«, fiir »eine bewusste Einsetzung geistiger Werte im
Dienste des Volkes oder des Staates zur Festigung im Innern und zur Auseinan-
dersetzung mit anderen Vélkern nach auBen«.?” Doch diese Hoffnung wird ent-
tauscht. Im letzten Krisenjahr der Republik heifst es bei einem anderen liberalen
Geist, bei Karl Jaspers: »Auf die Frage, was denn heut noch sei, ist zu antworten:
das Bewufitsein von Gefahr und Verlust als das Bewufitsein der radikalen Kri-
se«®. Fur ihn verschwindet »mit der nivellierenden Massenordnung« die »Bil-
dungsschicht, welche aufgrund kontinuierlicher Schulung eine Disziplin des
Denkens und Fiihlens entwickelt hatte, aus der sie Widerhall fiir geistige Schop-
fungen sein konnte«.” Stattdessen ist nun das Zeitalter des »Massenmenschen«

26 Langewiesche 1988, S.236.

27 Becker 1919, S.4f. Vgl. auch Heffen 1986, S. 36 ff.
28 Jaspers 1932, S.79.

29 Jaspers 1932, S. 116.
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angebrochen, ein Zeitalter, in dem sich der »Verfall des Wesens der Kunst aus-
machen 148t«.*

In einer vertrackten Weise sind beide Stimmen représentativ fiir die sich wan-
delnde Debattenlage wihrend der Weimarer Republik. Die Offenheit der liberalen
Argumentationsweise fiir das Neue und Fremde verleiht der kulturellen Moderne
eine motivationale Bestandsgarantie. Aber die im Zeichen der Offenheit geleiste-
ten Integrationserfolge sind kurzfristig. Auf lange Sicht entpuppt sich diese Of-
fenheit als permanenter Schwachpunkt. Entstehen doch aus ihrem Geist Werke,
die sich schwerlich in die liberale Argumentationsweise integrieren lassen. Der
damit einhergehende Verlust an Bezeichnungsevidenz oder Erfahrungssittigung
betreibt den Geltungsschwund des Wert- und Identifikationsbegriffs >deutsche
Kunst« innerhalb der liberalen Argumentationsweise. Freilich lassen sich leicht,
insbesondere bei der dlteren Generation, Stimmen ausmachen, die sich auf ihn be-
rufen.

Der ungekronte »Konig der Republik«, wie ihn Thomas Mann nennt, Gerhart
Hauptmann, bleibt — kaum reflektiert, aber dafiir lebenspréagend — einem Nationa-
lismus treu, fiir den die deutsche Kunst ein zentraler Garant der deutschen Ein-
heit ist. In seiner Ansprache »Deutsche Einheit«, gehalten 1921 aus Anlass der 50.
Wiederkehr der deutschen Reichsgriindung, beschwort er im schlesischen Hirsch-
berg das Schicksal Deutschlands mit Attinghausens Satz aus Schillers »Wilhelm
Tell«: »Seid einig.«’* Hauptmann bekennt sich zwar zur Republik, und die Repu-
blik feiert ihn. Er ist jedoch kein {iberzeugter Republikaner. Er sehe sein »Heil«, so
versichert er gelegentlich, im »Mitwirken« und nicht im »Gegenwirken«. Diesem
Motto bleibt er treu; wéahrend der Kaiserzeit, wiahrend der Republik und auch
1933 wihrend der Zeit des »nationalen Aufbruchs«. Hauptmann ist ein unpoliti-
scher Dichter, ein Vertreter der nationalkulturellen Einheit. Reflektierter, geistrei-
cher und lernfihiger votiert Thomas Mann, der Mitkonkurrent in der Goethe-
nachfolge und zweiter literarischer Reprasentant der Republik, fiir die Republik
unter Berufung auf die deutsche Kultur. Wenn er fiir den neuen Staat wirbt, dann
in dem Bewusstsein, dass Demokratie und deutsche Kultur vereinbar sind. Fiir
ihn bleibt Deutschland vorrangig {iber seine Kultur bestimmt, nicht {iber seine
staatliche Einheit. Unter Riickgriff auf die >humanistische Tradition« dieser Kultur
wird sich der Autor gegen den Nationalsozialismus wenden. Selbst radikalen
Neuerern wie dem traditionsbewussten Arnold Schonberg ist die Vorstellung
einer tiberlegenen deutschen Kultur nicht fremd. In einer von seinem Freund
Adolf Loos 1919 herausgegebenen Denkschrift verkiindet er: »Die wichtigste Auf-
gabe der Sektion Musik ist: die in der Volksbegabung wurzelnde Uberlegenheit
der deutschen Nation auf dem Gebiet der Musik zu sichern. [...] Noch 100 Jahre
und wir haben diese Uberlegenheit verloren.«*

Vom Wandel in gegenldufiger Richtung ist die liberale Argumentationsweise
vollig anders als die radikalnationalistische betroffen. Es sei wiederholt: Die ihr
eigene offene Bejahung des Neuen und Fremden fiihrt zu ihrer Erosion, weil die
freigesetzte kulturelle Moderne den Erfahrungsgehalt und die Akzeptanz der drei

30 Jaspers 1932, S. 116.
31 Sprengel 1993, S. 315.
32 Schonberg zit. n. John 1993, S. 117.
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Argumentationsfiguren vollends konterkariert. Die Arbeiten eines George Grosz
oder Otto Dix, die Theaterinszenierungen eines Erwin Piscator oder Leopold Jess-
ner, die Kompositionen eines Arnold Schoénberg oder Ernst Krenek, das Pro-
gramm der Kroll-Oper, all dies ldsst sich in den etablierten Kunstbetrieb integrie-
ren und kulturstaatlich fordern; aber es lasst sich schwerlich der deutschen Kunst,
ihrer Herkunft aus dem Volke, ihrer einheitsstiftenden Funktion und ihrer Schon-
heit zurechnen.

Aber eben diese Vorstellung von der Kunst als >Organ des Volkes< und »>Offen-
barung deutscher Fahigkeit, vom Genie als Verkorperung der kollektiven Genia-
litdt des Volkes prédgt bekanntlich seit Herder und den Romantikern die Wer-
tungs- und Ordnungsschemata der bildungsbiirgerlichen Kunstsemantik, die fiir
beide Argumentationsvarianten verbindlich ist. Die mit der liberalen Argumenta-
tionsweise assoziierten Modernismen kappen diese Verbindung. Gerade die Mas-
senkiinste entziehen sich bis auf weiteres ihrer diskursiven Einbindung.* Vor
allem der Film, aber auch der Jazz und der Schlager lassen sich mit der ur-
sprungsmythologischen Argumentationsfigur schwerlich begriinden. Deren Pro-
dukte entziehen sich zunéchst jeglicher nationalkulturellen Bindung. Das heifdt je-
doch nicht, dass nicht immer wieder Versuche in dieser Richtung unternommen
wiirden. So finden sich in Bezug auf die Jazzmusik rasch und immer wieder aufs
Neue bildungsbeflissene, vorwissenschaftliche und/oder ethnopluralistische Ar-
gumentationsweisen, die ein Verhiltnis zu diesem Genre aufzubauen versuchen,
in dem sich ein oft fahler Abglanz der drei Argumentationsfiguren wiederfindet
und die fiir die Diskussion um Jazz in Deutschland bis heute pragend sind.*

Dennoch: Die Erfolge der Massenkiinste stellen das Konstrukt >Volkskultur< in
Frage, ist doch der internationale Charakter der Unterhaltungsindustrie uniiber-
sehbar und uniiberhorbar. In Kreneks Oper singt Jonny: »Da kommt die neue
Welt iiber das Meer gefahren mit Glanz / Und erbt das alte Europa durch den
Tanz«.” Nun erobern Muster und Erfolgsrezepte aus den USA die europédischen
Mirkte.* Und sie erhthen ihre Wirkung, indem sie einheimische Produzenten in-
spirieren. Gerade hieraus beziehen Begriffe wie Amerikanismus oder Amerikani-
sierung ihren Erfahrungsgehalt.

Europdisches Schlagwort

»Amerika ist das neue europdische Schlagwort«, schreibt Rudolf Kayser in der
»Vossischen Zeitung«. »Es geht ihm wie den meisten Schlagworten: je mehr man
sie gebraucht, desto weniger weifl man, was sie bedeuten. Sicher ist, dafd der Be-
deutungsbereich ungeheuer grof ist, daf er tiber einzelne Erscheinungen weit
hinausreicht, dafl er den Grundcharakter unseres Zeitalters betrifft.«*” Diese Beob-
achtungen sind bemerkenswert. Offenbar kommt in der Phase der relativen Stabi-
lisierung ein Ausdruck in Mode, der sich nicht auf nationale, sondern auf interna-

33 Vgl. Kaes 1983, S. 159ff.; Kreimeier 1992, S. 157 ff.

34 Diesen Hinweis verdanke ich Marc Fabian Erdl. Vgl. dazu ausfiihrlich Erdl/Nassauer 2002.
35 Curjel 1975, S. 422.

36 Vgl. Maase 1997, S. 145ff.

37 Vossische Zeitung, 27.7.1925.
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tionale Phanomene, der sich nicht alleine auf die kulturelle Moderne, sondern auf
die Moderne schlechthin bezieht. Genau besehen lautet das Schlagwort nicht
»Amerika¢, sondern >Amerikanismus< oder, wenn der Prozesscharakter niher be-
zeichnet werden soll, >Amerikanisierung«. Was mit Amerikanismus bezeichnet
wird, meint keine Tatbestidnde >an sich< in einem bestimmten Kontinent. Doch
verweist die geographische Bezeichnung auf ein Land, in dem das verwirklicht
sein soll, was sich zu Hause erst andeutet.

Die Entwicklung in Amerika, oder genauer in den USA, erscheint den Beobach-
tern als Vorwegnahme der europédischen Entwicklung. Insofern sind die Debatten
iiber die Zustdnde in den USA keine deutsche Besonderheit, sondern eine europii-
sche Gemeinsamkeit. Daraus entsteht bei den europdischen kulturellen Eliten mit
Blick auf die Neue Welt eine Art Gemeinschaftsgefiihl, wie umgekehrt die kultu-
rellen Eliten in den USA die Alte Welt als Einheit wahrnehmen.*® Der ungeheuer
grofie Bedeutungsbereich des Schlagworts kann Heterogenes umfassen: eine neue
okonomisch-technische Rationalitdt, konsumistische Einstellungen und eine er-
folgreiche Unterhaltungsindustrie: Jazz, Film und Revue. Der Ausdruck >Amerika-
nisierung« stammt zwar aus dem spéten 19. Jahrhundert, aber erst nach dem Ers-
ten Weltkrieg erscheinen die USA den geschwéchten europdischen Nationen als
Weltmacht mit grofien Ressourcen, mit einem ungebrochenen Optimismus und ex-
pansiven kulturellen Mustern. >Von aufSen< wéchst die Rolle der USA als Sinnbild
zukiinftiger Moglichkeiten. >Im Inneren< scheinen diese Moglichkeiten im Gefolge
der freigesetzten Moderne, der 6konomischen Rationalisierung, der verdnderten
Mentalitdten, der siegreichen Unterhaltungsindustrie Realitdt zu werden.

Auch der Film gilt als kulturelle Manifestation des Amerikanismus. Er wird fiir
den » Auflosungsprozefs vieler alter Lebensformen« verantwortlich gemacht. »Das
Kino ist fiir Amerika einfach die >Kulturstatte< — in noch viel hoherem Mafle, als
sie es heute fiir Europa ist. [...] Die flimmernde Leinwand trdgt die dekadenten
seelischen Gebarungen der Weltstiddte bis in die entferntesten Gegenden [...].«”
Als besonders verwerfliche Elemente des Amerikanismus gelten der Jazz und die
>Niggertanze«. Mehr als jede andere Kunst steht der Jazz fiir den avancierten Zeit-
geist. Er gilt als die Musik dieser Dekade. Er wird mit Demokratisierung und Mo-
dernitdt in Verbindung gebracht. »Die Stunde schldgt der alten Zeit, die neue
bricht jetzt an. Versiumt den Anschluss nicht, die Uberfahrt beginnt ins unbe-
kannte Land der Freiheit«, singt der Schlusschor in der Oper »Jonny spielt auf.
Gerade der Jazz gilt als musikalisches Fanal fiir den drohenden Sieg des Ameri-
kanismus. Gerade seine Ablehnung ist hdufig rassistisch unterfiittert. Wahrend
der Debatte tiber die Kroll-Oper im PreufSischen Abgeordnetenhaus unterstellt
der DNVP-Abgeordnete Pastor Julius Koch: »Die Niggerkultur, die iiber uns im
Jazz hergefallen ist, kennen Sie alle; und einmal in Fahrt versichert er: »Man
wird iiber diese Zeit die Uberschrift setzen kénnen: >Die jiidisch-negroide Epoche
der preuBischen Kunst.«*

Die grofie Zeit der Debatten um den Amerikanismus ist vor allem die Phase der
relativen Stabilisierung, jene kurze Zeit des Marchens von der unzerstérbaren

38 Vgl. dazu Schmidt 1997.

39 Liddecke 1925, S. 88f.

40 Zit. n. Curjel 1975, S. 422. Zur diskursiven Kopplung von Jazz und Juden bzw. Kommerz vgl. Erdl/
Nassauer 2002.
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Prosperitdt. Zeitungen, Zeitschriften, Broschiiren und Biicher handeln mit einer
bisher nicht gekannten Intensitiat von Amerika. Henry Fords Memoiren »Mein Le-
ben und mein Werk« (1923) verkaufen sich innerhalb kurzer Zeit mit mehr als
200000 Exemplaren. Diese success story enthilt einfache und anziehende Bot-
schaften fiir schwierige Probleme. Demnach ist letztlich alles eine Frage der richti-
gen Organisation, der strikten Rationalisierung, der Sozialpartnerschaft zwischen
Kapital und Arbeit, der Wechselwirkung zwischen hoheren Lohnen, groferer
Kaufkraft und steigender Produktion. Nach dem Schwarzen Freitag verliert die
Amerikanismus-Debatte an Schwung. Die Weltwirtschaftskrise destruiert das Bild
des strahlenden Siegers aus Ubersee, des Landes der unbegrenzten Moglichkeiten.

Wenn es um die Kunst oder die Kultur, jenen hochgeschitzten Reservatbereich
des deutschen Bildungsbiirgertums, geht, dann herrscht eine schroffe Ablehnung
gegeniiber dem Amerikanismus vor. Diese Ablehnung lebt zundchst aus der Za-
higkeit der Kulturkritik, die den Amerikanismus mit dem in Verbindung bringt,
was an der industriekapitalistischen Moderne missfallt: »die Herrschaft der Tech-
nik«, die Grofistadt und ihre negativen Begleiterscheinungen." Die verbreitete
Vorstellung einer rationalistischen, seelenlosen Zivilisation widerspricht dem
hochgestimmten Konzept einer zweckfreien, individuellen Bildung im Medium
der autonomen Kultur. Deshalb erscheint die » Amerikanisierung aller Lebensédu-
Berungen« den Gebildeten als »Verfall unseres gesamten kulturellen Lebens«.*
Man lehnt sie ab, weil sie fiir industriekapitalistische Verhiltnisse und Verhaltens-
weisen steht, die nun vollends in die Welt der Bildungsbiirger eindringen. Beson-
ders beunruhigend wirkt fiir die Verwalter der idealen Habe, dass die von ihnen
beklagte >Demokratisierung der Bediirfnisse« mit egalitdren und marktkonformen
Tendenzen auch den Bereich der Kultur erfasst. Dabei geht es selten um die Ho-
henkiinste. Wirkt doch der Amerikanismus auf diesem Feld weniger bedrohlich
als die europdischen Avantgarden oder der >Kulturbolschewismus«. Die >Yankee-
Zivilisation< aber kiindet vom Sieg der Unterhaltungsindustrie. Deshalb wird sie
abgelehnt und bekdmpft. In Adolf Halfelds »Amerika und der Amerikanismus«
(1927), einer populdren Streitschrift gegen den Amerikanismus, heifdt es: »Wir
miissen uns klar werden, welches die geistigen und seelischen Krifte sind, die
das Phanomen des Amerikanismus bewegen. Ein bisschen Smartgeltenwollen,
Jazzopern, Feuilletons {iber amerikanische Kinopaldste und Girlisierung unseres
Geschmacks fordern weder Verstindnis zwischen den beiden Liandern, noch be-
deuten sie mehr als die Nachiffung gewisser Kindheitssiinden in der Neuen
Welt«; der Erfolg Hollywoods begriinde die >Kulturexpansion Amerikas<. Die
Vorherrschaft im Filmgeschéft sei das »gewaltigste Propagandamittel« fiir ameri-
kanische »Sitten und Gewohnheiten«*.

Damit sind wichtige Themen der kulturellen Amerikanismus-Debatte ange-
sprochen. Das Girl, der Prototyp der selbstindigen Frau, die sich schminkt und
raucht, die modische Kleidung bevorzugt, die alleinstehend und berufstitig ist,
die in den illustrierten Bléattern als Revueméadchen oder Badenixe abgebildet wird,
erscheint den Kulturkritikern als Ausdruck des amerikanischen >Kulturfeminis-

41 Spranger 1969, S. 216f.
42 Sarnetzki 1932, S. 309.
43 Halfeld 1927, S. X-XI.
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mus«. Die Tiller-Girls, eine vermeintlich amerikanische (eigentlich aber aus Eng-
land stammende) Revuetruppe, verkorpern die Gefahrdung des Patriarchats und
die Abrichtbarkeit der Massen. »Die Produkte der amerikanischen Zerstreuungs-
fabriken«, so Kracauer in der »Frankfurter Zeitung«, sind »keine einzelnen Mad-
chen mehr, sondern unaufldsliche Madchenkomplexe«. »Die Gebildeten« hétten
den Einzug der Tiller-Girls »iibel vermerkt, sie lehnten sie als »Zerstreuung der
Menge« ab. Gegeniiber solch ressentimentbeladenem Hochmut betont Kracauer
als Kulturkritiker mit analytischem Verstand den Realitdtsgehalt des »Massenor-
naments«, auch wenn er die kapitalistische Unterhaltungsindustrie kritisiert.*

Wer sich auf deren Eigenlogik und Funktion einlédsst, der kommt auch zu dem
selbstreflexiven Befund, dass die Zeit der bildungsbiirgerlichen >Kulturtrdger< vor-
iiber sei. So ist Kracauers zentrale Kategorie der >Zerstreuung« denjenigen sozia-
len Gruppen zugeordnet, die im iiberkommenen bindren Klassenschema nicht
unmittelbar zu verorten sind und die sich den traditionellen sozialmoralischen
Milieus, also auch der Arbeiterbewegung, entziehen: Frauen, Auflenseiter im
stddtischen Milieu und vor allem die Angestellten. Andere wie Brecht, Benjamin,
Eisler oder Heartfield entwickeln aus diesem Befund das radikalere Konzept ei-
ner Materialasthetik, die sich an die Arbeiterklasse wendet, die auf eine Aktivie-
rung des Zuschauers, Betrachters und Lesers setzt, die aus den Rezipienten Ko-
produzenten machen will und das kiinstlerische Material, die neuen Techniken,
Darbietungsformen und Medien in den Dienst einer »Revolutionierung der Re-
zeptionsebene« (Werner Mittenzwei) stellen will. Solche Entwiirfe — bis heute im
Literarischen, Musikalischen und Bildkiinstlerischen untiberhérbar und untiber-
sehbar — bleiben politisch ohne grofiere Reichweite. Sie verweisen ins Utopische.
Doch bewahrt sie bis heute ihre intellektuelle Dignitdt vor ideologischem Ver-
schleifs.

Hier geht es allerdings nicht um bedeutende theoretische Entwiirfe, nicht um
den kognitiven Rang des Gedachten, sondern um die Reichweite und Reprasen-
tanz der Argumentationsweisen der in Sprache eingebauten Wertungs- und Ord-
nungsschemata. In diesem Sinne zeigt die Erfolgsgeschichte des Schlagworts
»>Amerikanismus« die Faszination und den Abscheu gegeniiber neuen massenkul-
turellen Phanomenen. Fiir den Ingenieur Theodor Liiddecke ist » Amerikanismus
[...] ein Schlagwort und eine Tatsache«; er versichert: »Wir haben keine absolute
Wahl mehr, hier abzulehnen oder anzunehmen — die amerikanischen Lebensfor-
men werden uns von der Seite der Wirtschaft her einfach aufgezwungen«; Ameri-
ka zeige »ein Stadium, dem wir ebenfalls mit innerer Folgerichtigkeit und unauf-
haltsam entgegeneilen«.* Mit diesem verbreiteten Gefiihl einer schicksalhaften
Unausweichlichkeit steigt der Bedarf an quasi-geschichtsphilosophischen Erkla-
rungen, die im Amerikanismus ein Menetekel des Untergangs oder ein Leitbild
einer ganz dem Fortschritt ergebenen, stabilen, durchrationalisierten Industriege-
sellschaft mit hohem Lebensstandard sehen. Was man vom Amerikanismus zu er-
warten hat, das wird unterschiedlich beurteilt. Mit ihm sind Faszination und
Hoffnungen ebenso verbunden wie Abwehr und Angste. Politisch lasst sich diese,
positive oder negative, Bewertung nicht fixieren. Im Unterschied zum Schlagwort

44 Frankfurter Zeitung, 9.6.1927.
45 Liddecke 1930, S. 214 ff.
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»Kulturbolschewismus< hat der Amerikanismus kein klares Feindbild. Er eignet
sich kaum als politischer Kampfbegriff.

Wenn vom Amerikanismus die Rede ist, kann Unterschiedliches gemeint sein.
Die Verwendungsgeschichte des Schlagworts umfasst drei heterogene Entwiirfe
von unterschiedlicher Dauer. Der erste verblasst nach der Weltwirtschaftskrise
und gewinnt nach 1945 wieder an Glanz. Er setzt auf die Chancen einer demokra-
tisierten Massenkultur. Der zweite verweist auf das, was der amerikanische Histo-
riker Jeffrey Herf treffend als »reactionary modernism« bezeichnet, auf jene Ver-
bindung von vormodernen Traditionen mit moderner Okonomie, Technologie
und Unterhaltungsindustrie, die sich mit dem NS-Regime ausformt und nach der
Niederlage im Zeichen der >Westbindung« mit ihm verschwindet. Der dritte Ent-
wurf ist zdhen kulturkritischen Klagen verpflichtet, die allmdhlich in den 50er Jah-
ren verhallen.*® In diesem Zusammenhang bleibt im Auge zu behalten, dass die
»amerikanische« oder >amerikanisierte« Unterhaltungsindustrie dem traditionellen
Kunstverstandnis widerspricht. In diesem Fall entwirft das Schlagwort ein Bedro-
hungsszenario. Ob nun die Tiller-Girls, der Hollywood-Film oder der Jazz — all
dies ldsst sich nicht mehr in irgendein Konzept deutscher Kunst integrieren. Aber
es kann die radikalnationalistische Ablehnungsfront gegeniiber der kulturellen
Moderne bestdtigen und stdrken. Insofern indiziert die unterschiedliche Karriere
der beiden Argumentationsweisen einen gegenldufigen Trend. Wahrend die libe-
rale Argumentationsweise aufler Kurs gerat, erfahrt die radikalnationalistische ei-
nen kommunikativen Boom. In ihrem Fall wirkt die Trennung zwischen Bedeu-
tung und Bezeichnung wie ein semantisches Konservierungsmittel fiir alte Vor-
stellungen, fiir enttduschungssichere Vorbehalte gegeniiber dem zeitgendssisch
Missliebigen. Anders ausgedriickt: Sosehr auch der Erfolg der kulturellen Moder-
ne verunsichert, er kann die nahezu erfahrungsimmunen Erwartungen an eine
kommende deutsche Kunst, an deren Rettung oder Reinigung nicht widerlegen.

Anschwellende Beschworungen

Je groBer der Siegeszug der Moderne, desto groer der Wunsch nach einer >echt«
deutschen Kunst, die das deutsche Volk erleuchten und leiten konnte. Wir sollten
uns nicht tduschen lassen: Die anschwellende Beschworung alter Wert- und Iden-
titatsbegriffe wie >deutsche Kulturs, >deutscher Geist, >deutsche Kunst« lebt nicht
aus dem Erfolg, sondern driickt den Misserfolg aus, den Verlust an Referenzen
durch die Internationalitdt der Moderne. »Der Biirger«, so Ernst Jiinger 1931, »hat
einen Zustand der Verzweiflung erreicht, in dem er bereit ist, alles in Kauf zu
nehmen, was bisher unerschopflicher Gegenstand seiner Ironie gewesen ist, wenn
nur die Sicherheit gewahrleistet bleibt.«*” Diese Panikstimmung ldsst sich nicht al-
lein aus der politischen oder ckonomischen Krise erkldren; sie besteht auch aus
Emotionen, Angst und Abwehr gegeniiber einer kulturellen Moderne, welche die
»deutsche Kunst« und damit das >Deutschtum« schlechthin dramatisch zu bedro-
hen scheint.

46 Vgl. Bollenbeck/Kaiser 2000.
47 Zit. n. Lethen 1975, S. 93.
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Gegen Ende der Weimarer Republik macht ein Schlagwort Furore, das Bedro-
hungsangste ausdriickt und zugleich schiirt, das eine antirepublikanische, den
Nationalsozialisten entgegenarbeitende semantische Einheitsfront schafft, die
breiter ist als die Harzburger Front. Dieses Schlagwort erweitert und verstarkt
den negativen Resonanzboden. Dieses Schlagwort ist {ibrigens keine Erfindung
der Nationalsozialisten. Es entstammt dem biirgerlichen Feuilleton. (Es diirfte
keine Notwendigkeit, aber auch kein Zufall sein, dass der Erstbeleg des Schlag-
worts am 24. 3.1927 in einer Kritik an Piscators Inszenierung des Stiickes »Ge-
witter iiber Gottland« von Ehm Welk auftaucht.)*® Gemeint ist der >Kulturbol-
schewismus«. Er ist in den letzten Krisenjahren der Republik das zentrale kul-
turpolitische Thema in den o6ffentlichen Kontroversen. Zeitungen, Zeitschriften,
Broschiiren behandeln immer wieder das Thema, was unter Kulturbolschewis-
mus zu verstehen ist und wie man ihn bekdmpfen kann.* Fiir den linkskatholi-
schen Publizisten Walter Dirks ist der Antikulturbolschewismus eine Art »ideo-
logischer Kitt« oder »das, was man positiv formuliert Faschismus nennt — zum
mindesten die fiir das christliche Biirgertum und die christliche Arbeiterschaft
geeignete ideologische Ausgabe des Faschismus«.”

Die Rede iiber den Kulturbolschewismus artikuliert und steigert die Angste vor
der kulturellen Moderne und dem Bolschewismus. Durch diese Koppelung ent-
steht ein Szenario der letzten rettenden Option vor dem drohenden Unheil. Im
Riickblick beschreibt der Germanist und Pfarrerssohn Gerhard Fricke anschaulich
die mentale Gemengelage von Kulturpessimismus, Bolschewismus-Angsten und
Hoffnungen auf den Nationalsozialismus. Wie viele andere, sie mégen Ortega y
Gasset, Heidegger oder Jaspers heifsen, macht in den friihen 30er Jahren auch Fri-
cke eine »Tendenz zur Massen- und Industriegesellschaft kollektivistisch-dirigisti-
scher Pragung« aus; auch er konstatiert den Niedergang des Zeitalters biirgerli-
cher Bildung und Kultur — nicht ohne zu versichern, »innerhalb dieses Prozesses«
sei »die nazistische Spielart immer noch der bolschewistischen vorzuziehen«.”

Das Kompositum verweist auf eine neuartige Koppelung von &sthetischer und
politischer Sphare. In Bezug auf das Grundwort >Bolschewismus< haben wir es
mit einer Art »casuistic stretching« (Kenneth Burke) zu tun, mit einer metaphori-
schen Ausdehnung eines politischen Stigmaworts auf »adsthetische« Irritationen
durch die kulturelle Moderne.”” Das Bestimmungswort >Kultur« steht als hoch ge-
schatzter Wert- und Identifikationsbegriff in einer inkongruenten Beziehung zum
Grundwort. So vereint das Kompositum einen hoch geschitzten programmati-
schen Leitbegriff mit einem politischen Angstbegriff, mit dem Schlimmsten, was
der Kultur, der Nation und dem Volk droht. Beide Begriffe haben im geistigen Er-
fahrungskapital der Gebildeten einen beachtlichen Stellenwert. Wéahrend die Kul-
tur hoch geschitzt bleibt, artikuliert der Begriff >Bolschewismus« kollektive Angs-
te vor der drohenden Gefahr aus Russland, vor >Zerstérungs, >Anarchie« und >Un-

48 Deutsche Zeitung, 24.3.1927.

49 Vgl. Laser 2001.

50 Dirks 1931, S. 225.

51 Fricke in Boden/Rosenberg 1997, S. 93.

52 Vgl. Burke 1969. Nicht nur diesen Hinweis verdanke ich meinem Siegener Kollegen Clemens Knob-
loch. Wichtige Hinweise verdanke ich der Magisterarbeit von Laser 1997 und der grundlegenden
Arbeit von John 1994.
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terdriickung«. Das Schlagwort vom Kulturbolschewismus weist — im Unterschied
zu dem vom Amerikanismus — klare Deutungsoptionen und Zielvorstellungen
auf: Seine Effekte lassen sich — typologisiert — auf drei Ebenen ausmachen.

Von ihm geht eine Tendenz zur metapolitischen Totalkonstruktion aus. Es lehnt
die unterschiedlichsten Phanomene der kulturellen Moderne ab, es lasst sich nicht
parteipolitisch festlegen und gewinnt gerade dadurch eine grofse Resonanz — etwa
bei einer unpolitischen Geistigkeit oder in katholischen Milieus. Das Schlagwort
hat keine klare Sachdimension, ist nominativ unklar, fallweise bezeichnungsevi-
dent und programmatisch eindeutig. Auch in dieser Beliebigkeit griindet sein Er-
folg. » Kulturbolschewismus«< — das ist bekanntlich alles, was einem nicht passt«,
schreibt Tucholsky.” Ahnlich urteilt Carl von Ossietzky: »Wenn der Kapellmeister
Klemperer die Tempi anders nimmt als der Kollege Furtwéngler, wenn ein Maler
in eine Abendréte einen Farbton bringt, den man in Hinterpommern selbst am
hellen Tag nicht wahrnehmen kann, wenn man ein Haus mit flachem Dach baut,
so bedeutet das ebenso Kulturbolschewismus wie die Darstellung eines Kaiser-
schnitts im Film. Kulturbolschewismus betreibt der Schauspieler Chaplin, und
wenn der Physiker Einstein behauptet, dafs das Prinzip der konstanten Lichtge-
schwindigkeit nur dort geltend gemacht werden kann, wo keine Gravitation vor-
handen ist, so ist das Kulturbolschewismus und eine Herrn Stalin personlich er-
wiesene Gefilligkeit. Kulturbolschewismus ist der Demokratismus der Briider
Mann, Kulturbolschewismus ist ein Musikstiick von Hindemith oder Weill und
genauso einzuschdtzen wie das umstiirzlerische Verlangen irgend eines Verriick-
ten, der nach einem Gesetz schreit, das gestattet, die eigene Grofimutter zu heira-
ten.«** Die Kritiker des Schlagworts zeigen die absurden Konsequenzen der Belie-
bigkeit und Dehnbarkeit auf, um die Kampagne zu bekdmpfen. Aber gerade die
ungenaue >Totalkonstruktion« sichert dem Schlagwort die notigen diskursiven
Turbulenzen, kann man sich doch dartiber streiten, was dem Kulturbolschewis-
mus zugerechnet werden kann oder nicht. Und sie ermdéglicht zudem eine Biinde-
lung unterschiedlicher Anliegen. Wer fiir die Sittlichkeit ist, der mag die kurzen
Rocke oder die Nacktrevue der zersetzenden Arbeit des Kulturbolschewismus
zuschreiben; wer sich fiir die deutsche Kunst zustdndig fiihlt, der mag in Schén-
berg oder Piscator die Agenten Moskaus sehen. Gerade in der Beliebigkeit griin-
det der Erfolg des Schlagworts.

Zudem dient es als polarisierendes Wertungsmuster, das Ordnung in jenes brei-
te Spektrum der Phianomene bringt, das Bestimmbarkeit und Erkldarungssicher-
heit herstellt. Broschiiren, Zeitschriftenartikel, Zeitungsbeitrdge, Reden und Kari-
katuren prisentieren ein Gut-Bose-Schema mit einem eindeutigen und zugleich
variablen Feindbild. Auch das ist fiir den kommunikativen Erfolg wichtig. Der
Feind kann >von auflen< kommen und planmafiig vorgehen. In seiner Schrift »Der
Kulturbolschewismus und die deutsche Jugend« (1931) prasentiert Karl Foertsch,
der Geschiftsfiihrer des Reichselternbundes, sogar ein Schaubild, das in Moskau
eine »kommunistische Zentrale« ausmacht, die in Deutschland die »Kulturzen-
tren« liber »Zellen«, Medien und Institutionen durchsetzt. Fiir Foertsch stellt sich
die Lage dramatisch 