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Naturfilm als Gesamtkunstwerk. 
Hermann Häfker und sein "Kinetographie"-Konzept 

Es gibt eine ganze Reihe von Gründen, die es rechtfertigen, den 
Schriftsteller und Journalisten Hermann Häfker1 aus der Vielzahl der Ki
noreformer, ja auch aus der kleinen Gruppe der Kinoreform-Theoretiker 
hervorzuheben. Mit Recht nannte ihn Stein 1915 "den gegenwärtig in der 
Kinoreform unstreitig führenden Schriftsteller,,2. Als praktischer Reformer 
gehörte Häfker, mit seinem Verein "Bild und Wort", zu den ersten, die 
konkrete Versuche unternahmen, das, was sie sich unter einer Besserung 
des Kinematographenwesens vorstellten, auch zu realisieren. Als Theoreti
ker und Publizist übertraf er - mit drei Büchern und Dutzenden von Arti
keln, Aufsätzen, Broschüren - alle seine Kinoreform-Kollegen nicht nur an 
Quantitäe, sondern legte als einziger so etwas wie eine ästhetische Theorie 
der Kinoreform vor. Beließen es die Hellwig, Schultze, Sellmann und Lange 
bei der mehr oder weniger ausführlich begründeten Verurteilung der 
"Schundfdms", entwarf Häfker darüber hinaus ein vollständiges Gegenmo
dell zur herrschenden "Geschäftsorganisation" der Kinematographie, das er 
"Kinetographie" nannte. Damit ist angedeutet, daß Häfker mit dem 
"Spielfilm" nichts im Sinn hatte - obwohl er wahrscheinlich der Schöpfer 
dieses Begriffes ist. 4 Wo andere Kinoreform-Theoretiker allenfalls ihre 
Vorliebe für "Naturfilme" formulierten, finden sich bei Häfker Ansätze zur 
Formtheorie des Dokumentar- und Lehrfilms. Häfker ist - wenn man schon 

1Zur Biographie Häfken> siehe: (Helmut H. Diederichs), Hermann Häfker - Filmtheoretiker, 
Kinorcformer. In: Cinegraph - Lexikon zum deutschsprachigen Film, München 3. Lieferung 
1985 

20 . Tb. Stein; Krieg und Kinorcform. In: Pharus (Donauwörth), 1915, S. 63 

3Siehe dazu meine demnächst fertiggestellte Habilitationsschrift "Frühgeschichte deutscher 
Filmtheorie" 

4Häfker überschrieb ein Kapitel seines 1914 entstandenden Buches "Der Kino und die Ge
bildeten": "4. Kino und Künste (Vom Spielfilm)". Noch 1919 schrieb Dupont, die augenblick
lich am meisten begehrte Form des Films sei das Drama, "der sogenannte 'Spielfilm'". (Ewald 
Andre Dupont, Wie ein Film geschrieben wird und wie man ihn verwertet, Berlin 1919, S. 
20). Im folgenden Jahr, als der Schriftsteller Hans Richter seiner Filmdramaturgie den Titel 
"Der Spielfilm" gab, hatte sich der Begriff durchgesetzt (Hans Richter, Der Spielfilm, Berlin 
1920). 
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filmgeschichtliche Bezüge bemüht - gewissermaßen der Theoretiker Lu
mieres, der erste Theoretiker der realistischen Tendenz5

, lange vor Grier
son, Bazin und KracauerB

• Radikaler als diese, forderte Häfker die Be
schränkung des kinematographischen Mediums auf die Reproduktion des 
Lebens selbst, auf die Schönheit der natürlichen Bewegung. 

Mit Film befaßte sich Häfker nur in den Jahren von 1907 bis 1919: Er 
gehörte zu den Mitarbeitern der ersten Jahrgänge des Fachblattes Der Ki
nematograph; er gründete und leitete den Dresdener Kinoreform-Verein 
"Bild und Wort"; seine intensivste filmtheoretische Arbeitsphase lag in den 
Jahren 1913-14, in denen seine drei Bücher "Kino und Kunst", "Kino und 
Erdkunde" und "Der Kino und die Gebildeten" entstanden; darüber hinaus 
schrieb er regelmäßig für die bedeutendste Kinoreform-Zeitschrift Bild und 
Film, beteiligte sich an deren theoretischen Debatten7

, verfaßte gar einige 
Filmkritiken8

• Kinobeiträge von ihm erschienen ferner in der zweiten Kino
reform-Zeitschrift Film und Lichtbild, im Kunstwart, in Der Vortrupp und 
anderen Zeitschriften. Den Ausbruch des Ersten Weltkrieges begrüßte 
Häfker emphatisch als Verwirklichung seiner kinoreformerischen Hoffnun
gen, verfaßte eine "Dürerbund"-Flugschrift in diesem Sinne. Doch als er die 
ihm verhaßten filmwirtschaftlichen und filmästhetischen Strukturen sich re
genieren sah, erlahmte seine Widerstandskraft, und er zog sich mehr und 
mehr von der Kinematographie zurück. Nach Kriegsende richtete er noch 
einmal eine Denkschrift an die Reichsregierung, in der er die Verstaatli
chung des gesamten Lichtspielwesens zu Bildungszwecken forderte. 

Im folgenden werden die drei Entwicklungsphasen des Häfkerschen 
"Kinetographie"-Konzepts nachgezeichnet: von der erstmaligen Erwähnung 
im Jahre 1908 über die praktische Erprobung in der Dresdener 
Mustervorstellung von 1910 bis hin zur theoretischen Aufarbeitung der da
bei gemachten Erfahrungen in dem Buch von 1913, "Kino und Kunst". 

5Zur "formgebenden und realistischen Tendenz" in der F't1mgeschichte siehe: Siegfried Kra
cauer, Theorie des Films, Frankfurt 1973, S. 61-65 

~cauer gab seiner "Theorie des Films" von 1960 im Original den Untertitel: "The 
Redemption of Physical Reality". Bei Häfker findet sich eine Passage, in der er seine Ansicht 
über Kino, wie öfter ab 1914, als "Echtkinematographie" bezeichnet, diesmal aber hinzufügt: 
"(die 'erlöste', reddenta, möchte ich sagen!)". Hermann Häfker, Kinoschulen und Kriegsver
letzte. In: Bild und Film (M.-Gladbach), Nr. 10, 1914/15, S. 202 

7 Siehe: Helmut H. Diederichs, Anfiinge deutscher Filmkritik, Stuttgart 1986, S. 132-136 

8Ebenda, S. 111-113 



Diederichs: Naturfilm als Gesamtkunstwerk 39 

Derfrühe Filmtheoretiker 

Bereits in Häfkers frühesten Kinoartikeln aus den J amen 1907 und 
1908 fInden sich die wesentlichen Argumentationsstränge seiner späteren 
Theorie: Die Seele des 'Bilderspiels' sei der unerschöpfliche Reiz der na
türlichen Bewegung, "selbst der leisesten,,9. Er forderte eine planvollere 
Aufstellung des Programms 10; das bloße Filmbild sei etwas Unorganisches, 
solange nicht eine Illusion fördernde und Stimmung erzeugende Aufma
chung dazugehöre 11. Er kritisierte die Geschmacklosigkeit der 'Sensations'
Programme12, das Spekulieren mit Schmutz13, sah die Ursache dafür in "der 
sogenannten Gewerbe-'Freiheit,,,14: "das heutige Kino-Theater ist im 
großen und ganzen ein Ausfluß des Kapitalismus, der, um Überschüsse zu 
machen, an die niedrigen Instinkte im Volke appelliert"15. Häfkers zweitei
liger Aufsatz über die "Kulturbedeutung der Kinematographie" ist der frü
heste Versuch in der deutschsprachigen Filmpublizistik - soweit sie dem 
Verfasser bekannt ist -, sich dem neuen Medium systematisch zu nähern, 
durch den Vergleich mit Schrift und Druck, mit Lichtbild und Phonogra
phie. Hier sprach Häfker den Wunsch und Anspruch aller Kinoreform aus, 
den Kinematographen "höheren Zwecken" dienstbar zu machen, ohne daß 
er an volkstümlicher Anziehungskraft verliere.

1g 
Das für die Kultur Neue 

und Umwälzende der Kinematographie (sowie Lichtbild und Phonogra
phie) sah er in der automatischen, nicht durch menschliche Vermittlung zu
stande gekommenen Aufnahme und der Massenvervielfältigung sinnlicher 
Erscheinungen und Vorgänge. Die Kinematographie könne sehr wohl 
Erzeugnisse von "höherem Kunstwert" schaffen, wenn sie sich in der Form 
der Grundsätze künstlerischer Bildphotographie bediene und sich im Ge
genstand auf die Schönheit der menschlichen und natürlichen Bewegung 

9Hennann Häfker, Zur Dramaturgie der Bilderspieie. In: Der Kinematograph (Düsseldorf), 
Nr. 32, 7.8.1907 

10Ebenda 

1 1 Hennann Häfker, Meisterspieie. In: Der Kinematograph, Nr. 56, 22.1.1908 

12Hennann Häfker, Zur Dramaturgie ... , a.a.O. 

13Hennann Häfker, Das Recht auf Schönheit. In: Der Kinematograph, Nr. 41,9.10.1907 

14Ebenda 

15Hermann Häfker, Meisterspieie, a.a.O. 

1BHennann Häfker, Die Kulturbedeutung der Kinematographie. I. Allgemeines. In: Der Ki
nematograph, Nr. BO, 8.7.1908 
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beschränke.17 Die "Kinetographie", erläuterte Häfker den von ihm. geprägten 
und hier erstmals vorgestellten Begriff, verhalte sich zur Kinematographie 
wie das Wagnersehe "Gesamtkunstwerk" zur italienischen Oper: "Es han
delt sich um die Frage, ob und wieweit man durch Hinzuziehung anderer 
Künste zur Kinematographie, also der automatischen und der freien Musik, 
des gesprochenen Wortes, der Geräusch-Erzeugung (Donner usw.), der 
stimmungsvollen Raumeinrichtung, einer durchdachten Programm-Reihen
folge usw. eine künstlerische Gesamtwirkung erzielen kann.,,18 

Die Mustervorstellung 

Nach der Gründung des Vereins "Bild und Wort" wurde Häfkers Ton 
dem Filmdrama und der Kinobranche gegenüber erheblich schärfer, pro
pagierte er, "mit derbem Besen das herrschende Volksverblödungswesen 
aus gewissen Städten hinauszufegen"18. Als exemplarische Alternative 
stellte er 1910 für den Verein unter großen Mühen eine Mustervorstellung 
"Schauspiele der Erde" zusammen, die in mehreren Städten gezeigt 
wurde.20 Dieser Mustervorstellung kommt, nicht in ihrer konkreten Ausge
staltung, sondern als Idealtypus, für Häfkers Theorie zentrale Bedeutung 
zu. Sie wurde zum Leitbild seiner theoretischen Annahmen, die sich wohl 
auch deshalb so viel weiter differenzierten als bei anderen Reformtheoreti
kern, weil er auf diese Erfahrung zurückgreifen konnte. "Kino und Kunst" 
mündet in eine genaue Beschreibung des Ablaufs dieser Mustervorstel
lung.21 Ursprünglich geplant als Probevorstellung eines auf Ergänzung des 
Schulunterrichts gerichteten Programms, mußte sie, wie Häfker Ende 1909 
schrieb, verschoben werden, weil von den noch erreichbaren Filmen nur 

17Hennann Häfker, Die Kulturbedeutung der Kinematographie und der verwandten Techni
ken. Können kinographische Vorführungen "höheren Kunstwert" haben? In: Der Kmemato
graph, Nr. 86, 19.8.1908 

18Ebenda 

18Hennann Häfker, Zustände und Ausblick. In: Der Kinematograph, Nr. 135, 28.7.1909 

20Häfker selbst gab Dresden und Bautzen an. (Hermann Hlifker, Der Kino und die Gebilde
ten, M.-Gladbach 1915, S. 69). Schultze nannte die Dresdener als Vorbild für entsprechende 
Vorführungen 1911 in Hamburg. (Ernst Schultze, Der Kinematograph als Bildungsmittel, 
Halle a.S. 1911, S. 118). Der genaue Programmablauf der Dresdener VOnitellung findet sich 
bei Schultze. (Ebenda, S. 97-98) 

21Hennann Häfker, Kino und Kunst, M.-Gladbach 1913, S. 58-62 
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wenige und auch davon nur Teile brauchbar gewesen seien.22 Häfker sah 
sich veranlaßt zu einer "Reise an die Quellen der Kinematographie", wie er 
seinen zweiteiligen Bericht für den Kinematograph überschrieb.23 Im Auf
trag des Vereins besuchte er Filmfabriken in Paris und London, um an die 
Originalnegative von Naturfilmen heranzukommen. Fündig wurde er vor 
allem bei der Londoner Firma "CharIes Urban Trading Co.", zusammen 
mit der ihr verbundenen Pariser "Eclipse" die wohl wichtigste Produzentin 
von N aturfilinen in jenen Jahren. 

In ihrem Ablauf entsprach "Schauspiele der Erde" ganz dem Häfker
sehen "Kinetographie"-Konzept, wurde also komplettiert durch Vortrag, 
Lichtbilder, Musik und die Nachahmung von Naturgeräuschen. "Der erste 
Teil des Programms führte in Hochgebirge und Wüsten; der zweite Teil 
brachte Stoffe aus der Völkerkunde (Lappländer, Chinesen, Araber, Inder, 
Fellachen, Kannibalen, Tiroler usw.). Der dritte behandelte 'Die tausend 
Spiele der Wasser' (Viktoriafälle des Zambesi, Niagarafälle, Sturm an der 
Meeresküste, Brandungen, Stromschnellen, Geiser, Schlamm- und Wasser
vulkane auf Neuseeland)."24 Die Mustervorstellung sei von den Schulbehör
den empfohlen und "massen- und klassenweise" besucht worden, berichtete 
Häfker, besonders dafür interessiert hätten sich "die sozialdemokratischen, 
die christlich-sozialen und die Hirsch-Dunckerschen Gewerkschaften, die 
Handlungsgehilfen-Verbände, verschiedene Bildungs- und Beamten-Ver
eine und der Dürerbund,,25. 

Häfkers ausführliche Beschreibung der Mustervorstellung sei hier voll
ständig dokumentierf8: 

22Hermann Häfker, Was die Schule von der Kinematographie wissen will. In: Der Kinemato· 
graph, Nr. 149,3.11.1909 

23Siehe: Hermann Häfker, Eine Reise an die Quellen der Kinematographie. In: Der Kine
matograph, Nr. 163, 9.2.1910 und Nr. 172, 13.4.1910 

24Max Brethfeld, Neue Versuche, die Kinematographie rur die Volksbildung und Jugender
ziehung zu verwerten. In: Neue Bahnen, 1910, S. 422 

~ermann Häfker, Zu Brauners "Kinematographischen Volkskollegien". In: Der Kinemato
graph, Nr. 180, 8.6.1910 

28aus "Kino und Kunst", S.59-62 



42 Augen-Blick 8: Der Stummfilm als Gesamtkunstwerk 

c. Die !l)orfü~rulI!l 

t!lnt groDe unb titfe, trböbtt, gegtn bd lPublihl1\1 tlurcf) frin: 
1tlltnb unb 'Prof&tnium abgentibeft fl'Iübnt bilbert ~en 6cf)lluplolf) 
unfmr :taftn. 1) i n t t r ibr nllnb btt Jino"orfübfungtl.tppolfolt, 
ftlbn"ernänblicf) eint t4btlloft 'Prci&ifion'm4fcf)int, in ben, bdolnnttn 
eifernen, mit 9l'btn aU'gtfcf)(4gtnen !Borfübrtrbäutlcf)tn. ~e nllcf) 
btn !Btrb4ltnifftn ro4r Ibm tint tür gdjfntt, obtr (4m litbntn) nltr 
ein 20cf) für btn 21cf]tnr4b( bur~ bit !lanb gtfcf)(4gtn. !lir .,ro: 
;i&itrttn 4(fo ""on blnttn", roobnrcf} bit 9lbltnfung btr i'Rtugierbt 
unb !l(ufmtrffamftlt burcf] btn btn e44( burcf)fcf)totbtnben 2icf)tl 
nr4b( unb aUr frint gufiUlgftlttn "trmltbfn rourbr. 9lucf) "4r nun 
btr 91.,t)4r4t burcf] C!lftngtb4uft, @Uallftft/ltr, fl'Iübntnro4llb unb 
!profatnlum fo Ifolltrt, b4D fo gut IlIlt 9 4 r ftln <!Itr4ufcf] mtbr 
börb4r rourbf. !)It mrrn4nblgung mit btm !Botf6brtr IlIlIfbf anl 
f4ng' burcf) ~r4brtbftr, Im gUbörrrr41lm un~6rb4rt Jflngdaricf}fn 
btrolrft, ft)ittr burcf) !Bermluluftg oon er~lIftn, bit bfn !Bortrag 
börttn unb balb bit ettUtn, 1lI0 bit 011btr ufro. tlnaufttta ~4tttll, 
"oa ftlber f4nnttn. mOli b4 4a ging aUt, IGudo', IlIlt burcf) tin 
mJanbtr. 3cf) btmtrft nocf), bat IlIlr a4ulrllcf) eltlcf)nrom obfr Uml 
formtr btnu~ttn. !Bor uab uattr btm JtnOGt)t)4rat n4llb Guf btr 
fl'Il1bnt bfr 21ef)tbilbtrll.,t)4rGt. !lir ~atttn brtl morfl1~rtr. gilltl
"on btntn btr tlllt bit merantroortung fAr btn g4natn ttcf)nlfcf)tn 
9lt)p4rGt, bit 0ß~nt, bd ~on4( ufro. ~ttt, 4(fo btr "Ctcf)nlfcf)t 
2tltt~ roar - ""If}ftlrtn 111 btr 0tbltnung bf., Jlntm4tograt)~n 
4b, btt brltet - tbtnf4a., gdtgtntUIf} &1011 tlntm 4nbtrn !1JHtrolrftnbtn 
dgd6fl - ro4r btr fllf}tbUberm4nn. Uater bltftn ,,4nbera 9ih 
rolrfrllbtn" btf4nbtn fllf} fltt' ein obtr 1""1 \lrtunbt, Nt mit 
9JergnOgtn unb (!Iftr bit (!J t r " u f ~ 4 ., t) 4 r 4 t t ~llb~G&ttn. 
Dltgtn au mocf)tn, !lafftr rAuflf}tn, gag' Ober 0r8ifm rumptln, 
btn eturm ~ultn, b!n !)onntr t)umJ)f(n unb bit etifft aifcf)tn au 
(Gfftn, flt Ifl 4Ulf} tlnt Junfl, Gbtr tlnt bcJafb4rt. In bft edtt ber 
fl'Ißbnt fGj ferntr nllf}t IlItnigtr GI' rin brtlf6pflgt' Or61tfltt mit 
ftlntn ~nflrumtnttn. JIGoltr, ~rmonlum, (taO unb etlgt. 3cf) 
ro4rt unooUjlinblg, rooUtt tdJ nlcf)t btn f~mun.tlnbtn \ltutrllltbrmGnn 
trro4bntn, btn un' bit !.J'oliatl rdcf}t 4ufaunödgtn bttg4t. 

!Bon bltftm ntintn "mJcJUtnntin' ~4gt~ 4bntt abft nitnwnb 
ttrod bon btn tbltn !)trrtn unb f"'öntn D4mtn, forolt btm "mo(t' 
btr <!IroDtn unb btr !(tintn, bit tbrfurlf}t': unb 4nbalf}t'boU, I)on 
btn pom.,U bttrelittn !)itntrn ,tvlrlf}tll .,oli&ti"orf~rift'majig 
buitt, mit ben \lßDtn ftflgtntmmtt etub(rtibtn tvanbdftn, unb rief) 
I)on b4 4", 4nt 91nbliif eint' t)rilf}t1gtn ,,!.J'rof&tniumr' tvtibtttn, 
ober - roenn" Jtltifrr obrr "!onftlrrtnftn" rollrtn - glftigt 
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~tmtrfungtn \luelllufcf)ttn. (!IDobei aber fetlautleUtn ifl, tlaD bei rocitcm 
Nt meitltn ber t r tl ern bd, !\lae !\lir fettig brad)rrn, mit gro9tm 
lDtrfldnbnie unb !\lolrmer ~tnerftnnung tmpfa~(tn.) 1)ae,!\lae fit 
tla fa~en, !\lar in ber :tat fo fcf)6n, !\lie'e jtnlllnb nllld)en fann, ber 
tben "on !l3or~llnbtntm 11 u e !\l ä ~ 1 t n II1US. Um bit g.\nae ~8ti~n(' 
btrum aog ficf) tin ~0~t8 ~rof.tnium alle bunfeltottm, !\ltnig g~~ 
aicmm ~hlfd). ~n ber ~ittt !\lit~ ein ltid}t angtbtuttter !Ra~men unt' 
ein 6amt"or~ang I)on btr Warbt bte ~rOfatlliume auf bie (SteUt bi!r 
lid)tNd)t abgtfd)lofl'tn babinttr angtbrad)ttn 2tin!\lanb ~in. :Dieft 
~inrid)tung ~attt nid)f nur btn !Boraug, gtfd)(ofl'en b;e ~r!\lartung 
l'ttr 3ufd)autr auf fttllid)t etbtimnifl't au rid)ttn unb btr!\ltil ibren 
91ugen eintn gtfd)macf"oUtn alubepunft au geben, (!\lO'U nocf) "Itr 
grünt ~orbmb4umt mlt!\llrfttn). eit ttnrtt Bttid),titig bit !81ide 
auf bit eftUe bee tiBtntlicf)en 15cf}aufpltle, umrabmft bieft In fd)6nrn 
!l3erbdltnifl'en unb tlerblnbntt jtbtn fl6renbfn ~inbrucf ringe um. ele 
gftn,tt tintn !\lelttn fRa um ffir bit ~it!\lirtenbtlJ ab unb "erbtet te 
bieft, ~ntlrumentt unb !llpparatt, flt b4mpfte bit eträufd)e unb 
fing "trirrtt 2icf}tllra~(tn unb fRt"t.rticf}ttr ab. e5titlicf) nebtn btm 
!l3orbang Ilanb, In gttlcf}er l)6bt mit bfr !8itb"äcf}t bd fRtbntrpult, 
"on IVO btr !Bortragtnbt frtf fpracf}. 9ur (!rl4utnung an 2idJtbUbtrn 
(Jarttn uflV.) baue er rinen 9tigtjloet ,ur 93trffigung. mJ4brtnb ber 
l5i(btr "trfdJl\lanb er gana Im t)unttl. etin 9u$ unb !llbgang unb 
feine !lltrbinbungtn mit bn ie8bne l\Iar, um tebt !llugtnjl6rung au 
"ermtlben, burcf} fpanifdJe mJ4nbe ufl\l. "erbeett. 

t)lt !llorjleUung btgann bei btUem eae" mit einem furaen freltn 
!Dortrag. tlieftr lVenbttt flcf} nacf} 'aum IntrtlldJn ~auft btm trtltn 
ieUbt lU unb gab rint !8t{'cf}rribung btfl'en, I\ld au moarttn I\lar, 
In I\Itld}nn elnnt t~ aufaufafl'tn, anb I\lae barin btfonbtre au btl 
acf)ttn fti. :Dtmtil t.lubunftltt flcf} brr <Saat; bit Jof>ltn in btn 
~'pparaten aber ghlbttn lifd)tnb auf. Die !llorfl1bm IltUten I~rt 
!8ilbtr ein - bit 3ufd)auer mnfttn nlcf}te .,on aaebem, ba ber fcf)l\Itre 
!llorbang bit bmiU btoinntnbtn !5ilbtr .,trtltdtt. ~e~t ging tr au~~ 
tinanbtr, unb btr ~iftnbabn,ag ft~tt flcf) burd} bit !ll(ptnlanbfd)aft 
~Inburcf} In !5el\legung. DalU trt6nte bae Dtl1tttln btt mJagen, ~in 
unb lVitber bad ~ftiftn btr 2ofomotl"t. Dit etrliufcf)t "tränbtrttn 
ibrtn jtlang, I\Itnn'e über !8rücftn, burd) :tunnel ging. :Oit eer4ufd)e, 
anfangd munttr unb anregtnb tinft~tnl't, I\lurl'ttn fcf)lVlid)tt, nad;!belll 
man fie in bie I.Pbanta\it btr. 3ufcf}auer tingtfübrt glauben ronntt. 
6teUenltleift ltIurben fit gan, unttrlafl'tn. tro~ gtl\lifl'tr m2.ingtl, bit 
nid;!t lVeniger an ben (tl\lig ner"öe umfpringtllbtn) Wihntn lVie an 
unfmr Unerfabrenbeit unb ber Unlul4nglid]ftit unfmr gn"fd)inen 
lagen, gel'06~ntt man fld) bocf) fofort'fo an fie ale an !Rotltltnbigee unl't 
edbtl"trOänblid]td, bas i~r gcltgentUd]ee ~ortb(tibtn tlon trntlbafttn 
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~~fucf)cm peinticf) bttncrft It'urbe. il!t1)or bd ~ilb HUmfprllng", 
Ill urbc cl$ unOcf)tbllr, unb ebtnfo blieben bem 9lugc, infolgt btr gr; 
fcf:>ilberten (!inricf}tung bit unerfreulicf)tn ~nfdngt btd ntutn 0i1btd 
erfpllrt, e~ ~09 gleicf) fertig aul$ bem :Dunftl btruor. !Um eef}lu!Tt 
fprlln!l It'iebtr jene fur,t bunne \l)aufe ein - unb an ettUt btd 3i1m~ 
bilbe~ ~anb tin lanbfd)llftlicf)d ~icf)tbilb bon rublgtr ed}6n~dt bll. 

!nacf)btm bat4 ltbbaftt, uon ~tifaU ,tugtnbt unb aatrll un 
~änbef(t.ltfcf)en ufltl. btgleitttt - etmurmtl Ild} gtlegt baUt, bitntt 
nun eine !Reibt ~id)tbilbtr btr (!rläuttrung bt~ i10rbtrgtgangtntn 
unb btr !Dorbmitung bet4 \jolgtnbtn, auglticf) btr 9lugtntrbolun!J. 
!Uud} bit 2icf)tbilbtr Itltcf)ftlttn fo, baJ flcf} '1t'Ifcf)tn aUtn bit 2t1nltldnb 
tintn !Uugtnblid utrbunfdtt, ba~tr bad ~äJlIcf}t !Ub, unb 91afcf}ltbtn, 
gtltgtntllcf} aucf} IStocftn unb \l)roblmn unflcf}tbar blltb. Dltftr 
nDtcf}ftl gtfcf}ab abtr mit btr ,tlt fo prompt, baJ Itlle barcf} elntn 
,aubn tin ~Ub an btr ettUt bt~ anbtrn ~Gnb. 2)ano lIIurbt tl.4 
It'itbtr buntd. ~an ~6rtt mJa!Ttr rGufcf}tn, unb alt. btr 31111fcf}tnl 
I)Or~ang roitbtr au~tlnanbtrglng, fG~ man dntn mJa[rrfGU In 
~4dgftlt uflt'. tim ~lu!Tt bltft~ ttU~ rourbt tin IlIunbttfef}6M1 
011b - t1n~ btr ft'tnlgtn auef} riln~(trlfef} fa~ b6UIg tlaroGnbfrtlta, 
bit t~ glbt,l) gtfpldt. 2)lt 3ufcf}4utr luuJttn er" nlcf}t rtcf}t, 1110 Pt 
roartn, a(1.4 IIIlt rin ,4ubn &U bltftm t8Ubt dntn unflcf}thrt, a4rtt 
uRb bocf} In Dl~ot~mul.4 unb 9Rdoblt IIIlt bGaa gtmacf)tt (aab aat4rOcf} 
angtpajtt) ~u{lt baau nnal1g, bit bad SBllb Md 'U ftlntm 9lu~9an9 
btgld.t.t. ~r rGufcf)tnbt SBtlfaU, btr Ilcf) tr~ob, 1tl4brenb flef} Ibtrm 
gtfcf}(o!Ttntn mor~aag btr eaal IlIltbtr tr~Utt, satt nlcf}t aar btm 
ganatn btd~tr gtft~tntn, foabnn tbtnro btm ItQttn 01lbt aab btm 
tcf}ttn muflfaUfcf}ta etauJ, btr bamlt btrbunbtn gtrotftn llIor. Dd 
\l)rofatnium fef}lea tlae ep~ärt I)oa ,"D&trgtl~tra ,U fda, ela 9tl 
~tlmnlll)oUt~ hnb I)on flcf}t, ftbta uab gu{lf. 

9luf bta trlltn tdl folgtt da ,lIIdter, f4r,trtr. ~ bt~oab Gud 
lauttr rur,tn {tlitlf"d} ltibtr, "btr notgtbruagtn I)ld , u fur,tn) "6lttrt 
runblicf)tn e,tnen, bit Im etgtnfafJ au btn läRgtrn gnb trn~trn 
2anbrd}afttn, natllrlicf} Mfonbtr~ munttr IlIlrftta. Unb ~Iartl'tab 
rolrrtt et4 Guf jtbtrmGnn, IlItnn aun tnbUef} mal Mt jungtn 3"pclat$ 
rinntn unb nad}btr bit tiroltr nief}t 'U flatr btr 4blld}tn !IG"ltr, 
paurmitn, fonbtrn 6U tlntr unflcf}tbartn, fcf}tlnbar I)on I~rtn dgatn 
~n~rumtnttn tomnJtnbtn, nad} ~69Ucf}fttt ntd}ttn" ~ufU 'Ga,ttn! 
C3n bitrtn i)lngtn g" n. td}t au ftin, I~ btm Jinot~tGttrbtflQtr 
lti cf) ttr, ald d unI bam"ld roar, Itllt Icf} ,tlgtn rotrbt.) 

2)tr brlttt ~til It'Gr nun btrjtntgt, btr bit mäcf}tigfltn ~nbr4dt 

') \j4brc auf bnn 9It!on"uD in mtUrttfaa~, Urhnora t)ta~, tonbon 
<f. J4t41o!l fltr Wlrma t!clll'ft, ~trlhl.) 
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brinl}cn IlIUÜIC, fOUlt cr gegcn bie "origtn nicf}r IlbfllUtn. !)11~tr 
bautn tDir ibm (bd @J~famtprogrl1mnl bitj: ,,6 cf) 11 u f p i t (t b t r 
(! r b eU), bit "t::1l1fenb Spielt btlJ !m11(ftrlJ" "orbC~l1lttll, unb liefien 
te bier nun ltlirflid;l Illll eJrojllrligjirn, lIalJ bie (!rbt bti9t, nicf}t fe~ltn. 
~IU unrcrc ~ün(ft mujjlcn (i cf} , lIacf}tltnt bit' !)lebt l'tin Ilröb~~n &" ~r< 
ltIarttnL'cn ~ijj"tr{läntlni(fl'lt "orgtbtugt baUt, 6U frliftigtr !IDirtung 
"treinigen, unb ro raurcf}ttn nor unftrll mugtll bit !ml1frtrfaUe btr 
"mJdt", bonntrltn Nt ,,@Jdrtr lntufet'll1nblJ", brau(fe bit f8rllnbung 
bee 9r.mee. (!lIJir bauen aucf) anbm l1(e bie Hgröjjttn" bitfef 6cf}au: 
fpidt genommen, ltltnn fit - ,u babtn gtroeftn roafen.) Um, tDorauf 
tlJ une I1nfaßl, "Of aUem btn jinn(jcf}tn <!inbfud ;tnn geroaltigtn 
!Ratumfcf}tinungtn, ibre ftdifcf}t mJldung ,U mtlcf}en, nabmtn roir 
gan, red aUee, tDaIJ rolr "on ,,!8ittoriIlN s unb ,.lniag4ra"(ciUen trrticf}tn 
fonnrtn, ,ufammtn, unb (jtlitn bit mJafrtrma(fen nur immer ~ür'l'n 
unb ntbdn, brllUftn unb ro'rMn. Dlte nacf) btm !8orurtti( ges 
\\Ii(fef ~tnrt bö~fl "langroeilig(' e~aufpld (tfreltl' tbenfo tDie bit 
btn e~(uli bilbtnbtn (anganbautrnbtn t5ilbtr um ~ffltlJroogen 
aUt unfttt 3uf~autr, fdbjl fltint linbtr unb bit tlnfa~~tn 2turt 
bilJ ,ur (5rarr~it. 3nlt,t, angtfl~te bt, btrubigttn ~ttrt', ft,rt 
bit ~dobit "on "Dae ~etr tfglin,tt !\)fIt binaue" (~l1rmontum) 
tin, unb " ging tln !l(uflltmtu IlUIJ tinl'm t5llnnt burcf) bit Dttibtn, 
a(' bie !8ortltUung au (!nbt tollf. 

Die Fortsetzung der Mustervorstellungen - und damit auch der Verein 
"Bild und Wort" - scheiterte an der Nichtverfügbarkeit brauchbarer Natur
ftlme und an dem Desinteresse der Filmfabriken. Die Art der Filmherstel
lung und ihres geschäftlichen Betriebes, so Häfker 1911 im "Kunstwart", 
machten die Verwirklichung der Grundforderung, daß die 
"kinetographische" Vorführung im Dienst eines beherrschenden Pro
grammgedankens stehen und als Ganzes eine einheitliche Schöpfung sein 
müsse, zur Zeit unmöglich.27 Unter "Kinetographie" subsumierte er hier 
alle "poloptischen" KÜDste28 

- neben den schon früher genannten auch die 
alten LichtkÜDste, wie Schattenspiele usw. 

27Hermann Häfker, Zur Hebung des Kinetographenwesens. In: Der Kunstwart, Nr. 11, 1. 
Märzheft 1911, S. 301. (In diesem Aufsatz beschrieb Häfker auch die Schwierigkeiten, die er 
bei der Suche nach geeigneten Filmen für seine Mustervorstellung zu überwinden hatte.) 

~ohl so bezeichnet nach dem Landoner "Polopticallnstitute". Siehe: Ebenda, S. 301 
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"Schönheit der Bewegung an sich" 

In seinem ersten Beitrag für "Bild und Film" Ende 1912 begrüßte Häf
ker die Kinoreformer-Zeitschrift ein halbes Jahr nach ihrer Gründung, sie 
belebe seine Hoffnung mächtig, die "Wiedereinsetzung der Kinematogra
phie in ihren Stand als Hilfsmittel der Kulturverbreitung" werde auch gelin
gen.29 Er nahm die Gelegenheit wahr, sogleich das Verhältnis von Kine
matographie und Kunst in seinem Sinne grundsätzlich zu klären. Gute, 
echte Kinokunst sei bewußt und um ihrer selbst willen wohl noch nie ge
schaffen worden: die künstlerische Kino-Naturaufnahme. "Daß sie die ei
gentliche, die echte kinematographische Kunst ist, geht aus der einfachen 
Erwägung hervor, daß sie die eigentliche Höchstleistung ist, deren Kine
matograph und Filmband fähig sind, und daß sie die eigentliche Leistung 
ist, deren nur Kinematograph und Filmband fähig sind.,,30 Die künstlerische 
kinematographische Naturaufnahme vereinige die Hauptvorzüge der 
künstlerischen Photographie mit der Aufnahme der Bewegung selbst. Zwar 
könnten auch Tanz und Schauspielkunst die Schönheit der Bewegung wie
dergeben, aber ein Kinobild davon wäre im besten Falle nur ein Schwarz
Weiß-Schatten menschlich künstlerischer Bewegung. Als "Schönheit der 
Bewegung an sich" empfände man weniger die Schönheit der Gebärde 
(Pantomime, Tanz), die auf Bewußtheit beruhe und den "Ausdruck" men
schlicher Impulse bezwecke, sondern die Schönheit der Naturbewegung, die 
auf Unbewußtheit beruhe und dennoch in allem das Wirken urgewaltiger, 
tiefverankerter Gesetzmäßigkeit verrate: "Ausdruck der Gesetzmäßigkeit 
und damit Schönheit der Naturbewegung ist ihr Rhythmus. In aller Natur
bewegung, vom Tanz der Planeten bis zum Auslaufen der Wellen über die 
Strandkiesel, ist Rhythmus.,,31 Doch man solle nicht 'Sehenswürdigkeiten', 
Kuriositäten, Amerikanismen der Natur suchen, sondern die Schönheit in 
der ruhigen, leisen Bewegung. 

"Kino und Kunst" 

Die hier angesprochenen filmästhetischen Anschauungen Häfkers bil
deten auch den Kern seines ersten filmtheoretischen Buches "Kino und 
Kunst", das 1913 als zweiter Band der "Lichtbühnen"-Bibliothek des M.-

29Hermann Häfker, Kinematographie und echte Kunst. In: Bild und Film, Nr. I, 1912/13, S. 5 

3OEbenda, S. 6 

31Ebenda, S. 7 



Diederichs: Naturfilm als Gesamtkunstwerk 47 

Gladbacher "Volksvereins-Verlags", herausgegeben von der "Lichtbilderei", 
erschien. Damit darf das Buch schon von Ort und Zeitpunkt der Publika
tion her als wichtigste programmatische Schrift der Vorkriegs-Kinoreform 
angesehen werden. Inhaltlich kommt ihm diese Position ohnehin zu: Es 
blieb der einzige Versuch, die Kinoreform als ästhetische Alternative theo
retisch zu begründen. Häfkers Schrift befaßte sich nicht mit der Bestands
aufnahme der Kinosituation und deren moralischer Verurteilung, das hat
ten Conradt, Hellwig, Schultze und Sellmann faktenreich und detailliert für 
ihn getan, sondern setzte diese Arbeiten gewissermaßen voraus. Auch 
konnte Häfker nicht mehr auf die Zensur hoffen, denn diese war mittler
weile fest installiert - und reichte seiner Ansicht nach nicht aus. Dieser 
Meinung war Lange zwar auch, doch fehlte ihm die praktische kinemato
graphische Erfahrung, um mehr als eine ästhetische Verdammung des Ki
nodramas, ja des Kinematographen an sich, zuwege zu bringen. Im Unter
schied zu Lange, der die Kinematographie geradezu als das Gegenteil von 
Kunst, als "Unkunst" betrachtete, hielt Häfker den Kunstanspruch aufrecht, 
war es erstes Ziel seines Buches, "die Kinematographie selbst zur Kunst,,32 
zu erheben. Dafür, daß er sich so intensiv mit ästhetischen Fragen ausein
andersetzte, hatte Häfker einen sehr simplen, geradezu naiven Kunstbe
griff: Kunst war für ihn schlicht etwas Seltenes, Hohes und Reines, deshalb 
mißtraute er von vornherein deren technischer Reproduzierbarkeit: 
"Bildmäßiges und Plastisches, Wort und Klang, Farben und Linien, früher 
die Wahrzeichen jener Festtagskunst, strömen wie Hagelwetter auf die 
Nerven des modemen Menschen,,33. Was hier mit den Mitteln der Künste 
arbeite, erzeuge nicht reine, sondern Fuselrauschstimmung, sei Ausdruck 
einer Wirklichkeitswelt und einer Gesinnung, die zweifelhafte Bedürfnisse 
anpreise und ein zweckloses Spiel mit Ausdrucksformen vergangener Zei
ten treibe. An anderer Stelle hatte Häfker davon geschrieben, was man in 
den Kinotheatern sehe, sei zwar "der Spiegel unserer Zeit"34, aber der Spie
gel einer verworrenen, rückgratlosen, willenlosen, lüstegenarrten, von gei
stigem Fuseldunst betäubten und geblendeten Zeit. 

Der Buchstabendruck sei lange Zeit die einzige herrschende Form ge
wesen, Kunstähnliches in Massen zu verbreiten und dem Menschen 
zwangsweise aufzudrängen. Neue Erfindungen hätten auch alle anderen 
Künste wehrlos gemacht: In Photographie und Phonographie lasse man 
diejenigen Sinneseindrücke, die durch 'Wellen' physikalischer Natur 

32Hermann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 11 

33 
Ebenda, S. 5 

34Hermann Häfker, Vom Wunderspiegel. In: Der Vortrupp (Hamburg), Nr. 4, 16.2.1912, 
5.103 
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erzeugt würden, sich selbst in festem Stoffe fangen und 'aufschreiben', ge
wänne man eine 'Naturmatrize'. Sah Häfker die Photographie, in ihrer ein
fachen Gestalt als Augenblicksaufnahme, noch als wertvolle Helferin äs
thetischer Kultur, weil sie die massenhafte Verbreitung künstlerischer Ein
zelvorlagen möglich machte und "eine selbständige Deuterin und Weiserin 
der Natur durch fälschungslose Wiedergabe gewisser Seiten von ihr,,35 ge
worden sei, so habe sie in der Anwendung als Kinematographie plötzlich 
eine unheimliche und verheerende Macht über menschliche Gemüter und 
menschliche Kultur gewonnen. Sie sei mit einem Mal als Nebenbuhlerin 
der Malerei, des Schauspiels, ja der Plastik und in Verbindung mit dem 
Grammophon selbst der Oper und der Vortragskunst aufgetreten. "Mit den 
verdichteten Reizen dieser seelenaufrüttelnden Künste verband sie etwas 
von der trockenen Stilisierung des Puppentheaters und fügte hinzu die -
äußerste Wohlfeilheit sensationeller Jahrmarktsgeniisse.,,38 Die Eindrücke, 
die sie böte, seien fast ausnahmslos das Gegenteil künstlerischer, beruhten 
auf "einem Aufschäumen solcher Instinkte, deren gemeinste auch die 
Hunde am Prellstein erregen: Geschlechtsgefühle, Angst, Gier, Eitelkeit, 
erkitzeltes Gelächter, fuselhafte, anstrengungs- und maßlose, begeiste
rungssüßliche Rührsamkeit,,37. Mit moralischen Forderungen komme man 
nicht weiter, die künstlerische Forderung aber schließe die moralische mit 
ein: "Was wir als schmutzig und gemein erkennen, ist niemals Kunst, .. , weil 
es andere Nerven in Mitschwingung versetzt als die, durch die wir das 
Künstlerische erkennen.,,38 Die künstlerische Forderung laufe auf eine Ein
dämmung des Vielzuvielen, auf die Wiederunterwerfung der herbeigerufe
nen Maschinen- und Automaten-Massenproduktionsgeister unter den wol
lenden menschlichen Geist hinaus. Die alte Forderung erhalte angesichts 
der besonderen Not der Zeit feste Gestalt und tiefere Begründung, daß 
"wir alles, was wir tun, als Kunst tun sollen,,39. Eine Sache künstlerisch ma
chen heiße aber, nach Schiller, sie 'vollkommen' machen, "sie so innerhalb 
der durch ihre stoffliche und technische Eigenart, ihrer wirtschaftlichen und 
Zweckbedingungen gesteckten Grenzen bis zum Rande mit eigengefühltem 
Leben anfüllen, daß das Ergebnis in jedem einzelnen Falle das 

35Hermann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 7 

38EbendB, S. B 

37Ebenda 

~enda,S.9 

39Ebenda, S. 10 
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höchsterreichbare ist."4O Häfker gebrauchte den Begriff Kunst hier, wie sein 
Rezensent Schumann anmerkte, mehr in dem Sinne, "wie wir die Pädagogik 
oder die Politik eine 'Kunst' nennen,,41. 

In diesem Verständnis wollte Häfker die Kinematographie zur Kunst 
erheben, sich in ihr Wesen und ihre Bedingungen vertiefen, sich ihrer 
Grenzen wie ihrer Aufgaben und Möglichkeiten bewußt werden, das fertige 
Lichtschauspiel zum lebendigsten Ausdruck eines hinter ihm stehenden 
menschlichen Wollens, menschlichen Empfindens, Freuens und Leidens 
machen. Was ist nun das Wesen der Kinematographie? Häfker verstand 
darunter am allerwenigsten das Kinodrama, auch wenn er zu diesem richtig 
feststellte, daß hier weder das Spiel selbst noch die kinematographische 
Aufnahme das 'Kunstwerk' sei: "das Kunstwerk ist erst die Verschmelzung 
von beiden, das fertige Bild auf der Projektionsleinwand"42, und für einen 
ganz neuen Namen plädierte - den er ja bald auch selbst mit "Spielfilm" fin
den sollte. Er leitete vielmehr das Wesen der Kinematographie aus ihrer 
Eigenart, worin sie sich von allem anderen verwandten unterscheide, ab: 
Das Neue und Eigene der Kinematographie sei, daß sie "das Schwarzweiß
Bild wirklicher Vorgange (nicht nur Augenblickszustände) mit dokumentari
scher Treue festhält, vervielfältigt und wieder sichtbar macht,,43. Deshalb sei 
ihre Wesensaufgabe die durch Menschenhand und -nerv möglichst wenig 
gefälschte, möglichst wirklichkeitsgetreue Wiedergabe von natürlichen Be
wegungen: "Die Wesensaufgabe der Kinematographie ist 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 ihrem Reichtum an Einzel
heiten.,,44 Das Ziel, das Enderzeugnis des kinematographischen Kunstbe
strebens, war für Häfker jedoch nicht bereits die kinematographische Auf
nahme, sondern "die künstlerisch vollkommene Gesamt-Kinovorführung"45, 
gewissermaßen das "kinetographische" Gesamtkunstwerk. 

40 Bbenda 

41 Walfgang Schumann, Kino und Kunst. Von H. Häfker (Rezension): In: Bild und Film, Nr. 
11/12, 1912/13, S.28S 

42 Hennann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 12 

4~enda, S. 13 

44Bbenda, S. 14 

45Bbenda, S. 15 
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Fonntheorie des Naturfibns 

Doch zunächst befaßte sich Häfker mit Aufnahme und Herstellung der 
Filme, gab sozusagen eine Formtheorie der Naturkinematographie, der er 
sogleich als Leitsatz voranstellte: Es komme nicht auf ein 'schönes Stück 
kinematographierte Natur' an, sondern auf ein 'schön kinematographiertes 
Stück Natur'. Wie andere Formtheoretiker des Films und der Photographie 
(z.B. Arnheim und Warstat) wandte sich Häfker als erstes dem 
Unterschied zwischen Filmbild und Augenbild zu: "Der Kinematograph 
gibt weder alles sich Bewegende wieder, noch gibt er es so wieder, wie das 
Auge es sieht.,,48 Er sei an sehr enge Beleuchtungsgrenzen gebunden und 
auf einen kleinen, keilförmigen Ausschnitt aus einer Naturszenerie 
beschränkt. Da er nur mit einem Auge blicke, zeige er die Gegenstände 
nicht körperlich, sondern bildhaft flach. Perspektiven gebe er nicht falsch, 
aber anders als das Auge, je nach Brennweite des Objektivs wieder. 
Schnelle Querbewegungen lösten sich in ihre einzelnen 
Augenblicksaufnahmen auf und erschienen grob flimmernd (heute nennt 
man das "Shutter-Effekt"). Daß die Vorkriegskamera nur unter großen 
Schwierigkeiten schwenken konnte, meinte Häfker, als er zu bedenken gab, 
der Apparat könne seine Schaufläche nur mühsam und begrenzt ändern. 
"Bleiben also als mögliche, mindestens als kinematographisch vollendet 
wiederzugebende Bewegungen aus technischen Gründen solche übrig, die 
sich in genügendem Licht in bestimmter, einigermaßen gleichmäßiger 
Entfernung auf beschränktem Bildfelde abspielen und auch bei Wegfall der 
plastischen Erkennbarkeit gut unterscheiden lassen.,,47 Da der 
Kinematograph Farben überhaupt nicht wiedergebe, müsse der 
Aufnehmende diese im Geiste in die Schwarz-Weiß- oder Licht- und 
Schattenwirkung übersetzen. Mit Rücksicht darauf, daß Farbenunter
schiede (im damaligen orthochromatischen Filmmaterial) falsch wiederge
geben würden, müsse sich der Aufnehmende mehr als 'Zeichner' denn als 
'Maler' fühlen: ''Was einem Bilde Ausdruck und Deutlichkeit verleiht, sind 
große deutliche Umrisse und große gleichmäßig getönte oder gleichsam 
getuschte Flecken. ( ... ) Nur dann, wenn es sich auf eine reizvolle 
'Zeichnung' zurückführen läßt, wenn (es) ein Vielerlei von 'Formen' ist, 
wird es auch in seinem Bilde als reizvoller und deutlich erkennbarer 
Reichtum wiedererscheinen.,,48 In Beziehung auf die Wahl des 

48Ebenda, S. 16 

47Ebenda, S. 17 

~enda,S. 18 
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Bildausschnittes lasse das kinematographische Bild nicht so viel Freiheit 
wie das Einzelbild, weil sich Rahmen und Komposition des Gegenstandes 
während der Aufnahme in unvorhergesehener Weise ändern könnten. 
Schließlich müsse man auf jene Bewegungsbilder in der Natur verzichten, 
die zu lange dauerten, denn über die genannten Beschränkungen hinaus, 

. fehle ja "auch alles, was nebenbei das Ohr hört, ( ... ), und was wir fühlen 
und riechen"49. 

Als Grundsatz der technischen Filmherstellung formulierte Häfker, "die 
Echtheit und Wahrheit der Naturselbstwiedergabe in allem zu wahren und 
zu fördern, und nur da, wo man ohne Verletzung dieser Bedingung die 
Wahl hat zwischen dem, 'wie der Mensch es sieht' und dem, 'wie die Glas
linse es sieht', sich geschmackvoll nach der Seite des erstem zu entschei
den"so. Weil die Wirkung in der Vorführung der Maßstab sei, müßten bei 
jeder Aufnahme detaillierte Notizen als Grundlage für die späteren Erläu
terungen gemacht werden. Schärfe sei in jedem Fall unerläßlich, wandte 
sich Häfker gegen die Praxis einer Richtung der künstlerischen Photogra
phie, der z.B. Warstat angehörte, mit der Begründung, künstliche Un
schärfe zugunsten irgendeines Effektes wäre unnatürlich. Handkolorierte 
Kinobilder ließ er nur als dekorative Abwechslung gelten, als Erfrischung 
für das Auge nach so viel Grau in Grau. Unter diesem Gesichtspunkt 
konnte er auch Tönungen gutheißen; gefälschte 'Effekte', wie tintenrote 
Sonnenuntergänge oder erdigblaue Mondnächte, waren ihm jedoch ein 
Greue!. Daß Häfker an Montage auch nicht im entferntesten dachte, zeigt 
seine Empfehlung, zwischen zwei Bildszenen eine kurze Verdunklungs
pause, "einige Zentimeter toten Film"S\ hineinzuschneiden. Wenn er die 
Kinematographie als "neues Werkzeug zur Überwindung der Schranken 
Von Raum und Zeit,,52 pries, so war das nur im reproduktiven Sinne ge
meint, daß etwas einmal Aufgenommenes an einem anderen Ort und zu ei
ner anderen Zeit wieder vorgeführt werden könne. 

Nach denAujnahmegegenständen unterschied Häfker: 
- technische und industrielle Lehr- und Verdeutlichungsaufnahmen, 
- geschichtliche und kulturgeschichtliche Aufnahmen, 

49Ebenda .• Jede Bewegungsszene muß so lange dauern, bis die über der wildesten Bewegung 
schwebende heitere Weltruhe wieder im Beschauer zur Herrschaft kommt.· (Hermann Häf
ker, Kino und Erdkunde, M.-Gladbach 1914, S. 37) 

SO 
Hermann Häfker, Kino und Kunst, o.a.O., S. 19 

5'Ebenda, S. 24. Siehe dazu auch: Walter Bloem dJ., Das Lichtspiel als Gegenstand der äs
thetischen Kritik, Diss. Tübingen 1921, S. 26 

~Hermann Häfker, Kino und Erdkunde, a.a.O., S. 4 



52 Augen-Blick 8: Der Stummfilm als GesamtJamstwerk 

- Aufnahmen der "Schönheit der natürlichen Bewegung" (geographische, 
ethnographische, zoologische, botanische Bilder usw.), 

- 'Gestellte' Bilder. 
Bei den Lehr- und Verdeutlichungsaufnahmen, beispielsweise von Ma

schinen, komme es nicht darauf an, das zu photographieren, was sich am 
meisten und sichtbarsten bewege, sondern diejenigen sich bewegenden 
Teile, die die eigentliche Arbeit tun. An häufig vorkommenden Fehlern 
monierte Häfker das übertriebene Zeitmaß und die zu kurze Dauer der 
einzelnen Aufnahmen, sowie die viel zu große Ausführlichkeit in der Wahl 
der Szenen. Gesetz für alle Kinoaufnahmen sei, "daß man sich auf Bilder 
beschränken muß, die etwas ausdrücken, was sich eben nicht auf anderm 
Wege - Wort, Lichtbild, Musik usw. - etwa kürzer, besser und verständli
cher machen läßt,,53. An den geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Auf
nahmen kritisierte Häfker, diese seien zum großen Teil flüchtig und ver
ständnislos aufgenommene Bilder, die nur dem Namen nach mit irgendei
nem Tagesinteresse zusammenhingen. Was kinematographiert werde, sei 
"fast ausnahmslos nur der mehr oder weniger glänzende Schaum des Tages. 
( ... ) Das Bezeichnende, dauernd Wertvolle fehlt.,,54 Wertvoll, zu künstleri
schen Leistungen, würden diese Tagesaufnahmen, wenn man sie 'unter dem 
Gesichtswinkel der Ewigkeit' oder wenigstens des späteren Geschichts- und 
Kulturgeschichtsschreibers zu sehen suche. Jede Gegenwart habe den 
Drang, ihre Lebenserscheinung durch Pomp und suggestives Beiwerk zu 
fälschen, das Echte und Ursprüngliche zu überdecken, den erwünschten 
Schein durch Gebärden und kostspielige Pracht übermächtig zu machen: 
"Der Kinematograph ist nur ein Stümper, der darauf hereinfällt.,,55 Unend
lich viel wichtiger, weil ehrlicher, sei das ganz gewöhnliche, sich unbeachtet 
wähnende Alltagsleben. Wert verleihe allein die Echtheit. Der 
"Aktualitäten"-Kinematograph belausche, photographiere' seine Opfer, 
ohne daß sie es wüßten, er erfasse das Leben so heimlich wie möglich da, 
wo es sich in packenden, lebensvollen Szenen verdichte; trete da nahe 
genug heran, um das auch auf den Film zu bekommen, worauf es 
ankomme, auf seelischen Gehalt und feinen Ausdruck: "Er 
kinematographiere den 'Zeitgeist,."58 Über das "Kinobild als 'Zeitung' der 

53Hermann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 26 

54Ebenda, S. 28 

55Ebenda, S. 29 

~enda,S.31 
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Zukunft" hatte Häfker schon 1911 geschrieben und ein Zentralbureau für 
Vermittlung aktueller Kinoaufnahmen vorgesch1agen.~ 

Den praktischen Fragen im Zusammenhang mit den 
'naturwissenschaftlichen' (geographischen, ethnographischen, zoologischen, 
botanischen usw.) Filmen widmete Häfker 1914 ein eigenes Buch, "Kino 
und Erdkunde", das als siebter Band der "Lichtbühnen-Bibliothek" erschien. 
Deshalb konnte er sich in "Kino und Kunst" der diesen Filmen seiner Mei
nung nach zugrundeliegenden Idee, der "Sch-önheit der natürlichen Bewe
gung an sich,,58, umso ausführlicher widmen. Sie galt ihm, der sich schon 
seit 1907 immer wieder in diesem Sinne geäußert hatte, als der reizvollste 
Gegenstand der Kinematographie, worin sie ihre mächtigsten künstleri
schen Wirkungen zu erzielen vermöge: 

"Ja, das ist ja das Eigenste unserer Kunst: die Bewegung der Dinge in ih
rem vollen Reichtum und ihrer unverfälschten, unbefangenen Schönheit 
bildlich festzuhaltenl Das ist ja das unerhörte Können in der Hand des 
menschlichen Geschlechtes von nun an: dieses Alles-, Echt- und Lebendig
Malenl Dies das verheißungsvolle, sinn-, herz- und hirnbildende: Millionen 
die Augen öffnen zu helfen, ihrem Gemüt nahezubringen diese uner
schöpfliche Schönheit des Alltäglichen um uns: dies millionenfache Leben 
und Sichregen in Form und Farbe, Licht und Linie, dies Schwellen und Brei
ten, Hasten und Flimmern, das erschütternd GroBe und das nervbebend 
Kleine! Was für ein Feld eröffnet sich da de~ufnahmekünstler, zu sehen, 
zu wählen, zu verkanden, zu begeistern I" 

Man spürt es: Hier formuliert einer mit großer innerer Beteiligung 
sein kinematographisches Glaubensbekenntnis. Als Vorurteil bezeichnete 
Häfker die verbreitete Ansicht, das Publikum interessiere sich nicht für 
reine Naturaufnahmen. Er hielt die Erfahrungen, die er mit seinen Muster
vorsteIlungen gemacht hatte, dagegen. Außerdem verwies er stets darauf, 
daß Aufnahmen in seinem Sinne bisher sehr selten seien, nur zufällig ent
stünden. Zudem behindere die übliche Sensationsprogramm-Zusammen
stellung deren Wirkung. Das Beste, was man an Naturaufnahmen zu sehen 
bekomme, sei ebenfalls unter dem Gesichtspunkt der Sensation gemacht 
('die größten, schönsten, weltberühmten .. .'). Doch fesselnd seien nicht 
Größe und Weltberühmtheit, sondern Deutlichkeit und Übersicht, 

57Hermann Häfker, Zentralstelle für aktuelle Kinoaufnahmen. In: Der JönemalOgraph, Nr. 
240, 2.8.1911 

~ermann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 33 

59Ebenda. An welchen Naturerscheinungen exemplifIZierte Häfker seine theoretischen Aus
führungen? Wie schon die Filme seiner Mustervorstellung, so beziehen sich auch die meisten 
Beispiele in seinem Buch auf Bewegungen des Wassers: der Rhythmus des Meeres, der 
breite, ruhige Strom, die Geiser Neuseelands; aber auch das Spiel des Windes im Baum, der 
Landmann, der Getreide mäht, etc. etc. 
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Schönheit, Rhythmus und Ruhe des Schauspiels der Natur. "Die Schönheit 
dieser Bewegung fließt aus zweierlei Quellen, deren beider Darstellung Ei
genrecht des Kinematographen ist: der körperlichen Bewegung der Dinge 
selbst und dem Spiele des Lichtes auf und in ihnen."eo Die künstlerischen 
Reize einer Kinoaufnahme begännen gerade da, wo der Aufnehmende mit 
seinen technischen Möglichkeiten zu ringen anfange. Dieser müsse beim 
Maler und beim Augenblicksphotographen in die Schule gehen, besonders 
aber die Wirkung im Kinotheater studieren. Als wesentliche Gesichts
punkte für den Aufnehmenden nannte Häfker die Wahl des Motivs, des 
Ausschnitts und der Komposition. "Das Motiv des Kinokünstlers ist natür
lich ein Bewegungsvorgang."81 Der Apparat müsse so weit weg oder so nah 
herangestellt werden, daß das, was in der lebendigen Wirklichkeit fessele, 
im Bilde wieder deutlich sichtbar werde (heute: Einstellungsgröße). Das 
Bild müsse solange wirken, bis es allmählich über den Beschauer Macht 
gewinne, seine Seele gefangen nehme, ihm die Stimmung bringe (heute: 
Einstellungslänge). "Der im Stofflichen befangene Aufnehmende glaubt, er 
müsse den Zuschauern nur ja alle drei oder fünf Sekunden etwas 'Neues' 
bieten, damit sie sich nicht 'langweilen'.,,82 Was den Bildausschnitt angehe, 
solle man, wo Rahmen und Motiv nicht annähernd in eine Ebene zu brin
gen seien (in bezug auf Schärfe und Größenverhältnis), lieber auf ersteren 
verzichten. Wichtiger sei es, eine vollständige Bewegungseinheit auf das 
Bild zu bringen. Die Komposition im Kinobild beziehe sich auf das Nach-, 
nicht das Nebeneinander. Es erhöhe den Reiz eines Bildes um das Vielfa
che, wenn die Bewegung nicht episch sei, sondern sich zum Dramatischen 
hin steigere; denn das Auge suche nach Abwechslung und Gegensatz. Den 
Höhepunkt der Kunst bilde die Komposition solcher Bilder mit Menschen 
darin. "Der Greuel greulichster ist der Mensch in seiner Pose.,,83 Deshalb 
müsse der Kinokünstler den Menschen belauschen, ohne daß dieser ihn 
bemerke. 

8OEbenda, s. 3S 

81Ebenda, S. 38 

82Ebenda, S. 39 

~enda,S.41 
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Gegnerschaft zum Kinodrama 

Die Position Häfkers zu den "Gestellten" Filmen, also zu den 
"Kinodramen" bzw. Spielfi1men, war völlig geprägt von seiner Präferenz des 
Naturflhns. Die ästhetische und moralische Verurteilung dessen, was acht
zig bis neunzig Prozent des herkömmlichen Kinoprogramms ausmachte, 
war ihm so selbstverständlich, daß er sie lange Zeit glaubte, nicht einmal 
begründen zu müssen. Für ihn galt als unumstößlich, daß das Kino in der 
Hand eines jeden, der es ernst nähme, wesentlich der lichtbildnerischen 
Wiedergabe von Naturwirklichkeiten dienen müsse: "In meiner Schrift 
'Kino und Kunst' war ich gleich von dieser Voraussetzung ausgegangen, 
ohne zu bemerken, daß einstweilen noch die Frage des Kinodramas die 
Köpfe viel zu sehr im Banne hielt - so sehr, daß selbst bei dem Titel meiner 
Schrift die meisten ohne weiteres nur oder wesentlich an das Kinodrama als 
dasjenige Gebiet dachten, auf dem der Kino sich als 'Kunst' betätige.,,84 
"Kino und Kunst" enthielt, aller Kinodrama-Feindschaft zum Trotz, ein Ka
pitel über "Gestellte" Filme, in dem Häfker zwar zunächst das Kinodrama 
als "Wechselbalg" aus der Verbindung von Kinematographie und Schau
spielkunst bezeichnete, verkuppelt von jenen, die aus der Kinematographie 
nur reichen Gewinn ziehen wollten. Dann gestand er aber doch zu: "Wir 
können ja nicht leugnen, daß der Kinematograph, wenn auch sein Eigen
ruhm die Wiedergabe unbefangener und bewußter Wirklichkeit ist, doch 
fähig ist, auch Bilder zu erzeugen, die von denen der Wirklichkeit abwei
chen."es Hier unterschied Häfker zwei Arten von Bildern: - "menschliche 
Arrangements", vor allem Pantomimen; - und Trickszenen, bei denen man 
"natürliche Vorgänge durch eine besondere Art von Aufnahmen ganz ver
ändert und in nicht mehr natürlicher Weise auf der Leinwand erscheinen,,811 
lasse. Natürlich band Häfker auch die 'gestellten' Filme in den Zusammen
hang einer 'kinetographischen' Gesamtvorführung ein. Erst in seinem drit
ten Filmbuch, "Der Kino und die Gebildeten", befaßte sich Häfker ausführ
lich mit dem Kinodrama - um dessen künstlerische Belanglosigkeit und die 
eigentliche Berufung des Kinematographen zur Wiedergabe von Natur
wirklichkeiten eingehend zu beweisen. 

84Hennann Häfker, Der Kino und die Gebildeten, 8.a.0. S. 58 

esHennann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O." S. 43 

8IIEbenda, S. 44 
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NaIlIr als Kunst 

Kunsttheoretisch ist Häfker ein Unikum. Auch Konrad Lange war ent
schieden dafür, daß der Kinematograph das Leben, so wie es se~ zu repro
duzieren habe. Aber gerade deshalb, weil er hier nur technisches 
Instrument se~ das nach immer vollständigerer Wiedergabe der Natur 
strebe, könne er keine Kunst sein. Der Kinematograph sei umso weniger 
Kunst, habe umso weniger Stil, je mehr es ihm gelänge, alle Eigenschaften 
der Natur, wie Form, Farbe, Licht, Bewegung, Raum, Geräusch usw., der 
Wirklichkeit entsprechend zu reproduzieren. Lange und mit ihm das herr
schende Kunstverständnis postulierten einen diametralen Gegensatz von 
Kunst und Natur. Bei Häfker hingegen ist dieser Gegensatz aufgehoben, 
wird gar die Natur selbst zur Kunst: "Die Natur selber ist eine fertige 
Dichtung - es fehlte uns bisher nur das Handwerkszeug, sie unverfälscht 
nachzudrucken.,,117 Das ruhige, geheimnisumhüllte und unerschöpfliche 
Sichregen der Dinge berge Sinn, nicht nur seiner rhythmischen Regelmä
ßigkeit wegen, sondern auch insofern, als es unmittelbarer Ausdruck von 
etwas sei oder zu sein scheine. Dadurch, daß sich elementare Vorgänge, 
wie der Wind und das Licht, in den Bewegungen getroffener Dinge spie
gelten, gewännen sie etwas Seelisches. Für den Naturmystiker Häfker galt 
das als höchste kinematographische Kunst, was es für Lange am wenigsten 
war: die möglichst vollkommene Wirklichkeitswiedergabe bis hin zur Ge
räuschimitation bei der Vorführung - und damit sind wir wieder bei Häf
kers Ziel eines Kinos als Gesamtkunstwerk!18 angelangt, bei der 
"Kinetographie". 

"Kinetographie" 

Der einzelne Film war für Häfker nur "Rohbestandteil" - allerdings 
hauptsächlicher Rohbestandteil - einer kinematographischen Aufführung, 
der gleichwohl mit größter sachlicher Vollendung hergestellt werden 
müsse, wobei die Wirkung in der Gesamtvorstellung den Maßstab der an
zustrebenden Vollkommenheit bilde. Einen solchen Film wollte er 
"Lehrfilm,,!19 genannt wissen, ein Begriff, der zwar schon vor Häfker gele-

117 Ebenda, S. 36 

!l8Ebenda, S. 50 

E18Ebenda, S. 51 
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gentlich gebraucht worden waiD, aber erst nach dem Weltkrieg allgemein 
üblich wurde. Häfker: "Ein kinematographisches Bild allein und ganz für 
sich betrachtet, oder auch eine ununterbrochene Reihe davon ist in jeder 
Hinsicht ein Unding - ist überhaupt nichts. Es dürfte kaum einen Film 
geben, der, so vorgeführt, überhaupt inhaltlich verständlich, geschweige 
denn ästhtetisch erträglich wäre.,,71 Zur Erhöhung des Verständnisses und 
auch aus gesundheitlichen Gründen müsse den Beschauern im weitest 
möglichen Maße das im Kinobild Fehlende ersetzt werden. In der Wirk
lichkeit erläutere die Natur selber, was man sehe, durch Geräusche und 
Klänge, Düfte und Berührungen. Vor dem Kinobild bemühten sich die al
lein von allen Sinnen gebrauchten Augen des Kinobesuchers vergebens um 
Ersatz; an ihre Stelle müsse das Denken treten. Beide, Augen und Hirn, 
würden jedoch bald erlahmen, wenn ihnen nicht sinnliche Unterstützung 
und Erholung durch Vortrag und Lichtbild, Begleitgeräusch und Begleit
musik, Farben und Pausen geboten werde. So habe man es mit einer gan
zen Gruppe neuer Naturveranschaulichungsmittel zu tun, die einander er
gänzten und eine ohne die andere einfach sinnlos wären. Man müsse also 
zur Kinematographie die mechanische Selbsta'ufzeichnung von natürlichen 
Klangerscheinungen, die Grammophonie oder Phonographie, hinzuzählen. 
Häfkers Ideal war die vollkommene Reproduktion des Natureindrucks in 
seiner sinnlichen Totalität: Die ideale Vollendung, nach der diese Erfin
dungen strebten, sei "die mechanische Selbstwiedergabe vollständiger 
Gruppen von Naturerscheinungen, wie wir sie mit Zeichnung, Farbe, Pla
stik, Bewegung, Klang, Geräusch und vielleicht eines Tages sogar mit Ge
ruchseindrücken mit den Sinnen wahrnehmen.,,72 Auch eine solche Vorfüh
rung werde jedoch niemals der 'Vermenschlichung' im Sinne guten Ge
schmacks entbehren können: menschlich-willkürlicher Erläuterungs- und 
Ergänzungsmittel, besonders des Wortes, und menschlich-künstlerischer 
Durcharbeitung zur Erzielung einer befriedigenden Gesamtwirkung. Alle 
diese Techniken der 'Bewegungsselbstaufzeichnung' benannte Häfker mit 
dem Wort "Kinetagraphie", das er schon 1908 in diesem Sinne eingeführt 
hatte. "Wenn ich nun von Kinetographie als Vorstellung spreche, so verstehe 
ich darunter eine solche, die im Kern aus dem Zusammenwirken aller oder 
mehrerer der genannten Techniken ... besteht, die durch Wort, Musik, 
einstweilen künstlich-mechanische Begleitgeräusche usw. als unentbehrli
chen, aber den kinetographischen untergeordneten Bestandteilen gebildet 

7DSiehe: Spezial-Regisseure bei Film-Aufnahmen. In: Lichtbild-Bühne (Berlin), Nr. 40, 
7.10.1911, S. 6 

71Hennann Häfker, Kino und Kunst, a.a.O., S. 51-52 

72 
Ebenda, S. 54 
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Das einzige bekannte Photo von Hermann Häfker (Sammlung Diederichs), 
aufgenommen 1929/30. Häfker ist 1939 im KZ Mauthausen umgekommen. 
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wird.,,73 Für die Gestaltung des Programms einer solchen kinetographischen 
Vorstellung führte Häfker eine Reihe von Regeln an: Trotz der Heranzie
hung aller möglichen Hilfsmittel dürfe es weder seine Einheitlichkeit noch 
seine Ruhe verlieren; die erlaubte Länge richte sich nach der 
Aufnahmefähigkeit der Zuschauer; je länger es sei, einen desto kunstvolle
ren Aufbau und desto feinere Gliederung erfordere es. Steigerung und Ge
gensätze, wiederholte Häfker einen schon 1907 in seinem ersten Filmartikel 
gegebenen Rae4

, seien die Mitte~ auf denen die Wirkung jedes zeitlichen 
Kunstwerks, also auch der Kinetographie, beruhe. Die Kunst der Pro
grammzusammenstellung bestehe darin, "nicht nur 'tolle Effekte', mit 
denen ja leicht zu wirken ist, unterzubringen, sondern eben auch die feinem 
und nüchternen Programmbestandteile in Wirkung zu bringen,,75, den Zu
schauer für die "Stimme der schlichten Naturwahrheit" empfänglich zu ma
chen. Weiter gehöre dazu, daß die zur gegenseitigen Ergänzung dienlichen 
Techniken und Hilfsmittel nicht zu ihrer Erdrückung mißbraucht würden: 
"Es ist ein grober Unfug, Bilder von Musik begleiten zu lassen, außer in 
Ausnahmefällen, wo diese Musik eigens, mit feinstem musikalischen Ver
ständnis und völliger Unterordnung dem Bilde angepaßt und zu seiner Er
gänzung oder Erläuterung unentbehrlich ist,,78, z.B. bei Tänzen. Noch 
schlimmer sei die Begleitung der kinematographischen Bilder mit Worten, 
gar mit Dialogen. Den erläuternden Vortrag solle man unmittelbar vor das 
Kinobild verlegen. Denn was heute als Schere zwischen Bild und Text be
zeichnet wirdn , davon wußte schon Häfker: "Zum Verständnis gesproche
ner Worte sind ganz andere Gehirnteile in uns tätig als zur Aufnahme von 
Bildern durch das Auge. Beide Arbeiten strengen die Nerven an und erfor
dern unsere ganze Aufmerksamkeit. Auf Erläuterungsworte achten zu müs
sen, während man gleichzeitig schnell vorbeiwandernde Bilder entziffern 
soll, das ist daher eine noch größere Qual als dieselbe Zumutung bei Licht
bildern, die wenigstens stillestehen.,,78 Wenn ein Bild länger dauere und in
nerlich ohne Steigerung sei, könne man an eine weitere Verwendung von 
Begleitmusik zu 'melodramatischen' Zwecken, zur Hebung der Stimmung 
und Unterstreichung des Rhythmus, denken. 

7~end8,S.55 

74Hermann Häfker, Zur Dramaturgie der Bilderspieie, 8.8.0. 

7~ermann Häfker, Kino und Kunst, 8.8.0., S. 56 

7~enda,S.57 

nSiehe: Bernward Wember, Wie informiert das Fernsehen?, München 1976, S.47 

7~ermann Häfker, Kino und Kunst, 8.8.0., S. 57 
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Nachdem Häfker am Ende seines Buches "Kino und Kunst" eingehend 
seine Dresdener Mustervorstellung "Schauspiele der Erde" in ihrem Ablauf 
beschrieben und eine Reihe von damit zusammenhängenden Problemen 
abgehandelt hatte, gab er abschließend den Hinweis, woran man erkennen 
könne, ob eine 'kinetographische' Vorführung künstlerisch gewesen sei: 
Wenn "man mit erfrischten Sinnen, bereichertem Wissen, gereinigtem 
Fühlen, klarem Denken und voll deutlicher, erhebender Erinnerungen von 
ihr nach Hause geht,,79. 

7BEbcnda• 5. 70 


