
Repositorium für die Medienwissenschaft

CineGraph Babelsberg e.V. (Hg.)
Filmblatt. Heft 72
2020
https://doi.org/10.25969/mediarep/21480

Veröffentlichungsversion / published version
Teil eines Periodikums / periodical part

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:
CineGraph Babelsberg e.V. (Hg.): Filmblatt. Heft 72, Jg. 25 (2020),
Nr. 1. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/21480.

Nutzungsbedingungen: Terms of use:
Dieser Text wird unter einer Creative Commons -
Namensnennung - Weitergabe unter gleichen Bedingungen 4.0/
Lizenz zur Verfügung gestellt. Nähere Auskünfte zu dieser Lizenz
finden Sie hier:
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

This document is made available under a creative commons -
Attribution - Share Alike 4.0/ License. For more information see:
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/21480
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/


7,0 mm

Im Buch- oder Fachhandel  
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DER NEUE MENSCH: Aufbruch 
und Alltag im revolutionären 
Russland (Sonderausgabe)
Hrsg: Alexander Schwarz, Rainer 
Rother. Zum 100. Jubiläum der 
Russischen Revolution die !lmi-
schen Utopien jener Aufbruchs-
jahre, die dem Bürgerkrieg folgten 
und den Neuen Menschen scha"en 
wollten… 2 DVD, 420 Minuten,  
s/w, Online Booklet, Bestnr. 8032 | 14,90 €

STADT OHNE JUDEN (1924)
Ein Film von Hans Karl Breslauer
Der Klassiker in restaurierter 
Fassung mit der neuen Musik von 
Olga Neuwirth. Das ausführliche 
Booklet enthält u.a. einen eigens 
verfassten Text von Elfriede Jelinek.
DVD oder Blu-ray, 87 Min. 
Bestnr. 3018 oder 8510 | 14,90 € / 19,90 €

DAS WACHSFIGURENKABINETT 
(1924)
Ein Film von Paul Leni
Mit: Emil Jannings, Conrad Veidt, 
Werner Krauss. Der Stumm!lm-
klassiker in aktueller Restaurierung 
der Deutschen Kinemathek mit 
neuer Musik. Mit zweiter Musikfas-
sung und ausführlichem Booklet.
DVD oder Blu-ray, 87 Min. 
Bestnr. 3019 oder 8513 | 14,90 € / 19,90 €

VOLKER KOEPP –  
DER WITTSTOCK-ZYKLUS
Sieben Filme von 1975–1997
Der Filmzyklus ist ein eindrucks-
volles Zeitdokument und zugleich 
eine berührende Erzählung vom 
Erwachsenwerden. Jetzt als güns-
tige Sonderausgabe.
2 DVD,  s/w, 393 Min. 
Bestnr. 8031 | 14,90 €

Der Filmverlag  
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LOTTE REINIGERS MÄRCHEN 
UND FABELN (Sonderausgabe)
Auf dieser Doppel-DVD !nden sich 
die Scherenschnitt-Märchen!lme 
und -Fabeln in teilweise verschie-
denen Versionen.
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Bestnr. 8033 | 14,90 €
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Die Ufa lebt:  
Heinz Rühmanns Nach-
kriegs film Das Geheimnis 
der Roten Katze (1949)
Seelischer „Trümmer film“: 
Alfred Brauns Die Treppe 
(1950)
Spannung im Kalten Krieg: 
Joachim Haslers Nebel 
(1963)

Peter Lilienthal
Fernsehavantgardist und 
Filmhochschuldozent 

Ludwig van Beethoven
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Charlie Chaplin
Die Musik zu seinen 
Stummfilmen 
2020, 244 Seiten, 
s/w-Abb., Notenbeispiele
€ 28,–
ISBN 978-3-86916-882-1

Stumm! lme sind bekanntlich nie wirklich stumm gewesen. 
Seit den Anfängen der Kunstgattung Film wurden sie mit 
Musikbegleitungen vorgeführt.

Die Filme von Charlie Chaplin (1889–1977) sind weitgehend 
vollständig überliefert. Es liegt daher nahe, besonders die 
unterschiedlichen weltweit erhaltenen Musikzusammen-
stellungen für einige ausgewählte seiner Filme vorzustellen. 
Anhand dieser Kompilationen zeigt das Buch, wie sich die 
vielfältigen Relationen zwischen Bild und Ton im Laufe der 
Jahrzehnte verändert haben und wie unterschiedlich sie 
durch die individuellen Musikkulturen der jeweiligen 
Au" ührungsorte geprägt worden sind. 

 

DIE MUSIK ZU SEINEN  
STUMMFILMEN

JÜRG STENZL

Frederik Lang
HARTMUT BITOMSKY
Die Arbeit eines Kritikers 
mit Worten und Bildern

Hartmut Bitomskys Œuvre, das hier 
erstmals in seiner Gänze vorgestellt 
wird, umfasst mehr als vierzig Filme, 
darunter die dokumentarischen 
Essays Highway 40 West, Deutsch-
landbilder, Reichsautobahn, Der 
VW Komplex, Das Kino und der Tod. 
Bereits Ende der 1960er-Jahre beginnt 
er damit, ein film- wie bildkritisches 
Instrumentarium zu entwickeln, das 
sein Werk bis in die Gegenwart prägen 
wird und den Ansatzpunkt für diese 
Untersuchung der Arbeit mit Worten 
und Bildern darstellt. Denn von Anfang 
an hat sich Bitomsky immer auch als 
Person, als Figur, als Konstrukt eines 
Autors in seine Werke eingebracht: 
kurzum, als Kritiker.

Hardcover, 302 Seiten, 80 Fotos
SYNEMA-Publikationen (Wien) 2020
ISBN 978-3-901644-83-2, Preis: € 28.-  

Im Buchhandel oder bei: oAce@synema.at
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Editorial

Eine Stunde Null hat es in Deutschland nie gegeben. Im Kino gab es Vorläufer, 
Inspirationsquellen und Einflussnahmen, die Weitergabe oder das Weiterleben 
von Ideen, Ideologien und ästhetischen Herangehensweisen. Statt Zäsuren zu 
betonen, ließen sich auch Bögen über längere Zeiträume spannen. Nicht mehr 
das Vorher und Nachher, sondern die Übergänge zwischen den vermeintlich so 
klar abgegrenzten Epochen, Stilen oder politischen Systemen geraten so in den 
Fokus. Dies gilt auch für die Zeit nach dem Kriegsende 1945 und ebenso für die 
Übergangszeit der beiden deutschen Staatsgründungen 1949, wie Friedemann 
Beyer und Hans J. Wul%  anhand zweier westdeutscher Produktionen darlegen. 
Während Wul%  mithilfe des Heinz-Rühmann-Films Das Geheimnis der Roten 
Katze (1949) vor allem dem Weiterleben der Ufa nachspürt, beleuchtet Beyer 
die in Trümmern liegenden Seelenzustände der Nachkriegsgesellschaft anhand 
der Bewohner eines baulich intakten Mietshauses in Die Treppe (1950) – zwei 
unterschiedliche Formen des „Trümmerfilms“?

Auf  die andere Seite des Eisernen Vorhangs blickt Mirko Wiermann in seiner 
Analyse von Joachim Haslers DEFA-Film Nebel (1963), der nach dem Mauerbau 
entstand und in Großbritannien spielt. Hasler gelang eine ebenso spannen-
de Kriminalerzählung wie eine di%erenzierte Auseinandersetzung mit der 
Gegenwart des Kalten Kriegs und den Traumata der ungesühnten Verbrechen 
der NS-Zeit.

Peter Lilienthal, der als Kind vor den Nationalsozialisten aus Deutschland flie-
hen musste und später zu einem wichtigen Vertreter des Neuen Deutschen 
Films wurde, war zu Beginn seiner Karriere in den 1960er Jahren ausschließlich 
für das Fernsehen tätig. Oftmals basierend auf  Vorlagen des Absurden Theaters, 
erarbeitete er sich mit seinen frühen Filmen den Ruf  eines Avantgardisten, wie 
Johannes Dominik Hardt und Frederik Lang ausführen. Noch bevor er seinen 
ersten Kinofilm drehte, wurde Lilienthal 1966 Regiedozent an der neu gegründe-
ten Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin, wo er seine Kenntnisse an so 
unterschiedliche Filmemacher wie Daniel Schmid, Wolfgang Petersen, Hartmut 
Bitomsky, Gerd Conradt oder Wolf  Gremm weitergeben konnte.

2020 ist Beethoven-Jahr: Mehr als 50 Jahre und mehrere politische Systeme 
liegen zwischen den biografischen Filmen über Ludwig van Beethoven, die 
Anett Werner-Burgmann in ihrem Beitrag analysiert, und mit der Einführung 
des Tonfilms auch eine grundlegende technisch-ästhetische Revolution, die die 
Klänge des Meisters endlich auch auf  Film bannen konnte.

Wir wünschen anregende Stunden mit dem Filmblatt und ho%en, dass die 
Lektüre der Texte auch bei Ihnen etwas zum Klingen bringt!

Die Redaktion im Juni 2020
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„Der eilige Dolch“: André (Heinz Rühmann) sorgt als vermeintlicher Bandenchef  
für Stimmung in der Kneipe „Die Rote Katze“ (Fotos: DFF – Deutsches Filminstitut 
& Filmmuseum)
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Hans J. Wulff

„Alle großen Verbrecher sehen unbedeutend aus!“
Heinz Rühmanns Nachkriegsfilm Das Geheimnis der Roten 
Katze (1949)

Wiederentdeckt 285, 3. Januar 2020

Zwischen dem „Trümmerfilm“1 der unmittelbaren Nachkriegsphase und dem Er-
starken der BRD-Filmindustrie mit ihren Melodramen, Kriegs-, Musik- und Hei-
matfilmen der 1950er Jahre ist Das Geheimnis der Roten Katze (1949) das inte-
ressante Produkt einer Übergangsphase. Der von Helmut Weiss inszenierte Film 
greift auf die Erzähl- und Darstellungsweisen der erprobten und erfolgreichen 
Genres der Boulevardkomödie zurück, die nicht nur im Theater, sondern auch im 
Film der 1930er Jahre eine wichtige Rolle gespielt hatte und eine eigene natio-
nale Tradition bildet. Zugleich ist es ein Dokument der Arbeit der Ufa-Filmschaf-
fenden nach dem Zweiten Weltkrieg, deren Professionalität in vielem spürbar 
ist.2 Denn was lag näher, als in der Nachkriegsfilmwirtschaft (und -kultur) auf 
das Fachpersonal zurückzugreifen, auf die ungebrochene Popularität insbeson-
dere der Schauspieler zu vertrauen und mit den erprobten Genre-Formeln an ein 
Vergnügungsversprechen anzudocken, das so lange gegolten hatte? Ein Ufa-Film 
nach der Ufa?

Rühmann inkognito. Es dauert eine ganze Weile, bis der Hauptdarsteller von 
Das Geheimnis der Roten Katze entlarvt wird. Zunächst bekommt man ein Bild 
von Neonreklamen für Theater, Revue, Kasino und Tanz; es folgt ein Umschnitt auf 
Bühnenarbeiter, die gelangweilt papierne Schneeflocken auf die Bühne herab-
rieseln lassen, auf der Tänzerinnen ihren Auftritt zu Ende bringen. Der Vorhang 
fällt und andere Arbeiter fegen mit großen Besen das Konfetti von der Bühne. Auf 

1 Vgl. dazu u. a. Peter Pleyer: Deutscher Nachkriegsfilm 1946–1948. Münster 1965; Bettina 
Gre"rath: Gesellschaftsbilder der Nachkriegszeit. Deutsche Spielfilme 1945–1949. Spielfilme als 
Quellen für kollektive Selbst- und Gesellschaftsbilder in Deutschland 1945–1949. Pfa"enweiler 
1995; Robert R. Shandley: Trümmerfilme. Das deutsche Kino der Nachkriegszeit. Berlin 2010; 
Wilfried Wilms, William Rasch (Hg.): German Postwar Films. Life and Love in the Ruins. New 
York 2008; Martina Moeller: Rubble, Ruins and Romanticism. Visual Style, Narration and Identity in 
German Post-War Cinema. Bielefeld 2013. Alle Untersuchungen berücksichtigen die komischen 
Gattungen der Jahre 1945–1949 nicht oder höchstens am Rande.
2 Die Kritik bemängelte zwar die „technische Unzulänglichkeit“ des Films, ohne sie aber am 
Beispiel festzumachen, vgl. u. a. Lier: Das Geheimnis der Roten Katze. In: Der Tagesspiegel, 
18.6.1949. Die Tatsache, dass der Film auf einen anderen Film gleichen Titels zurückgeht, der 
1931 von Erich Schönfelder realisiert worden war, wird nirgends erwähnt.
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dem Flur der Garderoben herrscht Gedränge, darunter drei winzige Pinguine und 
ein Eisbär. Die Vögel warten vor der Herrentoilette, bis sie jemand entfernt. Der 
Eisbär kommt heraus, lässt sich auf alle Viere nieder, wankt in seine Garderobe 
und nimmt den Kopf ab: Es ist Heinz Rühmann! Die Pinguine wurden bereits auf 
den Garderobentisch gestellt und Rühmann nutzt die Gelegenheit, das Lied vom 
„Ping-Pong-Pinguin“ zu singen, dessen melodische Kernphrase er auf den Köpfen 
der Pinguine mittrommelt.

Neben der verzögerten Einführung der Hauptfigur bietet die Exposition einen 
Blick auf die routinierte Langeweile und Lustlosigkeit der Arbeit kleiner Kaba-
rett- und Revuebühnen; kein Publikumsjubel, kein Glamour, keine Show. Der 
Glanz und der Prunk der Unterhaltungsetablissements der großen Städte, die Re-
vuefilme der 1930er und 1940er Jahre, sind 1948 in Routine und Armseligkeit 
versunken.3 Die Exposition zeigt, wie einfallslos die Theater auf die Veränderun-
gen der Zeit  – die Verhältnisse nach dem Krieg, die zerstörten Städte, die 

3 Ursprünglich war sogar ein Rekurs auf die deutsche Filmgeschichte angedacht, denn Re-
gisseur „Weiß hatte einen Vorspann geplant, in dessen Verlauf Heinz Rühmann in einer 
verstaubten Mottenkiste einen alten Filmstreifen finden und entrollen sollte.“, o. V.: Filmisch 
gesagt: Klamotte. In: Der Spiegel, Nr. 17, 23.4.1949.

Ein amerikanischer Juwelenhändler ( Jakob Tiedtke) und seine Tochter (Angelika 
Hau% ) interessieren sich für das bunte Treiben in der Kneipe (Foto: DFF – Deutsches 
Filminstitut & Filmmuseum)
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allgemeine Armut, die Versorgungsprobleme usw.  – damals reagiert haben. So 
weiter wie vorher, scheint die Devise zu sein, ein Auskommen ist damit aber nicht 
mehr zu erwirtschaften.

Geradezu folgerichtig wird Rühmann die Kündigung ausgesprochen, woran sich 
eine Sequenz anschließt, die den nun stellungslosen Schauspieler auf der Suche 
nach einem Engagement zeigt – nichts, nichts, nichts! Und dann endlich: ein neu-
eröffnetes Etablissement sucht Verbrecherdarsteller.

Die eigentliche Geschichte kann beginnen. In den frühen 1920ern: André 
(Heinz Rühmann) ist ein erfolgloser Schauspieler, der in der zwielichtigen Knei-
pe „Die Rote Katze“ als Bandenchef anheuert und für entsprechende Atmosphä-
re sorgen soll. Gloria Jefferson (Angelika Hauff), Tochter eines amerikanischen 
Juwelierhändlers (Jakob Tiedtke), wird von dem bunten Treiben angelockt, der 
Gauner Pitou (Gustav Knuth) wiederum vom Halifax-Diamanten des Vaters. In 
André sieht er einen ernstzunehmenden Gegenspieler, weshalb er ihn zwingt, 
mit ihm gemeinsame Sache zu machen. Der Diebstahl gelingt, doch im Laufe des 
Films wechselt der Edelstein mehrmals den Besitzer, bis er zuletzt wieder in die 
Hände des Juwelenhändlers gelangt. Gloria und André werden ein Paar, während 
die echten Gangster verhaftet werden.

Die Produktion. Das Geheimnis der Roten Katze wurde im April 1949 von der 
Zensur freigegeben und uraufgeführt. Es war eine Zeit des Umbruchs. Die deut-
sche Filmindustrie war mit dem Kriegsende zusammengebrochen und wurde in 
den Westzonen wie in der Sowjetischen Besatzungszone streng kontrolliert. Viele 
Projekte scheiterten schon im Vorfeld der Dreharbeiten und nur eine beschränkte 
Anzahl an Firmen erhielt eine Produktionsgenehmigung. Zu ihnen gehörte die 
Comedia-Filmgesellschaft, die von dem ehemaligen Terra-Produktionschef Alf 
Teichs und Heinz Rühmann am 16. Mai 1947 mit amerikanischer Unterstützung 
gegründet worden war. Sie stieg schnell zu einer der führenden Produktionsge-
sellschaften der frühen BRD auf. Trotz der Erfolge bei der Kritik blieb das Pub-
likum aus.4 Die Firma beschloss noch, ihren bisherigen Standort von München 
nach Wiesbaden zu verlegen. Sie fand ein geräumiges Studio mit einem Gelände, 
das sich fast beliebig weit ausbauen ließ, und begann Mitte Mai 1949 mit den Ar-
beiten an einem neuen Film, Mordprozess Dr. Jordan, unter der Regie von Erich 
Engels.5 Am 1. April 1951 ging die Firma in Konkurs. Noch bis 1959 wurde deswe-
gen die Hälfte der Rühmann-Gagen gepfändet, denn er war mit 1,5 Millionen DM 
persönlich haftender Gesellschafter.6

4 Torsten Körner: Der kleine Mann als Star. Heinz Rühmann und seine Filme der 50er Jahre. 
Frankfurt am Main 2001, S. 89.
5 Vgl. Jan Molitor: Glanz und Elend des deutschen Films. In: Die Zeit, Nr. 18, 5.5.1949.
6 Vgl. u. a. Manfred Barthel: Heinz Rühmann. Berlin (West) 1958, S. 64; Johannes Kamps: (Hg.): 
Heinz Rühmann und die Comedia – eine Spurensuche. Frankfurt am Main 2002, S. 32.
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Das Geheimnis der Roten Katze, der fünfte Film der Comedia, gehört aber auch 
in einer anderen Hinsicht zu den Filmen der Umbruchphase nach dem Krieg  – 
nämlich als Versuch, nach den sozialrealistischen Dramen der Trümmerfilme an 
die Traditionen des deutschen Unterhaltungskinos anzuschließen. Schon die 
Präsenz Rühmanns kann man unter diesen Vorzeichen verstehen – er war einer 
der beliebtesten deutschen Stars der NS-Zeit gewesen, film-, theater- und show-
erfahren, Publikumsliebling, Schauspieler und Regisseur. Nach dem Krieg war er 
mit einem Auftrittsverbot belegt worden, erhielt aber bereits im März 1946 die 
,Entnazifizierungs-Bescheinigung‘ und reiste mit einer Theatergruppe erfolg-
reich durch Deutschland. Offenbar im Vertrauen auf seine anhaltende Popularität 
kam es zur Gründung der Firma, was sich in Anbetracht der Flops als Fehlein-
schätzung erwies. Umso interessanter sind die Filme – und Das Geheimnis der 
Roten Katze im Besonderen –, wenn man verstehen will, wie sie an die Komödien 
der NS-Zeit anzuknüpfen versuchen und sich zugleich mit den veränderten Kon-
ditionen des Unterhaltens und des Unterhaltenwerdens auseinandersetzen.

Vor und hinter der Kamera griff Rühmann – der zugleich als Hauptdarsteller und 
Produzent agierte  – auf Routiniers der Ufa-Zeit zurück. Den Regisseur Helmut 
Weiss, der diesen Weg in den 1950er Jahren im BRD-Unterhaltungsfilm fortsetz-
te, kannte er schon als Schauspielerkollege aus Quax, der Bruchpilot (1941), 

Alle wollen den Diamanten: Gauner Pitou (Gustav Knuth) ebenso wie die Juwe-
lenhändlergattin (Trude Hesterberg) (Foto: DFF – Deutsches Filminstitut & Film-
museum)
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als Drehbuchautor von Ich vertraue dir meine Frau an (1943, beide unter der 
Regie von Kurt Hoffmann) und als Regisseur der Feuerzangenbowle (1944). Der 
Kamera mann Erich Claunigk war seit 1935 für die Ufa tätig, ebenso die Cutterin 
Gertrud Hinz (seit 1936); der Komponist Werner Bochmann hatte die Musik zu 
diversen Rühmann-Filmen geschrieben. Langjährige Filmerfahrungen brachten 
auch einige Schauspieler der tragenden Rollen mit: Trude Hesterberg war bekannt 
als Bühnen- und Filmschauspielerin, Kabarettistin, Chansonsängerin, Soubrette, 
Operettensängerin und Gründerin einer Kabarettbühne. Jakob Tiedtke hatte seit 
den 1910er Jahren komische und bizarre Filmrollen gespielt; Gustav Knuth war 
aus den Helmut-Käutner-Filmen Grosse Freiheit Nr.  7 (1944) und Unter den 
Brücken (1945/46) bekannt. Selbst die damals 26-jährige Angelika Hauff hatte 
erste Filmrollen für die Ufa gespielt. Nach dem Krieg war sie durch einen Auftritt 
in der eher belanglosen Komödie Königin der Landstrasse (A 1948, R: Géza von 
Cziffra) als Star eines Wanderzirkus bekannt geworden.

Die Boulevard-Tradition. Das Geheimnis der Roten Katze entstammt erkenn-
bar Traditionen des Boulevards und ließe sich problemlos auf eine Bühne ver-
legen. Die Boulevardkomödie  – manchmal als „leichte Komödie“ oder auch als 
„Schwank“ annonciert7 – entstand als populäres Theatergenre im Unterhaltungs-

7 Schon die zeitgenössische Kritik wies den Film als „Kriminal- und Verkleidungsklamotte“ 
aus, ordnete ihn also einer der ,niederen‘ Spielarten des Komischen zu.

Zeitgenössische Verleihplakate zu Das Geheimnis der roten Katze
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theater der großen Städte Anfang des 19. Jahrhunderts. Die Adressaten dieser 
Stücke waren das mittlere und gehobene Bürgertum. Von Beginn an hatten die 
Stücke satirische Züge, verspotteten Widersprüche und Unzulänglichkeiten bür-
gerlichen Lebens. Wortwitz, geschli;ene Dialoge und Situationskomik waren tra-
gende Elemente, mitunter traten ihnen Klamauk und slapstickhafte Einlagen zur 
Seite und sie wurden oft mit kleinen musikalischen Auftritten durchwürzt, wes-
halb auch manche Operetten wie Johann Strauss’ Die Fledermaus (1874) in die 
Geschichte der boulevardesken Komödie eingerechnet werden.8

Neben der Urbanität der Handlungsorte spielt deren Umgrenztheit eine Rol-
le und ist zugleich eine Indikation der Milieuabhängigkeit vom Reichtum der 

8 Vgl. Gudrun Leisentritt: Das eindimensionale Theater. Beitrag zur Soziologie des Boulevard-
theaters. München 1979, S. 343. Vgl. auch Sebastian Werr: Musikalisches Drama und Boule-
vard. Französische Einflüsse auf die italienische Oper im 19. Jahrhundert. Stuttgart, Weimar 
2002, S. 242, der explizit auf die Verwandtschaft von Boulevard und opéra comique hinweist 
(S. 147".). Die Traditionen des Boulevardtheaters und seiner Varianten (vor allem des volks-
tümlichen Schwanks) blieben weiter Kernbestand populärer Unterhaltung. Zur Bedeutung 
der Schwank-Dramaturgien im Schlagerfilm der 1950er Jahre vgl. Hans J. Wul": Hybridität 
der Gattungen: Schlagerfilm / Filmschwank / Schlagerfilmschwank. In: Hanno Berger, Frédéric 
Döhl, Thomas Morsch (Hg.): Prekäre Genres. Kleine, periphere, minoritäre, apokryphe und limi-
nale Gattungen, Formen und Spezies. Bielefeld 2015, S. 217–236.

Spiel mit Identitäten: Rühmann verkleidet als älterer Herr (Foto: DFF – Deutsches 
Filminstitut & Filmmuseum)
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Bewohner: Dem Grandhotel in Das Geheimnis der Roten Katze steht die Spelunke 
scharf gegenüber, der prunkvollen Einrichtung der Hotelsuite die Armseligkeit 
der Wohnung, in der die wirklichen Verbrecher hausen.9 Die Boulevardkomödie 
ist gebunden an die Begrenztheit der Handlungsräume ebenso wie an die Bühne 
als Aufführungsort. Claunigks Kamera folgt diesen Parametern, die Bilder wirken 
statisch, erfassen meist in relativ weiten Aufnahmen das Arrangement der Figu-
ren im Raum.10 Auch die Inszenierung ist auf das Sichtbarmachen ausgerichtet, 
auf ausgespielte Aktion; eine Auflösung findet oft nicht statt. Ein Beispiel dafür 
ist eine Verfolgungsjagd über die Flure des Grandhotels, die sich auf das aufge-
regte Hintereinanderher-Rennen aller Akteure beschränkt. Unterbrochen wird 
das Spektakel durch einen flachen Trick, bei dem sich die beiden Verfolgten in 
einen Teppich einrollen, über den die Verfolger springen, ohne zu bemerken, wer 
sich darin verbirgt; sichtbar machen, ohne dass es um die Perfektion von Trick 
und Inszenierung ginge.

Ist das dümmlich? Ist es armselige Inszenierung? Oder ist es ein augenzwin-
kernder Hinweis auf die Konventionalität des Geschehens? Komische Wendungen 
wie das Sich-Verbergen sind hundertfach erprobt worden, sie bilden ein ganzes 
Ensemble komischer Wendungen. Durch den vielfachen Gebrauch nutzen sie sich 
ab, sie werden durchsichtig – und büßen ihre dramaturgische Wirkung ein.

Die dramaturgische Funktion bleibt trotzdem erhalten, weil der Betrachter ein 
geübter Zuschauer ist; aber die Durchführung der Handlung gerät nicht perfekt. 
Ist die Nachlässigkeit, mit der die Figur sich verbirgt, ein ,Mehr‘ an Bedeutung 
(weil die anderen Beteiligten nicht bemerken, dass es einen heimlichen Lauscher 
gibt), das auf die Achtlosigkeit der anderen Figuren hindeutet? Oder ist sie Teil 
einer ,Meta-Strategie‘, die die Tricks der Boulevardkomödie bewusst ausstellt?

Die Frage stellt sich auch in anderen Wendungen der Geschichte: Als alle Verbre-
cherdarsteller in der „Roten Katze“ vor einer Maus, die in der Hose des Geschäfts-
führers ins Lokal befördert worden war, verängstigt auf die Bänke springen, set-
zen sie ein reines Stereotyp ohne jede Rückbindung an eine Realistik der Szene 
um. Einzig die Milliardärstochter ist von der kleinen Maus entzückt, sie fängt sie 
ein, zeigt sie Rühmann, der weniger von der Maus als vielmehr von der jungen 
Frau angetan ist; anschließend lassen sie die Maus wieder frei. Dramaturgisch ist 
die Szene der erste Kontakt zwischen Tochter und Rühmann-Figur André alias der 

9 Auch die Tatsache, dass der reiche Amerikaner auf seiner Europatournee ein Orchestrion 
mit sich führt, das vier Möbelpacker in seine Hotelsuite schleppen müssen, mag auf eine Dif-
ferenz hindeuten, die zwischen den Interieurs der Figuren aufbricht. In einer Geschichte, die 
vorgeblich um 1920 spielt, muss ein Gerät, das pausenlos Musik macht, sobald der  Milliardär 
im Zimmer ist und ein Zehn-Pfennig-Stück einwirft, wie ein Vorgri" auf die Zeit des Radios 
wirken.
10 Die wenigen Versuche, Bewegung auch durch Kamerabewegung zu inszenieren, wirken 
durchweg hilflos. Vor allem Rühmanns Jagden hinter dem A"en, der eine Perücke und den 
Diamanten entwendet hat, sind als Pseudo-Subjektive des A"en eher irritierend als vergnüg-
lich. Das Statische wird selten als Lachanlass genutzt.
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Verbrecher „Der eilige Dolch“ und der Beginn einer Sympathie zwischen beiden, 
die bis zum Ende des Films tragen wird. Also ein Lacher, der aus dem übertrie-
benen Stereotyp des Mäuse-Schreckens resultiert und gleichzeitig einen Wende-
punkt der Geschichte setzt?

Auf der Höhe der Gattungstradition ist ein kleines Intermezzo um ein verwech-
seltes Frühstückstablett: André hatte den verschwundenen Diamanten in eine 
Muschel in der Mitte des opulenten Frühstückstellers drapiert, der dem Juwe-
lenhändler serviert werden soll. Allerdings ist das Tablett falsch abgestellt wor-
den, wird tatsächlich einem frisch verheiratetem Paar in einem anderen Zimmer 
serviert. Die Frau hält den Edelstein für ein Geschenk ihres Mannes, ein Fehler, 
der schnell aufgeklärt ist – der junge Mann drapiert den Stein im Mantel der Frau 
des Juwelenhändlers und bereitet so den Showdown des Films vor. Den Fehler 
hatte ein schusseliger Zimmerkellner begangen, mit dem sich Rühmann einen auf 
Verwechslung, auf der deiktischen Ambiguität von ,richtig‘ und ,falsch‘ basieren-
den schnellen Wortwechsel liefert. Die Szene ist eine der wenigen auf Sprachspiel 
fußenden komischen Szenen des Films.

Eher dem Register der Niedlichkeit zugeneigte Szenen stehen anderen Regis-
tern gegenüber. Dazu gehören die Charge und der Slapstick, hier als Ausbrü-
che der Massenhysterie wie dem Kollektivschrecken, den die Maus auslöst, und 
der ans Groteske mahnenden Verfolgung der Diebe im Hotel, an der alle Hotel-
angestellten teilzunehmen scheinen, einschließlich der sich selbständig ma-
chenden Objektwelt, hier verkörpert durch das Orchestrion, aber auch den so 
wenig feststellbaren Diamanten. Dazu gehören auch die Wiederholungs- und 
Verlang samungstechniken, die die Interaktionen des falschen mit den richtigen 
Gangstern durchziehen. Die Musikeinlage „Kennt ihr schon die Rote Katze“, die 
 Rühmann in der ersten Szene in der Show-Kaschemme darbietet und sie mit einer 
grotesken Tanzeinlage krönt (in der die Tänzerinnen brutal weggestoßen werden, 
wohl als Ausweis der Bösartigkeit des Sängers und Tänzers), markiert das Gesche-
hen deutlich als Unterhaltungsgeschehen – zumal alle Beteiligten als Chor in das 
Lied einstimmen.

Äußerst bemerkenswert sind die Szenen des Bewegungs-Exzesses, beispiels-
weise in der Verbrecherkneipe, als die Gangster miteinander raufen. ,Echt‘ ist die 
Schlägerei nicht, allzu deutlich sind die Angriffe aller auf alle nur angedeutet, 
was wiederum der ganzen Szene jede Realistik nimmt und was erst durch die tat-
sächlichen Schüsse in einer späteren Szene konterkariert wird. Kurze Zeit spä-
ter vereinigen sich alle Anwesenden zu einem wilden kollektiven Tanz zu Latino-
Rhythmen, denen aber keinesfalls im Tanz gefolgt wird.

Schauspiel. Für das Boulevardtheater ist neben der Handlung auch die Be-
kanntheit der Schauspieler ein zentraler Teil des Vergnügens-Versprechens an 
die Zuschauer. Tiefgreifender in Bezug auf die Illusion ist allerdings das Wach-
halten der Di;erenz von Figur und Schauspieler, der durch die Figur hindurch 
wahrnehmbar bleibt. Das Spiel ist flach, verzichtet auf die Herausarbeitung psy-
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chologischer Tiefe, riskiert die Wahrnehmung der Figur als Karikatur und arbei-
tet mit Masken. In Das Geheimnis der Roten Katze ist es Rühmann, der gleich 
mehrfach in Verkleidung agiert – gleich zu Beginn als Eisbär, dann als Verbrecher, 
später als 88-jähriger mit wehender Mähne und wirrem Bart, in Frauenkleidern 
(und mit Kopfstimme sprechend), sogar in einer besonders absurd wirkenden 
Ad-hoc-Verkleidung als Zimmerkellner. In allen diesen Kostümierungen bleibt 
das Spiel durchsichtig, als solle dem Zuschauer signalisiert werden: Sieh, hier ist 
 Rühmann, und die anderen Akteure merken es nicht. So ist dem flachen Spiel im-
mer ein kognitiv-reflexiver Impuls beigemischt, die Maskierungen werden durch 
Verzögerungen als Lachanlässe inszeniert. Die (neue) verkleidete Figur ist ange-
kündigt, aber noch nicht sichtbar; ist sie schließlich zu sehen, ist dies ein neuer 
Lachanlass, eine neue Freude über die Kunst des Schauspielers in verschiedene 
Identitäten zu schlüpfen und ihnen Ausdruck zu verleihen, sie also auch in Pan-
tomime umzusetzen.

Das Schauspiel ist entsprechend nicht als fließender Ausdruck ausgeführt, son-
dern als Abfolge von Posen, die Emotionalität emblematisieren. Als Rühmann in 
seiner Verbrecherverkleidung fotografiert werden soll, fordert die Fotografin ihn 
auf, gefährlich auszusehen, und er nimmt den Kopf nach unten, zieht den Hut 
tief in die Stirn, schaut finster mit verkniffenem Mund unter der Hutkrempe hin-
durch, eine Pistole in der Hand. Er wird zur Inkarnation einer ,Verbrecher-Visage‘, 
deutlich aus dem Fluss der szenischen Bewegung herausgebrochen. Auch dia-
logische Szenen brechen den Fluss der Geschehenszeit: Der erste Blickkontakt 
zwischen Gloria und André in der Kneipe ist als vierteilige Schuss-Gegenschuss-
Sequenz realisiert, die Kameradistanz vermindernd (und damit die Intimität des 
Blickwechsels akzentuierend). Im Kleinen findet man diese Art des „posierenden 
Spiels“, des Übergangs von einem Bild gefrorenen Ausdrucks in einen anderen, 
aber im Spiel aller Beteiligten (in Blicken, Sprechweisen, Körperhaltungen eben-
so wie in der Kostümierung) sowie in der Typenzugehörigkeit, denen sie Aus-
druck verleihen. Zwei Frauen, die als Inkarnation der englischen Gouvernanten 
zu den ersten Gästen der „Roten Katze“ gehören, tauchen mit allen zusammen in 
den Kollektivrausch des Tanzens ein; aber für den Rest der Geschichte haben sie 
keinerlei Bedeutung mehr.

So geraten die Figuren zu Stereotypenabbildern einer Welt, die durch Täu-
schungen, Verwechslungen, Versuchungen und Lügen in Bewegung gehalten 
wird. Selbst die erotischen Versuchungen, die zum Boulevard gehören, werden 
in Das Geheimnis der Roten Katze zum Thema, hier in Gestalt der Frau des Juwe-
lenhändlers, die von der Tatsache, dass der Verbrecher sich als Adeliger ausgibt, 
ganz verzaubert ist und die erst durch die im Gefängnis aufgezwungene Tätigkeit 
als Aufwischfrau zu ihrer Bestimmung als bürgerliche Ehefrau zurückkehrt. Am 
Ende ist die erzählte Welt zwar in Unordnung gewesen, es kehrt aber wieder Frie-
den und Harmonie ein.

Es ist ein Spiel, das nie einen Realismus des Geschehens vorzutäuschen ver-
sucht, sondern immer als Spiel erkennbar bleibt. Zahlreiche Mittel dienen dazu, 



Filmblatt 72 ∙ 202012

den Eindruck der Illusion zu brechen und die Realität des Spielens greifbar zu 
halten. Welches Spiel wir spielen, ist angesichts der Tatsache, dass wir spielen, 
ohne größere Bedeutung. So, wie Kinder „Räuber und Gendarm“ spielen, sich 
passend dafür kostümieren, lustvoll den schon im Titel des Spiels nominierten 
Konflikt ausagieren, steht auch in Das Geheimnis der Roten Katze das Spiel vor 
dem Inhalt. Insbesondere Rühmanns Spiel macht den Eindruck einer ausgestell-
ten Kindlichkeit. Und bei vielen Aktionen ist ein Augenzwinkern für den Zu-
schauer spürbar, ein pubertär wirkender, verschmitzter Hinweis: „Guck mal, was 
ich tue! Ohne dass es einem auffällt!“11

„Die Rote Katze“. Das Etablissement ist vorgeblich ein Stammlokal der Pariser 
Unterwelt, in dem die übelsten Verbrecher der Stadt verkehren. Im Film werden 
sie „Apachen“ genannt, eine heute nicht mehr geläufige Jargonbezeichnung für 
Pariser Zuhälter, Gauner und andere Kriminelle der Unterschicht. Schnell stellt 

11 Man mag die Beobachtung mit der Star-Persona Rühmanns zusammendenken, dem oft 
die Imago des „kleinen Mannes“ (wie durch Körner: Der kleine Mann als Star) oder eines 
„Kindmannes“ zugeschrieben wurde, vgl. Georg Seeßlen: Eine deutsche Unschuld. Heinz 
Rühmann und unsere Kultur der Selbst-Rühmannisierung: Zum 100. Geburtstag des Schau-
spielers, der sich erlaubte, Kind zu bleiben. In: Die Zeit, Nr. 11, 7.3.2002.

Kneipiers unter sich in der „Roten Katze“ (Foto: DFF – Deutsches Filminstitut & 
Filmmuseum)
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sich heraus, dass es lauter Schauspieler in Maske sind, die hier die Verbrecher 
geben. Es wird geprobt, was man den Gästen bieten will – eine Schlägerei, Pisto-
len und Wa;en. Sogar eine Falltür wurde eingebaut, durch die man Personen in 
den Kohlenkeller befördern kann. Später wird ein Fremdenführer erklären, dass 
man hier Leichen „direkt in die Seine“ entsorgen könne. Der Film führt „Die Rote 
Katze“ nicht etwa ein, indem er zeigt, wie Fremde das Szenario erleben, die zum 
ersten Mal das Etablissement besuchen, sondern macht von vornherein klar, dass 
alles nur Inszenierung ist.

Die Strategie ist im Kontext der Zeit interessant, weil sie wiederum nicht auf die 
Realität verweist – die ist trist, man hatte von der verzweifelten Suche von Schau-
spielern nach Engagements ja schon gehört –, sondern auf die Erwartungen von 
Touristen, die in Paris in eine fiktionale Welt eintreten, die sie aus den  Romanen 
und Filmen der Zeit kennen. Eine Tradition von Paris-Schilderungen tritt ins Ge-
dächtnis, die nicht erst mit Eugène Sues Episoden-Roman Die Geheimnisse von  Paris 
beginnt und in immer neuen Facetten variiert wurde.12 Die Halb- oder Unterwelt 

12 Sues Les mystères de Paris kam zuerst als Fortsetzungsroman in der Pariser Wochenzei-
tung Le Journal des Débats zwischen 1842 und 1843 heraus; eine deutsche Übersetzung in 
acht Bänden erschien bereits 1843 bei Meyer & Hofmann, Berlin. Der Roman wurde seitdem 
in vielen Sprachen unzählige Male nachgedruckt.

André, vom Schauspieler zum Gauner (Foto: Deutsche Kinemathek)
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als eigene Stadt, nach eigenen Gesetzen funktionierend. Das Bild ist ein Topos der 
Großstadt-Darstellung geworden, auch im deutschen Film, und wurde zu kollekti-
vem Wissen über die Doppeltheit der Realität der großen Stadt. Was liegt näher, als 
aus diesem Wissen touristischen (und monetären) Gewinn zu ziehen?

„Die Rote Katze“ wird als neue Sensation im Hotel angepriesen, als die ameri-
kanischen Gäste nach den besten Unterhaltungsangeboten der Stadt fragen. Ein 
Fremdenführer schleicht mit ihnen zum Eingang des Lokals, als müsse man die 
Annäherung der Fremden im Verborgenen halten. Einer der Verbrecher-Schau-
spieler ist auf Wache, meldet die Ankunft und die wilde Schlägerei im Inneren 
kann beginnen. Es ist das Doppel von Erwartung und Erfüllung, um das es hier 
geht – um die Erwartung auf Halbwelt, den Eintritt in eine Welt anderer Sitten 
und Umgangsweisen, und um das Pendant, die Bürgerlichkeit, das die Zuschauer 
selbst in das Szenario mitbringen.

Das für die Hotelgäste so attraktive Unterweltmilieu ist schon beim ersten Besuch 
als „Besichtigungsszenario“ markiert: Die Gäste stehen auf einer Empore aufge-
reiht; unter ihnen ist die Kneipe, in der sich die Gauner balgen. Es ist die Tochter, die 
verlangt, man müsse näher herantreten, man sehe ja nichts. So wird ein unnahbarer 
Ort in der Fremde annonciert. Aber die Unter- oder Anderswelt ist in Das Geheim-
nis der Roten Katze in Klamauk gewandelt, weil man nicht in die fremde Welt des 
Verbrechens eintritt, sondern in eine Welt, in der man sich erwartungsgemäß nur 

Choreographierte Schlägerei in der „Roten Katze“ (Foto: DFF – Deutsches Film-
institut & Filmmuseum)
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außerhalb der bürgerlichen Sitten befindet. Allen muss klar sein: Das ist Unterwelt-
Show! Warum sollten sich Kriminelle ohne erkennbaren Grund so exzessiv streiten, 
miteinander prügeln, sich gar mit Waffen bedrohen? Den Eintretenden ist die Insze-
niertheit des Geschehens also durchaus bewusst. Steht im Hintergrund ihres Ver-
gnügens das Wissen um einen stillschweigenden Kontrakt zwischen Besuchern und 
Verbrecher-Akteuren? Eine Symmetrie von Unterhalten und Unterhaltenwerden?

Während der Proben in der „Roten Katze“ wird ein echter Krimineller aus dem 
Gefängnis entlassen und von einem Verbrecherkollegen abgeholt, und natürlich 
kommt es zur Kollision der beiden Verbrechergruppen, der echten und der fal-
schen. Wie in anderen boulevardesken Kriminalkomödien geht es um ein zentrales 
Wertobjekt, das man den Reichen abzunehmen gedenkt – den Halifax-Diamanten – 
und das Objekt der Begierde wechselt mehrfach den Besitzer; und selbst der Ju-
welenhändler wird zwischendurch als Dieb verhaftet und ins Gefängnis verbracht.

Ein Film außerhalb der Zeit? Vor allem die Ausstattung von Das Geheimnis 
der Roten Katze wirkt heute armselig und oberflächlich. Die äußerst sparsam 
eingesetzte Bühnenmalerei zeigt zwar die Kuppel der Basilika Sacré-Cœur de 
Mont martre, kann aber nur als eine Art Andeutung der vorgeblichen Stadt Paris 
angesehen werden. Das Hotel selbst verzichtet nahezu vollständig auf die Kenn-
zeichnung der Pariser Lokalität, es ist internationales Terrain, ein Ort im Imagi-
nären. Auch das hat Tradition, weil die Grand Hotels eine eigene Handlungswelt 
bilden, die Hotelfilme der 1930er Jahre legen beredtes Zeugnis ab. Es sind unspe-
zifische Orte, in die das Lokale einbricht. Deshalb auch liegt die Idee nahe, die 
Pariser Unterwelt als touristische Insel in die Ortlosigkeit des Hotels zu integrie-
ren und sie zugleich als einen Ort des Zusammentre;ens und vielleicht Kollidie-
rens der Welt des Reichtums und der umgebenden Armut auszulegen.

Im Kontext der Zeit steht Das Geheimnis der Roten Katze als Komödie in einer 
Reihe mit wenigen anderen Filmen. „Den Nachkriegsfilmen ist das Lachen mehr 
oder weniger vergangen“, heißt es in der Kritik im Evangelischen Filmbeobach-
ter.13 Dass der Film so wenig freundliche Aufnahme erfuhr, bedarf aber genaueren 
Nachdenkens. Immerhin ist es eine Boulevardkomödie, gehört also einer einge-
führten und in Theater und Film erprobten Form des Lachen-Machens an, und 
wird ausgeführt von einem routinierten und komödienerfahrenen Schauspie-
lerensemble, das an die etablierten Rollen-Images anknüpft. An dessen Spitze 
steht ein Hauptdarsteller, der zu den Superstars des Ufa-Kinos gehört hatte und 
vor allem mit augenzwinkernd-komischen Männerrollen erinnert wird. Bereits 
der erste Titel des Vorspanns weist den Film als „Heinz-Rühmann-Film“ aus.14

13 I. R.: Das Geheimnis der Roten Katze. In: Evangelischer Filmbeobachter, Nr. 11, 1.6.1949.
14 Wobei zu klären wäre, welchen Einfluss Rühmanns Rollen in der NS-Zeit – etwa als Quax, 
der Bruchpilot – oder sein erster Filmauftritt nach der Entnazifizierung als Weltraumfahrer 
in der Satire Der Herr vom andern Stern (1948, R: Heinz Hilpert) auf die 1949 geltenden 
Images hatten.
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Die Boulevardkomödie lebt von der Verulkung bürgerlicher Ordnungen. Hier 
sind es Ordnungen, die in einem kognitiven Off der Zeit liegen oder längst ver-
gangen waren, angesichts der Zerstörung der Städte und der grassierenden 
Wohnungsnot, des Zerfalls der Unterhaltungskultur, der Präsenz von Millionen 
Flüchtlingen und der sich erst abzeichnenden wirtschaftlichen Konsolidierung 
des Landes. Sie stellen damit rezeptive Konditionen dar, die das wohlige Vergnü-
gen, den Versponnenheiten einer eigentlich behüteten Welt der Bourgeoisie bei-
zuwohnen, in weite Ferne rückten. Bezieht man die Bedingungen und Erwartun-
gen des Eintritts in das Kinoerlebnis mit ein, muss man auch auf die historische 
Sensibilität der Lachbereitschaften abzielen, weil das Lachen auf eine Auseinan-
dersetzung mit dem gründet, was angeboten wird. Möglicherweise mag die harm-
lose Pfiffigkeit, die fast kindlich anmutende Findigkeit und Leichtigkeit, mit der 
der arbeitslose Schauspieler sich auf das Geschehende einlässt, so gar nicht zu 
den Lebensbedingungen der entstehenden Bundesrepublik passen.

Allerdings bleibt die Formenwelt von Boulevard und Schwank im folgenden 
Jahrzehnt lebendig. Das Unterhaltungskino der 1950er Jahre enthält zahllose 
Geschichten von Verwechslungen, Täuschungen und falschen Identitäten; das 
Touristische wird zu einem der Hauptthemen der Filme der Zeit und das Fremde 
wird immer mehr zu inszenierter Fremde, zu Folklore und Verkleidung.

Das Boulevardeske kommt dem entgegen. Es reklamierte schon zu Zeiten seiner 
Entstehung als bürgerliche Unterhaltungsform im frühen 19. Jahrhundert keines-
falls einen Anspruch auf Wirklichkeitsnähe der Erzählung zur gesellschaftlichen 
Erfahrungswelt. Es signalisiert immer die Distanz zu selbiger, die Kondensation 
von Konflikten ins Burleske und sogar Skurrile hinein. Boulevardkomödie bedarf 
der Leichtigkeit, erzählt von Beschwernissen, die vorübergehend sind und meist 
in der Komödie selbst behoben werden. Bezüge zur bürgerlichen Sozialwelt, zu 
ihren impliziten Regeln, zu den heimlichen Verboten und Konventionsbrüchen 
bilden die Grundlage, gerade sie werden verulkt und verlächerlicht. Eine erzählte 
Welt um 1920, die reiche Amerikaner, die touristisch ausgestellte Zwielichtigkeit 
der Pariser Unterwelt und Rühmann als einen listenreichen Schwerenöter präsen-
tiert, das ist eine Handlungswelt, die weit von der gelebten Realität des Jahres 
1949 entfernt ist.15 Nicht nur die Rühmann-Figur, auch die von  Angelika Hauff 
sind als Typenfiguren angelegt, die außerhalb aller Realität zu agieren scheinen: 
der Filou, der sich von einem Problem ins andere hangelt, und die junge Naive, 
die nicht weiß, ob sie dem Mann trauen kann oder nicht, der sie aber gerade des-
halb fasziniert. Beide gehören gleichermaßen zur Geschichte und sind deren 

15 Man mag auch die Frage aufwerfen, ob die Bemühung um eine neue, die Realität des Krie-
ges und der Zerstörungen reflektierende Unterhaltungskultur ein viel zentraleres Rezep-
tionsinteresse zeitgenössischer Zuschauer gewesen ist; erinnert sei in dem Zusammenhang 
an den höchst erfolgreichen Musikfilm Hallo Fräulein! (1949, R: Rudolf Jugert) über eine 
internationale Musikshow. Zu diesem Film und seiner Position in der 1949er-Unterhaltungs-
kultur, vgl. Jennifer Fay: „That’s Jazz Made in Germany!“ Hallo, Fräulein! and the Limits of 
Democratic Pedagogy. In: Cinema Journal, Nr. 1, Herbst 2004, S. 3–24.
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Alltagswelt enthoben, als Märchenfiguren, die am Ende sicher zusammengeführt 
werden. Die Einheit der Handlungswelt, die auch auf der Zugehörigkeit der Figu-
ren zum Milieu der Erzählung beruht, fällt aber auseinander, und verliert damit 
an Glaubwürdigkeit und Wahrscheinlichkeit.

Das Geheimnis der Roten Katze basiert auf einem Spiel mit den Täuschungen, 
mit inneren Bildern, mit der Frage nach der Echtheit der Lebenswelten, der Fi-
guren und der Identitäten. Das Ensemble der Fragen, die auf das ,Echte‘ zielen, 
wird das BRD-Kino der 1950er noch viele Jahre immer wieder beschäftigen. Kein 
Film also „außerhalb der Zeit“, sondern einer „zwischen den Zeiten“, einem Genre 
zugehörig, das sich bereits auf die großen Themen vorbereitet, die zu Tiefenbe-
deutungen der Unterhaltung der 1950er Jahre wurden, von der Instabilität der 
sozialen Rollen über das Spiel mit Täuschungen und Verwechslungen, mit der 
Unsicherheit darüber, was als das ,Echte‘ gelten kann, bis zur Verulkung bürger-
licher Normalität. Der Film ist noch nicht in der Themenwelt der 1950er Jahre an-
gekommen, aber er bezeugt eine Unterhaltungsform im Übergang und vor allem 
in technischen und dramaturgischen Mängeln sowie eine Unsicherheit, wie eine 
Modernisierung der Genrekonventionen aussehen könnte.

Trotz dieser Überlegungen, die Bedingungen des Misserfolgs beim Publikum 
auszuhorchen suchen: Das mit so verschiedenen Mitteln angestrebte Gelächter, 
auf das der Film abhebt, dringt doch immer wieder durch. In einer zeitgenössi-
schen Kritik heißt es: „Dreimal mußte ich trotzdem über Heinz Rühmann lachen. 
Einige Leute lachten auch öfter“.16

Das Geheimnis der Roten Katze
Deutschland (West) 1949 / Produktion: Alf  Teichs, Heinz Rühmann, für die Comedia-Film-
gesellschaft mbH, München-Geiselgasteig  / Verleih: Schorcht-Filmverleih, München  / Re-
gie: Helmut Weiss / Drehbuch: Helmut Weiss nach einer Idee von Erich Engels / Kame-
ra: Erich Claunigk / Schnitt: Gertrud Hinz / Musik: Werner Bochmann (Lieder: „Das Lied 
der Roten Katze“, „Ping-Pong-Pinguin“) / Produktionsleitung: Erwin Gitt / Aufnahmeleitung: 
Willi  Jeske  / Darsteller: Heinz Rühmann (André), Gustav Knuth (Pitou), Angelika Hauff  
( Gloria), Trude Hesterberg (Laura), Jakob Tiedtke (Tobias), Otto Matthies (Moustache), 
 Erwin Eckersberg (Ponpon), Alwin Lippisch (Catelain), Erhard Siedel (Präfekt), Hans Cossy 
(Sergeant), Georg Vogelsang, Willy Friedrichs, Klaus W. Krause (3 Polizisten), Paul Schwed 
(Ober), Charles Regnier / Format: 35mm, s/w / Länge: 2625 Meter, 96 Minuten / Zensur-
prüfung: April 1949, Alliierte Militärzensur / Uraufführung: 14.4.1949, München / Berliner Erst-
aufführung: 15.6.1949, Berlin (West)
Kopie: DFF – Deutsches Filminstitut & Filmmuseum, 35mm, 2607 Meter, 96 Minuten

16 Julius Ehlers: Rühmann mit falschem Bart. In: Kurier, 16.6.1949.
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Nachkriegsgeschichten im Mietshaus: Der „talmi-elegante“ Herr König (Drehbuch-
autor Ralph Lothar) bandelt auf  der Treppe mit der leichtlebigen Olga Scharnetzki 
( Hilde Sessak) an. Sorgen: Die frisch verwitwete Frau Weide (Hilde Körber) mit ihrem 
Sohn Willy (Herbert Stass) (alle Fotos: DFF – Deutsches Filminstitut & Filmmuseum)
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Friedemann Beyer

Abwärts: Alfred Brauns Die Treppe (1950)
Ein Panorama seelischer Trümmerfelder der deutschen 
Nachkriegsgesellschaft

Wiederentdeckt 280, 2. August 2019

Es beginnt mit einem Blick nach oben in ein verlassenes Treppenhaus: stürzen-
de Linien des dunklen Geländers vor gleißendem Oberlicht. Eine Einstellung so 
kontrastreich und „verzogen“ wie aus einem expressionistischen Film. Doch dann, 
ohne weitere Exposition, entsteht Bewegung, Unruhe, die die Bewohner des schä-
bigen Mietshauses vor ihre Wohnungstüren treibt. Eine Gruppe dunkel gekleide-
ter Männer bewegt sich polternd abwärts. Aus den Kommentaren der Nachbarn 
erschließt sich, dass ein Mitbewohner gestorben ist, sein Leichnam wird gera-
de abgeholt. Groß das verzagte Gesicht der nun verwitweten Frau Weide (Hilde 
 Körber), die den Bestattern nachblickt. Eine Prozession, die – ohne einen Sarg zu 
zeigen – nur angedeutet wird, etwa durch einen flüchtig wahrgenommenen Zy-
linder. Die Gespräche derer, die das Geschehen verfolgen, schwanken zwischen 
geheucheltem Mitgefühl und Zynismus. Der Verstorbene wird vor allem als ausge-
fallener Ernährer registriert („Wovon soll sie jetzt leben?“), die Nachricht von der 
Niederkunft einer Nachbarin gleichgültig aufgenommen. Ein Mitbewohner been-
det die Runde der über Tod und Geburt räsonierenden Nachbarinnen mit den Wor-
ten: „Und jetzt hab’ ich Hunger!“ Soweit der Auftakt zu einer beklemmenden Ex-
kursion in die Kollektivseele der beschädigten deutschen Nachkriegsgesellschaft.

Die Treppe entstand im Sommer 1950; ein Jahr des Umbruchs in der noch jun-
gen bundesdeutschen Filmindustrie. Ein Jahr des Übergangs von der Phase des 
unter alliierter Aufsicht und als politisches Umerziehungsmittel geförderten 
Trümmerfilms zur privatwirtschaftlichen Filmproduktion. Ein Jahr des Aufbruchs, 
das in der Bundesrepublik die ersten Früchte der neuen Freiheit zeigte. Der Ertrag 
des Jahres 1950 war thematisch vielfältiger als in den Jahren seit Kriegsende. In 
manchen Fällen zeugt er gar von Experimentierfreudigkeit und dem Willen der 
Urheber, gesellschaftlich kontroverse Themen aufzugreifen. Einige Beispiele für 
höchst unterschiedliche Filme, deren Entstehung ins gleiche Jahr fällt: Helmut 
Käutners Epilog – Das Geheimnis der Orplid, Hans Deppes Schwarzwaldmädel, 
Willi Forsts Die Sünderin sowie Peter Lorres Der Verlorene, bei dem die Dreh-
arbeiten im Dezember 1950 begannen. In diesem Kontext entstand Die Treppe.

Mit dem Ende der Lizenzierung durch die Alliierten und der Gründung der Bun-
desrepublik schossen zahlreiche Produktions- und Verleihfirmen aus dem Boden, 
die von neu aufgelegten, öffentlichen Fördermaßnahmen der Länder und des 
Bundes zu profitieren hofften. Hierzu gehörten vor allem Ausfallbürgschaften des 
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Bundes, der in der ersten Phase das Risiko für 35% der Herstellungskosten über-
nahm.1 Sie wurden erstmals 1950 aufgelegt und sollten den eklatanten Mangel an 
aktuellen einheimischen Filmen beheben helfen. Entstanden auf dem Gebiet der 
späteren Bundesrepublik in den Jahren 1946 bis 1949 doch lediglich 95 Spielfil-
me.2 In der ersten Bürgschaftsaktion bis 1953 wurden von insgesamt 224 Spiel-
filmen 82 gefördert, darunter auch Die Treppe sowie Pikanterie (1950 R:   Alfred 
Braun),3 die zweite und bereits letzte Produktion der 1950 in West-Berlin gegrün-
deten Skala-Film GmbH Hans von Wolzogens.

Der Produzent. Hans Freiherr von Wolzogen, 1888 in Berlin geboren, war der 
Sohn Ernst von Wolzogens, genannt „Brettl-Baron“, dem Begründer des Berliner 
Über-Brettl, eines der ersten deutschen literarischen Kabaretts. Der Sohn folg-
te zunächst dem beruflichen Weg seines Vaters und übernahm 1920 die Leitung 
von Max Reinhardts Kleinkunstbühne Schall und Rauch, in der er mit Valeska Gert 
und Mady Christians auftrat. Dort auch förderte er u. a. Joachim Ringelnatz und 
begann Drehbücher für die Detektivserie Max Landa zu schreiben, die er zum 
Teil selbst inszenierte.4 Ab 1923 taucht sein Name als Produktionsleiter auf: so 
bei Robert Wienes Passionsfilm I.N.R.I., Wilhelm Thieles Ufa-Komödie Die Dame 
mit der Maske (1928) sowie für das Umweltdrama Sprengbagger 1010 (1929) mit 
Heinrich George. Zwischen 1935 und 1941 verantwortete er als Produktionsleiter 
der F.D.F. (Fabrikation deutscher Filme) zahlreiche Mittelfilme, darunter  Robert 
A. Stemmles Gleisdreieck (1936) und die Filme von Nunzio Malasomma mit Olga 
Tschechowa und Sybille Schmitz, Rote Orchideen (1938) und Vom Schicksal ver-
weht (1942). 1942 wurde Wolzogen von der Berlin-Film die Leitung einer eigenen 
Herstellungsgruppe übertragen, die es allerdings bis Kriegsende nur auf drei Pro-
duktionen brachte; darunter ein bemerkenswerter Vorgri; auf die dysfunktiona-
len Familienfilme der 1950er Jahre: Eine Reizende Familie (1944, UA: 1947) mit 
der jungen Sonja Ziemann. Wolzogen gehörte zur Riege der in der NS-Filmindus-
trie herangereiften Profis, die ihre einschlägige Erfahrung auch in der jungen 
Bundesrepublik einbrachten und dort ihr Glück machen wollten. Sein Tod 1954 
beendete diesen Wunsch.

1 In der zweiten Bürgschaftsaktion von 1953–1955 wurden sogar 100% des Risikos ge-
deckt. Vgl. hierzu Jürgen Berger: Bürgen heißt zahlen und manchmal auch zensieren. Die 
Filmbürgschaften des Bundes von 1950–1953. In: Hilmar Ho"mann, Walter Schobert (Hg.): 
Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm von 1946–1953. Frankfurt am 
Main 1989, S. 81.
2 Inklusive Märchenfilme und Koproduktionen in den Jahren (Zahl neuproduzierter Spielfil-
me in Klammern) im Einzelnen: 1946 (1), 1947 (9), 1948 (23), 1949 (62), vgl. Georg  Roeber, 
Gerhard Jacoby: Handbuch der filmwirtschaftlichen Medienbereiche. Pullach bei München 
1973, S. 205.
3 Vgl. Roeber, Jacoby: Handbuch, S. 545.
4 So etwa Das Licht um Mitternacht (1922) und Der politische Teppich (1922).
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Die Treppe, die erste Produktion der Firma von Wolzogen, basiert auf einem 
Drehbuch von Ralph Lothar (1910–1981). Der Berliner Schauspieler hatte 1941 
in Rolf Hansens Der Weg ins Freie debütiert und spielte danach in Filmen wie 
der Rühmann-Komödie Ich vertraue dir meine Frau an (1943), Josef von Bákys 
Trümmerfilm …und über uns der Himmel (1947) oder Alfred Brauns Mädchen 
hinter Gittern (1949). Das Drehbuch für Die Treppe war seine erste einschlä-
gige Arbeit und sollte seine einzige bleiben. Laut Presseheft des Films lagen zu 
dessen Fertigstellung zwei weitere fertige Drehbücher vor, die aber nie realisiert 
wurden.5 Nicht bekannt ist, woher Lothar die Anregungen für sein Drehbuch er-
hielt. Vermutlich sind eigene Erfahrungen in das Drama um eine disparate Nach-
kriegshausgemeinschaft eingeflossen; worauf die Zusammensetzung der han-
delnden Personen und ihr Jargon deutet. Genährt wird die Vermutung durch die 
Tatsache, dass der Autor sich in dem Ensemblestück mit einer von ihm selbst 
gespielten, exponierten Rolle bedacht hat. Er verkörpert, mit den Worten des 
Pressehefts, den „talmi-eleganten Herrn König, der hinter allen Frauen her ist 
und von dem niemand weiß, was er eigentlich treibt“.6 Tatsächlich nimmt sich 
der stets makellos gekleidete Dandy inmitten der zusammengewürfelten Ge-
sellschaft entwurzelter Existenzen als Außenseiter aus. König ist ein Krisenge-
winnler, der Gaunereien einfädelt, die er von anderen ausführen lässt, um selbst 
davon zu profitieren. Sein Zynismus, seine Macht und sein Habitus des sozial 
Arrivierten verschaffen ihm nicht nur Ansehen bei den Depravierten, sie ma-
chen ihn auch erotisch anziehend. Er pflegt eine Affäre mit der verheirateten 
Nachbarin Schulze (Gerda Zinn), für die er sich, wenn es gerade passt, eine hal-
be Stunde Zeit nimmt, während ihr chronisch kranker Mann zur Untersuchung 
beim Arzt ist und die Kinder auf dem Hof spielen. Danach widmet sich König 
wieder seinen Geschäften. Werkzeug dafür ist der junge Willy Weide (Herbert 
Stass)7, der gerade seinen Vater verloren hat und dessen Mutter sich am Tod ihres 
Mannes schuldig fühlt, weil sie ihm zu wenig Verständnis entgegengebracht hat 
und er deshalb dem Alkohol verfiel. Ob er daran starb oder Selbstmord beging, 
bleibt offen. Frau Weide jedenfalls wirkt mit der neuen Situation überfordert, 
obwohl es ihr nach Meinung einer Nachbarin, „besser geht als vorher“. Ihre äl-
teste Tochter ist aus dem Haus, verdient jetzt, wie aus dem Treppenhausklatsch 
hervorgeht, „ihr Geld mit feinen Kavalieren“. Frau Weide bleibt Sohn Willy, der 
ihr, die jetzt putzen gehen muss, entgleitet und der für König kriminelle Auf-
träge erledigt: Ladeneinbrüche, Wohnungsdiebstähle. Etwa bei der frisch ein-
gezogenen, leichtlebigen Untermieterin Olga Scharnetzki (Hilde Sessak), die 

5 Exemplar eingesehen im Schriftgutarchiv der Deutschen Kinemathek – Museum für Film 
und Fernsehen (nachfolgend: DK), Berlin.
6 Presseheft, DK, Schriftgutarchiv.
7 Für Stass (1919–1999) war dies, nach einer Nebenrolle in … und über uns der Himmel, die 
einzige Hauptrolle. Ab den 1960er Jahren hatte er zahllose Auftritte, besonders in Krimi-
Serien des deutschen Fernsehens.
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König zu einem Schäferstündchen in seine Wohnung lockt, während Willy den 
Familien schmuck ihrer Vermieterin Fräulein Zärting (Blandine Ebinger) raubt. 
Über dieses „späte Mädchen“ weiß die schlichte Frau Preschke (Liesl Karlstadt), 
dass sie aus einer einst wohlhabenden Familie stammt, ihren Vater nach dem 
Konkurs seiner Fabrik durch Selbstmord verlor und bald darauf auch die Mutter 
„aus Gram“ vor der Schande. Jetzt ist sie gezwungen, unterzuvermieten, weil sie 
nach der Pleite ihrer Firma selbst arbeitslos ist.

Nachkriegsschicksale. Präsentiert wird das Porträt einer atomisierten Gesell-
schaft, deren zivilisatorischer Firnis nur notdürftig aufrecht erhalten wird, in der 
jeder sich selbst der nächste ist, und die von Gier und Gehässigkeit geprägt ist. 
Tuschelnd werden im Treppenhaus Biografien durchgehechelt, die wie die Schlag-
zeilen aus Boulevardblättern klingen, bei denen sich Verbürgtes mit Kolportier-
tem mischt. Schicksale, die ein Stück deutsche Nachkriegswirklichkeit wider-
spiegeln: so etwa eindringlich die Figur des Herrn Schwebs (Paul Westermeier). 
Schwergewichtig, ein Bein leicht nachziehend und mit einer Augenklappe ist er 
unverkennbar ein Kriegsversehrter. Mit schmieriger Freundlichkeit bedrängt er 
jüngere Hausbewohner und Hausbewohnerinnen, ihm ihre Liebschaften zu o;en-
baren, was ihn o;enbar sexuell erregt: eine Mischung aus Blockwart und lüster-
nem Kleriker. Ein seelisch wie körperlich deformierter Mann, der sich im Verlauf 
des Films zum Monster entwickeln wird.

Alfred Braun bei den Dreharbeiten zu Wenn die Abendglocken läuten (1951)
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Appendix des Treppenhauses als Schauplatz des sozialen Austausches der Mie-
ter ist eine Gastwirtschaft im Erdgeschoss. Eine Art Zwischenreich: nicht wirk-
lich Außenwelt, aber eben mehr als ein Wohnzimmer. Hier wird Billard gespielt, 
Skat geklopft, werden derbe Reden geschwungen. Hier treffen sich am Tresen mit 
dem Wiederaufbau beschäftigte Arbeiter im Blaumann, die lagenweise Cognac 
 hinunterkippen und die Ermahnungen ihrer Frauen, nach Hause zu kommen und 
nicht den Wochenlohn zu vertrinken, ignorieren. Hier endlich lernt der Zuschau-
er auch den gehörnten Ehemann von Herrn Königs Gelegenheitsgeliebter ken-
nen: ein Hänfling (Wolfgang Kühne), der in Gegenwart seiner Frau darüber klagt, 
die Kneipenluft nicht zu vertragen. König führt ihn verbal vor und macht Frau 
 Schulze hinter dem Rücken ungeniert Avancen.

Im Souterrain des Hauses schließlich wohnt ein alter Lumpensammler (Nikolaj 
Kolin), den die zahlreich um ihn versammelten Kinder nur „Opa“ nennen und des-
sen Deutsch einen starken slawischen Akzent aufweist.8 Er verkörpert die typi-
sche Existenz einer Displaced Person, wie sie, durch die Kriegswirren entwurzelt, 
zu Zigtausenden in Deutschland gestrandet waren. Seine mit Empathie gepaarte 
Altersweisheit macht ihn zu einer moralischen Instanz inmitten des disparaten 
sozialen Gefüges über ihm. Bei ihm holen sich Hausbewohner in seelischen Not-
lagen Hilfe. Besonders achtet er auf die Witwe Weide, zu der er in den dritten 
Stock hochsteigt und ihr Mut zuspricht, wenn sie darüber spricht, ihrem Leben 
ein Ende zu machen. Parallel geführte, scheinbar isoliert voneinander laufende 
Handlungsstränge verdichten sich zu einem dramaturgischen Geflecht, indem 
jede der unterschiedlichen Episoden miteinander verknüpft ist.

Regie: Alfred Braun. Dass die Erzählebenen in Die Treppe so geschmeidig inein-
andergreifen, ist das Verdienst des Regisseurs Alfred Braun. Ein Wanderer zwi-
schen den Welten, nicht nur was die Zeichnung der Mietparteien und ihrer Mi-
lieus in diesem Film betri;t, sondern auch im Hinblick auf die eigene Biografie. 
Geboren 1888 in Berlin und aufgewachsen im damals proletarisch geprägten Be-
zirk Prenzlauer Berg konnte der Arbeitersohn dank eines Begabtenstipendiums 
Pädagogik studieren. Den angestrebten Lehrerberuf gab er bald zugunsten eines 
Schauspielstudiums an der Reinhardt-Schule auf. Braun wurde 1907 am Schiller-, 
später am Hebbel-Theater engagiert und arbeitete ab 1924 als Sprecher, Reporter 
und Regisseur für den Rundfunk. Berühmt wurde er für seine Live-Reportagen 
etwa 1928 von der Landung des Zeppelins LZ 127 in Staaken. Als Stimme der 
 Berliner Funkstunde gelangte Braun zu nationaler Popularität. Von dieser profi-

8 Kolin floh nach der Oktoberrevolution 1917 aus seiner russischen Heimat nach Deutsch-
land, trat u. a. in Abel Gances Monumentalfilm Napoleon (1927), später als Hauptdarsteller 
in Alexander Wolko"s Geheimnisse des Orients (1928) auf. Er blieb nach 1933 in Deutschland, 
spielte in zahlreichen, auch propagandistischen Filmen der NS-Zeit exotische, fremdländi-
sche Typen, in Münchhausen (1943) den Großwesir. Im deutschen Nachkriegskino verkör-
perte er liebenswürdige, leicht kauzige Vaterfiguren.
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tierten Filme, in denen Braun meist als er selbst auftrat.9 Als gewerkschaftlich ak-
tives SPD-Mitglied geriet er nach der Machtergreifung Hitlers rasch ins Visier der 
Gestapo, die Braun im August 1933 als Vertreter des „ Weimarer Systemrundfunks“ 
inhaftierte. Nach seiner bald darauf erfolgten Freilassung emigrierte Braun in die 
Schweiz, später in die Türkei. Im Herbst 1939 kehrte er nach Deutschland zu-
rück, arbeitete zunächst als Kriegsberichterstatter im Polenfeldzug, dann für 
Veit Harlan als dessen Regie-Assistent von Jud Süss (1940). In den folgenden 
Jahren schrieb er als Co-Autor an den Drehbüchern der Harlan-Filme Die gol-
dene Stadt (1942), Immensee (1943), Opfergang (1944) und Kolberg (1945) 
mit. Dazwischen inszenierte er mit Unterstützung Harlans eigene Filme für des-
sen Herstellungsgruppe bei der Ufa: Augen der Liebe (1944, UA: 1951) und Der 
Puppenspieler (1945). Kurios, doch symptomatisch für die damals schwankende 
politische Gestimmtheit angesichts der Option zweier alternativer Gesellschafts-
modelle nimmt sich Alfred Brauns Nachkriegskarriere aus: ab 1945 arbeitete er 
zwei Jahre lang für die US-Besatzungsmacht als Hörfunksprecher. 1947 ging er 
nach Ost-Berlin, wo er als Antifaschist eingestuft wurde und für die Sowjets anti-
amerikanische Propaganda betrieb. 1949 wechselte er abermals die Seiten und 
zog zurück nach West-Berlin, wo er als Autor und Regisseur Hörspiele und Fil-
me realisierte. Von der Zusammenarbeit mit Harlan und dessen Fähigkeit, emo-
tional zugespitzte Konflikte zu inszenieren, hat Braun zweifellos profitiert. Bei 
Harlan hat Braun sein Regiehandwerk gelernt, das er in seinen Nachkriegsfilmen 
 Mädchen hinter Gittern (1949) und besonders in Die Treppe (1950) perfektio-
niert hat. Dies wird nirgendwo deutlicher als in einer zentralen Episode des Films: 
die Liebe zwischen Witwe Weides Sohn Willy und der minderjährigen Nachbars-
tochter Annelie ( Liane Croon).10 Weil die beiden keine Rückzugsmöglichkeit 
besitzen, haben sie sich auf dem Speicher des Mietshauses ein Liebesnest ein-
gerichtet.11 Dort können sie ungestört sein, sofern Herr Schwebs nicht gerade 
seine Tauben füttert. Annelie gesteht Willy, dass sie schwanger ist, das Kind aber 
aus Angst vor ihrem prügelnden Vater nicht behalten kann. Willy will Geld für 
die Abtreibung besorgen, scheitert aber an seiner Zaghaftigkeit. Nachdem ihm 
 Annelie bei einer späteren Aussprache o;enbart, dass sie die Sache bereits allein 
geregelt hat, lässt Willy sie allein auf dem Dachboden zurück. Aus dem Dunkel 
taucht plötzlich eine Hand auf und hält Annelie den Mund zu: Herr Schwebs hat 
die beiden belauscht, verspricht dem schockstarren Mädchen, nichts zu verra-
ten, wenn sie „ein bisschen nett“ zu ihm sei. Bei der anschließenden Vergewal-

9 So Funkzauber (1927, R: Richard Oswald) oder Spione im Savoy-Hotel (1932, R: Friedrich 
Zelnik).
10 Die Treppe ist das Debüt der 17-jährigen Schauspielschülerin des Berliner Hebbel-Thea-
ters, die später in Märchenfilmen wie Rumpelstilzchen (1955) auftrat.
11 Die deutsch-polnische Koproduktion Der achte Wochentag (1958, R: Aleksander Ford) 
widmet der fehlenden Privatsphäre junger Liebespaare angesichts der desolaten Wohnungs-
situation der Nachkriegszeit einen eigenen Film.
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tigung schwenkt die von Georg  Bruckbauer12 geführte Kamera auf den Tauben-
schlag, in dem die aufgeregt flatternden und gurrenden Tiere das Geschehen im 
O; begleiten: der makabre Höhepunkt des Films. Seit der Antike gilt die Taube als 
Symboltier der Liebe. Hier ist das Motiv in sein Gegenteil verkehrt. Die sexuelle 
Gewalt des Nachbarn Schwebs erinnert an die Infamie, mit der in Veit Harlans Jud 
Süss (1940) der Joseph Süß Oppenheimer (Ferdinand Marian) die junge Dorothea 
Sturm ( Kristina Söderbaum) psychisch in die Enge treibt, ehe er sie vergewaltigt. 
Ähnlich sexuell motiviert ist in Harlans Jugend (1938) das Gebaren des bigotten 
Kaplan Gregor von Schigorski gegenüber Annchen. Wegen ihrer unehelichen Ge-
burt mit Schuldkomplexen beladen, wird sie durch sein inquisitorisches Drängen, 
sie möge endlich in ein Kloster gehen, ebenso in den Selbstmord getrieben wie 
Dorothea Sturm in Jud Süss. Soweit kommt es mit Annelie in Die Treppe nicht, 
weil der Lumpensammler und Willy die Tat ahnden und Schwebs eine Abreibung 
verpassen. Diese belastet aber fortan die Beziehung zwischen Annelie und  Willy 
und lässt die beiden auseinanderdriften. Zuviel Negatives überschattet beider 
Leben:  Annelies gewalttätiger Vater, die Vernachlässigung und Orientierungslo-
sigkeit in Anbetracht der fehlenden Familie und einer verzagten Mutter bei Willy. 

12 Zu den ca. 130 von Bruckbauer gestalteten Filmen gehören u. a. Helmut Käutners Roman-
ze in Moll (1943), Werner Klinglers Die Degenhardts (1944) sowie Peter Pewas’ Strassen-
bekanntschaft (1948).

Junges Liebesglück zwischen Willy Weide (Herbert Stass) und der Nachbarstoch-
ter Annelie (Liane Croon)
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Angesichts des Nachhalls der desaströsen jüngsten Vergangenheit, die schwer auf 
den Seelen lastet und den Blick auf die Zukunft verstellt, verkörpern diese beiden 
hochgefährdeten Protagonisten die Lost Generation der deutschen Nachkriegs-
zeit.

Wirtschaftswunderideal. Es gibt in Alfred Brauns Film indes auch den Gegen-
entwurf eines jungen Paares, das zwar nur eine Nebenrolle spielt, aber im bedrü-
ckenden Milieu des Mietshauses wie ein Lichtblick wirkt. Im wörtlichen Sinne. 
Denn zwischen dem stets korrekten, angehenden Juristen Herbert (Joachim 
Tege) und der Sekretärin Erika (Renate Reiche) entwickelt sich aus einem nach-
barschaftlichen Flirt eine Verbindung, die geradeswegs zur Heirat führen wird. 
Beide sind von etwas oberflächlichem Optimismus geprägt und grenzen sich 
selbstbewusst gegen den weiblichen Klatsch im Treppenhaus und die Anzüg-
lichkeiten des Herrn Schwebs ab. In der einzigen bei Tag gedrehten Außenszene 
sitzt das verliebte Paar in gebührlichem Abstand vor einer sonnendurchfluteten, 
weiten Frühlingslandschaft und Herbert führt aus, wie er bei Erikas Vater um die 
Hand seiner Tochter anhalten will: künftige Gestalter der restaurativen westdeut-
schen Wirtschaftswundergesellschaft. Das pittoreske Panorama dieser kurzen, 
von Herbert Trantows Musik untermalten Szene fanden die Filmemacher nahe 
Wiesbaden, wo Die Treppe in den seit 1949 ansässigen AFIFA-Studios entstand. 
Einer der ersten der Bürgschaftsfilme, die in den folgenden Jahren auf dem Ge-

Und das jähe Ende: Nachdem Annelie die Abtreibung gestanden hat …
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lände „Unter den Eichen“ realisiert werden sollten – mit Unterstützung des dama-
ligen Wiesbadener Bürgermeisters Hans Redlhammer und dessen Wunsch, in der 
hessischen Kurstadt eine „rauchlose Industrie“ anzusiedeln.13

Ende der Trümmerzeit? Der Film endet wie er begann: mit einem Toten. Willy soll 
in Königs Auftrag ein großes Ding drehen – und weigert sich. Was ihn seine Meinung 
ändern lässt, ist allein die Aussicht, mit dem Geld, das der Einbruch verspricht, 
„endlich hier rauszukommen“ und ein anderes Leben zu beginnen. Der Coup miss-
lingt auf banale Weise, noch ehe er richtig begonnen hat: durch eine Alarmanlage. 
Die Verfolgungsjagd über nächtliche Dächer endet auf dem Speicher, der einst Willy 
und Annelie als Liebesnest diente. Vom Kommissar (Alfred Braun) in die Enge ge-
trieben, fällt ein Schuss. Bezeichnenderweise hat Willy seinen Abschiedsbrief der 
Mutter bereits überreicht, bevor er sich auf den Weg zu seinem Verbrechen macht. 
An den Aufbruch in ein neues Leben scheint er nicht mehr zu glauben.

So ist es, wie schon zu Anfang, das schmerzversteinerte Gesicht Hilde Körbers, 
auf dem die Kamera verharrt. Fast würde es ein weiteres Todesopfer geben, gin-
ge nicht „Opa“ dazwischen, der die suizidgefährdete Nachbarin schon früher 

13 Horst Goschke: Hollywood am Kochbrunnen. Der unendliche Traum von der Traumfabrik. 
 Wiesbaden 1995.

… schleicht sich der schmierige Herr Schwebs (Paul Westermeier) an das Mädchen 
heran
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ermahnte: „Wegschmeißen das Leben ist keine Kunst. Loslassen das Kreuz kann 
jeder. Aber festhalten, Frau Weide … festhalten!“

Beeinflusst vom italienischen Neorealismus und dem suggestiven Inszenie-
rungsstil Veit Harlans ist Alfred Braun mit Die Treppe ein außergewöhnlicher Film 
gelungen. Der Wurf des naturalistischen Drehbuchs Ralph Lothars, die beein-
druckende Ensembleleistung der rund 20 Schauspieler, die von Fritz Maurischat 
gebauten, klaustrophobischen Räume und nicht zuletzt die düsteren Bilder des 
Kameramanns Georg Bruckbauer schaffen eine Atmosphäre der Ausweglosigkeit, 
die an amerikanische Film noirs denken lässt.14

Ohne die sichtbaren Zerstörungen in den Städten zu zeigen und ohne den Krieg 
explizit zu erwähnen, legt der Film die sozialen und seelischen Trümmerland-
schaften offen, die der Krieg in der deutschen Gesellschaft hinterlassen hat. The-
men wie Ehebruch, Nihilismus, Prostitution und sexueller Missbrauch werden mit 
einer Offenheit verhandelt, die selten ist für das Kino jener Jahre. Kein Film zur 
Erbauung.

Entsprechend fiel die Rezeption aus. Die Kritik würdigte das Werk zwar als hand-
werklich gelungen, verwarf aber seine negative Grundstimmung, gegen die posi-
tive Akzente wie der altersweise Lumpensammler und das optimistische Liebes-
paar nicht ankommen. Nach der Premiere am 14. September 1950 im Wiesbadener 
Walhalla-Kino hieß es: „Wir finden, wie mit einer scharfen Linse auf einen Brenn-
punkt gesammelt, all jene Strahlungen, die das Leben in unserer Zeit in einem 
noch immer bedenklichen Maße kennzeichnen: die Trägheit der Herzen, die mora-
lische und sittliche Farbenblindheit, die Leugnung jeglicher geistigen Autorität, 
der Zerfall der Familie, die ratlose Ungebundenheit der Jugend und über allem die 
trübselige Existenzangst des gottfernen Menschen. Diese Erzählung von den Men-
schen, die im Hinterhaus wohnen, sollte zu denken geben. Wir sind eifrig dabei, 
dem Bauwerk, in dem wir wohnen, eine neue Fassade zu geben. Von Stockwerk zu 
Stockwerk pinseln wir das ramponierte Gebäude neu an. Aber wir sollten weit mehr 
als bisher daran gehen, das menschliche Miteinander im Innern unserer Häuser zu 
verändern, ganz gleich, ob wir den Begriff ,Haus‘ wörtlich nehmen oder ein Grö-
ßeres darunter verstehen.“15 Besonders schwer tat sich die kirchliche Presse mit 
einem Film, in dem Sätze fielen wie: „Der Sonntag interessiert uns nicht. Da schla-
fen wir durch bis Montag“. Der katholische Filmdienst schrieb: „Mit unendlich viel 
Spürsinn geht der Regisseur jeder Regung nach, beobachtet feinste Details, zieht 
ein Netz illusionsloser Symbolik um die Handlung, ohne sie durch Sentimentalität 
zu verwässern. […] Man fröstelt innerlich, sehnt sich nach einem Lichtblick, aber 
vergeblich. […] Wenn wir diesen künstlerisch starken Film auf seinen ethischen 
Gehalt prüfen, müssen wir feststellen: Die Guten, anständig Handelnden, gesund 

14 Ein Film, dem, für einige der Hauptbeteiligten, das Fatum der Einmaligkeit anhaftet: Es war 
Hans von Wolzogens erste Nachkriegsproduktion, Ralph Lothars einzige Drehbucharbeit, 
Liane Croons Debüt und einzige dramatische Filmrolle, Herbert Stass’ einzige Hauptrolle.
15 Edmund Luft in: Wiesbadener Tagblatt, 15.9.1950.
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Empfindenden […] können den Eindruck all der menschlichen Verfehlungen nicht 
mildern, die hier schonungslos mit beredter Kamera aufgeblendet werden. […] 
Das Gute kommt zu kurz – die nackte, realistische Milieumalerei packt wohl, aber 
erlöst nicht. Es fehlt die geistig-seelische Erhöhung, die allein unserer Zeit Licht 
bringen könnte. Diese Treppe ist keine Jakobsleiter, die nach oben führt  – sie 
bricht vielmehr unvermittelt ab in ein vages, zwielichtig dämmerndes Nichts…“16

Wie schwierig sich nach diesem Votum die Platzierung des Films gestaltete, do-
kumentiert ein Schreiben, das der Düsseldorfer Filialleiter des Bejöhr-Filmverleihs 
fast ein Jahr nach der Premiere von Die Treppe an die Münchner Zentrale schickte 
und das die problematische Vermarktung des Films vor dem Hintergrund der damals 
mächtigen konfessionellen Filmkritik illustriert: „Der Unterzeichnete hat erst in 
den letzten 14 Tagen beim Anbieten des Films zur Antwort bekommen, dass man es 
nicht wagen könnte, diesen Film, der qualitativ zwar in Ordnung und auch durch-
aus spielbar sei, einzusetzen, weil man mit der Geistlichkeit kollidieren müsste, 
nachdem der Film in den religiösen Pressebesprechungen mit 3 klassifiziert sei. Fil-
me, die dieses Prädikat haben, werden von den religiösen Gemeinschaften nicht 
bekräftigt. […] Theaterbesitzer, die nach dieser Richtung hin den Unwillen sowohl 
der Katholiken als auch der Protestanten befürchten oder nicht heraufbeschwören 
wollen, lehnen den Film ab oder bitten um Streichung gegen Ersatzlieferung.“17 

Zu diesem Zeitpunkt verzeichnete der im gleichen Jahr produzierte und eine 
Woche vor Die Treppe gestartete Heimatfilm Schwarzwaldmädel bereits Zu-
schauerzahlen im zweistelligen Millionenbereich.

Die Treppe
Bundesrepublik Deutschland 1950 / Produktion: Hans von Wolzogen für Skala-Film,  Berlin 
(West) / Regie: Alfred Braun / Drehbuch: Ralph Lothar / Kamera: Georg  Bruckbauer / Musik: 
Herbert Trantow / Bauten: Fritz Maurischat, Paul Markwitz / Schnitt: Walter Wischniewsky / 
Ton: Gustav Bellers / Produktionsleitung: Hans Herbert Ulrich / Aufnahmeleitung:  Herbert 
Junghanns / Darsteller: Hilde Körber (Frau Weide), Herbert Stass ( Willy Weide),  Liane  Croon 
(Annelie Weber), Paul Westermeier (Paul Schwebs), Ursula Krieg (Frau Schwebs), Olga 
 Limburg (Frau Waberski), Ralph Lothar (Heinz König), Blandine  Ebinger (Fräulein  Zärting), 
Hilde Sessak (Olga Scharnetzki), Gerda Zinn (Frau Schulze), Wolfgang  Kühne (Herr  Schulze), 
Elisabeth Wendt (Frau Görisch), Renate Reiche (Erika Görisch),  Joachim Teege (Herbert 
Ehrke), Nicolaj Kolin (Opa), Alfred Braun (Kriminalkommissar), Renate  Brausewetter (Frau 
Thiel), Carlheinz Carell (Herr Müller), Käte Jöken-König (Frau Müller), Adalbert Gausche 
(Gastwirt Bunzel), Liesl Karlstadt (Nachbarin) / FSK: 29.8.1950, Nr. 1708, uneingeschränkt frei-
gegeben, feiertagsfrei / Format: 35mm, s/w / Länge: 2206 Meter, 81 Minuten / Uraufführung: 
14.9.1950, Walhalla Kino, Wiesbaden
Kopie: Bundesarchiv, 35mm, 2212 Meter, 81 Minuten

16 Filmdienst. Organ der katholischen Filmkommission für Deutschland, Lieferung 37, 29.9.1950.
17 Schreiben der Düsseldorfer Filiale des Filmverleihs Bejöhr-Film vom 31.7.1951 an die Fir-
menzentrale in München. DK, Personenarchiv, Nachlass Hans von Wolzogen.
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Peter Lilienthal 1967 bei den Dreharbeiten zu Verbrechen mit Vorbedacht (Foto: 
DFF – Deutsches Filminstitut & Filmmuseum)
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Frederik Lang

Des Fernsehens liebstes Wunderkind macht Schule
Peter Lilienthal als Dozent an der dffb, 1966–1968

„Auf Peter Lilienthal setzen schon seit ein paar Jahren alle, die es noch nicht auf-
gegeben haben, auf eine bessere Zukunft des deutschen Films zu ho;en“,1 schrieb 
Uwe Nettelbeck dreieinhalb Jahre nach Verkündung des Oberhausener Mani-
fests, und nach der Ausstrahlung von Lilienthals Fernsehfilm Seraphine  – oder 
die wundersame Geschichte der Tante Flora (1965). Denn bevor der Regisseur 
 Peter  Lilienthal 1970 seinen ersten Kinofilm Malatesta drehte, mit David 1979 
den Goldenen Bären auf der Berlinale gewann und mit Dear Mr. Wonderful 1983 
den Deutschen Filmpreis für die beste Regie, wurde er als Avantgardist gefeiert. Er 
galt als „des Fernsehens liebstes Wunderkind“2, wie in einer Rezension zu Abschied 
(1966) zu lesen war, der Filme im Stil der Neuen Wellen anderer europäischer Länder 
drehte und dennoch eine eigene Handschrift vorzuweisen hatte. Bertolt Brechts 
episches Theater stand dabei ebenso Pate wie das surreale. Oft sind es reduzierte 
Geschichten, fragmentarisch erzählt und mit unerwarteten Einschüben versehen, 
mal realistisch, mal metaphorisch, mal abstrahiert, mal grotesk, mal angsteinflö-
ßend, mal absurd. Experimentierfreude zeichnet die Kameraführung und Montage 
aus, ohne zum Selbstzweck zu geraten, ebenso die Leistungen der Darsteller, dar-
unter mehrfach die Jungschauspieler Vadim Glowna, Heinz Meier und Rolf Zacher, 
aber auch Peter Nestler, Max HauGer, Else Ehser oder Käte Jaenicke. Die Autorin 
Barbe Funk nannte Lilienthal im April 1966 sogar den „wichtigsten deutschen Fil-
memacher“ und bemängelte, dass seine Arbeiten „nur im Fernsehen gezeigt wor-
den“ seien, „aber sie haben, trotz Schamoni, trotz Schlöndor;, trotz Kluge, mehr 
mit Film zu tun, als das meiste, was in Deutschland gedreht wird.“3

Dieser Ruf machte Lilienthal auch für die Deutsche Film- und Fernsehakade-
mie Berlin (dffb) interessant. Über viele Jahre zogen sich die Planungen hin, bis 
endlich zum 1. Januar 1966 Heinz Rathsack als Verwaltungsdirektor und Erwin 
Leiser als künstlerischer Direktor ihre Ämter an der ersten westdeutschen Film-
hochschule antreten konnten.

In den Biografien von Leiser und Lilienthal finden sich Gemeinsamkeiten. Bei-
de wurden in Berlin geboren, Leiser 1923, Lilienthal 1929; ihre Familien galten 

1 Uwe Nettelbeck: Seraphine oder Wundersames von der Tante Flora [sic]. Peter Lilienthals 
Fernsehspiel ist der beste deutsche Film seit langem. In: Die Zeit, Nr. 13, 1965.
2 Horst Windelboth: Idylle mit Stacheln. In: Berliner Morgenpost, 5.3.1966.
3 Barbe Funk: Die Welt des Peter Lilienthals. Nach den Filmen Peter O’Hey, Seraphine und 
Abschied. In: film, Nr. 4, 1966, S. 10.
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nach der NS-Gesetzgebung als jüdisch. Leiser emigrierte 1939 nach Schweden, 
 Lilienthal mit seiner Familie im gleichen Jahr nach Uruguay.

Während Leiser sich später zwar filmisch an Deutschland abarbeitete, unter ande-
rem in seinem Kompilationsfilms Den blodiga tiden (Mein Kampf, 1960), hatte er 
seinen Hauptwohnsitz weiterhin im Ausland und pendelte für sein Direktorenamt 
zwischen Berlin und Zürich. Lilienthal hingegen zog bereits 1956 zurück in seine 
Geburtsstadt Berlin. Nach einem kurzen Intermezzo am Pariser Institut des Hautes 
Études Cinématographiques (IDHEC) – „aber es gefiel mir nicht auf der Filmhoch-
schule, nur reine Theorie“4 äußerte er später dazu –, wechselte Lilienthal an die 
Hochschule der Künste, wo er bis 1958 studierte. Dort belegte er unter anderem 
Kurse in Formgestaltung bei Hans Uhlmann und Fotografie bei Heinz Hajek-Halke.5

Zum Fernsehen kam Lilienthal 1959, zunächst als Regieassistent beim Süd-
westfunk (SWF) in Baden-Baden, ab 1961 führte er dort selbst Regie. Am 31. Juli 
1963 unterschreibt er einen zweijährigen Künstlervertrag als Regisseur, der vom 
1. September 1963 bis zum 31. August 1965 läuft.6 Kontakte zwischen Lilienthal 
und der Berliner Senatsverwaltung für Wissenschaft und Kunst, die an den Pla-
nungen für die dffb federführend beteiligt war, bestanden spätestens seit dem 
Frühjahr 1964.7 Lilienthal hatte 1962 Stück für Stück in Berlin im Auftrag des 
SWF gedreht, 1964 Seraphine für den Sender Freies Berlin (SFB).

Im September 1964 schreibt Lilienthal an den Senator für Wissenschaft und 
Kunst Werner Stein: „Eine Lehrtätigkeit an der Filmakademie in Berlin würde 
mich nach wie vor interessieren“, und bezieht sich auf ein früheres Gespräch mit 
Senatsrat Harald Ingensand. Eine Zusage machte er allerdings von der Terminie-
rung des Studienbeginns abhängig, denn für 1965 habe er schon „einige Angebo-
te für Fernsehfilm-Projekte“.8

Erst am 22. April 1966 werden in einer Pressemitteilung die ersten Dozentenna-
men für die dffb bekanntgegeben: „Zusammen mit den Direktoren werden  Ulrich 
Gregor und Peter Lilienthal, beide Berlin, für die Planung und Durchführung des 
theoretischen und praktischen Unterrichts verantwortlich sein.“9 Am 17.  Mai 

4 Peter Lilienthal zit. in Beat Presser: Aufbruch ins Jetzt. Der Neue Deutsche Film. Basel 2019, 
S. 126.
5 Lilienthals Studienbuch ist in seiner Personenakte im d"b-Archiv erhalten, vgl. Deutsche 
Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen (nachfolgend: DK), Schriftgutarchiv, Sammlung 
d"b, N3582_d"b Lilienthal, Peter. Bereits während der Studienzeit dreht er für den SFB den 
Dokumentarfilm Im Handumdrehen verdient (1959).
6 Ebd.
7 Ein Lebenslauf Lilienthals in seiner Personenakte ist mit dem Datum 9.3.1964 gestempelt, 
vgl. DK, N3582_d"b Lilienthal, Peter.
8 Schreiben von Peter Lilienthal (Baden-Baden, Hebelweg 10) an Professor Dr. Stein, 
26.9.1964; DK, N3582_d"b Lilienthal, Peter.
9 Pressemitteilung vom 22.4.1966: „Erste Information über die Zusammensetzung des Lehr-
körpers.“
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1966 unterschreibt Lilienthal einen bis zum 30. September laufenden Vertrag, in 
„Zusammenarbeit mit den Direktoren der Deutschen Film- und Fernsehakademie 
Berlin G.m.b.H.

a)  das Vorauswahlverfahren für die Aufnahme der Studierenden des ersten Stu-
dienjahres zu planen, praktisch vorzubereiten und durchzuführen;

b)  die Aufnahmeprüfung der Studierenden des ersten Studienjahres zu planen 
und durchzuführen;

c)  den Lehrplan der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin G.m.b.H. für 
das erste Studienjahr zu entwerfen und

d)  die organisatorischen und personellen Vorbereitungen für den Unterricht im 
ersten Studienjahr zu treffen.“10

Vorbereitungen für das erste Studienjahr 1966/67. Mehrere Hundert 
Bewerbungen waren an der d;b eingegangen. Leiser, Rathsack, Gregor und 
 Lilienthal führen das Vorauswahlverfahren für die Aufnahmeprüfungen durch, 
die vom 23. bis 27.  Mai 1966 in der Villa des Literarischen Colloquiums am 
Wannsee sowie in Räumen des Sender Freies Berlin und der d;b stattfinden. 
Auf den Bewertungsbögen zu den von den Studienbewerben eingereichten 
Materialien sind, neben einer Punktebewertung nach den Kategorien „Allge-
meine Vorbildung“, „Fach liche Vorbildung“, „Filme und sonstige Arbeiten“ und 
„Gesamteindruck“, mitunter auch ausführlichere Einschätzungen der Prüfer 
notiert.

Der Bewerbung von Daniel Schmid liegt zudem ein Empfehlungsschreiben 
 Lilienthals bei, da jener im April und Mai 1965 bei dessen Fernsehfilm Abschied 
„als zweiter Regieassistent […] gearbeitet hat. Herr Schmid war ein ausge-
zeichneter Mitarbeiter, und hat mein volles Vertrauen.“11

Daniel Schmid wird nach Studienbeginn allerdings nicht in Lilienthals 
Regiegruppe sein, sondern in der des „amerikanischen Beat-Poeten“ und 
„ Paradiesvogels“ George Moorse12, ebenso wie der spätere Hollywood-Regisseur 

10 DK, N3582_d"b Lilienthal, Peter.
11 Mitarbeitsbestätigung von Peter Lilienthal; DK, N 5267_d"b Schmidt, Daniel. Schmid hatte 
sich bereits am 28.4.1965, also während der Dreharbeiten zu Abschied, auf Anraten von 
Lilienthal an den Senator für Kunst und Wissenschaft mit der Bitte gewandt, ihm die Anmel-
deformulare für die Filmakademie zukommen zu lassen. Vgl., ebd.
12 Michael Töteberg: „Ich mache Filme als Poesie.“ Die Filmproduktion des Literarischen 
Colloquiums Berlin in den 1960er Jahren, George Moorse und sein Film Lenz (1969–71): In: 
Filmblatt, Nr. 58/59, Winter 2015/16, S. 83 und 85. Der schon seit einigen Jahren in Europa 
lebende Maler, Lyriker, Popkulturprotagonist Moorse (1936–1999) hatte mithilfe des Literari-
schen Colloquiums Berlin seinen ersten experimentellen Kurzfilm Inside Out (1965) drehen 
können; umso erstaunlicher, dass er bereits ein Jahr später als Regiedozent engagiert wurde. 
Wahrscheinlich erho"te man sich von ihm die Vermittlung eines spontanen, improvisierten 
und unakademischen Zugangs zum Filmemachen.



Filmblatt 72 ∙ 202034

Wolfgang Petersen, über den Lilienthal notiert hatte: „25jähriger Schauspie-
ler und Regisseur von Kinderhörspielen und Märchenspielen. Sehr sympathi-
sche Bewerbung, trotzdem ich noch keinen Anhaltspunkt für eine Filmarbeit 
sehe.“13

Über Jean-François LeMoign, zu dessen Alter (35 Jahre) Heinz Rathsack 
Bedenken äußert, schreibt Lilienthal: „Darsteller in dem Film von  Christian 
 Ziewer Die Ballade vom Feierabend. Der Bewerber hat nur ältere Arbeiten ein-
gereicht, die ihm selbst nicht mehr ganz repräsentativ erscheinen. Seine Skiz-
ze für ein Drehbuchentwurf ist von 1960. Auf jeden Fall interessante Bewer-
bung, sollte zur Prüfung zugelassen werden.“14 LeMoign wird sein Studium in 
der Regiegruppe von Egon Monk beginnen, wirkt aber zuvor noch als Darsteller 

13 DK, N 8979_d"b Petersen, Wolfgang. Petersen war Regieassistent bei Moorse’ erstem 
Langfilm Der Findling (1967), der noch während des ersten Studienjahres entstand, und 
an dem auch Schmid und Holger Meins beteiligt waren, ebenso bei Moorse’ Folgeprojekt 
Kuckucksjahre (1967).
14 DK, N 21401_d"b LeMoign, Jean-François.

Jean-François LeMoign und Ingrid Oppermann in Peter Lilienthals Der Beginn 
(1966), Oppermann in den d%b-Produktionen Johnson & Co. und der Feldzug 
gegen die Armut (1968) von Hartmut Bitomsky und Ich werde dich töten, Wolf 
(1970) von Wolfgang Petersen.
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in Lilienthals Fernsehfilm Der Beginn mit, der im Juni 1966 in  Berlin gedreht 
wird.15 Daran beteiligt ist auch Hartmut Bitomsky als Regieassistent, sowie des-
sen damalige Lebens gefährtin Ingrid Oppermann als Darstellerin.16  Bitomsky 
ist einer der sieben Studenten, die im ersten Studienjahr in  Lilienthals Re-
giegruppe sein werden, fünf von ihnen hatte er bereits in der Vorauswahl be-
wertet: Wolf Gremm, Holger Meins, Skip Norman, Utz Kempe und Hilmar Mex. 
Der siebte, Gerd Conradt, hatte im Winter 1965/66 in  Lilienthals Fernsehfilm 
Unbeschriebenes Blatt eine kleine Rolle gespielt, was auch in seiner Bewer-
bung vermerkt ist.17

Zu Wolf Gremm schreibt dieser: „Student der Publizistik hat Höllerer-Seminar 
besucht. War Praktikant am Hessischen Rundfunk. Aussergewöhnliche kritische 
Begabung, sehr gute Arbeit über Muriel von Resnais. Sollte unbedingt zur Prü-
fung zugelassen werden.“18

Während er bei Skip Norman nur lapidar „amerikanischer Student – Theaterpra-
xis Göttingen“19 notiert, erscheinen ihm die Bewerbungen der Kameraassisten-
ten Holger Meins und Hilmar Mex vielversprechender, ebenso die des 23jährigen 
Fotografen Utz Kempe, „der auch verschiedene grafische Techniken beherrscht 
und nun seine ersten Filmversuche gemacht hat. Auch Werbeagentur – Fotograf. 
Eingereichte Fotos und Bewerbung sind interessant.“20

Zu Mex notiert Lilienthal: „Ausgezeichnete Bewerbung für einen 23jähr. Kame-
ra-Ass. und Fotografen-Lehrling. Schüler der Folkwang-Schule. Hat einen sehr 
lustigen Film eingereicht und schickt gute Fotografien ein, die zwar noch keinen 
eigenen Stil verraten aber handwerklich ungewöhnlich gut sind. Für die Fach-
richtung Kamera unbedingt zur Prüfung zulassen.“21

Zu Meins vermerkt er: „24jähr. Kunststudent und Kamera-Assistent. Praktische 
Erfahrung vielseitig. Hat einen Drehbuch-Entwurf eingereicht, Arbeitstitel Eine 
tägliche Ehe. Sollte geprüft werden.“22

Am 22. Juli 1966 schreibt Lilienthal an Verwaltungsdirektor Rathsack: „Inzwi-
schen sind 3 Schüler der Filmakademie an Vorarbeiten beteiligt. Ich wollte hier-
mit nur etwas über diese Arbeiten sagen.

15 Berichte über die Dreharbeiten finden sich in Der Kurier (15.6.1966) und in der Berliner 
Morgenpost (16.6.1966), sowie als Ankündigung in film, Nr. 4, 1967, S. 11.
16 Oppermann wird 1970 an der d"b aufgenommen, ist aber zuvor schon als Darstellerin 
an Filmen von Bitomsky, Petersen, Elsa Rassbach und Rainer Boldt (beide Jahrgang 1968) 
beteiligt.
17 Vgl. DK, N 6102_d"b Conradt, Gerd.
18 DK, N 5580_d"b Gremm, Wolf.
19 DK, N 12697_d"b Norman, Skip.
20 DK, N 21226_d"b Kempe, Utz.
21 DK, N 21371_d"b Mex, Hilmar.
22 DK, N 11201_d"b Meins, Holger.
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Daniel Schmid arbeitet als Regieassistent und Aufnahmeleiter in meinem Film 
in der Schweiz.23

Hartmut Bitomsky dreht einen 15-Minuten 8mm-Film Liebe zu einem Pantomi-
men über den wir gesprochen haben und von dem ein Szenario und ein Produkti-
onsplan vorliegen. Das 8mm-Material dafür wurde von der Filmakademie gestif-
tet. Herr Leiser hatte zugestimmt.

Harun Faroqhi macht Intimarbeiten mit 2 Mitarbeitern von mir – ein 5-Minuten-
Farbfilm von 16mm. Das Thema ist eine Minutencollage von einem Artisten und 
ist z.Zt. in der Akademie der Künste zu sehen. Zu diesem Bild erscheinen ver-
schiedene Elemente, die direkt oder indirekt mit Jahrmarkt zu tun haben. Das 
ganze eignet sich aber sehr als Farb- und Kompositionsexperiment.

Ich glaube, daß diese 3 Vorarbeiten einen guten Auftakt geben zu den ersten 
Gesprächen im Oktober. Ich wollte Ihnen das nur berichten, damit Sie wissen, 
daß inzwischen was geschehen ist.“24

Im September 1966 ist schließlich Studienbeginn. Nachdem Lilienthal zwi-
schen Dezember 1965 und Juli 1966 mit Unbeschriebenes Blatt, Der Beginn 
und dem Zweiteiler Abgründe drei Fernsehfilme gedreht hatte, wird er sich nun 
vor allem der Lehre widmen: „Herr Lilienthal wird für die Zeit vom 1.10.1966 bis 
zum 30.9.1967 für eine Beschäftigung als vollbeschäftigte Lehrkraft der Deut-
schen Film- und Fernsehakademie Berlin angestellt. Herr Lilienthal hat wäh-
rend der Vorlesungsmonate mind. 10 Unterrichtsstunden wöchentlich in dem 
Fach ‚Film- und Fernsehregie’ zu erteilen, und sich an der Vorbereitung von 
Prüfungen sowie an den organisatorischen Arbeiten im Zusammenhang mit der 
Gesamtplanung und Gestaltung des Unterrichts zu beteiligen“, steht in seinem 
Arbeitsvertrag.25

Durch die Vermittlung von Lilienthal kommt Michael Ballhaus als Kameradozent 
an die dffb, mit dem er die Filme Das Martyrium des Peter O’Hey und Abschied 
gedreht hatte, ebenso Gérard Vandenberg, der bei Unbeschriebenes Blatt, Der 
Beginn und Abgründe hinter der Kamera gestanden hatte. An letzterem war auch 
Regiedozent George Moorse als Drehbuchautor beteiligt, der selbst mehrfach 
mit Vandenberg zusammenarbeitete. Dramaturgiedozent Benno Meyer-Wehlack 

23 Die Dreharbeiten von Claire, dem ersten Teil von Abgründe, fanden teilweise im  Hotel 
Schweizerhof in Flims in Graubünden statt, das Schmids Familie gehörte (nach Recherchen 
von Jan Gympel, dem hiermit sehr herzlich gedankt sei, auch für die Überlassung von wei-
teren Informationen und Materialien, ebenso Jörg Frieß und Florian Höhensteiger vom 
Zeughauskino, wo zahlreiche Fernsehfilme Lilienthals seit 2015 zu sehen waren). Robert, der 
zweite Teil von Abgründe, war bereits im April gedreht worden. Laut Abspann und einer 
Bewerbung für ein Stipendium war Schmid daran ebenfalls als Regieassistent beteiligt, vgl. 
DK, N 5267_d"b Schmid, Daniel.
24 DK, N3582_d"b Lilienthal, Peter und DK, d"b, Rathsack Tagesablage, 2/Juni–Aug. 1966.
25 Der Vertrag wurde ihm erst am 17.11.1966 ausgehändigt, vgl. DK, N3582_d"b Lilienthal, 
Peter.
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wiederum hatte das Drehbuch zu Die Nachbarskinder (1960) und Stück für 
Stück verfasst und Lilienthal einst zum SWF geholt.26

Erste Filme. Bereits im Herbst drehen aus Lilienthals Regiegruppe Holger Meins, 
Hartmut Bitomsky und Wolf Gremm ihre ersten Filme, die anderen Studenten sind 
meist daran beteiligt. Gerd Conradt führt die 16mm-Kamera bei Oskar Langen-
feld 12 mal von Holger Meins, einem sorgfältig gestalteten und sensibel beob-
achteten Film über einen alten Mann, der den Winter in einem Männerwohnheim 
in der Schlesischen Straße in Kreuzberg verbringt. Meins hatte für die Recher-
chen einige Tage dort gelebt.27

Meins, als Kameramann für Hartmut Bitomskys Das Vöglein, darf zudem mit der 
einzigen Arriflex 35mm-Kamera der dffb arbeiten, betreut von Dozent Michael 
Ballhaus. Gedreht wird der Kurzspielfilm, an dem fast die gesamte Regiegruppe 
beteiligt ist, vom 23. bis 28. November 1966. Gerd Conradt spielt eine der Haupt-
rollen, Skip Norman ist Kameraassistent und Tonmann, Hilmar Mex übernimmt 
die Produktionsleitung, Utz Kempe das Licht. Wolf Gremm bereitet offenbar schon 

26 Vgl. Michael Töteberg (Hg.): Peter Lilienthal. Befragung eines Nomaden. Frankfurt am Main 
2001, S. 75.
27 DK, N 11201_d"b Meins, Holger. Gedreht wurde vom 14. bis 19.11.1966.

Holger Meins (rechts) mit Oskar Langenfeld (mitte) 1966 bei den Dreharbeiten zu 
Oskar Langenfeld 12 mal (Foto: Deutsche Kinemathek)
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Stilistische Ähnlichkeiten: linke Spalte Lilienthal (Regie), Vandenberg  / Ballhaus 
(Kamera): Gerd Conradt und Heinz Meier in Unbeschriebenes Blatt (1966), Sigrid 
von Richthofen in Abgründe  – Claire (1966) und der „Leichenschmaus“ in Ab-
schied (1966); rechte Spalte Bitomsky (Regie), Meins (Kamera): Gerd Conradt, Max 
 Grothusen und Waltraut Schmahl in Das Vöglein (1966).
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seinen eigenen Film Jeden Tag vor, gedreht wird schließlich zwischen dem 1. und 
8.  Dezember. Das Vöglein erzählt die Geschichte einer einsamen Frau, die un-
ter dem Alias einer jungen hübschen Nichte mit einem Häftling (Conradt) eine 
Brieffreundschaft führt, bis dieser ausbricht, um sie zu treffen. Die Geschichte 
wird fragmentarisch erzählt, der Schauspielstil ist eher statisch. Bildgestaltung 
und Schnitt zeugen von Formwillen, Montagesequenzen und lange Einstellun-
gen wechseln sich ab, die Suche nach besonderen Perspektiven und Kadragen ist 
offensichtlich. Damit ist eine gewisse Verwandtschaft zu den Filmen Lilienthals 
nicht von der Hand zu weisen.28

Skip Norman plant einen Spielfilm mit dem Titel Max: „Zwei Männer lernen sich 
an einem Nachmittag kennen. Sie versuchen im Laufe des Tages sich zu nähern 
(Verstehen). Der Abend endet mit dem Tod eines der Männer.“ Die Produktions-
anmeldung zeichnet Lilienthal mit „ok“ ab. Allerdings zeugt ein Brief von Erwin 
 Leiser vom 8. Dezember von Zweifeln an der Realisierbarkeit des Projekts, denn 
laut einem ausgearbeiteten Treatment soll der Dreh nun in Dänemark stattfin-
den: Max ist im Treatment Afrikaner, James Afroamerikaner, sie treffen sich in 
 Kopenhagen und gehen in einen Jazzclub. Am Abend bringt James Max um.  Leiser 
schreibt weiter: „Es ist auch notwendig, dass Herr Lilienthal als der für Ihre Arbeit 
zuständige Lehrer dazu Stellung nimmt, ob Sie schon in der Lage sind, jetzt die-
ses Projekt zu verwirklichen, oder ob es nicht richtiger wäre, wenn Sie damit erst 
nach Abschluss des nächsten Semesters, d.h. im Sommer 1967 beginnen würden, 
wenn Sie bei Ihrer Ausbildung weitergekommen sind.“29

Ab dem 28. März 1967 wird Norman schließlich Riffi herstellen, einen in einer 
Einstellung gedrehten Dialog zwischen einem Mann und einer Frau, von Holger 
Meins in einer kreisförmigen Kamerabewegung gefilmt. Nicht von ungefähr erin-
nert dies an die Kameragestaltung von Michael Ballhaus, der solche Fahrten im 
Laufe der folgenden Jahrzehnte perfektionieren wird. Ballhaus hat immer wieder 
betont, dass er an der dffb sehr viel gelernt habe, und es ist durchaus anzuneh-
men, dass sich Meins und Ballhaus gegenseitig inspiriert haben.30

Die Dreharbeiten für die Erstjahresfilme von Skip Norman, Gerd Conradt, Utz 
Kempe und Hilmar Mex sind zunächst für April und Mai geplant. Vom 6. bis 17. März 
1967 bietet Lilienthal „Proben mit Schauspielern als Dialogregieübungen“31 an, 
während er im April an seinem eigenen Film Verbrechen mit Vorbedacht arbei-
tet; an der Kamera dffb-Dozent Gerd von Bonin.

28 Ausführlicher dazu Frederik Lang: Hartmut Bitomsky: Die Arbeit eines Kritikers mit Worten 
und Bildern. Wien 2020, S. 40".
29 DK, N 12697_d"b Norman, Skip.
30 Vgl. Thomas Binotto (Bearb.): Das Fliegende Auge. Michael Ballhaus, Director of Photography, 
im Gespräch mit Tom Tykwer. Berlin 2002, S. 26. Auch Lilienthal spricht davon, in einem Inter-
view mit Gerd Conradt im Zusammenhang mit dessen Dokumentarfilm Starbuck Holger 
Meins, vgl. Gerd Conradt: Starbuck Holger Meins. Ein Porträt als Zeitbild. Berlin 2001, S. 55.
31 DK, N 4476_Studienplanung_d"b Studienplanung_[VAR]1 ½.
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Im Spätwinter 1967 fällt an der dffb eine folgenschwere Entscheidung: Die in 
der Studienordnung vorgesehene Endjahresprüfung, bei der entschieden werden 
soll, wer sein Probejahr bestanden hat und das Studium fortführen darf, wird auf 
das letzte Aprilwochenende gelegt. Die Dreharbeiten müssen vorgezogen werden, 
finden zumeist unter großem Druck und Zeitmangel statt. Utz Kempe, der zuvor 
schon mehrere Anläufe genommen hatte, schreibt am 19. April über seinen Dreh, 
aus dem schließlich zwei Jahre später noch der Dokumentarfilm Bardame Else 
werden wird: „1 ½ Wochen vor Drehbeginn bekam ich die Produktionserlaubnis. 
Alles andere möchte ich als gut und normal beschreiben. Die Möglichkeit den 
Film fertig zu schneiden, sehe ich nicht.“32

Gerd Conradt schreibt zu Santa Lucia: „Produktionsschwierigkeiten ergaben 
sich dadurch, dass meine für Mai angemeldete Produktion, nur noch im April ver-
wirklicht werden konnte. Dies wurde mir zu spät mitgeteilt. Von vier Drehtagen 
regnete es an zwei so stark, dass ich nur an den restlichen zwei drehen konnte. 
[…] Die Zusammenarbeit war sehr gut. Holger Meins hatte technisch alles so gut 
vorbereitet, dass mir dadurch viel Arbeit abgenommen war.“33

Hilmar Mex hatte unter dem Titel Maler Rötlich ein absurdes Märchen um einen 
Maler geplant, der eine Aversion gegen die Farbe Rot hat und am Liebsten sei-
ne Hühner malt. Eines der Bilder bekommt der Lebertranfabrikant Stinkel ge-
schenkt, der keine Hühner mag. Die beiden werden, ohne sich zu kennen, mit-
einander konfrontiert: „Die Verwechslung von ein paar Wollsocken ist Anlaß, 
einzusehen, daß ihre gegenseitigen Vorurteile nicht aufrechtzuerhalten sind. 
Rötlich malt rot. Stinkel mag Hühner.“ Peter Lilienthal hielt es für ein „lustiges 
Projekt“, vermisste ähnlich wie Dramaturgiedozent Benno Meyer-Wehlack aber 
Dialoge und forderte zudem Nachbesserungen „in Hinblick auf eine phantasti-
schere Lösung“, wie Mex schreibt; die Produktionsfreigabe wurde schließlich 
nicht erteilt.34

Daraufhin adaptierte Mex Anfang März das Hörspiel Die seltsamste Liebesge-
schichte der Welt von Peter Hirche:35 „Der Produktionstermin war auf den 24.–
27.  März festgelegt (Karfreitag-Ostermontag) Zeit für Treatment, Drehbuch, 
Motivsuche, Besetzung und Proben der Schauspieler, einschließlich Drehzeit: 
24 Tage! Einen Tag vor Drehbeginn hatte ich noch ein längeres Telefongespräch 
mit Herrn Lilienthal. Auch dieses Drehbuch fand nicht seine volle Zustimmung; 
er wies auf die großen Schwierigkeiten bei der Adaption einer solchen Vorlage 
hin. (Hörspiel) Ich möchte an dem Film weiterarbeiten, ich betrachte ihn als Aus-
gangspunkt weiterer, fruchtbarer Arbeit.“ Mex’ Erstjahresfilm ist derzeit leider 
nicht zugänglich, sein 1970 entstandener Abschlussfilm Anschluss bis… lässt 

32 DK, N 21226_d"b Kempe, Utz.
33 DK, N 6102_d"b Conradt, Gerd.
34 In der Produktionsakte sind Fotografien eines Malers archiviert, die Mex o"enbar schon 
angefertigt hatte. DK, N21371_d"b Mex, Hilmar.
35 Hirche hatte in Lilienthals Abgründe mitgespielt.
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aber durchaus stilistische Elemente erkennen, die Parallelen zu den Fernseh-
arbeiten Lilienthals aufweisen: Eine auf Ästhetik bedachte Schwarz-Weiß-Foto-
grafie mit ungewöhnlichen Einstellungen, schwer fassbare Figuren in einer frag-
mentarischen Erzählweise, zu der gegen Ende surreale Elemente hinzukommen. 
Als Ausgangspunkt diente Mex der Roman Die Sintflut (1968) des späteren Nobel-
preisträgers Jean-Marie Gustave Le Clézio.

Die Endjahresprüfung. Die fertiggestellten oder auch nur fragmentarisch vor-
liegenden Filme werden zwischen dem 29. April und 2. Mai 1967 von der Direktion 
und den Dozenten gesichtet und beurteilt. Gegen die von den Studenten „Eli-
minierungsverfahren“ genannte Prüfung hatten sich diese schon länger gewehrt 
und nach den Anfangsschwierigkeiten der Akademie zumindest ein zweites Pro-
bejahr gefordert.36

Nachdem sieben von ihnen nicht für das zweite Studienjahr zugelassen wurden, 
gehen die Studenten an die Öffentlichkeit: Am 5. Mai 1967 ergeht eine Presseer-
klärung der Studenten der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin, unter dem 
Titel Materialien zur Akademie-Diskussion ist eine viele Seiten lange Auflistung 
von Ereignissen, Handlungen und Zitaten beigefügt, die vor allem Erwin Leiser, 
aber auch anderen Lehrenden zur Last gelegt werden.37

Aus Lilienthals Regiegruppe gehört einzig Wolf Gremm zu den „Elims“, wie sie 
im Studentenjargon bald heißen. Lilienthal hatte offenbar vor der Prüfung noch 
selbstbewusst behauptet: „Aus meiner Gruppe geht niemand“. Durchsetzen ge-
gen die anderen Dozenten konnte er sich jedoch nicht.38

Gremm hatte mit der Arbeit an seinem Film Jeden Tag bereits zuvor für negati-
ves Aufsehen gesorgt. Lilienthal hatte ihm offenbar freie Hand gelassen bei den 
Dreharbeiten, Gremm daraufhin viel zu viel Material gedreht und war mit der Mon-
tage hoffnungslos überfordert. Produktionsleiter Herbert Uhlich39 verweigerte 
ihm schließlich den weiteren Zugang zu den Schneidräumen: „Herr Lilienthal riet 
dem Studenten, er könne seinen Filmen nicht in den Räumen der Akademie wei-
ter bearbeiten, es wäre besser, er würde den Film außerhalb der Akademie been-
den.“ Gremm nahm den Rat offenbar auch an: „Als der Student [Gremm] erneut 
bei Herrn Leiser vorsprach, erklärte dieser ihm: ‚Der jetzige Zustand Ihres Films 
genügt zur Beurteilung. Sie können ja gut schreiben – schreiben Sie darüber.’“ 

36 DK, Studenten 2/2, N[VAR]_1966-1968_d"b.
37 Vgl. dazu auch das Porträt von Erwin Leiser (Verfasser: Frederik Lang) in der von der 
Deutschen Kinemathek herausgegebenen Online-Präsentation des d"b-Archivs (d"b-archiv.
de), verfügbar unter https://d"b-archiv.de/editorial/erwin-leiser (letzter Zugri": 19.11.2019).
38 DK, Studenten 2/2, N[VAR]_1966-1968_d"b.
39 Uhlich war ein pensionierter Produktionschef des Hessischen Rundfunks, der an den rei-
bungslosen, professionellen Ablauf beim Fernsehen gewöhnt war, mit den eher improvi-
sierten Bedingungen an der d"b überhaupt nicht umgehen konnte und o"enbar schnell mit 
autoritärer Härte reagierte, vgl., ebd.
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Und bei der Prüfung hieß es: „Nach zwanzig Minuten wurde der Film von Herrn 
Leiser abgebrochen mit der Begründung: ‚Wir sind schon sehr müde und es ist 
schon sehr spät, und Sie wissen ja, Ihr Zuspätkommen und Ihr Verhalten …‘“40 Der 
überlieferte „jetzige Zustand“ von Jeden Tag ist heute noch ein schwer verständ-
licher Torso – was sicher aber weniger Wolf Gremm anzulasten ist als vielmehr den 
schwierigen Rahmenbedingungen.

Die Proteste der Studentenschaft zeigen schließlich Wirkung, Wolf Gremm und 
die anderen „Elims“ dürfen ein weiteres Probejahr absolvieren; nachdem im stu-
dentenbewegten Sommer 1968 keine Prüfung stattfindet, werden sie wieder re-
gulär aufgenommen.

Zweiter Jahrgang 1967/68 – und danach. Für den zweiten Jahrgang ist 
 Lilienthal erneut als Regiedozent vorgesehen – allerdings nicht mehr hauptamt-
lich. Wolf Gremm wird der einzige Student aus seiner Gruppe sein, der ihm treu 
bleibt. Die Produktionsfreigabe für Anfänge geht am 11. November 1967 per Te-
legramm aus Opatija an der d;b ein – Lilienthal drehte in Jugoslawien den Film 
Tramp. Nach Aktenlage scheint er im Herbst kaum an der d;b gewesen zu sein. 
Auch Gremms Vier Gesten, einer der ersten d;b-Filme, die schließlich am 1. Juli 
1968 auf der Berlinale ö;entlich gezeigt werden, wird von Lilienthal betreut.

Im Frühjahr 1968, vom 11. März bis 18. April, bietet er gemeinsam mit Johannes 
Schaaf praktische Übungen zur Fernsehregie an. Zu diesem Zeitpunkt schien aber 
schon festzustehen, dass Lilienthal die dffb verlässt, und nur noch gelegentlich 
Übungen als Gastdozent durchführt.

In einem Zeitschriftenbeitrag aus dem November 1968, über Lilienthals neueste 
Fernseharbeiten Tramp und Horror, schreibt Werner Kließ über Lilienthal: „An-
derthalb Jahre lang war er Dozent der Berliner Filmakademie, heute sitzt er wie-
der in Cafés, diskutiert Stoffe und liest Zeitung. Und er ist der Verzweiflung nahe. 
[…] In seinen Zweifeln sind auch die Zweifel der Berliner Studenten enthalten, mit 
denen er zusammenarbeiten wollte. Daß die Zusammenarbeit scheiterte, ist zum 
guten Teil der Direktion zu verdanken, die die Akademie als Lehrbetrieb verstand, 
zum anderen Teil den ‚Sprachschwierigkeiten’ zwischen ihm und den Studenten.“41

Bereits in den Diskussionen nach der Erstjahresprüfung im Mai 1967 hatte 
 Lilienthal konstruktive Vorschläge gemacht, aber auch angemerkt: „Wie soll das 
Vertrauen zueinander wieder hergestellt werden? Das ist für mich das große Pro-
blem. Die Sprache ist verloren gegangen, das geistige Klima stimmt nicht mehr und 
das ist auf Dinge zurückzuführen, über die wir überhaupt noch nicht gesprochen 
haben.“42

40 Ebd.
41 Werner Kließ: Welche Farbe hat Grau? Begegnung mit Peter Lilienthal. In: film, Nr.  11, 
1968, S. 18.
42 Protokoll der Sitzung vom 17.5.1967 der Direktion und einer Delegation der Studenten-
schaft; DK, Informationen 1966–1967 N[VAR]_1966-1967_d"b. Im Februar 2020 äußerte 



Filmblatt 72 ∙ 2020 43

Für Lilienthal hatten die Studentenproteste der 68er-Zeit, die er prinzipiell gut-
hieß, zudem einen Beigeschmack, der ihn an Kindheitserfahrungen in der Zeit 
des Nationalsozialismus erinnerte: „Das Marschieren und diese ganzen kollekti-
ven Unternehmungen, die lagen mir überhaupt nicht. Ich bin nicht zu solchen 
Versammlungen gegangen, nicht zu den Bild-Zeitungs-Protesten, nicht zu den 
Demonstrationen auf der Straße. Dafür ist in Deutschland zu viel marschiert wor-
den, als dass mir das noch gefallen könnte.“43

An der dffb eskalieren 1968 die Proteste, 18 Studenten werden relegiert, darun-
ter Hartmut Bitomsky, Holger Meins und Gerd Conradt.44 Spielfilmdozenten wie 

 Lilienthal bei einem privaten Gespräch in München gegenüber Johannes Dominik Hardt 
(dem für die Auskunft gedankt sei), dass er immer weniger Zugang zu den Studenten hatte. 
Auf ihm wichtige Fragen zum individuellen Befinden, wie „Was beschäftigt dich?“ oder „Wie 
sind deine Gefühle?“, wurde nicht mehr eingegangen, das Politisch-dogmatische  – das er 
selbst ablehnte – überwog.
43 Lilienthal zit. in Töteberg (Hg.): Peter Lilienthal, S. 90.
44 Vgl. dazu die Porträts von Erwin Leiser (a.a.O.) und Heinz Rathsack (Verfasser: Frederik 
Lang) auf d"b-archiv.de, letzteres verfügbar unter https://d"b-archiv.de/editorial/heinz-rath-
sack (letzter Zugri": 26.11.2019). In Horror heißt eine Nebenfigur, vor der die von Vadim 
Glowna gespielte psychisch kranke Hauptfigur panische Angst hat, Gerd Conradt.

Hartmut Bitomsky, Gerd Conradt, Holger Meins und Lothar Elsässer bei den 
Dreharbeiten zu Das Vöglein (Foto: Privatarchiv Ingrid Oppermann)
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Johannes Schaaf, oder auch Christian Rischert und  Joachim von  Mengershausen, 
haben die dffb bereits im Sommer verlassen, da „sie zwischen den Fronten einer 
‚reaktionär-administrativen‘ Direktion und einer ‚romantisch-revolutionären‘ 
Studentenschaft nicht länger arbeiten könnten.“45 Die filmischen Interessen 
verlagern sich, Agitations-, Zielgruppen- und Dokumentarfilme gewinnen an 
Relevanz; vor allem Klaus Wildenhahn, der im Herbst 1968 als Dozent für Doku-
mentarfilm an die dffb kommt, wird das Filmschaffen der folgenden Jahre prä-
gen.46 Die studentische Mitbestimmung bei der Auswahl neuer Dozenten wird 
immer vehementer durchgesetzt, man rühmt sich, in der Lage zu sein, unlieb-
same Lehrer „hinauszufeuern“.47 Ingo Kratisch erinnert sich an seinen Studien-
beginn im Herbst 1969: „Peter Lilienthal war zum Beispiel schon persona non 

45 Ulrich Gregor: Aus den Annalen der Dsiga-Wertow-Akademie. In: Filmkritik, Nr. 8, 1968, 
S. 530.
46 Vgl. dazu Frederik Lang: „Man bringt ihnen nichts bei.“ Klaus Wildenhahn als Dozent an 
der d"b von 1968 bis 1972. In: Filmblatt, Nr. 64/65, Frühjahr 2018, S. 3–15.
47 Rechenschaftsbericht des Studentenrats 1971/72 in Bezug auf Mathias „Piu“ Lieck; DK, 
N 4476_Studienplanung_d"b Studienplanung 2 2/2. Lieck spielt u. a. in eine kleine Rolle in 
Anschluss bis… von Hilmar Mex.

Peter Lilienthal 1969 bei den Dreharbeiten zu Malatesta (Foto: DFF – Deutsches 
Filminstitut & Filmmuseum)
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grata.“48 An die angedachten Übungen als Gastdozent war folglich nicht mehr 
zu denken.

Studenten wie Wolf Gremm, Daniel Schmid oder auch Wolfgang Petersen drehen 
weiterhin unpolitische und ästhetisch ambitionierte Spielfilme – von den politi-
sierten Kommilitonen wurden sie dafür süffisant „Kuchenfilmer“ genannt – und 
schlagen anschließend höchst unterschiedliche Regiekarrieren ein.

Die Wege von Schmid und Lilienthal kreuzen sich erneut als Darsteller in Wim 
Wenders’ Der amerikanische Freund (1977). Lilienthal, der auch an der Grün-
dung des Filmverlags der Autoren beteiligt war, wird mittlerweile als Regisseur 
dem Neuen Deutschen Film zugerechnet. Der einstige Fernsehavantgardist dreht 
bald vor allem fürs Kino, elegant inszenierte und politisch-ambitionierte Projekte 
über die NS-Zeit entstehen, wie David (1979)49, oder über Lateinamerika: Der Auf-
stand (1980), Das Autogramm (1984), Der Radfahrer von San Cristóbal (1988).

Drei Jahrzehnte nach seinem Weggang von der dffb setzt sich Lilienthal für sei-
nen früheren Studenten Gerd Conradt vor die Kamera, lässt sich für den Doku-
mentarfilm Starbuck Holger Meins (1998) interviewen. Es sind Erinnerungen 
an einen begabten Kameramann, für den ein Revolutionär etwas anderes war 
als für den Südamerikaner Peter Lilienthal, mit der Folge, dass Meins sich der 
RAF anschloss und schließlich im Gefängnis im Hungerstreik starb. Conradt ließ 
für seinen Dokumentarfilm den berühmt-berüchtigten und verschollenen Anti- 
Springer-Film Herstellung eines Molotow-Cocktails reinszenieren, der 1968 
von Holger Meins mit Geräten der dffb als filmische Bauanleitung gedreht worden 
war. In Lilienthals erstem, damals von der Kritik als ästhetizistisch und anachro-
nistisch missverstandenen Kinofilm Malatesta (1970) gibt es eine Sequenz, in 
der nicht minder minutiös die Anleitung zur Herstellung eines Sprengsatzes ge-
zeigt wird.50 SFB-Intendant Franz Barsig kam dies nur allzu bekannt vor, für die 
Fernsehausstrahlung wurde die Sequenz entfernt.51 Filmisch stand Lilienthal sei-
nen Studenten vielleicht doch näher als diese ahnten, oder zumindest fand er ei-
nen Weg, seine Erlebnisse filmisch zu verarbeiten. Im Rückblick wirkt  Malatesta 
jedenfalls wie ein hellsichtiger Kommentar auf revolutionäre Aneignung von 
 Ideen, Fanatismus und das Scheitern von Utopien.

48 Kratisch zit. in Tilman Baumgärtel: „Ein großer Wunsch nach Klarheit.“ Ein Interview mit 
Ingo Kratisch. In: Rolf Aurich, Ulrich Kriest (Hg.): Der Ärger mit den Bildern. Die Filme von Harun 
Farocki. Konstanz 1998, S. 318.
49 Ausführlich dazu vgl. Claudia Sandberg: Heimatlosigkeit als Überlebensstrategie. Peter 
 Lilienthals David (1979). In: Filmblatt, Nr. 51, Frühjahr 2013.
50 Zur Rezeption vgl. Töteberg (Hg.): Peter Lilienthal, S. 33". Malatesta handelt von einer 
Gruppe Anarchisten im London der Jahrhundertwende, die sich mit ihren gewalttätigen 
Aktionen auf die Theorien des Philosophen Enrico Malatesta beziehen, der Gewalt längst 
ablehnt.
51 Vgl. ebd., S. 110; vgl. auch Wolf Donner: Deutscher Beitrag in Cannes. Lilienthals  Malatesta. 
In: Die Zeit, Nr. 21, 1970.
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Picknick im Felde (1962): Peter Lilienthal durchbricht die Künstlichkeit der Studio-
aufnahmen mit historischem Wochenschaumaterial.
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Johannes Dominik Hardt

Fundstück: Absurdes Frühwerk
Peter Lilienthals Picknick im Felde (1962)

„Wie oft hab’ ich als Kind auf dem Balkon gestanden, um 
mir die Schlacht anzusehen, und zum Nachbarjungen ge-
sagt: Ich wette ein Vanilleeis, dass die Blauen gewinnen.“

Zapos Mutter

Anlässlich des 90. Geburtstags von Peter Lilien thal war im Januar 2020 im Rah-
men einer Werkschau im Filmmuseum München ein besonderes und für Lilien thals 
weiteres Frühwerk zentrales Fundstück zu entdecken, das seit Jahrzehnten unge-
sehen im Archiv des Südwestrundfunks schlummerte: Picknick im Felde (1962).

Peter Lilienthal hatte 1958 sein Studium an der Hochschule der Künste Berlin 
beendet. Nach einer Regieassistenz bei Gustav Rudolf Sellners Verfilmung des ab-
surden Theaterstücks Die Nashörner (1961) von Eugène Ionesco führte Lilien-
thal selbst Regie bei sechs kurzen bis mittellangen Fernsehspielen und -filmen 
für den Südwestfunk Baden-Baden (SWF) und den Sender Freies Berlin (SFB), die 
auf Vorlagen von Autoren beruhen, die dem Theater des Absurden zugerechnet 
werden können: Sławomir Mrożek, Witold Gombrowicz und Fernando Arrabal, auf 
dessen Einakter Pique-nique en campagne (1952) Picknick im Felde, Lilienthals 
erste und stilprägende Adaption, basiert.1

Auf kinotauglichem schwarz-weißem 35mm-Negativmaterial gedreht, war für 
 Lilienthal das Fernsehspiel dennoch die geeignete Darstellungsform für  Arrabal 
und das Theater des Absurden: „Ich hätte das nicht für die Kinoleinwand gemacht“2 

1 Auf Picknick im Felde folgten beim SWF die Mrożek-Adaptionen Striptease (1963) und Das 
Martyrium des Peter O‘Hey (1964), sowie auf Arrabal beruhend Guernica – Jede Stunde 
verletzt und die Letzte tötet (1965). Dessen Ausstrahlung wurde jedoch durch den Pro-
grammdirektor und den Intendanten verhindert, der Film erst 1966 im Gemeinschaftspro-
gramm von Norddeutschem Rundfunk (NDR), Radio Bremen (RB) und SFB gezeigt. Danach 
drehte Lilienthal für den SFB die beiden Gombrowicz-Verfilmungen Verbrechen mit Vorbe-
dacht (1967) und Die Sonne angreifen (1971). Letztere kann als Übergang zwischen seinem 
Fernsehfrühwerk und seinem politischen Kino der 1970er Jahre betrachtet werden.
2 Peter Lilienthal während einer Podiumsdiskussion mit Günter Herburger, Friedrich Luft und 
Uwe Nettelbeck im Rahmen der Veranstaltung „Versuche aus Berlin und Westdeutschland“ 
der Filmabteilung des Literarischen Colloquiums Berlin in der Kongresshalle am 26.1.1966 – ei-
ner Veranstaltung, die Teil der von Walter Höllerer geleiteten Reihe „Veränderungen im Film“ 
war. Die Aufzeichnung der Diskussion wurde als sechste Folge der Reihe Optische Literatur am 
29. Juni 1966 im Gemeinschaftsprogramm von NDR, RB und SFB ausgestrahlt.
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äußert er 1966 auf einer Diskussionsveranstaltung des Literarischen Colloquiums 
Berlin und fügt hinzu: „Ich kann mir das nur vorstellen als direkten Dialog zwi-
schen dem Mensch, der in seiner Wohnung sitzt […], und diesem Kasten.“

In Picknick im Felde geht es um die Absurdität des Krieges. Der Soldat Zapo, 
der sich einsam auf seinem Posten langweilt, wird von seinen Eltern besucht, mit 
Zubehör für ein Picknick. Während Sanitäter durchs Feld ziehen und nach Lei-
chen suchen, fragt der Vater ihn über seine Kriegserfolge, die Mutter ihn über 
seine Körperhygiene aus. Nachdem Zapo den gegnerischen Soldaten Zepo ge-
fangengenommen hat, wird dieser mit an den Picknicktisch gebeten. Die kleine 
Gesellschaft beschließt, Zapo und Zepo sollen ihren Kameraden mitteilen, dass 
niemand Krieg wolle und alle nach Hause gehen könnten. In dem Moment, als 
alle vier vor Begeisterung über diese Idee zu tanzen beginnen, geraten sie unter 
Beschuss.

Arrabal bricht in Pique-nique en campagne den Ernst der Kriegssituation durch 
den infantilen Blick, mit dem seine Figuren die sie umgebende Welt betrachten.3 
Logik und Selbsterkenntnis sind ihnen fremd, sie haben kein ausgeprägtes mo-
ralisches Bewusstsein.4 Der Gefährlichkeit der Kriegssituation begegnen sie mit 
einer zivilisierten Naivität und jener „[heiteren] Ruhe“5, die für Albert Camus im 
Absurden so bezeichnend ist.6

Lilienthals filmische Adaption wurde ausschließlich und deutlich wahrnehm-
bar im Studio gedreht. Die ausgestellte Künstlichkeit durchbricht er zudem mit 
wiederholten Inserts von historischem Wochenschaumaterial. So erblickt Zapos 
Familie, als die Picknick-Stimmung durch Fluglärm gestört wird, keine angreifen-
den Flugzeuge, sondern einen Helikopter, unter dem eine Frau mit einer hellen 
Fahne schwebt – ein Ausschnitt aus einem Wochenschaubeitrag zu den  Moskauer 
Turnfestspielen.7 Auch als Zapos Mutter von ihrem Kindheitstraum schwärmt, 
Dragoneroberst werden zu wollen, werden die Studioaufnahmen von Wochen-
schaumaterial – einem Offizier und marschierenden jungen Frauen – durchbro-
chen. Ein bewusst in Szene gesetzter Scheinwerfer betont zudem die Produktion 
hinter der Fiktion. Das Kenntlichmachen dieses Enunziationsprozesses bezeich-
net Roger Odin als Déphasage, einen Prozess, der durch Störmanöver, die die Die-
gese unterwandern, dafür sorgt, dass die Beziehung zwischen Film und Zuschau-
er immer wieder neu aufgebaut werden muss.8

3 Vgl. Martin Esslin: Das Theater des Absurden. Frankfurt am Main, Bonn 1967, S. 274.
4 Vgl. Karl-Wilhelm Kreis: Zur Ästhetik des Obszönen. Arrabals Theater und die repressive Sexual-
politik des Franco-Regimes. Hamburg 1990, S. 98.
5 Albert Camus: Der Mythos von Sisyphos. Hamburg 1970, S. 60.
6 Vgl. Arnold Heidsieck: Das Groteske und das Absurde im modernen Drama. Stuttgart u. a. 
1971, S. 42.
7 Vgl. Michael Töteberg (Hg.): Peter Lilienthal. Frankfurt am Main 2001, S. 19.
8 Vgl. Roger Odin: Mise en phase, déphasage et performativité. In: Énonciation et cinéma 
(=Communications, Nr. 38, 1983), S. 213–238, insb. S. 226.
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Neben der Montage aus bewusst bühnenhaft anmutenden Spielsequenzen und 
dokumentarischem Archivmaterial lässt sich die Déphasage auch im Gebrauch 
der Filmmusik wiederfinden: Als sich während eines Fliegerangriffs Zapo und 
Zepo hinter Sandsäcken verstecken und sich Zapos Eltern unter einen aufge-
spannten Regenschirm flüchten, ertönt das Volkslied Steh’n zwei Stern’ am hohen 
Himmel, gesungen vom Bielefelder Kinderchor. Der vermutlich tödliche Angriff 
am Ende wird einzig durch zwischengeschnittene flackernde Weißbilder darge-
stellt, sodass der Tod der Picknick-Gesellschaft womöglich vom Zuschauer mit 
derselben heiteren Ruhe hingenommen werden könnte, mit der Zapos Eltern zu 
Besuch an die Front gezogen sind.

Picknick im Felde wurde nur ein einziges Mal ausgestrahlt  – am 20.  Dezember 
1962 –, noch dazu im Spätprogramm von ARD 2, einem von 1961 bis 1963 bestehen-
den Vorläufersender des Zweiten Deutschen Fernsehens, mit einer geringen Reich-
weite.9 Das Fernsehspiel steht damit exemplarisch für den Umgang der öffentlich-
rechtlichen Rundfunkanstalten mit ihrem filmischen Erbe, das auch weiterhin nur 
unzureichend erschlossen und zugänglich ist. Gleiches gilt für das gesamte Fern-
sehfrühwerk von Peter Lilienthal.10 Zudem ist die urheberrechtliche Situation bei 
vielen dieser Filme schwierig, da die Nutzungsrechte für Drittmaterialien meist nur 
für einen kurzen und inzwischen längst abgelaufenen Zeitraum eingeholt wurden.

Stilistisch bildet Picknick im Felde einen Ausgangspunkt für Lilienthals weite-
res Schaffen der 1960er Jahre. So werden in Guernica die Studioaufnahmen mit 
dokumentarischen Inserts aus Luis Buñuels Kurzfilm Las Hurdes (1932) versetzt 
und auch in Striptease lässt sich die Déphasage wiederfinden, wenn der Boden 
plötzlich zur Wand wird: Die erste, relativ lange Einstellung zeigt aus der Vogel-
perspektive zahlreiche Männer in schwarzem Anzug und Hut, die über eine weiße 
Fläche hasten, die nahezu den gesamten Bildrahmen ausfüllt; Umschnitt auf eine 
Wand im selben Weiß, unmittelbar gefolgt von einem schnellen Herauszoomen. 
Lilienthals Zuschauer müssen sich also den diegetischen Raum immer wieder neu 
erschließen.

Picknick im Felde
Bundesrepublik Deutschland 1962 / Produktion: Hubert von Bechtolsheim für den Südwest-
funk, Baden-Baden / Regie: Peter Lilienthal / Drehbuch: Peter Lilienthal, basierend auf  dem 
Stück Pique-nique en campagne (1952) von Fernando Arrabal / Übersetzung: Lore Kornell / 
Kamera: Gert Süss, Ulrich Burtin, Erich Nohl, Immo Renz  / Ton: Harry Tietz  / Schnitt: 
 Ursula Hey, Annemarie Weigand / Szenenbild: Renate Meduna / Darsteller: Friedrich Mertel 
(Zapo), Ludwig Thiessen (Zepo), Horst-Werner Loos (Zapos Vater), Annemarie Schradiek 
(Zapos Mutter), Frank Scharf  (Sanitäter), Peter Göbbels (Sanitäter) / Format: 35mm, s/w / 
Länge: 23 Minuten / Erstausstrahlung: 20.12.1962, ARD 2

9 Vgl. Hör zu!, Dezember 1962, o. S.
10 Zwar digitalisieren die ö"entlich-rechtlichen Rundfunkanstalten seit den 2010er Jahren 
ihre Bestände systematisch, häufig aber nur Sendekopien und nicht die Negative.
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Fritz Kortner in Beethoven (1927) (Foto: Deutsche Kinemathek)
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Anett Werner-Burgmann

Einsames Genie und Freigeist
Beethoven, vom Stummfilm bis zur DEFA

Ausnahmekünstler, Jahrtausendgenie, Tonheros  – Superlative wie diese prä-
gen unser Bild von Ludwig van Beethoven. Bis in die Gegenwart begeistert der 
Komponist, mit dessen Scha;en die Wiener Klassik ihren Höhepunkt erreichte, 
weltweit ein Millionenpublikum. So wundert es kaum, dass Beethoven von der 
Frühzeit des Films bis in die Gegenwart Regisseure und Regisseurinnen dazu an-
regt, sein Leben und Werk in bewegten Bildern stets neu zu inszenieren. Allein 
im deutschsprachigen Raum sind mindestens 23 Beethoven-Porträts in über 100 
Jahren Filmgeschichte nachweisbar. Hinzu kommen internationale Produktio-
nen wie Bernard Roses Immortal Loved (Ludwig van B.  – Meine unsterbliche 
Geliebte, GB, USA 1994) und Agnieszka Hollands Copying Beethoven (Klang der 
Stille, USA, D, Ungarn 2006).

Am 17. Dezember 2020 jährt sich Beethovens Geburtstag zum 250. Mal. Grund 
genug, zwei Filmbiografien  – Beethoven (A 1927) und Beethoven  – Tage aus 
einem Leben (DDR 1976)  – genauer zu betrachten und einander gegenüberzu-
stellen. Welches Beethoven-Bild vermitteln diese biografischen Filme, zwischen 
denen beinahe 50 Jahre liegen, und wie wandeln sich Narrative und Darstellungs-
modi im Laufe der Zeit? Wie haben die beiden Filme die Vorstellung von dem Kom-
ponisten zu ihrer Zeit geprägt? Welche Topoi in der Erinnerungskultur bleiben 
über Jahrzehnte konstant und welche werden nicht zuletzt über den Film neu 
entwickelt?

Einen Grundstein für die filmische Beethoven-Rezeption legte 1917 Regisseur 
Emil Justitz mit seinem abendfüllenden Stummfilmporträt Der Märtyrer seines 
Herzens. Der österreichische Schauspieler Fritz Kortner spielte die Hauptrolle 
des begnadeten, aber einsamen Künstlergiganten an der Schwelle zur Roman-
tik.1 In fünf Akten erzählt der Film die wesentlichen Stationen in Beethovens Le-
ben.2 Als junges, von Joseph Haydn entdecktes Musiktalent kommt Beethoven im 

1 1918 erlebte diese österreichisch-ungarische Filmproduktion ihre Urau"ührung. Fritz 
Kortner war zur Drehzeit 25 Jahre alt, genauso alt wie Beethoven, als er nach Wien kam. 
Kortner gehörte dem Ensemble der Wiener Volksbühne an und war einem großen Publikum 
noch weitgehend unbekannt.
2 Die zeitgenössische Filmkritik empfiehlt Märtyrer seines Herzens als „das bedeutendste 
Filmwerk heimischer Kunst. […] Beethovens Leben als Künstler und Mensch, seine Freuden 
und Leiden sind in diesem Film lebenswahr und ergreifend geschildert. Das Milieu der da-
maligen Zeit ist in überaus eindrucksvollen Bildern veranschaulicht.“ B.: Der Märtyrer seines 
Herzens (Beethovens Lebensroman). In: Neue Freie Presse, Nr. 1902, 8.2.1918, S. 10.
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Alter von 25 Jahren nach Wien, wo er von Mäzenen, den Fürsten Esterházy und 
 Lichnowsky, gefördert wird. Beethoven feiert im Wien der Vormärzzeit zwar musi-
kalische Erfolge, doch hat er Pech in der Liebe. Seine Beziehungen zu der schönen 
Wirtstochter Annerl, die von Baron Trautenfels – einem Libertin – verführt wird, 
und der jungen Gräfin Giulietta Guicciardi scheitern.3 Viel schwerer wiegt jedoch 
die zunehmende Taubheit; Beethoven wird immer stärker sozial ausgegrenzt und 
in seiner Karriere behindert. Dieses Narrativ vom im Alter tauben, von der Gesell-
schaft isolierten Misanthropen, der in Liebesdingen unglücklich agiert und ein-
zig für seine Musik lebt, wurde schon in dieser frühen Künstlerbiografie festge-
legt. Der Film selbst greift dabei ein bereits typisiertes Beethoven-Bild auf, wie es 
schon früh von Legenden und anekdotischer Literatur, beispielsweise die Erinne-
rungen an Beethoven von Franz Grillparzer, aber auch von biografischen Abhand-
lungen etabliert wurde.4 Zehn Jahre später werden diese Beethoven-Topoi, die 

3 Im Gegensatz zur Liebesbeziehung zu Giulietta ist der Dreieckskonflikt zwischen Beethoven, 
Annerl und Baron Trautenfels, der „wie ein böser Dämon das Leben des Künstlers kreuzt“, 
fiktiv. r. f.: Das Kino-Theater. In: Wiener Allgemeine Zeitung, Nr. 11942, 9.2.1918, S. 4.
4 Vgl. Franz Grillparzer: Sämtliche Werke. Bd. 8. Stuttgart 1872. Der österreichische Schrift-
steller stand in engem Kontakt mit Beethoven. Seine Erinnerungen an Beethoven sind bis heute 
eine wichtige Quelle.

Eindringlicher Blick: Knapp 10 Jahre früher begeisterte Kortner in Der Märtyrer 
seines Herzens (1918) (Foto: Deutsche Kinemathek)
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verkörpern.“8 In Masken- und Kostümbild orientiert sich das Erscheinungsbild des 
Protagonisten mit der hohen Stirn, dem charakteristischen zerzausten Haar und der 
roten Halsbinde an dem geschönten Porträt von Joseph Karl Stieler von 1820. Es gilt 
als die bekannteste Darstellung, die über Druckgrafiken weit verbreitet wurde, und 
bis heute das Bild des Komponisten prägt.9

In der Handlung nehmen Regisseur und Drehbuchautor allerdings Änderungen 
vor und ergänzen den Stoff beispielsweise um Beethovens Kindheit in Bonn. Der 
erste Akt zeigt den etwa 10 Jahre alten Knaben beim Klavierspiel in der niedri-
gen Wohnstube, wo ihm der Pfeife rauchende Vater andächtig lauscht, während der 
jüngere Bruder auf dem Schoß der Mutter sitzt. Der Film zeichnet ein idealisiertes 
Familienbild zwischen Biedermeiermöbeln und zeittypischen Silhouetten- Porträts. 
Verantwortlich für die Bauten war der bekannte Filmarchitekt Ernst Richter.10

In der nächsten Sequenz greift der Film eine der Anekdoten aus dem Leben des 
jungen Musikers auf: Beim Orgelspiel in Bonn, wo Beethoven ein Drittel seines 
Lebens verbrachte, hört ihn Joseph Haydn, der „mit dem Ahnungsvermögen des 
gleichgestimmten Genius die Größe des jungen Menschen erkennt und neidlos 
fördert“.11 In der nächsten Etappe folgt Beethoven seinem Ruf nach Wien, wo ihn 
der Fürst Lichnowsky großzügig unterstützt. In dessen Palais arbeitet Beethoven 
unermüdlich an seiner Musik, über die er selbst die Mahlzeiten vergisst. Anstatt 
mit dem Fürsten zu speisen, deckt das Personal notdürftig einen Rokoko-Tisch 
für Beethoven in dessen Zimmer ein, während er weiterkomponiert; Musik geht 
über höfische Gepflogenheiten und Grundbedürfnisse. Auch Beethovens berüch-
tigtes Temperament und seine Launenhaftigkeit gegenüber Obrigkeiten setzt das 
Biopic eindrücklich in Szene: Als ihn das Bellen der fürstlichen Jagdhunde beim 
Arbeiten stört, wirft er unbeherrscht ein Buch aus dem Fenster. Da die von ihm 
verlangte Tötung der Hundemeute abgelehnt wird, kehrt Beethoven dem prunk-
vollen Fürstenpalast den Rücken und bezieht einfach möblierte Zimmer einer 
Wiener Wohnung, die als szenenbildnerischer Kontrapunkt gestaltet sind.

Beethoven und die Frauen. Im dritten Akt lernt Beethoven, der seine Erfolge 
als Komponist feiert, die schöne Gräfin Giulietta Guicciardi kennen. Ihrem Wunsch 
nach Pianounterricht gibt er zunächst nur widerwillig nach, doch schließlich ver-

8 o. V.: Kritiken-Übersicht. In: Österreichische Film-Zeitung, Nr. 4, 22.1.1927, S. 14. In der Zei-
tung Die Stunde heißt es: „er [Fritz Kortner] bringt das Geistige dieses Einsamen so stark zum 
Ausdruck, wie es Filmschauspielern sonst nicht gelingt. Oft vergißt man überhaupt, daß Herr 
Fritz Kortner an den Hängen des Kahlenberges spazieren geht.“ Ebd., S. 15.
9 Auch die aktuelle Sonderbriefmarke zum 250. Geburtstag Beethovens ist von diesem Por-
trät inspiriert.
10 Richter (1890–1961), der in Wien Architektur und Malerei studiert hatte, begann seine 
Karriere beim Film in den 1910er Jahren und war bis 1960 aktiv. Über 18 Jahre arbeitete er 
mit dem Kunstmaler und Szenenbildner Wolf Englert zusammen.
11 o. V.: Kritiken-Übersicht, S. 14.
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liebt er sich in sie. Während des Unterrichts zeigt die Kamera in Nahaufnahmen 
die Hände von Giulietta und Beethoven, die sich beim gemeinsamen Spiel zärtlich 
berühren. Doch auch ihre Cousine, Therese Brunsvik, ist von der Musik des jungen 
Genies fasziniert und besucht die Gräfin nun häufiger während ihres Unterrichts. 
Beethoven ist hin- und hergerissen zwischen der Liebe zu Giulietta und seiner Mu-
sik, der er doch den Vorzug gibt; von Giulietta hält er sich fern. Während  Beethoven 
sich in die Arbeit flüchtet, ist sie tief gekränkt und heiratet indessen den Grafen 
von Gallenberg. Als Beethoven dem jungen Liebespaar beim Spaziergang im Gar-
ten des Wiener Schlosses Belvedere begegnet, bitten sie ihn, bei ihrer Hochzeit die 
Orgel zu spielen. Dem Wunsch kommt der enttäuschte Beethoven nach, obwohl er 
erkennt, dass er die Chance auf sein eigenes Liebesglück verpasst hat.

Der Film erzählt in der ersten Hälfte zwar vor allem Episoden aus Beethovens 
Privatleben, doch auch seine musikalischen Schöpfungen spielen eine Rolle. 
 Locker in die Handlung eingestreut wird die Entstehung wichtiger Werke wie der 
Mondscheinsonate, die er der schönen Gräfin gewidmet hat, oder der 3. Sinfonie 
in Es-Dur, op. 55, die unter dem Beinamen Eroica bekannt ist. Beethoven nimmt 
wütend die Widmung an den von ihm bewunderten Napoleon Bonaparte zurück, 
nachdem dieser sich selbst zum Kaiser gekrönt hat, was ihn in seinen Augen zum 
Tyrannen macht.

Für die Entstehung seiner einzigen Oper Fidelio, die Beethoven hier Therese 
Brunsvik widmet, blendet der Film Teile der Opernhandlung versatzstückhaft ein, 
während Beethoven selbst beim Komponieren zu sehen ist. Die Heldin der Oper, die 
mutige Leonore, will ihren Gatten Florestan, der von Don Pizarro eigenmächtig ver-
haftet wurde, aus dem Kerker befreien. In einer Cross-dressing-Szene ist  Leonore 
in Männerkleidern zu sehen. Therese soll – so das Biopic – das Vorbild für Leonore 
gewesen sein. Doch die Widmung erfreut Therese keineswegs; sie erkennt, „dass 
nie eine Frau ihn für sich allein haben wird“, wie es im Zwischentitel heißt. Mit 
Beethovens Leidenschaft, der Musik, mag sie sich nicht messen. Sie entsagt ihm 
und entscheidet sich für ein Leben als Nonne im Kloster. Diese freie Hinzufügung 
entspricht nicht dem Lebensweg der tatsächlichen Therese, die zwar als enge Ver-
traute Beethovens gilt, aber keine Beziehung mit ihm geführt haben soll.12

Beethoven zieht sich nun immer mehr in sich selbst zurück. Sein Taubwerden 
setzen die Filmemacher erschütternd in Szene. Während eines Spaziergangs 
am Kahlenberg mit einem Schüler macht dieser Beethoven auf die Klänge einer 
Schalmei aufmerksam, die ein Hirte spielt, doch Beethoven kann weder die Mu-
sik noch den Gesang der Vögel hören. Auch bei einer Probe des Fidelio bemerkt er, 

12 Weniger zu Therese als vielmehr zu ihrer Schwester, Gräfin Josephine Brunsvik de  Korompa, 
die zwei Mal verheiratet war, bestand eine tiefe Zuneigung. Eine Liebesbeziehung wurde von 
ihrer Familie missbilligt, eine Eheschließung mit dem nichtadligen Beethoven kam nicht infrage. 
Ob Josephine die Adressatin von Beethovens Brief an die „unsterbliche Geliebte“ ist, gilt in der 
Forschung als umstritten. O"enbar steht die Frauenfigur der Therese in Beethoven für beide 
Schwestern.
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„daß sein Gehör zu versagen beginnt. Es ist nur eine sekundenlange Erschütte-
rung, die da Kortner überfällt, aber er spielt diesen schicksalhaften Moment mit 
einem ganz starken Akzent.“13

Die landschaftliche Umgebung der Stadt, wie der Wienerwald oder der Kahlen-
berg, bilden Beethovens Rückzugsort. Die Natur ist „die eigentliche Werkstatt 
von Beethovens Schaffen“; auch das ist ein bekannter Topos aus der Biografie 
des Künstlers, der hier eng mit der Romantik verbunden wird.14 Beethoven als Na-
turfreund, so stilisierte beispielsweise der österreichische Maler Julius Schmidt 
schon um 1897 „den einsamen Meister“ beim Spaziergang durch die Natur. Dar-
stellungen wie diese hatten einen weiten Wirkungskreis, waren sie doch über Re-
produktionen wie die beliebte Künstlerpostkarte weit verbreitet.

Im Film wandelt Beethoven nicht nur durch die Natur, sondern ruht – als Ausdruck 
seiner Naturverbundenheit – während eines Spaziergangs auf dem Waldboden. Be-
deckt vom herabfallenden Herbstlaub, wird er als Landstreicher verhaftet und kurz 
darauf wieder frei gelassen. In Gesellschaft begibt sich Beethoven nur noch selten.

Ein letztes Mal versucht er vergeblich eines seiner Orchesterwerke zu leiten, 
doch gelingt es ihm aufgrund seines Gehörleidens nicht. Nach Lebenskrisen und 
langer Krankheit ruht er am Ende auf dem Totenbett. Umgeben von Schülern und 
Freunden schaut sich Beethoven in seinem Zimmer um; die Konturen der Möbel 
verschwimmen vor seinen Augen. Zuletzt blickt er in einen Handspiegel, der sein 
Abbild weichgezeichnet wiedergibt. In Überblendung mit seinem Gesicht zeigt 
der Film zunächst Beethovens gipserne Lebendmaske und gleich darauf des-
sen Grabstätte auf dem Wiener Zentralfriedhof in einer Totalen.15 Das Schluss-
bild ist jedoch Therese gewidmet, die vor dem großen Grabstein, der die Form 
eines Obelisken hat, Blumen niederlegt. Die tragischen Ereignisse dominieren in 
 Beethoven. Angelegt als „Lebensroman“ suggeriert der Film wie schon zuvor Der 
Märtyrer seines Herzens, dass Beethoven nur für seine Kunst lebte und von den 
Menschen in seiner Umgebung missverstanden wurde.

Die Filmbiografie überhöht Beethoven und stilisiert ihn zum mürrischen, aber 
empfindsamen Kunsttitanen, der vom Schicksal geschlagen wird. Damit knüpft 
das Filmporträt zwar zum einen an die Beethoven-Biografien seiner Zeit an, ist 
zum anderen aber geprägt vom Geniekult des 19. Jahrhunderts. In Hans Ottos fil-
mischer Imagebildung, die zu einer weiteren Mythisierung des Komponisten bei-
trägt, scheitert der Künstler zwar im Privaten, triumphiert jedoch im Kreativen.16

13 o. V.: Kritiken-Übersicht, S. 15.
14 Ebd.
15 Die Gipsmaske hat der österreichische Bildhauer Franz Klein 1802 vom Gesicht Beet hovens 
für eine Büste abgenommen. 1827 wurde Beethoven auf dem Währinger Ortsfriedhof beer-
digt und 1888 in ein Ehrengrab auf dem Wiener Zentralfriedhof umgebettet.
16 Vgl. Telesko, Zapke, Schmidl: Beethoven visuell, S. 210.
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Wiener Flair. Kennzeichnende Elemente für Beethoven sind die vielen Original-
drehorte: vom Schloss Belvedere über den Wienerwald und den Kahlenberg bis zu 
den engen Gassen und den Heurigen, wo Beethoven häufig einkehrt. Die Außen-
drehorte können Wiener Flair und Lokalkolorit glaubwürdig vermitteln. So lobte 
die Neue Freie Presse: „all das […] wird zu eindringlichen in der Alt-Wiener Art 
der Fendi und Waldmüller gestalteten, vom Regisseur Hans Otto sehr lebendig und 
geschmackvoll herausgebrachten Bildern.“17 Der Hinweis auf die beiden österrei-
chischen Genre- und Porträtmaler Peter Fendi und Ferdinand Georg Waldmüller 
spricht dafür, dass ein idealisiertes Bild Wiens in der Biedermeierzeit inszeniert 
wird. Das Neue Wiener Tageblatt urteilte: „Entzückend ist die vollendete Wieder-
gabe der durch Beethovens Aufenthalt für immer geheiligten Stätten.“18 Nach den 
Geschehnissen des Ersten Weltkrieges blickt der Film im Jahr 1927 zurück auf den 
Glanz Wiens in der restaurativen Metternich-Ära. Nicht zuletzt die Presse sah in 
den Stadt- und Landschaftsbildern das Marketingpotential der Künstlerbiografie: 
„so und nur so gelang es ihm [Hans Otto] einen Film zu scha;en, der über den 
augenblicklichen Publikumserfolg hinaus auch hohen Kulturwert besitzt und auf 
seinem sicheren Auslandswege nicht nur für Österreichs Filmindustrie, sondern 
auch für seine Geistesgeschichte und die unendliche Schönheit seiner Landschaft 
werben wird.“19 Beethoven – Nationalheld und identitätsstiftender Kulturheros – 
wird von der Presse zum ,Tourismusbotschafter‘ eines ganzen Landes erkoren.

Beethoven 1976: Der Freigeist. Erstreckte sich in frühen Beethoven-Biopics die 
Handlung noch von der Kindheit bis zum Tod, tritt in den 1970er Jahren ein Wan-
del ein, denn spätere Filmbiografien nehmen vermehrt einzelne Abschnitte aus 
dem Leben und Wirken des Komponisten in den Blick. So beschränkt sich Horst 
Seemanns unkonventionelles Künstlerporträt Beethoven – Tage aus einem Leben, 
1976 bei der DEFA entstanden, auf einen eng begrenzten biografischen Abschnitt, 
die Wiener Jahre von 1813 bis 1819. Der Titel weist bereits darauf hin, dass es kei-
ne durchgehende Spielfilmhandlung gibt. Um einen vollständigen Lebensbericht 
oder eine chronologische Darstellung von Beethovens Leben ging es den Machern 
nicht: „Nicht die ,übliche Biographie‘, sagt Kunert, werde ,abgehaspelt‘, sondern 
ein Künstler gezeigt, der ,die Zuckungen des Zeitgeistes erleidet‘“.20 Das Drehbuch, 
das auf einem Szenarium des bekannten Schriftstellers und Lyrikers Günter Kunert 
beruht, reiht 19 Episoden wie zu einem  Mosaik an einander und „vermittelt so ein 
Bild des großen Komponisten im Verhältnis zu seiner Zeit, seinen Zeitgenossen, 

17 o. V.: Kritiken-Übersicht, S. 15.
18 Ebd.
19 Ebd., S. 14. Ein vergleichbares Urteil findet sich in Die Stunde: „Dieser Film, ein eminent 
wienerisches Sujet, ist ein Wiener Manuskript, das in Wien gedreht wurde. Er widerlegt die 
oft geäußerte Meinung, daß hier in Wien kein guter Film zu machen ist.“ Ebd., S. 15.
20 o. V.: Film: Beethoven im DDR-Kino. In: Der Spiegel, 11.10.1976.
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Schlachtgeschehen und musikalische Aufführung im Konzertsaal einander ge-
genübergestellt. Beethoven selbst kämpft trotz des umjubelten Erfolgs mit exis-
tenziellen Problemen und gerät zusehends in eine Lebenskrise. Beethoven, hier 
in der Rolle des freischaffenden Künstlers, befindet sich in einer finanziellen 
Notlage. Seine beiden Brüder Johann (Stefan Lisewski) und Karl (Hans Teuscher) 
nutzen diese aus. Menschliche Nähe sucht Beethoven in der Beziehung zu seinem 
Neffen und Mündel Karl, für den er väterliche Gefühle hegt, und in Liebschaften 
mit Frauen. In Rückblenden erzählen Seemann und Kunert von der gescheiterten 
Liaison mit Josephine Brunsvik (Renate Richter). Die analeptischen Einschübe 
sind voller seliger Erinnerungen an die „unsterbliche Geliebte“, doch die glück-
lichen Stunden finden nicht nur wegen des Standesunterschiedes, sondern ge-
rade wegen Beethovens Schroffheit und Unentschiedenheit ein Ende. Während 
 Josephine keine heimlichen Liebestreffen mehr will, mag sich Beethoven nicht 
klar zu ihr bekennen.

Angespannt ist auch Beethovens Verhältnis zu den schnell wechselnden Haus-
hälterinnen, mit denen er immer wieder in Streit gerät. Keine hält es lange mit 
ihm und seinen Launen aus. Sogar eine Suppenterrine wirft er im Zorn nach einer 
Haushälterin, weil sie ihn bei der Arbeit stört. Nicht ohne Humor rücken  Seemann 
und Kunert die persönlichen Lebensverhältnisse in den Mittelpunkt, die in vor-
angegangenen Biopics noch eine untergeordnete Rolle spielten. Bekannt sind 

Erinnerung an glückliche Stunden zwischen Beethoven und Josephine Brunsvik 
( Renate Richter) (Foto: DEFA-Stiftung / Waltraut Pathenheimer)
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hingegen wiederkehrende Themen wie Vereinsamung, Isolation und die Schwer-
hörigkeit bis zum kompletten Gehörverlust, worin eines der wenigen chronolo-
gisch ordnenden Elemente des Films besteht. Wenn Beethoven bei Kerzenlicht 
auf dem Holzboden liegt, komponiert und dabei laut singend den Rhythmus mit-
klopft, beschweren sich die Nachbarn über die nächtliche Ruhestörung. Ruhiger 
ist es hingegen in der Natur, für Beethoven auch hier der wichtigste Rückzugsort. 
Auf seinen einsamen Spaziergängen, die auch dieser Film aufgreift, sucht er Ruhe 
und sammelt Kraft und Ideen für neue musikalische Schöpfungen.

Ein Genie in Finanznot. Die Armut des großen „Compositeurs“,25 praktische 
und alltägliche Sorgen einer freischa;enden Künstlerexistenz sind zentrale As-
pekte in diesem Filmporträt, die eindringlich sowohl auf der Ebene des Szenen- 
als auch des Kostümbilds im Zusammenspiel mit der Kamera geschildert werden. 
Gleich zu Filmbeginn steht die prunkvolle Au;ührung in empfindlichen Gegen-
satz zu Beethovens eigener misslicher Lage. Doch trotz seiner finanziellen Not 
lädt Beethoven seinen Freundeskreis zu geselligen Runden mit reichlich Wein 
und Hausmusik bei sich ein. Dazu serviert er seinen Gästen vergnügt eine selbst-
gekochte, aber versalzene Suppe.

In dem hier behandelten Zeitraum geht es in gesundheitlicher und in sozialer 
Hinsicht jedoch zusehends mit ihm bergab. Der so sehr gefeierte Künstler ist ge-
zwungen, wegen seiner stets angespannten Finanzlage mehrfach die Wohnung zu 
wechseln. Den Eindruck von notgedrungener Bescheidenheit vermitteln auch seine 
Wohnstätten: Die überlieferten Szenenbildentwürfe zu dem Film konzentrieren sich 
vor allem auf die dürftige Inneneinrichtung mit wenig Mobiliar. Die dominanten 
Farben sind Braun, Beige und Grau. Paul Lehmann,26 der zuerst für die szenenbild-
nerische Ausstattung des Biopics engagiert wurde, hat zu allen drei Wohnungen in 
diesem Film die Entwürfe angefertigt.27 Zwischen Regisseur und Szenenbildner war 

25 Das Arbeitsdrehbuch zum Filmprojekt trug noch den Alternativtitel „Der Compositeur“.
26 Lehmann gehörte zu den wichtigsten Szenenbildnern der DEFA. Nach einer Lehre als Ma-
schinenschlosser begann er 1947 ein Bühnenbild-Studium an der Hochschule für angewandte 
Kunst in Berlin-Weißensee, das er 1949 abschloss. Nach Stationen an den Theaterbühnen in 
Stralsund, Weimar, Eisenach und Potsdam arbeitete er von 1956 bis 1990 für die DEFA und 
später als freischa"ender Bühnen- und Szenenbildner.
27 In einem Schreiben von Gert Golde ist zu lesen: „Am Mittwoch, dem 15.10.75 hat eine 
Auswertung der bisherigen Zusammenarbeit zwischen dem Regisseur des Filmes Der 
 Compositeur, Koll. Seemann, und dem Filmszenenbildner, Koll. Lehmann, in Anwesenheit 
des Kameramannes, Koll. Hanisch, beim Direktor für Produktion stattgefunden. […] Anlaß 
der Auswertung waren Erklärungen sowohl des Regisseurs als auch des Filmszenenbildners 
ausgehend von den bisherigen Erfahrungen der Zusammenarbeit nicht mehr gewillt zu sein, 
miteinander an der weiteren Produktion des o. g. Filmes zu arbeiten.“ Gert Golde: Schreiben 
des Direktors für Produktion, 17.10.1975, BArch, DR 117/28109. Letztlich sprang der Szenen-
bildner Hans Poppe ein und beendete die Arbeiten seines Vorgängers. Vgl. Anett Werner: 
Orte der Klassik. Szenographie in Literaturverfilmungen der DEFA. Weimar 2017, S. 239.
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Sozialer Abstieg: Paul Lehmanns Szenenbildentwürfe zu Beethovens Wohnungen 
in Wien (Filmmuseum Potsdam, N 029/059 und N 029/064)
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die Zusammenarbeit von starken Konflikten geprägt, die schließlich zu Lehmanns 
Ausstieg aus dem Filmprojekt führten. In den Credits bleibt Lehmann bis heute trotz 
seiner umfangreichen konzeptionellen und ästhetischen Arbeit ungenannt.

„Materielle Grundlagen“, so lautet ein Szenentitel im Film, der sich Beethovens 
Lebensumständen widmet. Der Titelheld streift sich in dieser Episode eine löch-
rige Baumwollsocke über den Fuß. Durch das große Loch schieben sich gleich 
drei Zehen, wie in einer Nahaufnahme zu sehen ist. Bereits eine Skizze Lehmanns 
zeigt vorab Beethoven im Nachthemd auf der Bettkante in einer engen Dachkam-
mer sitzen. Leer und düster wirkt das Zimmer in der zweiten Wohnstätte, das zu-
sammen mit der Dachkammer auf diesem Blatt gezeichnet wurde.28 Der Künstler, 
der über einen so starken Willen verfügt, kann sich keinerlei Luxus erlauben. 
Immer wieder ist Beethoven in einem in einem abgetragenem Hausmantel zu se-
hen, ein grobes Wolltuch hat er um den Hals geschlungen.29 Auch die zerbroche-
ne  Lehne eines Rokokostuhls mit zerschlissenem Polster kann als Pars-pro-toto 
für die täglichen finanziellen Sorgen stehen. Doch ist Beethoven auch geizig zu 
sich selbst. So zählt er gegenüber seiner Haushälterin kleinlich die Kaffeeboh-
nen ab, was als verbürgte Anekdote gilt. Ob Beethoven tatsächlich so arm war, 
wie es der Film und auch die biografische Legende behauptet, ist nicht die ent-
scheidende Frage; vielmehr gehört es zum Konzept des Films, den vermeintlichen 
‚Titanen‘ mittels solcher Begebenheiten konsequent zu entheroisieren. Seemann 
und  Kunert gestalten ihn als einen menschlich nahbaren Charakter und in seinen 
heftigen Reaktionen auch als unvollkommen. „Nicht über ein Denkmal, sondern 
über einen Menschen – so sagte Horst Seemann – sollte dieser Film geschaffen 
werden“,30 doch diese Darstellung des Intimen und „Allzu-Menschlichen“ brachte 
dem Film in der zeitgenössischen Presse auch Kritik ein.31

Beethoven im Hier und Jetzt. Neu hinzu kommt die Schilderung des Musik genies 
als politischen Menschen. Dass der als temperamentvoll beschriebene Beet hoven 
sich auch mit Fürsten anlegte, thematisierte zwar schon Hans Ottos Beet hoven von 
1927, doch war von einer demokratischen Gesinnung dort noch lange nicht die Rede. 
Die DEFA-Variante charakterisiert Beethoven als progressiven Humanisten und 

28 Die Zeichnung erinnert an Carl Spitzwegs berühmtes Gemälde Der arme Poet (1839), wo 
sich der im Bett liegende Poet nur notdürftig mit einem Schirm gegen die durch das Dach rie-
selnde Feuchtigkeit schützen kann. Vgl. Annette Dorgerloh, Anett Werner: Setting the Scene 
in Prague. In: DEFA Film Library at the University of Massachusetts Amherst (Hg.): Beethoven 
Duett [Booklet zur DVD-Edition von Beethoven – Tage aus einem Leben und Ludwig van 
Beethoven (1954, R: Max Jaap)]. Amherst 2014, S. 5.
29 Die renommierte Kostümbildnerin Inge Kistner entwarf die Kostüme für diese Filmbiografie.
30 Ernst Ludwig Riede: Ästhetischer Genuß und Provokation zum Weiterdenken. Zu Horst 
Seemanns Beethoven-Film Tage aus einem Leben. In: Sächsische Zeitung, 29.10.1976.
31 Vgl. zum Beispiel Christian Thurm: Beethoven – Tage aus einem Leben. In: Film für Sie, Nr. 30, 
1976, o. S.
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Demokraten, der gegenüber Wiener Philistern den englischen bürgerlichen Parla-
mentarismus eifrig verfechtet. „Ich muss frei sein, damit die Kunst selbst frei sein 
kann“, fordert der Titelheld in einer Szene; alles Kleingeistige lehnt er ab. Seine 
Agitationen gründen vielmehr auf den Ideen Kants und Schillers. Doch im restau-
rativen Wien der Metternich-Ära machen dem aufgeklärten Tonkünstler Denunzi-
antentum, Heuchelei und Engstirnigkeit das Leben schwer. Von der Geheimpolizei 
wird Beethoven beschattet; vor Repressalien schützt ihn nur sein Erfolg und sei-
ne Berühmtheit. Dem überragenden Komponisten wird unter Metternich lediglich 
eine Scheinfreiheit zugestanden. Spitzel, Spione und deren Aktivitäten waren ei-
nem zeitgenössischen Publikum, das darin geübt war, zwischen den Zeilen zu lesen, 
nicht unbekannt, auch wenn der Filmsto; in der Vergangenheit spielt. Gerade die 
Dialoge um die Freiheit des Künstlers hatten einen hohen Aktualitätsbezug.

Die Produktionsunterlagen zu Beethoven – Tage aus einem Leben machen deut-
lich, dass von Anfang an eine Brücke zwischen damals und heute geschlagen wer-
den sollte. So war laut Drehbuch geplant, die Handlung in der Jetztzeit des Films 
einsetzen zu lassen.32

Dass Beethovens Leben und Wirken für die eigene Gegenwart noch bedeutungs-
voll sind, macht der überraschende Filmschluss vollends klar: In wirkungsvollen 
Bildern katapultiert Seemann den Komponisten nicht nur unvermittelt mitten in 
die 1970er Jahre hinein, sondern geradezu in das Herz der Hauptstadt der DDR. 
Zu den Klängen der achten Klaviersonate, genannt Pathétique, flaniert der Film-
held, den Kopf gesenkt und in sich gekehrt, mitten auf der mehrspurigen Karl-
Marx-Allee in Ost-Berlin. Die Musik – im Film gespielt vom Gewandhausorchester 
Leipzig, dem DEFA-Sinfonie-Orchester und dem Suske-Quartett – steht im Kon-
trast zur modernen Umgebung.33 Die Passanten scheint der Protagonist ebenso 
wenig wahrzunehmen wie den dichten Verkehr, der an einem Wintertag in Rich-
tung Alexanderplatz rollt. Direkt vor ihm fährt ein klappriges Pferdefuhrwerk, 
das seinen wenigen Hausrat transportiert, obenauf Flügel und Notenständer. 
Beethoven, eine liebgewonnene Grafik unter den Arm geklemmt, sucht wieder 
einmal eine neue Bleibe. Den eindrucksvoll wirkenden Möbeltransport, der im 
gegenwärtigen Berlin so anachronistisch wirkt, hat Lehmann vorab in zwei Ent-
würfen visualisiert, die sich nur in Details voneinander unterscheiden.34

32 Ursprünglich sollten Bilder von Neonreklamen für Stern-Radio, dem Rundfunkgeräte-
fabrikat der DDR, zum Schlachtfeld von Vitoria im Jahr 1813 und zur Konzertau"ührung 
überleiten. Vgl. Dorgerloh, Werner: Setting the Scene in Prague, S. 2. Analoge Verfahren, 
Historisches mit Gegenwärtigem zu verbinden, finden sich zahlreich im DEFA-Filmscha"en 
vor allem in den 1970er Jahren, wie zum Beispiel in den Literaturverfilmungen Egon  Günthers 
Lotte in Weimar (1975) oder Erziehung vor Verdun (1973).
33 Seemann zeichnete für die Musikauswahl und -gestaltung verantwortlich. Vgl. ak.: Beet-
hoven – Tage aus einem Leben. Unkonventioneller Film Horst Seemanns. In: Mitteldeutsche 
Neueste Nachrichten, 20.10.1976.
34 Gerade der Wagentyp und der Möbelturm unterscheiden sich in den beiden Versionen. 
Die Filmemacher entschieden sich letztlich für den Leiterwagen der unvollendeten Zeichnung.
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Entwurfszeichnungen von Paul Lehmann für das Pferdefuhrwerk in unterschied-
lichen Entwicklungsstadien (Filmmuseum Potsdam, N 029/061 und N 029/062). 
Der Möbel transport rollt mitten auf  der mehrspurigen Karl-Marx-Allee in Ost-Berlin
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Vor dem plötzlichen Ortswechsel rumpelte der Leiterwagen noch durch die en-
gen Gassen des „alten“ Wien; Beethoven folgte zu Fuß. Gedreht wurden die Wien-
Sequenzen allerdings in der verwinkelten Prager Altstadt, wie auch ein Lageplan 
von den Filmarbeiten bezeugt. Ein Dreh an Wiener Originalschauplätzen war für 
das DEFA-Team nicht möglich. Die historischen Prager Straßenzüge und Plätze 
als Ersatzorte entsprachen dabei durchaus dem urbanen Gepräge Wiens vor der 
Umgestaltung in das Ringstraßen-Wien des späten 19. Jahrhunderts.35 Darüber 
hinaus bilden die historischen Prager Schauplätze mit den engen, beschaulichen 
Gassen und den heruntergekommenen Fassaden einen eindrucksvollen Gegensatz 
zum belebten Berlin-Stadtbild der 1970er Jahre, mit Blick auf das Kino Internati-
onal im Hintergrund.36 Noch in der historischen Umgebung, wenn Beethoven sei-
ne alte Umgebung verlässt und entschlossen in die Gegenwart schreitet, erklingt 
der Freudenhymnus der weltberühmten, aber erst 1822/23 komponierten 9. Sin-
fonie. Beethoven ist noch nicht geschlagen, „der Taube hört Zukunftsmusik“.37

Die Schlusssequenz ist eine kraftvolle Metapher, die zeigt, dass Beethovens 
Werk die Gesellschaft der Gegenwart noch etwas angeht. Doch die Filmkritik der 
DDR sah den Kunstkniff mit wenigen Ausnahmen kritisch: „Leider fand Seemann 
für sein so unkonventionell gestaltetes, an Stimmungswerten sehr reiches jüngs-
tes Werk […] keine befriedigende Schlußszene. Wenn der in Wien wieder einmal 
die Wohnung wechselnde Beethoven hinter einem mit Hab und Gut beladenen 
Pferdewagen hergeht und dann die Berliner Karl-Marx-Allee, von Kraftfahrzeu-
gen flankiert, entlangläuft  – so ist das zwar technisch gut gemacht, aber hin-
sichtlich des Einfalls mehr schlecht als recht. Zu glauben, dem Publikum durch 
eine Metapher sagen zu müssen […], ,Beethoven und sein Werk überdauern die 
Zeiten‘ – das ist schon beinahe beleidigend für eben unser Publikum!“38

Für Seemann jedoch war die Überführung des Stoffes in die Gegenwart wichtig 
für das eigene künstlerische Selbstverständnis und das gesellschaftliche Enga-
gement. In einem Interview stellte er heraus: „Ich will Filme machen, in denen 
die Zuschauer etwas finden, das sich mit ihren eigenen Wünschen und Problemen 
trifft, und die mehr sind, als eine bloße Widerspiegelung ihres Alltags; Filme, die 

35 Die nicht signierte Karte befindet sich im Nachlass von Paul Lehmann im Filmmuseum 
Potsdam. Die Aufnahmen erfolgten vor allem im Burgviertel (Hradčany) und der Prager 
Kleinseite (Malá Strana).
36 In dem Premierenkino der DDR erlebte auch dieser Film am 14.  Oktober 1976 seine 
Urau"ührung, ein Jahr vor den Feierlichkeiten zum 150. Todestag Beethovens.
37 M. H.: Der Charakter des Genies. Zum Beethoven-Film von Günter Kunert und Horst 
Seemann mit Donatas Banionis. In: Thüringische Landeszeitung, 23.10.1976.
38 Ebd. Ähnlich lautete auch das Urteil in der Zeitung Sächsische Neueste Nachrichten: „Ein 
interessanter und nachhaltig wirkender Film, dessen Schlußlösung allerdings einen Zeitbe-
zug augenfällig machen will, der eigentlich durch die Konzeption schon gegeben ist.“ E. U.: 
 Beethoven – Tage aus einem Leben. In: Sächsische Neueste Nachrichten, 17.10.1976. Positiver 
äußerte sich die bundesdeutsche Presse. Vgl.: Heinz Kersten: Beethoven auf dem Alex. Ein 
DEFA-Film von Horst Seemann und Günter Kunert. In: Der Tagesspiegel, 21.11.1976.
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ihnen helfen, Antworten zu finden, die sie durcheinanderschütteln, ihre Phanta-
sie beflügeln und ihnen Freude geben.“39 Entstanden ist kein Künstlerfilm im kon-
ventionellen Sinn, sondern ein historisches Zeitbild, das vielfach gegenwärtige 
Bezüge herstellt und aufzeigt, dass die Probleme einer freien Künstlerexistenz 
auch unter gewandelten sozialen Umständen bestehen bleiben. Ausgerechnet im 
Jahr der Ausbürgerung des Liedermachers Wolf Biermann, die eine Zäsur im Kul-
turbetrieb der DDR bedeutete, wird Beethoven zur positiven wie kraftvollen Iden-
tifikationsfigur für die Kunstschaffenden im eigenen Hier und Jetzt erhoben.

Beethoven oder Das Leben des Beethoven oder Der Grosse Einsame
Österreich 1927 / Produktion: Allianz Film, Wien / Regie: Hans Otto (Löwenstein) / Buch: 
Emil Kolberg / Kamera: Viktor Gluck / Bauten: Ernst Richter / Musik: Max Hellmann / Dar-
steller: Fritz Kortner (Ludwig van Beethoven), Lilian Gray, Dely Drexler (Therese Brunsvik), 
Heinz Altringen, Bernd Baumeister, Willy Schmieder / Format: 35mm, s/w / Länge: 5 Akte, 
2200 Meter / Uraufführung: 18.2.1927, Kolosseum, Wien
Kopien: Bundesarchiv, 35mm, 2043 Meter, franz. ZT; Filmarchiv Austria, DCP, 75 Minuten, 
franz. ZT

39 o. V.: Besessen von einer Idee. Partner – Freunde. In: Neue Berliner Illustrierte. Die Zeit im 
Bild, Nr. 21, 19.5.1977, o. S.

Lageplan der Drehorte Praha – Hradčany u. Malá Strana (Burgviertel und Prager 
Kleinseite) als Ersatzorte für Außenaufnahmen in Wien (Filmmuseum Potsdam)
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Beethoven – Tage aus einem Leben
Deutsche Demokratische Republik 1976 / Produktion: DEFA-Studio für Spielfilme, Künstle-
rische Arbeitsgruppe „Babelsberg“ / Regie: Horst Seemann / Drehbuch: Horst Seemann, 
Günter Kunert / Szenarium: Günter Kunert / Dramaturgie: Franz Jahrow / Beratung: Karl-
Heinz Köhler / Produktionsleitung: Manfred Renger / Regie-Assistenz: Ulrich Kanakowski, 
Peter Bohnenstengel / Kamera: Otto Hanisch / Kamera-Assistenz: Detlef  Hertelt / Szenen-
bild: Paul Lehmann, Hans Poppe / Ausführung: Regina Fritsche, Günter  Kriewitz,  Richard 
Schmidt / Requisite: Herbert Rother, Klaus Schenke / Bühnenmeister: Hans Pohl / Kostüme: 
Inge Kistner / Maske: Frank Zucholowsky, Brigitte Welzel, Horst Schulze / Schnitt: Bärbel 
Weigel / Ton: Klaus Wolter, Gerhard Ribbeck / Standfotograf: Waltraut  Pathenheimer / 
Aufnahmeleitung: Karl-Heinz Marzahn, Walter Hunger  / Beleuchtungsmeister: Klaus 
Nietsch / Musik: Zitate aus Werken Ludwig van Beethovens / Auswahl: Horst Seemann/ 
Musikinterpret: Gewandhausorchester Leipzig, DEFA-Sinfonieorchester, Berliner Staats-
kapelle, Suske-Quartett / Synchronsprecher Ludwig van Beethoven: Hans Teuscher / Dar-
steller: Donatas Banionis (Ludwig van Beethoven), Renate Richter ( Josephine Brunsvik), 
 Stefan Lisewski (  Johann van Beethoven), Eva Jiroušková ( Johanns Frau), Hans Teuscher 
(Karl van Beethoven), Christa Gottschalk (Karls Frau), Dirk Nawrocki (Neffe Karl), Fred 
 Delmare (Mälzel), Herwart Grosse (Kralovetz), Wolf  Sabo (Metternich), Wolfgang Greese 
(Dr.  Malfatti), Marita Böhme (Konzertsängerin), Günter Wolf  (Geheimer), Jürgen Frohriep 
( Journalist), Rolf  Hoppe (Schuppanzig), Gerry Wolf  (Breuning), Hannjo Hasse (Lichnowski) 
Leon Niemczyk (Rasumowski), Günter Rüger (Notenstecher), Gerd Ehlers (Schirmdinger), 
Katja Paryla (Beethovens Haushälterin Johanna), Hanns-Jörn Weber (Moscheles), Angela 
Brunner (Henriette von Asberg), Joachim Pape (Wellington), Willi Neuenhahn (Dollinger), 
Peter Köhncke (Polizeioffizier), Helga Rücker (Haushälterin), Evelyn Otto (Dienstmädchen), 
Gustav Heverle (Dirigent Waigel) / Format: 35mm, Farbe / Uraufführung: 14.10.1976, Kino 
International, Berlin (Ost)
Kopien: Deutsche Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen, 35mm, 108 Minuten; Bun-
desarchiv, 35mm, 2949 Meter, 108 Minuten
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Schatten der Vergangenheit: Mrs. Lindsay (Ingeborg Ottmann) und Bessy Benson 
(Doris Weikow); Bill Smith (Eberhard Esche; rechts) bedroht Eberhard Wedel 
(Helmut Schreiber) am nächtlichen und nebligen Hafen (alle Fotos, sofern nicht 
anders vermerkt: DEFA-Stiftung / Heinz Wenzel)



Filmblatt 72 ∙ 2020 69

Mirko Wiermann

Spannung und Atmosphäre im Kalten Krieg
Nebel (DDR 1963) von Joachim Hasler

Wiederentdeckt 283, 1. November 2019

Bevor er 1957 zur Regie wechselte, war Joachim Hasler einer der herausragenden 
Kameramänner der DEFA. Seine ersten Werke fallen in eine Zeit, in der zahlrei-
che ästhetisch ambitionierte, in schwarz-weiß fotografierte Werke entstanden, 
die mit ihren expressiven Bildkompositionen und ihrer kontrastreichen Licht-
gestaltung sowjetischen, tschechoslowakischen oder polnischen Filmprodukti-
on in nichts nachstehen. Das sind Filme wie Gerhard Kleins Der Fall Gleiwitz 
(1961), gedreht vom tschechischen Kamermann Jan Čuřík, Professor  Mamlock 
(1961) von Konrad Wolf in Zusammenarbeit mit dessen langjährigem Kamera-
mann  Werner Bergmann, Königskinder (1962) von Frank Beyer mit Günter 
 Marczinkowsky an der Kamera oder Das zweite Gleis (1962) von Joachim Kunert 
und der Kamera von Rolf Sohre.

Und auch Joachim Haslers vierte Regiearbeit Nebel (1963) gehört in diese Rei-
he, ein „expressive[r], mit Untersichten und Tiefenschärfe ausgenommene[r] 
Krimi“1, gedreht in Totalvision.2 

Neben seiner bestechenden Bildsprache ist Nebel auch aufgrund seiner the-
matischen und zeitgeschichtlichen Referenzen aufschlussreich. Angesiedelt in-
mitten des Kalten Krieges, spiegelt sich in Nebel eine jener Epoche immanente 
Bedrohung wider, die, wenngleich auf ideologisch verankerten Grundlagen fu-
ßend  – der Kritik des „Klassenfeindes“ aus dem Selbstverständnis der sozialis-
tischen (Kultur-)Politik heraus –, so doch auch in der zeitgenössischen Realität 
fassbar wird.

Vom Kameramann zum Regisseur. Joachim Hasler, Jahrgang 1929, erlern-
te 1945 in einer Kopieranstalt den Beruf des Filmfotografen, arbeitete dann als 
Lichtbestimmer bei Sojusintorgkino3 und war ab 1946 beim Aufbau der DEFA be-

1 Ralf Schenk: Von Kritikern gehaßt, von Teenagern geliebt. Zum Tode des Berliner Filmre-
gisseurs Joachim Hasler. In: Der Tagesspiegel, 1.2.1995.
2 Das von der DEFA entwickelte Breitwandformat Totalvision entspricht dem internationa-
len Standard Cinemascope, vgl. Jesko Jockenhövel: „So breit wie drüben?“ Totalvision: Das 
ostdeutsche Cinemascope. In: Filmblatt, Nr. 67/68, Frühjahr 2019, S. 71–85.
3 Zur sowjetischen Verleihfirma Sojusintorgkino vgl. die von Ralf Schenk verfasste kurze Ge-
schichte des ostdeutschen Lichtspielwesens 1945–1990, „Kino in der DDR“, auf filmportal.de: 
https://www.filmportal.de/thema/kino-in-der-ddr (letzter Zugri": 29.4.2020).
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teiligt. Zunächst als Schüler und Kameraassistent von Bruno Mondi tätig, konnte 
er bereits mit 23 Jahren mit Die Unbesiegbaren (1953) seinen ersten Film als ei-
genständiger Kameramann drehen. Mit Arthur Pohl, dem Regisseur dieses Histo-
riendramas über die Gründerjahre der Sozialdemokratie, arbeitete Hasler in den 
folgenden Jahren wiederholt zusammen. Gleichsam versiert in Schwarz-Weiß- wie 
Farbfotografie, zeichnete er für die farbtrunkenen Adaptionen von Pole Poppen-
späler (1954, R: Arthur Pohl) nach Theodor Storm sowie Zar und Zimmermann 
(1955, R: Hans Müller), basierend auf der Spieloper von Albert Lortzing, eben-
so verantwortlich wie für die beeindruckenden Schwarz-Weiß-Bilddramaturgien 
von Kein Hüsung (1954, R: Arthur Pohl) nach Fritz Reuter oder 52 Wochen sind 
ein Jahr (1955, R: Richard Groschopp) nach Jurij Brězan. Der Filmkritiker Horst 
Knietzsch schätzte in seinem Nachruf Haslers Wirken als „durch seine expressive 
und lyrische Kameraarbeit stilbildend in der noch jungen DEFA“4 ein.

Sein DEFA-Regiedebüt drehte Hasler 1957. In Gejagt bis zum Morgen schildert 
er in ausgefeilten, vom Expressionismus inspirierten Bildern die Flucht eines des 
Mordes verdächtigten 13-jährigen Jungen durch das nächtliche wilhelminische 
Berlin. In diesem wie auch seinen folgenden Filmen Wo der Zug nicht lange hält 
(1960), Der Tod hat ein Gesicht (1961), Nebel (1963) und Chronik eines Mordes 

4 Horst Knietzsch: Filmemacher mit Leib und Seele. In: Neues Deutschland, 30.1.1995.

Joachim Hasler während der Dreharbeiten zu Der Mann mit dem Ring im Ohr 
(1983) (Foto: DEFA-Stiftung / Michael Jüttersonke)
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(1965) betätigte sich Hasler zugleich als Kameramann (bisweilen in Zusammen-
arbeit mit Helmut Grewald) und schuf auf die Sujets der jeweiligen Filme abge-
stimmte, ausdrucksstarke Schwarz-Weiß-Bilderwelten. Darüber hinaus war er oft 
an den Drehbüchern seiner Filme beteiligt.

Nach jenen dramatischen Werken und „[a]ls die Zuschauer in der DDR nach heite-
ren musikalischen Filmen riefen, stellte sich Hasler dieser Herausforderung“5 und 
wandte sich der leichten Muse zu. 1968 drehte er mit der Musical-Komödie Heisser 
Sommer einen der erfolgreichsten DEFA-Filme überhaupt. Bis auf seine letzten drei 
(Farb-)Filme war Hasler weiterhin gleichzeitig sein eigener Kameramann. Seine fi-
nale Regiearbeit Der Mann mit dem Ring im Ohr kam 1984 in die Kinos der DDR, 
danach wurden ihm vom DEFA-Studio keine Aufgaben mehr übertragen. Gemäß 
Hasler lag die Hauptrichtung der DEFA-Produktion zu dieser Zeit auf Gegenwarts-
stoffen, für Heiteres blieb hingegen wenig Raum.6 Hasler verstarb 1995 in Berlin.7

Kriminal- oder „sozial- und gesellschaftskritischer Film“? Nebel spielt in 
Rocksmouth, einer fiktiven englischen Hafenstadt, in den frühen 1960er Jah-
ren: Als Voraussetzung für die Errichtung eines NATO-Flottenstützpunktes be-
treibt der westdeutsche Unternehmer Wedel (Helmut Schreiber) die Hebung des 
von den Nazis 1942 versenkten Schi;es „Princess of India“ im Hafen von Rocks-
mouth. Der kleine Ort leidet noch immer unter jener Tragödie, bei der über 50 
Kinder, die aus England nach Kanada evakuiert werden sollten, zu Tode kamen. 
Bill Smith (Eberhard Esche), einer der Geretteten, lebt noch immer im Ort. Er ist 
mit Bessy (Doris Weikow), der Tochter von Inspektor Benson (Johannes Arpe), 
verlobt und versucht, die Vergangenheit zu vergessen. Die Tochter von Mrs. Lind-
say (Ingeborg Ottmann) hingegen, mit der sich Bill als Kind angefreundet hatte, 
verlor bei dem Unglück ihr Leben; das Geschehen beherrscht die Mutter seither.

Als versierter Taucher wird Bill an der Bergung des Schiffes beteiligt. Den Zweck 
der Schiffshebung hinterfragend, kommt er durch Nachforschungen der wahren 
Identität Wedels auf die Spur. Als dieser kurz darauf tot aufgefunden wird, spricht 
alles gegen Bill, den man des Mordes verdächtigt und vor Gericht stellt. Seinem 
gewitzten Anwalt (Günther Simon) gelingt es durch beharrliches Fragen, das an-
fängliche Schweigen der Beteiligten zu durchbrechen. Der Nebel, der nicht nur 
das Wetter der englischen Hafenstadt beherrscht, sondern auch metaphorisch 
Geheimnisse der Vergangenheit verhüllt, lüftet sich immer mehr, bis schließlich 

5 Ebd.
6 Vgl. Horst Knietzsch im Interview mit Joachim Hasler: Nicht die Treuhand hat uns aus dem 
Studio gejagt, die Arbeiter waren es. Regisseur Joachim Hasler – Erfahrungen eines wech-
selvollen Lebens für den Film. In: Neues Deutschland, 10.3.1993. Ergänzen ließe sich, dass die 
DEFA in den 1980er Jahren 32 festangestellte Regisseure hatte, aber nur maximal 15 Filme 
pro Jahr realisiert wurden.
7 Zu Haslers Werdegang vgl. auch Erika Richter: Nachruf – Joachim Hasler. In: Film und Fern-
sehen, Nr. 1, 1995, S. 66.
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die grausamen Zusammenhänge offenbar werden, welche Wedel mit der Katastro-
phe verbinden: Während des Zweiten Weltkriegs war er als U-Boot-Kommandant 
verantwortlich für die Versenkung der „Princess of India“, obgleich ihm bewusst 
war, dass es sich um ein Passagierschiff handelte. Nicht zuletzt durch die Aussage 
des nach dem Krieg in England verbliebenen Deutschen Growe (Werner Lierck) 
wird Bill vom Vorwurf des Mordes entlastet: Wedels Tod war die Folge eines Un-
falls durch einen Sturz während einer Auseinandersetzung mit Bill am Hafen, die 
zufällig von Growe beobachtet wurde.

Hasler erzählt seine Geschichte als ein geschickt mit Rückblenden arbeitendes 
Kriminal- und Gerichtsdrama über Schuld und Sühne. Scheint das Kriminalgesche-
hen die Handlung zu dominieren, weist Nebel in seinem Anliegen weit über einen 
Kriminalfilm hinaus, indem er die Wiederaufrüstung hinter dem Eisernen Vorhang 
und das Agieren ehemals nationalsozialistischer Offiziere in der NATO themati-
siert. Demgemäß wurde der Film bereits bei seinem Auswertungsstart 1963 nicht 
als Genrewerk, sondern als „sozial- und gesellschaftskritischer Film“ eingestuft.8

Für Haslers Inszenierungsstrategie ist der nahezu komplette Verzicht auf 
kolportagehafte Elemente bezeichnend. Im Gegensatz dazu bedienten sich 

8 Vgl. Annotation Kartei. Sofern nicht anders angegeben handelt es sich bei den im Text 
zitierten Originaldokumenten um Kopien aus dem internen Bestand der DEFA-Stiftung.

Die Kinder auf  der „Princess of  India“ vor der geplanten Evakuierung
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DEFA-Filme, die ähnliche Sujets behandelten, mehrfach solch simplifizierender 
Elemente, um vermeintlich reaktionäre politische Machenschaften oder soziale 
Ungerechtigkeiten in der Bundesrepublik bzw. hinter dem Eisernen Vorhang (ergo 
beim ,Klassenfeind‘ aus Sicht des sozialistischen Systems) zu belegen. Viele jener 
Produktionen gerieten dabei entweder ins grob propagandistisch Überzeichnete 
oder zur dogmatischen Kolportage und somit Karikatur. Aufgrund ideologischer 
Überfrachtungen konterkarierten Filme wie Das Leben beginnt (1960, R: Heiner 
Carow), Septemberliebe (1961, R: Kurt Maetzig) oder Sonntagsfahrer (1963, R: 
Gerhard Klein) die Wirkung, die sie erzielen wollten und sollten.

Nebel knüpft hingegen zum einen an seinen Vorgängerfilm Der Tod hat ein 
Gesicht (1961) an und spannt zum anderen einen Bogen zu Haslers folgender 
Arbeit Chronik eines Mordes (1965). Dies betrifft sowohl die zeitliche Veran-
kerung der erzählten Geschehnisse vor dem Hintergrund des Kalten Krieges wie 
auch die kolportagefreie eindringliche Warnung vor dem Fortwirken reaktionä-
rer und antidemokratischer Kräfte im ,Westen‘, konstituierend für die Handlung 
aller drei Werke. Während Der Tod hat ein Gesicht und Chronik eines Mordes 
in der Bundesrepublik angesiedelt sind, spielt Nebel in Großbritannien, wenn-
gleich auch hier Kritik und Mahnung Akteuren aus der Bundesrepublik gelten 
und die englische Bevölkerung – in Vergangenheit wie Gegenwart – als Opfer ei-
nes reaktionären (west-)deutschen Militarismus porträtiert wird. Die politischen 

U-Bootkommandant Wedel (Helmut Schreiber) befiehlt die Versenkung des Pas-
sagierschi%es
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Implikationen verweisen somit eindeutig auf die Entstehungszeit der Filme mit 
ihrer latent drohenden Kriegsgefahr, die gemäß gesetzter politischer Ausrich-
tung ausschließlich von jenseits des Eisernen Vorhangs ausgehen könnte.

Jenes Bedrohungsszenario wird indessen zum Zeitpunkt der Produktion von 
Nebel durchaus in realitas nachvollziehbar: Der Film wurde bis Anfang Oktober 
1962 produziert, zu einem Zeitpunkt, als die Welt durch die Kubakrise tatsächlich 
am Rande eines möglichen Dritten Weltkrieges stehen sollte. Die unterschwellige 
Atmosphäre von Bedrohung und Angst vor einer potentiellen militärischen Eska-
lation jedoch, die Nebel erzeugt und durchzieht, wird dadurch zum Spiegel der 
realen geschichtlichen Bedingungen aus seiner Entstehungszeit (unabhängig 
von ideologischen Verortungen oder Schuldzuweisungen an diesen oder jenen 
politischen Block).

Darüber hinaus bildet die ungelöste und vielleicht unlösbare Verstrickung von 
Vergangenheit und Gegenwart den Dreh- und Angelpunkt nicht nur von Nebel, 
sondern auch von Haslers Der Tod hat ein Gesicht und Chronik eines Mordes. 
In allen drei Werken werden Reperkussionen von Verbrechen aus der NS-Zeit, 
deren Folgen bis in die zeitgenössische Gegenwart hineinwirken, geschildert. 
Diese Nachwirkungen sind einerseits an äußerlichen Vorgängen und Ereignis-
sen erkennbar: die fortgesetzte Giftproduktion in einer Chemiefabrik in Der Tod 
hat ein Gesicht, die Hebung des von Nazis versenkten Schiffes in Nebel, das Er-
schießen des Bürgermeisters, eines Naziverbrechers, in Chronik eines Mordes. 
Andererseits determinieren sie aber auch die innere Verfasstheit der jeweiligen 
Protagonisten. Sie sind verantwortlich für deren psychische Narben sowie für 
Schatten, die das nicht verarbeitete Damals auf deren Ansichten und Verhalten 
im Jetzt werfen: der Chemiker Dr. Cramm (Friedrich Richter) in Der Tod hat ein 
Gesicht, die Jüdin Ruth (Angelica Domröse) in Chronik eines Mordes und natür-
lich Mrs. Lindsay, Bill Smith und die Bewohner von Rocksmouth in Nebel. Durch 
die Darstellung ungelöster Spannungen zwischen Vergangenheit und Gegenwart 
erschaffen die Filme somit Figuren von hoher psychologischer Komplexität.

Produktionsgeschichtliche Notizen. Zur inhaltlichen Kontinuität gesellt sich 
eine praktische. Nebel ist die dritte Zusammenarbeit von Regisseur und Kamera-
mann Hasler mit dem Schriftsteller Horst Beseler. Der Autor, bekannt vor allem für 
seinen Jugendroman Käuzchenkuhle, der 1969 unter der Regie von Walter Beck 
auch von der DEFA verfilmt wurde und ebenfalls auf NS-Nachwirkungen rekuriert, 
hatte bereits gemeinsam mit Hasler 1959 bzw. 1961 die Drehbücher zu dessen Fil-
men Wo der Zug nicht lange hält und Der Tod hat ein Gesicht verfasst.9

Inspirationsquelle für Haslers und Beselers Drehbuch zu Nebel war ein reales 
Ereignis: die Versenkung des englischen Passagierschiffes „City of Benares“ am 
18. September 1940 durch ein Nazi-U-Boot, wobei von 90 Kindern, die während 

9 Das Drehbuch zu Chronik eines Mordes stammt von Angel Wagenstein, basierend auf 
dem Roman Die Jünger Jesu von Leonhard Frank.
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der Luftschlacht um England nach Kanada evakuiert werden sollten, nur 13 über-
lebten.10

Das Rohdrehbuch zu Nebel wurde am 10.  April 1962 einer Einschätzung der 
Künstlerischen Arbeitsgruppe (KAG) Heinrich Greif – eine von damals sieben Ar-
beitsgruppen innerhalb des DEFA-Studios für Spielfilme und verantwortlich für 
die Produktion von Nebel – vorgelegt, deren Leiter Konrad Wolf war. Dieser be-
tonte in seinem Statement, dass nach gemachten Verbesserungsvorschlägen zum 
Exposé nun die „Schandtaten von gestern in eine logische und künstlerisch stark 
wirksame Verbindung mit den Gefahren von heute“11 gebracht worden wären. Er 
konstatierte weiterhin, dass die Aktionsmöglichkeiten des einfachen Menschen 
gegen die Kriegsvorbereitungen jetzt stärker herausgearbeitet wurden und lobte 
diesbezüglich neue Szenen, in denen die Arbeiter einer Fischfabrik im Fokus ste-
hen.12 Mit dem Fazit, dass das Buch einen „wertvollen Beitrag gegen die aggres-
sive NATO-Politik darstell[e] und hierbei die für die Völker verheerende Rolle der 
westdeutschen Militaristen entlarv[e]“13, wurde das Rohdrehbuch abgenommen 
und der Direktion des Studios zur Bestätigung und Produktionsfreigabe vorge-
schlagen.

Dem wurde zugestimmt; am 19.  April 1962 erhielten Beseler und Hasler die 
von Joachim Mückenberger, Studiodirektor der DEFA von 1961 bis 1966, unter-
zeichneten Verträge mit Vorgabe der Ablieferung des endgültigen Drehbuchs zum 
25. Mai 1962.14

Die Verpflichtung des Schauspielerensembles begann Anfang Juni 1962, belegt 
durch Anfragen vom 2. Juni an den Intendanten des Deutschen Theaters, Wolfgang 
Heinz, zum Engagement von Eberhard Esche für circa 40 Drehtage sowie vom 5. Juni 
an Helene Weigel, Leiterin des Berliner Ensembles, für Siegfried Weiß für circa 20 
Drehtage.15

Die Dreharbeiten starteten am 25.  Juni 1962 und endeten am 9.  Oktober.16 
Kurz vor dem ursprünglich avisiertem Drehende kam es zu einer Verzögerung, da 

10 Vgl. der deutsche Wikipedia-Eintrag zum Schi" „City of Benares“ unter https://de.wikipedia.
org/wiki/City_of_Benares (letzter Zugri": 1.4.2020). Auch Horst Knietzsch erwähnt in seiner 
Kritik den realen historischen Hintergrund der Ereignisse, gibt aber fälschlicherweise den 
10. September 1940 an sowie beschreibt 83 Kinder mit 6 Überlebenden. Vgl. hierzu Horst 
Knietzsch: Geheimnisse um Rocksmouth. In: Neues Deutschland, 17.3.1963.
11 Einschätzung der Künstlerischen Arbeitsgruppe Heinrich Greif für das Rohdrehbuch  Nebel 
von Horst Beseler und Joachim Hasler vom 12.4.1962.
12 Vgl., ebd.
13 Ebd.
14 Vgl. Drehbuch-Vertrag vom 19.4.1962.
15 Vgl. Brief von Produktionsleiter Dormeier an Wolfgang Heinz vom 2.6.1962 bzw. an  Helene 
Weigel vom 5.6.1962.
16 Eintrag zum Film in der Filmdatenbank der DEFA-Stiftung unter https://www.defa-stiftung.
de/filme/filmsuche/nebel/ (letzter Zugri": 1.4.2020).
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Johannes Arpe, Darsteller des Inspektor Benson, am 3.  Oktober 1962 plötzlich 
verstarb und nun zwei Szenen, in denen Arpe noch hätte spielen sollen und die 
zwei Drehtage umfasst hätten, verändert werden mussten – in einer Szene kam 
ein Double zum Einsatz, die andere wurde umgeschrieben.17

Dennoch konnte das DEFA-Studio bereits am 9. November 1962 die Abnahme 
des fertigen Films bei der Staatlichen Abnahmekommission im Ministerium für 
Kultur beantragen.18 In einer dazugehörigen Stellungnahme vom 6.  Dezember 
1962 charakterisierte DEFA-Generaldirektor Mückenberger Nebel folgenderma-
ßen: „Das Buch versprach einen Film, der, publikumswirksam durch eine Krimi-
nalgeschichte und ein interessantes Milieu, das Problem des NATO-Bündnisses 
des westdeutschen Militarismus und einer neuen Kriegsgefahr in engstes Ver-
hältnis zu den bitteren Erfahrungen der jüngsten Vergangenheit stellt. […] Wir 
sind der Auffassung, dass der Film noch über die Erwartungen, die wir dem Buch 
gegenüber hatten, hinausragt.“19

17 Vgl. Aktennotiz vom 4.10.1962.
18 Vgl. Anmeldung zur Abnahme durch Joachim Mückenberger vom 9.11.1962. BArch, DR 1, 
Zulassungen, Fiche-Nr. 0260 Nebel.
19 Joachim Mückenberger: Stellungnahme zum Film Nebel vom 6.12.1962. BArch, DR 1, Zu-
lassungen, Fiche-Nr. 0260 Nebel.

Harry Growe (Werner Lierck) entlastet Bill Smith (Eberhard Esche) vom Vorwurf  
des Mordes
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Mückenberger lobte des Weiteren den Verzicht auf billige Effekte in der Gestal-
tung der Kriminalgeschichte, wodurch „eine erhebliche Vertiefung der psycho-
logischen Handlungsführung und der Charaktere“20 erzielt würde. Er verwies auf 
„einige hochinteressante neue Schauspieler“, zuvorderst Eberhard Esche, und 
hob den „gänzlich neuartigen Einsatz Günther Simons“ hervor, bemängelte al-
lerdings zugleich die Leistungen von Doris Weikow und Werner Lierck.21 Bei Letz-
terem weicht seine Sichtweise von den meisten Rezensenten ab, die Lierck, der 
bisher zumeist nur in komischen Rollen hervorgetreten war, mit seiner dramati-
schen Leistung als deutschen ‚Emigranten’ Growe ausdrücklich priesen.

Das Ministerium für Kultur erteilte zum 6.  Dezember 1962 die Zulassung von 
Nebel für den öffentlichen Spielplan22, begrenzt zunächst auf 5 Jahre23 sowie für 
den Export. Für Kinder unter 14 Jahren wurde Haslers Film nicht freigegeben.24 

20 Ebd.
21 Vgl., ebd.
22 Zulassung von Spielfilmen vom 13.12.1962. BArch, DR 1, Zulassungen, Fiche-Nr. 0260 Nebel.
23 Vgl. Zusatzprotokoll zum Protokoll Nr. 293/62 vom 20.10.1967. BArch, DR 1, Zulassungen, 
Fiche-Nr. 0260 Nebel. Am 31.3.1968 erfolgte eine Verlängerung um weitere fünf Jahre.
24 Vgl. Protokoll Nr. 293/62 vom 14.12.1962. BArch, DR 1, Zulassungen, Fiche-Nr. 0260 Nebel.

Bill und sein Verteidiger (Günther Simon) vor Gericht
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In der von Hans Rodenberg, zu jener Zeit stellvertretender Minister für Kultur, am 
14.  Dezember 1962 unterzeichneten Einschätzung zur Zulassung hieß es: „Der 
Film hat in der gegenwärtigen internationalen Situation, besonders hinsichtlich 
des Verhältnisses Großbritanniens zu Westdeutschland, große politische Bedeu-
tung und wird unserer Bevölkerung die neue Kriegsgefahr, die aus der NATO-Po-
litik des westdeutschen Militarismus resultiert, emotionell wirksam vor Augen 
führen.“25

Er bestätigte damit direkt die Argumentationslinie, die die KAG Heinrich Greif be-
reits zur Abnahme des Rohdrehbuches vorgegeben und die Joachim Mückenberger 
in seiner Stellungnahme zum Film umfassend ausformuliert hatte.

Positiv in nahezu jeder Hinsicht: Rezeption und Filmkritik. Nach Zulas-
sung durch das Ministerium für Kultur feierte Nebel seine Premiere am 14. März 
1963 im Berliner Kino Kosmos. Der Kinostart folgte einen Tag darauf, zudem fan-
den Festveranstaltungen mit Präsentationen am 15. März in Leipzig, am 16. in 
Gera und am 17. in Potsdam statt.26

Nach Antragstellung durch das DEFA-Studio im Dezember 1962 wurde Nebel 
schließlich am 27. April 1963 von der Kommission zur Prädikatisierung wertvoller 
DEFA-Spielfilme im Ministerium für Kultur das Prädikat „künstlerisch wertvoll“ 
verliehen.27

Sämtliche nach der Premiere erschienene Kritiken äußerten sich positiv ge-
genüber dem Film. So lobte Fred Gehler im Filmspiegel Hasler als einen Beken-
ner des Schauwerts des Films, der inhaltliche Aspekte gekonnt in Filmsprache 
umzusetzen wisse: „Die Handlung in Nebel wächst gleichsam aus dem gezeigten 
Milieu heraus, wird von der Atmosphäre, die optisch vermittelt wird, bestimmt. 
Das Milieu ist nicht Kulisse, sondern dramaturgisches Element.“28 Des Weite-
ren bemerkte er: „Die Liebhaber englischer Literatur fühlen sich an Stevenson, 
 Dickens,  Graham Greene erinnert: Hinter dem Sichtbaren scheint sich eine zweite 
Dimension zu befinden, die Figuren verlieren an Eindeutigkeit.“ Gehler war je-
doch der Ansicht, dass leider stilistisch nicht alles einheitlich gestaltet sei, die 
Fabel Schwächen aufweise und die Rückblenden zu ausführlich und zu breit ge-
raten seien. Zusammenfassend konstatierte er jedoch: „Die Geschichte wird vom 
Bild her erzählt, und es wird nicht etwa eine Dramaturgie illustriert.“ Gehler kon-
zentrierte sich in seiner Kritik ergo auf die inhaltliche Umsetzung und die Bild-
gestaltung – und verschwieg als einziger Kritiker die weitreichenden politischen 
Implikationen von Nebel, die er nur in einem letzten Nebensatz seiner Rezension 
en passant andeutete.

25 Ebd.
26 Vgl. Annotation Kartei.
27 Vgl. Zusatzprotokoll zum Protokoll Nr. 293/62 vom 27.4.1963. BArch, DR 1, Zulassungen, 
Fiche-Nr. 0260 Nebel.
28 Fred Gehler. In: Filmspiegel, Nr. 7, 1963, S. 8.
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Horst Knietzsch, gefürchteter politisch ambitionierter Filmkritiker des Neuen 
Deutschland, zeigte sich in seiner Rezension ebenso voll des Lobes, er sah jedoch 
vor allem die politischen Hintergründe des Filmes als richtungsweisend an: „In 
dieser Handlung ist ein wesentliches Thema unserer Tage aufgegriffen und nicht 
ohne Feingefühl für menschliche Verhaltensweisen gestaltet worden […] mit Re-
signation oder mit individuellem Protest ist gegen die schleichende militärische 
Unterwanderung Englands und den Machtanspruch der westdeutschen Militaris-
ten nichts getan.“29

Darüber hinaus beschrieb Knietzsch die Möglichkeiten der Totalvision als in er-
freulicher Weise genutzt und bemerkte, dass es der dramatischen Handlung nicht 
an äußerer und innerer Spannung fehle. Eberhard Esche bescheinigte er, eine er-
folgversprechende Neuentdeckung für den Film zu sein; ebenso erkannte er, dass 
Nebel „[f]ür Günther Simon und Werner Lierck […] eine erfreuliche Bereicherung 
ihrer schauspielerischen Palette“ gebracht hätte.

Helmut Ullrich widmete sich in seiner Rezension in der Neuen Zeit einerseits 
der genretechnischen Verortung: „Die Story des Films zielt auf mehr als auf den 
Kriminalfilm; sie lenkt hin zur politischen Problematik des NATO-Bündnisses und 
wiedererstarkenden deutschen Militarismus […]“30, machte aber andererseits, 
ähnlich Knietzsch, politische Argumentationen zum Ausgangspunkt seiner Film-
kritik. Während auch er die darstellerischen Leistungen zuvorderst von Eberhard 
Esche und Johannes Arpe lobte, trat er indessen in Widerspruch zu seinem Kolle-
gen, indem er den Einsatz des Breitwandverfahrens bemängelte: „Joachim Hasler 
war Kameramann, bevor er Regie zu führen begann; und so nimmt es eigentlich 
wunder, daß er die Möglichkeiten des Totalvisionsformats so wenig ausnutzt, ob-
wohl der Film das Optische betont.“ Ins Detail geht Ullrich hier allerdings nicht, 
so dass offen bleibt welche Nutzung der Totalvision er sich gewünscht hätte. Dra-
maturgisch gelungen befand er hingegen die Mischung von Kriminalfilm und Kri-
tik am NATO-Engagement Westdeutschlands und der Remilitarisierung: „Dieser 
Film ist durch und durch politisch und er ist ein echter Krimi. Dieser Film beweist, 
daß beides zu vereinen ist. Daß beides einander zu steigern vermag.“

Manfred Jelenski schließlich schrieb in der Berliner Zeitung: „Wie in seinem 
 vorangegangene Film Der Tod hat ein Gesicht setzt sich Joachim Hasler auch in 
Nebel mit einem der wesentlichen Themen unserer Tage auseinander. Handelte es 
sich damals um die Kriegsvorbereitungen auf westdeutschem Boden, so geht es 
diesmal um die Problematik der sogenannten NATO-Partnerschaft, in der faschis-
tische Offiziere eine entscheidende Rolle spielen.“31

Dieses hochpolitische Thema in Form eines Kriminalfilms bewirke beim Zu-
schauer steigende Spannung und andauerndes Interesse an den Charakteren. Er 
bemängelte andererseits aber, dass die Handlung nicht immer logisch konsequent 

29 Horst Knietzsch: Geheimnisse um Rocksmouth. In: Neues Deutschland, 17.3.1963.
30 -ch [Helmut Ullrich]: Was geschah bei Nacht am Kai? In: Neue Zeit, 15.3.1963.
31 Manfred Jelenski: Nebel über England. In: Berliner Zeitung, 20.3.1963.
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durchgeführt sei und „[…] die Rückblenden zu breit geraten. Auch fügen sich 
Bildfolgen anfangs nicht recht ineinander“. Jelenski lobte dennoch die Bildge-
staltung und meinte, Joachim Hasler ließe die Breitwand unter Ausnutzung al-
ler Möglichkeiten der Lichtgebung voll zu ihrem Recht kommen. Auch er pries 
die Darstellerleistungen, vor allem von Günther Simon, Werner Lierck, Helmut 
Schreiber, Ingeborg Ottman, Siegfried Weiß und Johannes Arpe, und hob geson-
dert das Filmdebüt Eberhard Esches hervor: „Mit Eberhard Esche als Bill Smith 
sehen wir erstmalig einen jungen Schauspieler auf der Leinwand, der mit seinem 
herb-männlichen, durchweg überzeugenden Spiel für die Zukunft noch einiges 
verspricht.“

Trotz seiner inszenatorischen und bildgestalterischen Qualitäten und des ein-
helligen Kritikerlobs ist Joachim Haslers Nebel ein weitgehend unbekannter Film 
geblieben. Sicher zu unrecht; und so lässt sich Erika Richters Einschätzung von 
1994 zustimmen, dass Nebel über die Aufklärung politischer Zusammenhänge 
hinaus tragisches Gewicht gewinne und Szenen erschaffe wie jene des Schiffs-
untergangs, die lange im emotionalen Gedächtnis des Zuschauers haften blie-
ben.32

Nebel
Deutsche Demokratische Republik 1963 / Produktion: DEFA-Studio für Spielfilme, Potsdam-
Babelsberg / Regie: Joachim Hasler / Drehbuch: Horst Beseler, Joachim Hasler / Kamera: 
Joachim Hasler, Helmut Grewald / Musik: Hans-Dieter Hosalla / Szenenbild: Willi Schiller / 
Kostüm: Luise Schmidt / Schnitt: Hildegard Tegener / Ton: Konrad Walle / Produktions-
leitung: Dieter Dormeier / Darsteller: Doris Weikow (Bessy Benson), Eberhard Esche (Bill 
Smith), Johannes Arpe (Inspektor Benson), Ingeborg Ottmann (Mrs. Lindsay), Günther Simon 
(Verteidiger), Werner Lierck (Harry Growe), Helmut Schreiber (Eberhard Wedel), Siegfried 
Weiß (Mr. Wolseley), Helmut Bruchhausen (Mr. Hyde), Hannjo Hasse (Mr. Edwards), Heinz 
Dieter Knaup (Unterinspektor Stone), Heinz Scholz (Bunburry), Hannes Fischer (Mr. Hardy), 
Gerd Michael Henneberg (Staatsanwalt), Manfred Krug ( Jazz-Sänger), Die Jazz Optimisten / 
Format: 35mm, Totalvision 2,35:1, s/w, Ton / Länge: 2695 Meter, 97 Minuten / Uraufführung: 
15.3.1963, Kino Kosmos, Berlin (Ost) / Prädikat: Künstlerisch wertvoll
Kopie: Deutsche Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen, DCP, 97 Minuten

32 Vgl. Erika Richter: Zwischen Mauerbau und Kahlschlag 1961 bis 1965. In: Ralf Schenk 
(Red.): Das zweite Leben der Filmstadt Babelsberg 1946–92. Herausgegeben vom Filmmuseum 
 Potsdam. Berlin 1994, S. 187.
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Aus Schutt geborgen
Die Ausstellung Brandspuren – Filmplakate aus dem Salzstock in 
der Deutschen Kinemathek

Von Dirk Alt

In der Filmerbe-Debatte der vergangenen Jahre ist immer dann, wenn einseitig 
auf Digitalisierung gedrungen wurde, zu Recht auf die Materialität des Erbes hin-
gewiesen worden. Diese Materialität einem Nicht-Fachpublikum verständlich zu 
machen, stellt in Zeiten einer scheinbar ubiquitären Verfügbarkeit audiovisueller 
Inhalte eine Herausforderung, vielleicht auch ein Wagnis dar – und ist dabei drin-
gend nötig, um Ö;entlichkeit und Politik von der Notwendigkeit der physischen 
Archivierung zu überzeugen. Die Ausstellung Brandspuren – Filmplakate aus dem 
Salzstock, die seit dem 28. November 2019 und noch bis 2. November 2020 in der 
Deutschen Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen zu sehen ist, ist schon 
deswegen zu begrüßen, weil sie hierzu einen Beitrag leistet.

Die Kuratoren unternehmen den Versuch, Materialität und Vergänglichkeit 
des Erbes auf zweierlei Weise zu beleuchten: zum einen, indem sie die Ge-
schichte des 1935 gegründeten Reichsfilmarchivs (RFA) bis Kriegsende nach-
zeichnen. Zum anderen durch die Präsentation von Filmplakaten, die 1986 
im Salzbergwerk Grasleben in Niedersachsen, einem der Auslagerungsorte des 
RFA, geborgen wurden. Gegen die Verknüpfung beider Schwerpunkte ließe sich 
zwar einwenden, dass es sich bei den Fundstücken aus Grasleben ursprünglich 
um Archivalien der Filmprüfstelle gehandelt hatte, sodass es möglicherwei-
se  näherliegend gewesen wäre, anstelle des RFA, das diese Bestände während 
des Krieges übernahm, die Geschichte der Filmprüfstelle in den Mittelpunkt 
zu stellen – zumal die ausgestellten Plakate bis auf wenige Ausnahmen aus der 
 Weimarer Zeit stammen, als an ein zentrales staatliches Filmarchiv noch nicht 
zu denken war. Andererseits trifft es zu, dass die Einlagerung in Grasleben 
durch das RFA erfolgte, und dass neben Prüfakten und Zensurkarten wohl auch 
Wochenschau-Negative dorthin gelangten. Zudem entspricht das Schicksal des 
im Salzstock untergebrachten Materials, dessen Umfang heute nicht mehr fest-
stellbar ist, dem Schicksal anderer ausgelagerter RFA-Bestände, die ebenfalls, 
mitunter restlos, zerstört wurden: Das berühmteste Beispiel ist wohl das Archiv 
der Propagandakompanien (PK- Archiv), das in Rüdersdorf verbrannte. Auch in 
Grasleben wütete im Juni 1945 ein Brand, dessen Ursache nicht mehr geklärt 
werden konnte. Dabei liegt im Dunkeln, ob zuvor noch Material durch die US-
amerikanischen Besatzungsbehörden geborgen wurde.

Review Essay
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Für den Besucher der Ausstellung ergibt sich jedenfalls eine bruchlose Erzäh-
lung, die ihn über die institutionellen Strukturen des Filmapparats der NS-Zeit 
zu einem Ausschnitt dessen führt, was von der einstigen Fülle des Produzierten 
übriggeblieben ist. Der erste Abschnitt der Ausstellung beleuchtet Entstehung, 
Aufgaben und Tätigkeit des RFA. Eine instruktive Karte gibt dabei eine Über-
sicht über die „wichtigen Einrichtungen des Films während des Nationalsozialis-
mus in Berlin und Umgebung“. Als Exponate stehen vor allem Aktenfunde zur 
Verfügung: So wird ein Zitat aus den Goebbels-Tagebüchern über eine vor den 
deutschen Produktionschefs abgehaltene Vorführung des US-amerikanischen 
Propagandafilms Mrs. Miniver (1942, William Wyler) mit der originalen, dem 
Film zugehörigen Entleihkarte aus dem RFA gekoppelt. Filmmaterial zum Archiv 
selbst ist rar. Immerhin können Ausschnitte aus zwei in Moskau aufgespürten 
Filmdokumenten gezeigt werden: Ein privater Schmalfilm dokumentiert Bau-
arbeiten an fünf  Bunkern und weiteren Gebäuden des Reichsfilmarchivs in Babels-
berg (um 1939) und ein interner Filmbericht Aktivitäten Rund um das PK-Archiv 
(1941/42), das zum RFA gehörte. Einen Eindruck von der verheerenden Wirkung 
alliierter Luftangriffe nicht auf Kulturwerte, sondern auf Wohnbauten vermittelt 
darüber hinaus die Ufa-Sonderproduktion So wird’s gemacht! – Ein Bildbericht 
von der Selbst hilfe der Bevölkerung (1944).

Eine Videoprojektion in einem Séparée ermöglicht es, ausschnittweise eine 
Expedition ins Salzbergwerk Grasleben nachzuvollziehen, die am 10. April 2017 

Aus dem Bergwerk Grasleben geborgenes zeitgenössisches Verleihplakat zu Siberia 
(USA 1926, R: Victor Schertzinger) (Foto: Deutsche Kinemathek – Grafikarchiv)
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stattfand und vom Filmemacher Heinrich Adolf festgehalten wurde. Was die Expe-
ditionsteilnehmer im Stollen vorfanden, ist filmgeschichtlicher Schutt: Halbzer-
fallenes inmitten von Staub und Asche. Man muss schon vom Medium besessen 
sein, um, wie einer der Teilnehmer, einen kaum noch entrollbaren Filmstreifen 
gegen die Grubenlampe zu halten und nach kurzer Prüfung freudig festzustellen: 
„Das ist dokumentarisches Material, Stummfilm  …“ Diesen Forscher- und Ent-
deckergeist hier auszustellen, ist eine Bereicherung, denn er überträgt sich auf 
die Besucher.

Das Herzstück der Ausstellung sind zwei Dutzend restaurierte Filmplakate, die 
im Rahmen der Reklamezensur in den Besitz der Filmprüfstelle übergingen und 
heute einen Einblick in das stilistische Spektrum der Plakatkunst vor allem der 
1920er Jahre ermöglichen. Als vielleicht eindrucksvollstes Exponat sticht ein mo-
numentales, fast vollständig erhaltenes Plakat zu Sibirien (Siberia, USA 1926, 
R: Victor Schertzinger) ins Auge, das keinerlei marktschreierische Titel aufweist. 
Im Gegenteil ist erst bei näherer Betrachtung zu erkennen, dass für einen Film 
geworben wird. Dass sämtliche Plakate deutliche überlieferungsgeschicht liche 
Spuren aufweisen, erhöht deren Anschauungswert im Sinne der Ausstellung.

Abschließend sei noch eine Vitrine erwähnt, in der Reste von Papierdokumen-
ten und Filmstreifen ausgestellt werden, die die Betrachtung dieser Überrest-
quellen aus nächster Nähe erlaubt. Es ist faszinierend festzustellen, wie Objekte, 
die ihre Bedeutung nur noch teilweise enthüllen, die Fantasie stimulieren: die 
Lücken, die zutage treten, wollen gefüllt werden. Naturgemäß hat das Bruchstück 
eine andere Faszination als das Werk, das uns vor vollendete Tatsachen stellt. Es 
ist zwar nur ein kleiner Ausschnitt des Ganzen (möglicherweise der uninteressan-
teste), enthält aber Hinweise auf das Übrige, das uns verlorengegangen ist und 
dessen Umrissen wir uns durch den Fund weiterer Artefakte und durch gedank-
liche Arbeit bestenfalls annähern können. Die Annäherung an das Verlorene ist 
eine Aufgabe, der man durch Vorführung kosmetisch geglätteter Restaurierun-
gen nicht gerecht werden kann. Die Ausstellung Brandspuren jedoch leistet ge-
nau dies – und vermittelt zugleich einen Eindruck davon, dass neben cinephiler 
Leidenschaft auch unausgesetztes Engagement, langjährige Arbeit und stabile 
Institutionen erforderlich sind, um das Überlieferte auch weiterhin zu bewahren.
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Kein Kitsch von gestern
Die filmhistorischen Vorführungen auf der Berlinale 2020

Von Frederik Lang

Neben dem klassischen Hollywood-Kino, das in der diesjährigen, dem Regisseur 
King Vidor gewidmeten Retrospektive in Form von meist sehr schönen 35mm- 
Kopien zu sehen war, bot das Programm der Berlinale 2020 noch eine zweite 
umfangreiche filmhistorische Reihe. Aus Anlass des 50. Internationalen  Forums 
des Jungen Films wurde fast das gesamte Programm des ersten Forums von 1971 
 gezeigt, ein Teil während der Berlinale, weitere Filme im Anschluss und im Som-
mer im Kino  Arsenal.

Nach dem Festivalabbruch 1970 – Auslöser waren Michael Verhoevens Vietnam-
kriegsverbrechen-in-Bayern-Parabel o.k. und der Protest-Rücktritt des ameri-
kanischen Jury-Präsident George Stevens  – war das Forum als Ergänzung zum 
Wettbewerb Teil des offiziellen Programms geworden und damit auch der Finan-
zierungsstrukturen des Festivals. Bereits in den Vorjahren hatten die Freunde der 
Deutschen Kinemathek die Filmfestspiele mit eigenen Programmen begleitet, ab 
1970 auch im neu gegründeten Kino Arsenal. Durch die Festivalfinanzierung war 
es nun nicht nur möglich, mehr Filme zu zeigen, Gäste einzuladen und den bis-
lang vor allem ehrenamtlich arbeitenden Programmmacherinnen und -machern 
Gehälter zu bezahlen, sondern auch den Grundstein für die heute so wichtige 
Filmsammlung des Arsenals - Institut für Film und Videokunst zu legen; seit 2019 
ist das Arsenal, mit seinem Schwerpunkt auf experimentellem und politischem 
(Welt-)Kino abseits des Mainstreams, assoziiertes FIAF-Mitglied.

Es ist beeindruckend, welcher thematische und ästhetische Reichtum bereits 
im ersten Jahrgang 1971 versammelt werden konnte; und auch wie aktuell vie-
le der behandelten Themen noch heute sind. Betrachtet man allein einige der 
deutschen Beiträge, so stellt sich das damalige Programm als hellsichtig und 
wegweisend für einige der wichtigsten Strömungen des bundesrepublikani-
schen Kinos jenseits von Unterhaltung dar. Alexander Kluge, der Generation des 
 Oberhausener-Manifests angehörig, mag da mit seinem Science-Fiction-Film Der 
grosse Verhau (1971) noch die offensichtlichste Position sein, „eine augenzwin-
kernde antikapitalistische Nonsens-Erzählung“, wie es im aktuellen Programm-
heft heißt. Unter Kluges Filmen sicherlich eines der unbekannteren Werke ist der 
im Jahr 2034 spielende Film, der weniger in zukunftstechnischer als in ökono-
mischer Hinsicht erschreckend aktuell wirkt, wie von Kluge bereits damals vor-
hergesehen: „Erfahrungen über die Technik im Jahre 2034 habe ich ebensowenig 

Review Essay



Filmblatt 72 ∙ 2020 85

wie Wernher von Braun. […] Wenn aber die ‚spätindustrielle Gesellschaft’ dann 
noch existiert, dann wird sie den Widerspruch zwischen Kleinunternehmern und 
hochorganisierten Monopolen kennen und verschärfen“. Es war nicht der einzige 
Film, bei dem nach 50 Jahren andauernde Aktualität angemerkt wurde, in Film-
gesprächen mit den Macherinnen und Machern (sofern sie noch am Leben sind 
und anwesend waren) wie mit dem Publikum.

Jean-Marie Straub und Danièle Huillet waren bereits 1968 mit Chronik der 
Anna Magdalena Bach im Wettbewerb der Berlinale vertreten, der auf 16mm und 
in Farbe gedrehte Les yeux ne veulent pas en tout temps se fermer ou Peut-être 
qu’un jour Rome se permettra de choisir à son tour (Othon) (BRD/I 1970) ist 
allerdings noch ein ganzes Stück sperriger und radikaler als der drei Jahre zuvor 
bereits polarisierende Schwarz-Weiß-Film. Corneilles Text über den römischen 
Herrscher Othon, in voller Länge von kostümierten Darstellern an Originalschau-
plätzen im heutigen Rom stakkatoartig vorgetragen, mit Straßenlärm als Hinter-
grundgeräusch, ist ein schwer zu konsumierendes wie universelles Stück über 
Macht und die Parallelität von Gegenwart und Vergangenheit. Gezeigt wurde ein 
sehr sorgfältig farbbestimmtes Digitalisat von diesem wichtigen Film, der lange 
Zeit nur noch in rotstichigen Kopien vorlag (siehe Filmblatt, Nr. 63, Herbst 2017, 
S. 106).

Mit Helke Sanders Eine Prämie für Irene (1971) – gezeigt in einer gut erhal-
tenen 16mm-Kopie – war ein wichtiger Film des feministischen Kinos vertreten. 
Auf der Grenze zwischen Dokumentar- und Spielfilm schildert Sander den Alltag 
der Fabrikarbeiterin Irene. Dem damaligem Infoblatt zufolge kann man daran 
drei Dinge sehen: „a) Wie ist die Frau im Betrieb der kapitalistischen Ausbeu-
tung unterworfen? b) Wie wird die Frau vom Mann unterdrückt, was nicht auf 
den Hauptwiderspruch zurückzuführen ist. c) Wie werden die Frauen zu reaktio-
närem Verhalten den Kindern gegenüber gezwungen?“ Was auf den ersten Blick 
dogmatisch verstaubt klingen mag, stellt sich im Kino allerdings als ein noch 
heute funktionierender Film mit der Musik von Ton Steine Scherben heraus, der 
nicht in den politischen Diskursen seiner Zeit stecken geblieben ist und am Ende 
in einem wunderbar anarchistischem Moment des Widerstands gipfelt: Die Arbei-
terinnen zerstören die Kamera, mit der sie in der Fabrik überwacht werden, der 
Chef schaut hilflos auf die dunkel werdenden Monitore. Mit Sander war auch die 
erste Absolventin der 1966 gegründeten Deutschen Film- und Fernseh akademie 
Berlin im Forum vertreten. Anders als ihre Kommilitonen Harun Farocki und 
 Hartmut Bitomsky hatte sie ihr Studium regulär abgeschlossen und gehörte nicht 
zu jenen Studenten, die im November 1968 von der Hochschule relegiert wor-
den waren. Mit Eine Sache, die sich versteht (15 mal) (1971) zeigten die bei-
den späteren Essayfilmer ihren zweiten marxistischen Lehrfilm, finanziert vom 
Kuratorium junger deutscher Film. Der Titel bezieht sich auf die in 15 Episoden 
versuchte Aufbrechung von als selbstverständlich erachteten Gesellschafts- und 
Wirtschaftsmechanismen, inhaltlich im Geiste von Marx, dramaturgisch und ge-
stalterisch im Sinne von Brechts epischem Theater; oder wie es die Filmemacher 
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damals im Infoblatt ausdrückten, sie wollten „einen Gehenden über das Gehen so 
nachdenken zu lassen, daß er hinfällt.“ Eine Sache, die sich versteht (15 mal) 
gehört sicherlich zu denjenigen Filmen im Programm, die heute vor allem als 
historisches Dokument des damaligen Zeitgeistes und als Übergangsfilm in den 
Werkzusammenhängen ihrer Macher angesehen werden sollten. Immerhin gab es 
in diesem Jahr keine „enorm lustige Stunde“ in einer ausverkauften Vorstellung 
„kurz vor Mitternacht“, wie damals in einer Rezension in Der Abend berichtet wur-
de – der Film lief früher, war auch nicht ausverkauft und es wurde auch wenig 
gelacht; von einer „primitiven Moritat“ war damals ebenso zu lesen wie von „un-
freiwilliger Komik“. Es überrascht nicht, dass Bitomsky heute wie damals nicht 
zur anschließenden Diskussion erschien – der 2014 verstorbene Farocki wollte zu 
Lebzeiten nicht an den Film erinnert werden.

Mit Rosa von Praunheims Nicht der Homosexuelle ist pervers, sondern die 
 Situation, in der er lebt (1971) hatte zudem ein zentraler Film des queeren Film-
schaffens  – das damals allerdings noch nicht so hieß  – seine Premiere im ers-
ten Forum der Berlinale. Ebenfalls in exemplarischen Situationen schildert von 
Praunheim die stereotypen Vorstellungen, die sich eine Heterogesellschaft von 
der homosexuellen Minderheit macht, bewusst dilettantisch inszeniert und ge-
spielt: „Wir wollten keinen verlogenen Anpassungsfilm machen, der den Homo-
sexuellen als meist männlichen, adrett sauberen Burschen zeigt, der mit einem 
Freund seit dreißig Jahren glücklich und unauffällig beieinander wohnt“, heißt 
es im Infoblatt, und von Praunheim ergänzte dort: „Den Kitsch von heute bemer-
ken wir noch nicht, aber der von gestern paßt viel besser zu uns.“ Dem Bayeri-
schen Rundfunk war der Film zu radikal, als einzige ARD-Anstalt klinkte er sich 
im Folgejahr aus der Fernsehausstrahlung aus; auf den Bildschirmen der Bundes-
republik war das Thema aber immerhin angekommen.

Auch der Skandalfilm des Jahres 1970, Michael Verhoevens o.k., der zum Ab-
bruch der Berlinale geführt und damit die Reformierung des Festivals ermöglicht 
hatte, wurde gezeigt, in einer neuen digitalen Restaurierung des Film museums 
München.

Abgesehen von den deutschen Beiträgen verdeutlichte das Jubiläumspro-
gramm, welche rezeptions- und kinogeschichtliche Relevanz diese Festivalsek-
tion von Anfang an hatte  – ob sie sie heute noch hat, muss an anderer Stelle 
diskutiert werden. Sie kam ihr nicht zuletzt dadurch zu, dass die Freunde der 
Deutschen Kinemathek zahlreiche Filme im Anschluss an das Festival in den 
nichtkommerziellen Verleih übernahmen, wovon vor allem die in jener Zeit ent-
stehenden Kommunalen Kinos profitierten; und weshalb manch ein Film über-
haupt nur überlebt hat, wie bspw. im Programmheft in Bezug auf den antikolo-
nialen Film Monangambeee (Algerien 1969) von Sarah Maldoror erläutert wird 
(S. 225ff).

Heute als Klassiker des Weltkinos geltende Filme waren im ersten Forums-
jahr vertreten, so Dušan Makavejevs frivoler Essay W. R. – Misterije Organizma 
(YU/BRD 1971) über das Verhältnis von Kommunismus und Sexualität, Theo 
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 Angelopoulos’ in der Gegenwart der griechischen Militärdiktatur erzählte Ge-
schichte von Klytaimnestras Gattenmord Anaparastasi (GR 1970) oder Nagisa 
Oshimas bildgewaltige und bühnenhafte Untergangserzählung einer japanischen 
Familiendynastie nach dem Zweiten Weltkrieg Gishiki (J 1971); weniger kino-
revolutionär hingegen Jean Eustaches feine ethnographische Studie Le Cochon 
(F 1970, Co-R: Jean-Michel Barjol) aus dem ländlichen Frankreich, die nichts als 
die in schwarz-weiß gefilmte bäuerliche Schlachtung und Verarbeitung eines 
Schweins zeigt. Mit Soleil Ô (Mauretanien/F 1970) und Mes Voisins (F 1971) – 
ein weiterer Film, der nur in der Sammlung des Arsenals überlebt hat – des aus 
Mauretanien stammenden Regisseurs Med Hondo waren wichtige Arbeiten des 
postkolonialen Kinos vertreten, ebenso wie Black-Power-Filme aus den USA, de-
ren Titel bereits Bände sprechen: Angela – Portrait of A Revolutionary (USA/F 
1971, R: Yolande du Luart) über die Aktivistin Angela Davis, Eldridge Cleaver, 
Black Panther (F/Algerien 1970, R: William Klein) oder auch The Murder of 
Fred Hampton (1971, R: Howard Alk), ein noch heute wütend machender Gegen-
öffentlichkeitsfilm über staatliche Gewalt und den aufgedeckten Polizei-Mord am 
Black-Panther-Aktivisten Fred Hampton.

Gerade diese letztgenannten Filme erlauben nicht nur einen wichtigen Gegen-
wartsbezug, sondern boten in filmhistorischer Hinsicht auch eine interessan-
te Vergleichsmöglichkeit zur Darstellung von Afroamerikanern im klassischen 
Hollywood-Kino der Retrospektive. Dies umso mehr, als King Vidor für seine Zeit 
tatsächlich in Anspruch nehmen kann, fortschrittliche Bilder auf die Leinwand 
gebracht zu haben, die im Vergleich zu den emanzipatorischen Arbeiten des 
Black-Cinema der 1970er Jahre aber nichtsdestotrotz hoffnungslos reaktionär 
wirken: Seien es die befreiten Sklaven im Südstaatenmelodram So Red the Rose 
(1935), die zunächst plündernd über alles herfallen und von Müßiggang träu-
men, um nach einer Ansprache der jungen Hausherrin reumütig singend zu ihren 
einstigen Besitzern zurückzukehren, oder die mittlerweile als Baumwollbauern 
arbeitende übernächste Generation in Hallelujah (1929), die sich zunächst von 
Frauen und Geld verführen lässt, um schließlich ihr Heil in Gottesglauben und 
Gospelgesang zu finden  – beides als Formen des Orgiastischen inszeniert. Wie 
Lisa Gotto in ihrem ausführlichen Beitrag zu diesem Film in der schön gestalteten 
Begleitpublikation ausführt, war vor allem Hallelujah ein langjähriges Herzens-
projekt von Vidor, das ihm trotz aller Progressivität oftmals nostalgisch verklärt 
und paternalistisch geriet und viele Möglichkeiten der angestrebten realisti-
schen Darstellung der Lebensumstände in den Südstaaten verschenkt.

In seinem Stummfilm The Crowd (1928), der die Angestelltenwirklichkeit im 
New York der Roaring Twenties thematisiert, gelang ihm diese Gratwanderung 
deutlich besser, ebenso wie in seinem Weltkriegs-Epos The Big Parade (1925). 
Das ästhetisch eher auf Naturalismus ausgerichtete Hollywood-Stummfilmkino 
Vidors bot damit auch eine interessantes Gegenstück zu Paul Lenis Das Wachs-
figurenkabinett (1924), dessen von der Deutschen Kinemathek durchgeführte 
digitale Restaurierung auf der Berlinale ihre Premiere erlebte. Vor allem die Farb-
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gebung von Lenis expressionistischem Klassiker ist herausragend im Vergleich 
zu bisherigen analogen Restaurierungen; neues Material des nur in Exportfas-
sungen überlieferten Films konnte bei den Recherchen leider nicht gefunden 
werden. Schwedische Zensurunterlagen geben zumindest neue Hinweise auf die 
deutsche Premierenfassung, deren Rekonstruktion aufgrund der Materiallage 
aber weiterhin sehr spekulativ wäre; denkbar sei immerhin eine Studienfassung, 
wie Projektleiterin Julia Wallmüller erläuterte.

Für die von arte  – wo der Film am 24.  Februar ausgestrahlte wurde  – in Auf-
trag gegebene musikalische Begleitung wurden drei Komponisten engagiert, um 
den drei Episoden des Films eine jeweils eigene Anmutung zu geben, allerdings 
bei genauer Vorgabe der zur Verfügung stehenden Instrumente. Ein Konzept, das 
zumindest in der Rahmenerzählung im Panoptikum (Musik: Bernd Schultheis) 
gut funktionierte, wo der von Wilhelm Dieterle gespielte Dichter den Auftrag er-
hält, Geschichten über die dort ausgestellten Wachsfiguren zu erfinden, und in 
den Episoden zu Iwan der Schreckliche (Conrad Veidt; Musik: Jan Kohl) und Jack 
the Ripper (Werner Kraus; Musik: Schultheis). Die elektroakustischen Klänge von 
Olav Lervik in der orientalischen Geschichte um Harun al Rashid (Emil Jannings) 
negieren leider oftmals den Witz der Erzählung. Maud Nelissens und Richard 
 Siedhoffs Musikbegleitungen zu den King-Vidor-Filmen waren dagegen weitaus 
näher und feinfühliger an den Eigenarten der jeweiligen Filme ausgerichtet. Auf 
den bei absolut MEDIEN erschienen DVD- und Blu-ray-Editionen von Das Wachs-
figurenkabinett ist eine alternative, von Siedhoff komponierte Musik enthal-
ten. (ausführliche Rezension folgt)

Wie 1971 völlig stumm wurde hingegen Alexander Medvedkins später Stumm-
filmklassiker Schastye (UdSSR 1935) im Rahmen des Jubiläumsprogramms des 
Forums gezeigt. Nur das gedämpfte Rattern des Projektors war im großen Saal 
der Akademie der Künste zu hören; eine fern klingende Erinnerung an das immer 
seltener werdende analoge Kino.

� Karin Herbst-Meßlinger, Rainer Rother (Hg.): King Vidor. Berlin: Bertz + Fischer, 
255 Seiten, Abb.
ISBN 978–3-86505–265–0, € 29,00
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DVD-Editionen

� Eduard Schreiber. Essayfilmer der DEFA. Hg. v. Ralph Eue. Abhängig 
(DDR 1983, R: Eduard Schreiber) / Radnóti (DDR 1984, R: Eduard  Schreiber) / 
 Wissen Sie nicht, wo Herr Kisch ist? (DDR 1985, R: Eduard Schreiber) / The Time 
is now (DDR 1987, R: Eduard Schreiber) / Rückfällig (DDR 1988, R:   Eduard 
Schreiber) / Spuren (DDR 1989, R: Eduard Schreiber) / Östliche Land-
schaften (D 1991, R: Eduard Schreiber). DVD. Codefree, PAL, Farbe + s/w,  
222 Min. Fridolfing: absolut MEDIEN 2019.
ISBN 978-3-8488-8029-4, € 14,90

In der Werkausgabe zum Scha;en des Filmemachers Eduard Schreiber werden sie-
ben Filme herausgegeben, die einen guten Einblick in die komplexe Arbeit des 
Regisseurs ermöglichen. Schreiber, der Literaturwissenschaft studiert hatte, kam 
über Umwege zum dokumentarischen Film. Seit den 1970er Jahren fertigte er im 
DEFA-Dokumentarfilmstudio, wo er zur Produktionsgruppe „E;ekt“ gehörte, Fil-
me an. Auch über das Jahr 1990 und das Ende der DEFA hinaus konnte  Schreiber 
seine Regietätigkeit fortsetzen. Die Werkausgabe enthält sechs Filme aus den 
1980er Jahren. Auf Schreibers Arbeit nach dem Ende der DDR verweist nur der 
letzte, noch in der DEFA-Studio für Dokumentarfilm GmbH entstandene Film 
 Östliche Landschaften. Die Produktionen folgten direkt aufeinander, die einzi-
ge Lücke bildet Ich war ein glücklicher Mensch (DDR 1990), Schreibers erster 
Film nach den Umbrüchen in der DDR. Dieser ist nicht in der Edition zu finden, da 
explizit nur Filme enthalten sind, die fürs Kino gedreht wurden. Zusätzlich zu den 
Filmen gibt es kein Bonusmaterial. 

Der Dokumentarfilm Abhängig stellt eine der ersten filmischen Auseinander-
setzungen mit dem Thema Alkoholkrankheit in der DDR dar. Zwar war das Problem 
des Alkoholismus in der Gesellschaft präsent, dennoch wurde es in den 1980er 
Jahren noch weitgehend tabuisiert. Vor diesem Hintergrund ist die vorsichtige 
Annäherung Schreibers an das Thema zu verstehen. Sein Film zeigt sowohl Hel-
fer als auch Betroffene eines Sozialprogramms in der Rostocker Neptunwerft, 
deren alkoholkranke Mitarbeiter durch Medikamente und Gesprächstherapien 
unterstützt werden sollen. Der Betrieb ist ein typischer Drehort, da häufig Ar-
beitsprozesse der Protagonisten in DEFA-Dokumentarfilmen abgebildet werden. 
Thematisiert werden unter anderem die Konsequenzen von Alkoholismus auf das 
Verhalten am Arbeitsplatz und Auseinandersetzungen unter Kollegen. Obwohl 
Schreiber durchaus kritische Momente aufnimmt, bestimmen Solidarität und 
letztendlich die Einsicht der Betroffenen die Stimmung des Films.

Fünf Jahre später zeichnet Schreiber in Rückfällig ein schärferes Bild. Er be-
richtet über Alkoholkranke – vorrangig Männer – und hält dabei ihre Isolation, 
langfristige Konsequenzen und das Rückfallrisiko fest. Schreiber tritt mit den 
Menschen in einen Dialog und lässt sie über ihre Lage sprechen. Gleichzeitig 
wird die Zugänglichkeit von Alkohol ungeschönten Bildern der Ausnüchterung 
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 gegenübergestellt. Als exemplarisches Beispiel für die Folgen des Alkoholkon-
sums wird eine Gruppe grölender Fußballfans in den Blick genommen. Nicht 
mehr zu sehen ist in diesem Zusammenhang eine Szene, in der ein Polizist sei-
nen Schlagstock gegen einen jungen Mann einsetzt. Die wenigen Bilder dieser 
Konfrontation musste Schreiber aus seinem Film entfernen, da dieser sonst nicht 
abgenommen worden wäre. Das einzige Relikt der Polizeigewalt bleibt das über-
raschte und aufgebrachte Gesicht eines jungen Mannes, der sich nach dem Schla-
genden umdreht. Besonders in Bezug auf Schreibers Gegenwartsbeobachtungen 
der 1980er Jahre ist zu bedauern, dass der Edition kein Booklet mit vertiefenden 
Informationen beiliegt. 

Neben Auseinandersetzungen mit der aktuellen Gesellschaft schuf Schreiber 
Künstlerporträts, die sich durch eine ganz eigene Atmosphäre auszeichnen. So 
beschäftigte sich Schreiber eindringlich mit den Räumen, in denen seine Prota-
gonisten gelebt haben. Er bindet vielschichtig Archivmaterial ein, das er zum Teil 
akribisch von der Kamera abtasten lässt. Besonders über die Musik verleiht er 
den Situationen Leben und ein Gefühl für die Ereignisse, während die Geschich-
ten seiner Akteure eingesprochen werden.

Radnóti beginnt mit eindrücklichen Kamerafahrten durch eine Landschaft, die 
sich als letzte Ruhestätte des 1944 auf dem Marsch nach Deutschland ermordeten 
Dichters Miklós Radnóti entpuppt. In seinem Film versucht Schreiber nicht nur 
Leben und Werk von Radnóti, sondern auch seiner Zeit gerecht zu werden. Dabei 
stehen sich gegensätzliche Bilder von Zwangsarbeit, Stadtleben und ruhiger Na-
tur gegenüber. 

Eine ähnliche Atmosphäre herrscht in Wissen Sie nicht, wo Herr Kisch ist? Die 
Kamera folgt einem Mann mit Hut und langem Mantel durch ein düsteres und ver-
winkeltes Prag. Die Figur eilt stellvertretend für den Publizisten Egon Erwin Kisch 
mit schweren, widerhallenden Schritten durch die engen Passagen. Mit Kisch 
hatte sich Schreiber bereits in seiner Dissertation befasst. Der Film skizziert das 
bewegte Leben Kischs, immer darauf bedacht, einen Eindruck der gesellschaft-
lichen Umstände zu vermitteln. 

Auch in Spuren ist der Protagonist ein Künstler. Jedoch erzählt Schreiber nicht 
primär die Geschichte des Schauspielers Michael Brandt, vielmehr stellt er die 
Frage nach dem, was aus der Zeit des Nationalsozialismus noch sichtbar ist. Der 
Regisseur vereint Bilder der Deckensprengung des sogenannten ‚Hitlerbunker‘ 
1989 mit Archivmaterial aus dem Jahr 1938 und Aufnahmen von Brandt.  Michael 
Brandt, der am Theater des jüdischen Kulturbundes tätig war, spricht seine da-
maligen Rollen. Er bildet das Scharnier zwischen zwei Zeitebenen und ist Teil der 
Suche nach Spuren des Vergangenen. Der Film hält eine Momentaufnahme im 
Umbruch von 1989 fest, die sowohl auf das Vergangene als auch auf die Gegen-
wart gerichtet ist.

The time ist now gestaltet sich ebenfalls als Suche. Allerdings geht es hier 
um die aktuelle Bedeutung von Frieden und Krieg in der angespannten politi-
schen Situation Mitte der 1980er Jahre. Die Materialsammlung ist ein Dokument 
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der Ängste und Hoffnungen jener Zeit sowie ein Pamphlet für die Abrüstung. 
 Schreiber arbeitet intensiv im Dialog mit einem ambivalenten Personenkreis und 
schafft eine Collage mit differenzierten Facetten über den Frieden als Perspektive 
im Kalten Krieg. 

Ein starker Kontrast dazu ist der essayistische Film Östliche Landschaften. 
Unter diesem Titel vereint Schreiber eine Aneinanderreihung von Aufnahmen ei-
ner ausladenden Müllhalde. Die Öde aus Müll wird gelegentlich unterbrochen von 
grellen Farben. Zu sehen sind aufsteigende Vogelschwärme und vereinzelt Men-
schen: Letztere trennen sich von nutzlos gewordenem Besitz oder sammeln das 
von anderen Gebrauchte wieder auf. Dabei bleiben die erstaunlichsten Gegen-
stände zurück, für die es nun keine Verwendung mehr gibt. Der Film kommt ohne 
Gespräche und ohne Kommentar aus. Charakteristischerweise setzt  Schreiber mit 
Musik in diesem ironischen und melancholischen Film die entscheidenden Ak-
zente. (Sinja Gerdes)

� Peter Lilienthal Archiv 1. 4 DVDs. Regionalcode 2. Enthält: Dear Mr. Won-
derful (BRD 1982), 111 Minuten, Farbe, Sprache: Englisch, Deutsch. Das Autogramm 
(BRD 1984), 90 Minuten, Farbe, Sprache: Deutsch. David (BRD 1979), 122 Minuten, 
Farbe, Sprache: Deutsch. Eine Sprache für Freunde – Leben und Werk von Peter 
Lilienthal (D 2019, R: Johannes Kagerer), 77 Minuten, Farbe, Sprache: Deutsch. 
Booklet mit Informationen zu den Filmen und einem Essay von Michael Töteberg. 
Hamburg: Lighthouse Home Entertainment 2019.
€ 29,99

Am 27. November 2019 feierte der Regisseur Peter Lilienthal seinen 90. Geburts-
tag. In der Akademie der Künste Berlin, deren Mediensektion Lilienthal von 1984 
bis 1996 vorstand, fand bereits Ende Oktober eine Archiverö;nung mit einem 
Abend für Lilienthal statt, gefolgt von der Au;ührung seines Films David (1979). 
David ist auch auf der vorliegenden DVD-Edition enthalten, ebenso wie Dear Mr. 
Wonderful (1982) und Das Autogramm (1984), die im Anschluss an die Archiv-
erö;nung im Kino Arsenal in Berlin in einer kleinen Werkschau zu sehen waren. 
Alle drei Filme sind Produktionen von Joachim von Vietingho;, die bereits seit 
2013 in digitaler Form vorliegen und auch über die Streamingportale alleskino.de 
(an dem von Vietingho; beteiligt ist) und filmfriend.de zugänglich sind.

Weitere DVD-Editionen wurden am Abend in der Akademie der Künste angekün-
digt. Zu erwarten ist demnach die Veröffentlichung der 2019 digitalisierten Filme 
Malatesta (1970), Es herrscht Ruhe im Land (1975), Der Aufstand (1980), Das 
Schweigen des Dichters (1986) und Der Radfahrer von San Cristóbal (1988), 
die von der Deutschen Kinemathek für die Kinoaufführung verliehen werden.

Wünschenswert wäre darüber hinaus, die frühen Fernseharbeiten  Lilienthals 
aus den 1960er Jahren zugänglich zu machen, die seit 2015 unter anderem 
in der Filmreihe „Aus dem Fernseharchiv“ im Zeughauskino des Deutschen 
 Historischen Museums in Berlin zu sehen waren und Lilienthals einstigen Ruf 
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eines Fernseh-Avantgardisten wieder ins Gedächtnis brachten. Vielen galt er be-
reits zu einem Zeitpunkt als Hoffnungsträger für einen neuen deutschen Film, 
als die  Oberhausener ihr 1962 gemachtes Versprechen erst noch einlösen muss-
ten. Nach Malatesta und Die Sonne angreifen (1971) gab es einen Bruch in 
 Lilienthals Ästhetik und Erzählweise, die Filme wurden narrativ gradliniger, in-
haltlich politischer und in ihrer Gestaltung konventioneller; zudem entstanden 
mehr dokumentarische Arbeiten.

In den 1960er und 1970er Jahren war Lilienthal einer der bekannten Regis-
seure des Neuen Deutschen Films, dabei aber auch stets ein Außenseiter. Er 
gewann zahlreiche Deutsche Filmpreise und mit David den Goldenen Bären der 
Berlinale, den zweiten Hauptpreis für einen deutschen Regisseur überhaupt  – 
nach  Robert Siodmak, der 1955 für Die Ratten ausgezeichnet worden war. Wie 
 Siodmak war Lilienthal ein jüdischer Re-Migrant – er floh mit seiner Familie 1939 
vor den  Nationalsozialisten nach Uruguay und kehrte 1956 in seine Geburts-
stadt Berlin zurück. Im Jahr nach der Ausstrahlung der amerikanischen Fern-
sehserie  Holocaust war die auf Memoiren beruhende Überlebensgeschichte des 
Rabbinersohns  David im nationalsozialistischen Berlin kein Überraschungsge-
winner. Im Gespräch mit Johannes Kagerer in der Dokumentation Eine Sprache 
für  Freunde – Leben und Werk von Peter Lilienthal, die im Bonusmaterial ent-
halten ist, erzählt  Lilienthal, wie es ihm unmöglich war, für David filmisch nach 
Auschwitz zu gehen – mehr als die Szene, in der Davids Eltern in ein Sammellager 
in Berlin kommen, konnte er aus emotionalen Gründen nicht zeigen. Bei all dem 
Schrecklichen, was erzählt wird, den Schikanen, Unterdrückungen und dem Zer-
fall der Familie, endet der Film nach Davids Abreise in Richtung Österreich mit 
ein paar Fotos, die bezeugen, dass er es zuletzt nach Israel geschafft hat – keine 
lange abenteuerliche Fluchtgeschichte, kein langer Erklärtext, die knappen Bil-
der genügen und zeugen umso mehr von Lilienthals feinem Humanismus. Es war 
sein letzter in Deutschland gedrehter Spielfilm, danach arbeitetet er in Latein-
amerika, aber auch in den USA und in Israel.

Dear Mr. Wonderful (1982) spielt in New York und wirkt ein wenig wie die sanf-
te Version eines Martin-Scorsese-Films. Das liegt auch daran, dass Lilienthal Joe 
Pesci für die Hauptrolle engagierte, der zwei Jahre zuvor mit Raging Bull bekannt 
geworden war und in den darauffolgenden Jahrzehnten vor allem in Mafia rollen 
brillierte. Hier spielt er Ruby, den so gutherzigen wie starrköpfigen jüdischen Be-
sitzer einer Bowlingbahn, die einem Immobilienprojekt im Weg steht. Allabend-
lich tritt er als eine Art Möchtegern-Sinatra auf – eine Rolle, die sich an Pescis ei-
genen Werdegang anlehnt, bevor ihn Scorsese entdeckte. Anrührend ist vor allem 
eine Szene, in der der Sänger Tony Martin für ein Fotoshooting auf der Bowling-
bahn auftaucht, aber vor dem Ende der ihm gewidmeten Gesangsnummer wieder 
aufbrechen muss; Ruby bricht die Performance ab. Es sind warmherzige Blicke auf 
Menschen mit all ihren Fehlern, die das Kinoschaffen Lilienthals ausmachen. 

Wie in einem Scorsese-Film ist auch die Bildgestaltung von Dear Mr. Wonder-
ful, die von Michael Ballhaus stammt, der hier zum ersten Mal in den USA drehte 
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und in den folgenden Jahren den Look von Scorseses Werk prägen wird, in Filmen 
wie After Hours (1985), The Color of Money (1986) und Goodfellas (1990).

Bei Lilienthals Das Autogramm (1984) stand Ballhaus erneut hinter der 
 Kamera – die Arbeitsbeziehung der beiden reicht bis in die Anfänge ihrer  Karrieren 
beim Südwestfunk in Baden-Baden Anfang der 1960er Jahre zurück. Das Auto-
gramm ist in einem nicht näher benannten südamerikanischen Land angesiedelt, 
in dem das Militär herrscht, eine „Parabel über Anpassung und Widerstand, über 
die Rolle des Künstlers in der Diktatur“, wie Michael Töteberg im Booklet schreibt 
(S. 14). Der Künstler ist ein Bandoneon-Spieler, der sich weigert, einem Militär 
ein Autogramm zu geben und eine Kette der – bereits latent schwelenden – Ge-
walt auslöst. Es ist Lilienthals dritter in Lateinamerika angesiedelter (wenn auch 
in Portugal gedrehter) Film, der wie viele dieser Arbeiten, etwas Allgemeingülti-
ges über Gewaltherrschaften aussagt. Eher irritierend ist dabei, dass der in einem 
spanischsprachigen Land spielende und mit internationaler Besetzung aufwar-
tende Film nur in einer deutschen Sprachfassung vorliegt. 

Die nun veröffentlichten Digitalisierungen sind in ordentlicher Qualität durch-
geführt. Das DCP von David wirkte im Kino allerdings mitunter überscharf und vor 
allem in den Innenszenen oft künstlich in den Farben, mal zu hell, mal flau in der 
Lichtbestimmung (als ob der Film mit einer durchgängigen Lichtbestimmung ab-
getastet worden wäre). Die auf der DVD enthaltene Fassung von Das Autogramm 
dürfte im Kino ähnlich wirken, Dear Mr. Wonderful wahrscheinlich stimmiger 
und „filmischer“. Dass Filme aus der Zeit nicht farbstabilen Filmmaterials durch 
die Digitalisierung aber überhaupt erst wieder adäquat vorgeführt werden kön-
nen, ist sehr zu begrüßen.

Der im Bonusmaterial enthaltene Interviewfilm Eine Sprache für  Freunde – 
Leben und Werk von Peter Lilienthal von Johannes Kagerer ist in 26 Kapi-
tel gegliedert, wodurch die Erzählung etwas sprunghaft ist. Die Arbeitsweise 
scheint darin bestanden zu haben, mit der Kamera noch einmal Essenzen aus 
vorangegangenen längeren Gesprächen aufzuzeichnen; Lilienthal fragt sich 
immer wieder beim Nachdenken über die Fragen des weder hörbaren noch 
sichtbaren Interviewers: „Und das in Kurzform?“ Es ist dennoch sehr bewe-
gend, dem fast 90-jährigen Lilienthal beim Erinnern zuzuhören und zuzuse-
hen, vor allem wenn er über sich selbst spricht, über seine Meinungen, seine 
Haltungen, seine Erfahrungen in einem langen Leben. Um die Ausführungen 
zu seinem Werk zu verstehen, ist Vorwissen nötig; man erfährt andererseits 
wenig, was man nicht bereits woanders hätte nachlesen können, sei es in Beat 
Prassers Gesprächsband Aufbruch ins Jetzt. Der Neue Deutsche Film (Basel 2019) 
oder auch in Michael  Tötebergs Peter Lilienthal. Befragung eines Nomaden 
(Frankfurt am Main 2001). Töteberg hat zudem den Essay für das Booklet der 
DVD-Edition verfasst, ein Text, der auf der Einleitung seines Buches aufbaut. 
Man darf hoffen, dass nach dieser ersten DVD-Edition, die ein guter Anfang 
ist, auch weitere Teile von Lilienthals reichhaltigem Werk zugänglich gemacht 
werden. (Frederik Lang)
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Besprechungen

� Karl Sierek: Der lange Arm der Ufa: Filmische Bilderwanderung zwischen 
Deutschland, Japan und China 1923–1949. Wiesbaden: Springer VS 2018, 
604 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-658-19037-8, € 79,99

Mit Der lange Arm der Ufa legt Karl Sierek eine erste gründliche und höchst an-
spruchsvolle transkontinentale Filmgeschichte über die Beziehungen zwischen 
Deutschland, Japan und China im Zeitraum von 1923 bis 1949 vor. Protagonist 
des mehr als 600 Seiten dicken Buches über Filmwanderungen und Filmaus-
tausch ist der japanische Filmgeschäftsmann Kawakita Nagamasa (1903–1981), 
der einen Teil seiner Kindheit und seines Studiums in China verbrachte und 1923 
nach Deutschland ging. Hier entwickelte er sich zu einer zentralen Figur im Ver-
hältnis der drei Länder, weshalb Sierek seine Studie auch „das Kawakita-Projekt“ 
(S. 545) nennt. Seit den frühen 1930er Jahren war Kawakita der wesentliche Ge-
stalter einer neuen Filmachse Berlin-Tokio: Mit der von ihm gegründeten Firma 
Towa führte er zahlreiche deutsche und europäische Filme nach Japan und China 
ein; der Export in die andere Richtung verlief dagegen schleppend. Aufbauend 
auf umfangreichen Archivrecherchen in Deutschland, Japan und China rekons-
truiert Sierek diese komplexe und vielseitige Geschichte bis ins Detail. 

Das Erlebnis, das sein Leben veränderte, hatte Kawakita bei einem Theater-
besuch in Hamburg. Die dortige Madame Butterfly-Inszenierung präsentierte ein 
ihm so unerträgliches Zerrbild von Japan, dass er seine Aufgabe fortan in der För-
derung der Völkerverständigung und Kulturvermittlung sah. Als geeignetes Mit-
tel erschien ihm dabei der Film. Zugute kam ihm nach der Gründung der Towa im 
Jahr 1928, dass die deutsche Filmindustrie ihren Marktanteil in Ostasien steigern 
und dort mit amerikanischen Filmen konkurrieren wollte. So schloss die Towa 
1929 einen Vertrag mit der Ufa ab und brachte Filme wie Mädchen in Uniform 
(1931) und Der Kongress tanzt (1931) in Japan heraus, später auch die beiden 
Olympia-Filme von Leni Riefenstahl. Doch die Towa beschränkte ihre Aktivitäten 
nicht auf Japan, sondern importierte durch ihre Außenstelle in Shanghai auch 
europäische Filme nach China und prägte so die chinesische Filmkultur und Me-
dienpolitik nachhaltig. Nach dem japanischen Angriff auf Shanghai 1932 kam 
Kawakita wegen Spionageverdachts kurzzeitig in Haft; die Towa-Shanghai wurde 
geschlossen. Erst 1939 konnte  Kawakita seine Arbeit in Shanghai fortsetzen: Vom 
japanischen Militär bekam er den Auftrag, eine „großostasiatische Wohlstands-
sphäre“ auch für den Film zu etablieren. 

Das Kino erscheint bei Sierek als Schauplatz von Medien- und Machtpolitik im Zu-
sammenhang mit der Japanischen Okkupation Mandschukuos 1932 und dem Zwei-
ten Sino-Japanischen Krieg von 1937 bis 1945. Kawakita entschied sich in dieser 
Phase gegen seine kosmopolitischen und sinophilen Neigungen und unterstützte 
die Kolonialisierung und Eroberung Chinas durch das japanische Militär tatkräftig. 
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Wie Film und Kino politisch instrumentalisiert wurden, zeigt sich dabei besonders 
an seinem ersten deutsch-japanischen Gemeinschaftsfilm, Die  Tochter des Samurai 
(1937), der zugleich ein Beispiel für kokusaku eiga (Filme der nationalen Politik) 
ist, ein Genre, das eng mit der japanischen Kriegswirtschaft und -politik in Ostasien 
verbunden war. Der Film, bei dem der Regisseur Arnold Fanck mit dem japanischen 
Regisseur Itami Mansaku zusammenarbeitete, dreht sich um einen Japaner, der in 
Deutschland studiert und dann zurückkehrt, sich aber erst nach einer dramatischen 
Entwicklung wieder in die ihm vorbestimmte traditionelle Rolle einfindet. Am Ende 
zieht Teruo mit seiner japanischen Frau in die Mandschurei, um neue Erde für  Japan 
zu beackern. Damit unterstützt der Film die nationalistische und expansionistische 
Ideologie des „Volk ohne Raum“. Eingehend reflektiert Sierek die Bedeutung als 
pan asiatischer Propaganda- und Kolonialfilm, der das Überlaufen Kawakitas, des 
früheren Förderers einer transkontinentalen Bilderwanderung, zum Faschismus 
markierte; Kawakita handelte aus Opportunismus, nicht aus Fanatismus. 

Die Zusammenarbeit von Fanck und Itami bei Die Tochter des Samurai erwies 
sich als äußerst schwierig. Das Resultat war ein Doppelfilm mit ungefähr gleichem 
Plot, aber unterschiedlicher ideologischer Ausrichtung. Dass Fancks Film damit 
endet, dass die unerwünschte Ehe zwischen einem Japaner und einer Deutschen 
unterbleibt, widersprach nämlich Kawakitas völkerverbindender Vorstellung ei-
ner Affinität der beiden Kulturen. Sierek wirft Fanck daher Desinteresse am erns-
ten Dialog zwischen den Kulturen sowie Militarismus, Rassismus und Sexismus 
vor. Nicht genug damit, er sieht in Fancks Drehbuch das Plagiat eines Romans von 
Sugimoto Etsu Inagaki. Trotz der Meinungsverschiedenheiten arbeiteten Fanck 
und Kawakita danach noch bei mehreren Kulturfilmen zusammen – einem Genre, 
das Kawakita nach Japan bringen wollte. Während man nicht allen Schlüssen von 
Siereks Bildanalyse folgen mag, ist seine Produktions- und Rezeptionsgeschich-
te des Doppelfilms höchst interessant, zumal Itamis Version Atarashki Tsuchi 
(Neue Erde) nur im Archiv in Japan zu sichten ist und Sierek mit dem Vergleich 
beider Versionen Neuland betritt. 

Sierek zieht eine Parallele zwischen dem fiktiven Filmhelden Teruo in Die 
 Tochter des Samurai und dem Leiter des Man’ei Studios in Mandschukuo, dem 
Japaner Amakasu Masahiko. Beide waren Technokraten, die aus Deutschland 
zurückkehrten und in China als Repräsentanten des japanischen Kolonialismus 
auftraten. Man kann Kawakita als Dritten in diesem Bunde betrachten. Amakasu 
kannte die deutsche Filmwirtschaft seit einem dreijährigen Aufenthalt in Europa 
und durch Besuche in Babelsberg und in Cinecittà, nach dessen Muster er das 
Man’ei Studio aufbaute. Wie Amakasu in Mandschukuo übernahm Kawakita in 
Shanghai 1939 die Aufgabe, die chinesische Filmindustrie umzustrukturieren, 
und baute dafür die wirtschaftlich, aber auch militärisch und machtpolitisch 
ausgerichtete Firma Zhonghua United Film Company auf, die neben Produktion 
und Verleih auch für Kontrolle und Zensur zuständig war. Kawakitas Mission war 
es, China als Absatzmarkt für die Towa zu erobern und japanischen Filmen ein 
chinesisches Publikum zu erschließen; an seiner Befürwortung der japanischen 
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Invasion und Expansion ließ er auch in Interviews keinen Zweifel. Wichtig für ihn 
war dabei die Kooperation mit dem chinesischen Medientycoon Zhang  Shankun, 
in dessen Xinhua Studios von nun an im Auftrag Kawakitas Filme zur Unterhal-
tung und politischen Indoktrination japanischer Besatzungssoldaten und chine-
sischer Zuschauer entstanden. Ihre erste große Kooperation war Mulan Congjun 
(China 1939, englischer Titel: Mulan Joins the Army) von Bo Wancang, der von 
chinesischen Zuschauern als Werk von Kollaborateuren angesehen wurde und 
deshalb 1940 Proteste in Chongqing auslöste. Sierek erkennt allerdings auch eine 
umgekehrte allegorische Lesart dieses Films, nach der hier der chinesische Wi-
derstand gegen die japanischen Invasoren dargestellt werde.

Nach dem Vorbild des Umbaus der Ufa zur Ufi 1942 fand in Mandschukuo bei 
Man’ei und in Shanghai bei Zhonglian (hervorgegangen aus Zhonghua) eine 
Gleichschaltung im Filmbereich statt, sodass ein „staatsnahes und dennoch nach 
außen hin unabhängiges Modell“ entstand (S. 402). Die von Japan kontrollierte 
chinesische Filmindustrie sollte „eine streng hierarchische und autoritäre Struk-
tur [erhalten], die genügend Durchgriffsmöglichkeiten des staatlich-militäri-
schen Komplexes bot“ (ebd.). Sierek schreibt, „so reichte der lange Arm der Ufa 
auch bis ins östlichste Ostasien“ (S. 403). Durch Schlüsselfiguren wie Kawakita 
und Amakasu sei in Ostasien ein „Einflussbereich des deutschen Faschismus im 
Medien- und Propagandabereich“ etabliert worden (S. 403). 

Nach der Kapitulation kehrte Kawakita im April 1946 nach Japan zurück und 
wurde dort wegen „Aufhetzung zum Krieg“ vom Internationalen Militärtribunal 
für den Fernen Osten angeklagt. Die Urteile gegen die japanischen Kriegsverbre-
cher fielen ziemlich milde aus; Kawakita wurde mit drei Jahren Berufsverbot be-
legt. Nach seiner Rückkehr an die Spitze der Toho-Towa produzierte er den Spiel-
film Anatahan (1953), den er seinem „alten Bekannten“ Josef von  Sternberg 
anvertraute. Am Ende kommt Sierek wieder auf Madame Butterfly zu sprechen, 
den Ausgangspunkt von Kawakitas Karriere: 1954 beauftragt er den italieni-
schen Regisseur Carmine Gallone mit der italienisch-japanischen Koproduktion 
 Madama Butterfly (1954) und besetzte alle japanischen Rollen mit japanischen 
Darstellern. Aber das Ergebnis, so Sierek, ließ wieder zu wünschen übrig.

Die Rekonstruktion und Diskussion von Kawakitas Leben und Werk zieht sich wie 
ein roter Faden durch Siereks Buch, das – abseits von dieser komplexen und weit-
gehend obskuren Figur  – umfangreiche Informationen liefert zur Filmindus trie 
in Deutschland, Japan und China und deren bi- und trilateralen Filmbeziehungen 
und wichtigen Akteuren. Im Mittelpunkt der insgesamt 22 Kapitel und zahlreichen 
Unterkapitel stehen detailfreudige Bildanalysen ausgewählter Filme mit Bezug zu 
Ostasien, darunter neben dem Fanck-Film auch G. W. Pabsts Le Drame de  Shanghai 
(F 1938), Josef von Sternbergs Shanghai Express (USA 1932) und Shanghai 
 Gesture (USA 1941) sowie Joris Ivens’ The 400 Million (USA 1939). 

Zusätzlich zeichnet Sierek viele Vignetten  – besonders hervorstechend jene 
zu den jüdischen Filmemigranten in Shanghai, deren Leben Gertrude Wolfson 
1939 in einem semidokumentarischen Film mit Eva Baruch in der Hauptrolle 
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porträtieren wollte. Kawakitas Zhonghua stand als Produktions- und Verleih-
firma bereit, doch nach der Unterzeichnung der Verträge der Achsenmächte 1940 
musste das laufende Projekt eingestellt werden. Dem ebenfalls nach Shanghai 
emigrierten Regieehepaar Luise und Jakob Fleck gelang es, mit dem chinesi-
schen Regisseur Fei Mu den Film Shijie Ernü (1941, Kinder der Welt) zu realisie-
ren, an dem  Sierek allerdings „invertierten Exotismus“ beobachtet (S. 490). Nicht 
nur an dieser Stelle lenkt das Buch den Blick auch auf die Rolle von Frauen in der 
transnationalen Filmgeschichte, vor allem auf die chinesisch-japanische Schau-
spielerin Ri Kōran bzw. Yoshiko Yamaguchi und die bedeutende Produzentin und 
Vermittlerin  Kawakita Kashiko, die Ehefrau von Kawakita Nagamasa. 

Das Buch ist ein ausgesprochenes Fachbuch und, trotz faszinierender und bril-
lanter Beobachtungen und Erläuterungen, wegen seines Umfangs, des mitunter 
komplizierten sprachlichem Ausdrucks und weitschweifiger theoretischer Aus-
führungen durchaus schwere Kost. Die langen Erörterungen etwa zu Bachtin, 
Kant, Freud, Kracauer, Adorno und Arendt sind insgesamt wenig aufschlussreich; 
auch nimmt die Analyse von Die Tochter des Samurai viel zu viel Platz ein. 

Das ändert nichts daran, dass Sierek einen wichtigen, gut recherchierten Bei-
trag zu einem bisher wenig bekannten Kapitel der Filmgeschichte vorgelegt hat. 
Er erweist sich als ein großer Kenner Chinas, das im Buch im Zentrum steht, so-
wohl als tatsächlicher Ort wie auch als Spielort von Filmen. Wer sich für das Thema 
interessiert, wird in Der lange Arm der Ufa ein unentbehrliches Nachschlagwerk 
finden. (Qinna Shen)

� Joseph McBride: How Did Lubitsch Do It? New York: Columbia University 
Press 2018, 561 Seiten, Abb. 
ISBN 978-0-231-18644-5, $ 40,00

Joseph McBride, eine Eminenz der amerikanischen Filmwissenschaft, meldet sich 
mit einer Lubitsch-Monografie zu Wort, die das Ergebnis seiner jahrzehntelangen 
Beschäftigung mit dem einst gefeierten Meister der Filmkomödie ist. Er geht von 
der These aus, dass Ernst Lubitsch im englischsprachigen Raum so gut wie verges-
sen und eine umfassende Würdigung deshalb nötig sei. Der Buchtitel erinnert an 
das Schild mit der mahnenden Frage „How would Lubitsch do it?“, das im Arbeits-
zimmer von Lubitschs Schützling und Schüler Billy Wilder an der Wand hing: In 
neun breit angelegten Kapiteln unternimmt McBride den Versuch, die Titelfrage 
zu beantworten und die Eigenart von Lubitschs filmischer Kunst zu beschreiben. 

Die Einleitung bietet eine Begriffsbestimmung des immer wieder beschworenen 
„Lubitsch Touch“ als Spiel der Andeutung und Aussparung, das den Zuschauer 
dazu anregt, nicht Gezeigtes oder nur indirekt Gesagtes zu ergänzen. McBride 
sinniert über Lubitschs mehrfach gebrochenen Status als Außenseiter, als in 
Berlin geborenes Kind jüdischer Einwanderer aus dem russischen Zarenreich, als 
ehrgeiziger Aufsteiger in der deutschen Theater- und Filmbranche und als von 
Hollywood angeworbener „König aller Regisseure“ (S. 23). 1935 wurde Lubitsch 
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die deutsche Staatsangehörigkeit entzogen, wodurch aus einer Emigration aus 
wirtschaftlichen Gründen das politische Exil eines rassisch Verfolgten wurde. Des 
Weiteren umreißt McBride Lubitschs Geschick im Umgang mit der eher prüden 
amerikanischen Filmzensur, wo es um Fragen der Beziehungen zwischen Män-
nern und Frauen im Allgemeinen und um Sexualmoral im Besonderen ging.

Die ersten beiden Kapitel widmen sich, Biografie und Filmwerk verzahnend, der 
Entstehung und Charakterisierung von Lubitschs persönlichem Stil in den frühen 
deutschen Komödien und Kostümfilmen. Sie zeichnen Lubitschs Aufstieg vom Ne-
benrollen-Chargen bei Max Reinhardt zum gefeierten Regisseur und Produzenten 
nach. McBride hebt den autoritären Charakter des preußisch-deutschen Kaiser-
reichs hervor, den Lubitsch mit skeptisch-respektlosem jüdischen Humor konterte, 
sowie den Niederschlag, den das Trauma des Krieges und politische und wirtschaft-
liche Krisen der jungen Weimarer Republik in seinem Frühwerk fanden. Durchweg 
erscheint Lubitsch als Figur, die sich durch ihr Verhältnis zum amerikanischen Film 
definierte: Seine deutschen Filme erscheinen so als Vorarbeiten für die amerika-
nischen Meisterwerke, quasi als Empfehlungsschreiben für  Hollywood. Wichtige 
Aspekte bleiben hier unberücksichtigt, etwa der Einfluss des populären jüdischen 
Theaters auf Lubitschs Humor. Über einen Film wie Rausch (1919), immerhin mit 
Asta Nielsen in der Hauptrolle, hätte der Leser gerne mehr erfahren, gerade weil 
er als verschollen gelten muss. Die Filmografie im Anhang gibt über die Überliefe-
rungssituation hier und anderswo leider keine genaueren Informationen.

Das dritte und vierte Kapitel skizzieren Lubitschs Bemühungen, seinen „ Berliner 
Stil“ auf die amerikanischen Arbeitsbedingungen in der ausgehenden Stummfilm-
zeit zu übertragen. McBride betont hier interessante Anleihen  Lubitschs bei Ge-
sellschaftskomödien wie Erotikon (1920) von Mauritz Stiller und A Woman from 
Paris (1923) von Charlie Chaplin. Kapitel fünf bis sieben zeigen auf, wie Lubitsch 
seinen „Touch“ im neuen Medium des Tonfilms durch die geschickte Verwendung 
von Ton und Dialog als beispielloser „Meister des Unaussprechlichen“ (S.  331) 
verfeinerte. McBride scheut sich nicht vor klaren Werturteilen, etwa wenn er die 
Krisenkomödie Trouble in Paradise (1932) zu Lubitschs unanfechtbar bestem 
Film erklärt und das pazifistische Nachkriegsdrama The Man I Killed / Broken 
Lullaby aus dem gleichen Jahr „trübsinnig“ (S. 308) findet.

Kapitel acht und neun bieten einen Überblick über Lubitschs Spätwerk, das 
im Zeichen sich anbahnender neuer Entwicklungen stand: Seine Art, Geschich-
ten filmisch subtil zu erzählen und dabei auf die Mitarbeit eines intelligenten 
Publikums zu setzen, sei dadurch altmodisch und obsolet erschienen.  McBride 
beeindruckt mit einer enzyklopädischen Kenntnis der wichtigsten Filme aus 
 Hollywoods „Goldenem Zeitalter“, und immer wieder zieht er hier faszinierende 
Querverbindungen und Vergleiche. Er nimmt Lubitsch in Schutz vor dem Vorwurf 
eines zynischen Mangels an Moral wie auch vor dem Vorwurf eines politisch kon-
servativen bzw. reaktionären Eskapismus. Stattdessen betont er Lubitschs auf-
klärerisch tolerante humanistische Haltung, welche menschlichen Schwächen 
gegenüber weise Nachsicht geübt habe.
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Anspielend auf den Titel von Oscar Wildes Konversationskomödie The Impor-
tance of Being Earnest fasst der Epilog „The Importance of Being Ernst“ die Be-
funde zusammen und widmet sich den Impulsen, die von Lubitschs Schaffen 
ausgingen, in Filmen von Billy Wilder, Ingmar Bergman, Woody Allen, François 
Truffaut und Peter Bogdanovich. McBride beklagt das amerikanische Kino der 
Gegenwart, mit seinen schnellen Schnitten, unruhiger Kameraführung und am 
Computer erstellten spektakulären grafischen Effekten, das von Lubitschs subti-
ler Beobachtungsgabe einiges lernen könne. Besonders problematisch findet er 
die Vergröberung des Humors in den romantischen Komödien von heute, welche 
Lubitschs Andeutungsdramaturgie durch plumpe Direktheit und Knalleffekte 
ersetzen.  McBride bemüht sich, seinerseits nicht in nostalgisches Selbstmitleid 
zu verfallen, und dreht schließlich die Titelfrage des Buchs um in „How would 
 Lubitsch do it if he were here today?“ (S. 476).

Zu begrüßen ist McBrides Kraftakt, alle 47 ganz oder teilweise erhaltenen Filme 
Lubitschs (von insgesamt 72 Filmen) zu untersuchen und dabei ein allgemeines 
Publikum wie auch ein Fachpublikum anzusprechen. Sein Buch ist durchaus le-
serfreundlich geschrieben und weitgehend frei von Fachjargon; der Stil wechselt 
zwischen guten, mitunter brillanten filmischen Beobachtungen und locker ein-
gestreuten, teilweise weit ausschweifenden Anekdoten, deren Relevanz nicht im-
mer ganz klar ist. Durch den thematisch-chronologischen Ansatz kommt es auf 
rund 500 Seiten des Öfteren zu ermüdenden Wiederholungen; insgesamt hätten 
dem Buch Straffungen gut getan. Sehr unerfreulich ist der Verzicht auf numme-
rierte Fuß- oder Endnoten; stattdessen enthält der Anhang zu jedem Kapitel ei-
nen umständlichen Anmerkungsapparat mit Hinweisen auf Bücher, Artikel und 
andere Quellen jeweils mit Textblocks, in denen man mühsam nach Belegstellen 
(ohne Seitenangaben) suchen muss. 

Bei den Quellenangaben zu Lubitschs deutschen Filmen offenbart das Buch pein-
liche Schwächen: So wird etwa auf Artikel in einer Fachzeitschrift namens Photo-
Stage verwiesen, zu der sich im Anmerkungsapparat nur unvollständige Angaben 
finden und bei der es sich vermutlich um die LichtBildBühne handelt (vgl. S. 94 bzw. 
513). Es gibt kuriose Ungereimtheiten bei der Groß- und Kleinschreibung deut-
scher Filmtitel, Fehler bei der Schreibweise von Namen und Umlauten. Das reicht 
von Edmond Edel (S. 77) über Ein Waltzertraum (S. 111) bis Fräulein  Seifenschaum 
(S.  494). Der Titel des Lubitsch-Films Käsekönig  Holländer von 1917 wird als 
„Royal Dutch Cheese“ übersetzt (S.  495); auch andere Übersetzungen sind mit-
unter fehlerhaft. Bei historischen Daten und Ereignissen finden sich bedauer-
liche Schnitzer: Die „Freie sozialistische Republik“ wurde im November 1918 nicht 
im Reichstag ausgerufen, sondern von Karl  Liebknecht am Berliner Stadtschloss 
(S. 113); die Stadt Metz war zur Zeit der Geburt von Lubitschs erster Ehefrau, Leni 
Kraus, Teil des deutschen Kaiserreiches, nicht Frankreichs (S. 131). Des Weiteren 
gibt es irritierende Pauschalurteile, wenn etwa Komponist Richard Strauss non-
chalant als „prominent supporter of Hitler“ (S. 15) oder der konservative Filmhis-
toriker Oskar Kalbus als „pro-Nazi author“ (S. 73) bezeichnet werden. 
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Gemessen an Publikationen ist Lubitschs filmische Meisterschaft nicht ganz so 
vergessen, wie McBride in der Einleitung beklagt. Immerhin konnte er auf zehn 
Monografien zu Lubitsch zurückgreifen, davon acht auf Englisch; von Harald 
Weinbergs Studie von 1968 bis Kristin Thompsons von 2005. Verwiesen sei au-
ßerdem auf zahlreiche Aufsätze, darunter der Sammelband Lubitsch Can’t Wait 
(2014) der slowenischen Cinemathek, auf die umfangreiche Literatur zum Exil-
film, in der Lubitschs Schaffen einen breiten Raum einnimmt, sowie zwei lange 
Dokumentarfilme von Robert Fischer (2007) und Jean-Jacques Bernard (2010). 
Vor allem mit Blick auf Lubitschs „Jewishness“ hat Richard McCormick in den 
letzten zehn Jahren eine Reihe von theoretisch anspruchsvollen Aufsätzen vor-
gelegt, die McBride anscheinend nicht berücksichtigt hat. (McCormicks eigene 
Monografie Sex, Politics, and Comedy. The Transnational Cinema of Ernst Lubitsch 
ist für 2020 bei Indiana University Press angekündigt.)

Ob das angesprochene Publikum mit dem Buch glücklich wird? Jedenfalls brau-
chen McBrides Leser viel Durchhaltevermögen bei der Lektüre des dicken Wäl-
zers; beim an Details interessierten Fachpublikum macht er sich mit dem um-
ständlichen Anmerkungsapparat keine Freunde. Die umfangreichen Kapitel sind 
wohl am besten einzeln statt in einem Zuge zu genießen. Manchmal ist weniger 
mehr, gerade bei einem Buch über einen Meister der Auslassung und Aussparung. 
(Christian Rogowski)

� Valerie Weinstein: Antisemitism in Film Comedy in Nazi Germany. Blooming-
ton: Indiana University Press 2019, 281 Seiten, Abb.
ISBN 978-0-253-04071-8, $ 36,00

Die Filmkomödie war zwar das populärste deutsche Genre im „Dritten Reich“, ist 
aber bislang nur selten ausführlicher untersucht worden. Aufbauend auf  Karsten 
Wittes grundlegender Studie Lachende Erben, toller Tag. Filmkomödie im Dritten 
Reich von 1995 widmet sich nun Valerie Weinstein erneut diesem Thema und 
rückt dabei die antisemitischen Tendenzen in den Mittelpunkt. Sie stellt fest, 
dass diese Tendenzen bereits vor der „Machtergreifung“ 1933 im Film zunahmen, 
im „Dritten Reich“ allerdings eine neuartige Au;ächerung und Verschärfung er-
fuhren. Ihre zentrale These ist, dass Filmkomödien im „Dritten Reich“ dem Pub-
likum bei der eindeutigeren Unterscheidung zwischen Juden und Nicht-Juden 
halfen und folglich eine Ausgrenzung der jüdischen Bevölkerung aus der NS-
Volksgemeinschaft vornahmen. 

In sieben Kapiteln ordnet Weinstein, die an der University of Cincinnati Film-, 
Gender-, Jewish- und German Studies unterrichtet, Spielarten des Antisemitis-
mus in der Filmkomödie im NS-Staat in chronologischer Reihenfolge einer über-
schaubaren Zahl ausgewählter Schlüsselfilme zu, deren Analyse den Hauptteil der 
Arbeit ausmacht. Bevor sie sich konkret den Filmanalysen zuwendet, erläutert 
Weinstein die für ihre Ausführungen zentralen Konzepte des „offenkundigen und 
des indirekten Antisemitismus“ („overt and inferential antisemitism“). Darüber 
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erschließt sie die von Lisa Silverman geprägte analytische Kategorie der „Jewish 
difference“, die – auf einer Stufe stehend mit den etablierten Kategorien „gender“ 
und „race“  – die historische, soziale und kulturelle Konstruktion des Konzepts 
„jüdisch“ erfasst. Die Wurzeln der kulturellen „Jewish difference“ seien zwar weit 
vor der Zeit des Nationalsozialismus zu suchen, ab 1933 bekam diese Konzepti-
on jedoch zusätzlich eine rassistische und selektierende Funk tion. Diese Art der 
exkludierenden Gemeinschaft, die sich stets aufs Neue versichern und herstellen 
musste, ist auch Thema von Filmen, die auf ganz verschiedene Weise die Ausgren-
zung von nicht-arischen Bevölkerungsteilen zeigen. Weinstein beschreibt in die-
sem Kontext den praxeologischen Ansatz des offenen Antisemitismus, der „expli-
ziten Judenhass, negative Stereotype und Verfolgung“ einschließt (S. 15). Unter 
indirektem Antisemitismus versteht sie dagegen „subtile, kodierte und verborge-
ne Repräsentationen von Jewish difference, die antisemitische Prämissen als na-
türlich hinstellen und die Zuschauer zur Eliminierung von Jewishness ermuntern“ 
(S. 15). Die Erläuterung dieser Begriffe unterfüttert Weinstein, indem sie anhand 
der Fachpresse die zeitgenössischen Debatten über (den) „deutschen Humor“ und 
die Filmkomödie nachzeichnet; außerdem weist sie nach, dass der Rassediskurs in 
diese Debatten Eingang fand und deutlich edukative Züge trug. In der Fachöffent-
lichkeit wurde der „deutsche Humor“ überwiegend darüber definiert, was er nicht 
sein durfte, also etwa zynisch, temporeich, kosmopolitisch. Diese Attribute wur-
den dem „jüdischen Humor“ zugeschrieben – eine Unterscheidung, die im Film im 
„Dritten Reich“ seine Umsetzung finden sollte. 

In den ersten Jahren der nationalsozialistischen Herrschaft konnte das Publi-
kum weiterhin Komödien in den Kinos sehen, deren Mise-en-Scène und Humor 
stark dem Weimarer Kino verhaftet waren. Weinstein erstes Filmbeispiel ist da-
her eine Produktion aus dem Jahr 1934: Nur nicht weich werden, Susanne! von 
Arzén von Cserépy funktioniert aus ihrer Sicht als Scharnier zwischen dem eta-
blierten Publikumsgeschmack und den neu ausgegebenen rassistischen Formeln 
des NS-Regimes. Als Parodie von Richard Oswalds Die Blume von Hawaii (1933) 
demonstriere Nur nicht weich werden, Susanne! die Exklusion der jüdischen 
Filmemacher sowie die Zurückweisung jüdischer Deutscher, indem auf visueller 
Ebene stereotype physiognomische Inszenierungen aufgerufen werden. Humor 
funktioniere in diesem Zusammenhang disziplinarisch: Er äußert sich in der Ver-
achtung jüdischer Figuren und in der gleichzeitigen Aktualisierung einer Idee 
von Volksgemeinschaft durch Exklusion. 

Im folgenden Kapitel widmet sich Weinstein dem „Comic Ersatz“ als Strategie di-
verser Komödien. Anhand von Viktor und Viktoria (1933) von Reinhold  Schünzel 
und Glückskinder (1936) von Paul Martin arbeitet sie exemplarisch heraus, wie 
in der filmischen Inszenierung der „jüdische Humor“, der mit der Weimarer Re-
publik und Hollywood-Produktionen assoziiert wurde, durch eine ‚verbesserte‘ 
deutsche Version ersetzt werden sollte. Weinstein konzentriert sich vor allem auf 
die Bedeutung und Selbstreferenzialität von „Ersatz“, die etwa in Glückskinder 
über den Humor transportiert wird: Der Erfolg dieser Komödien sollte beweisen, 
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dass die deutsche Komödienproduktion auf ihrem Weg zu einem genuin nationa-
len Humor gegenüber der amerikanischen bestehen konnte. 

Dass die Imperative des NS-Regimes immer stärker in den Filmbereich vordran-
gen, macht Weinstein auch an der weiteren Entwicklung des Genres und seiner 
Berücksichtigung rassischer und nationaler Gebote fest. Beispielhaft zeige das 
Carl Froelichs Wenn wir alle Engel wären (1936), die einzige mit dem Prädikat 
„staatspolitisch und künstlerisch besonders wertvoll“ ausgezeichnete Komödie. 
Damit sei ein unverwechselbar „deutscher“, vom Propagandaministerium offen fa-
vorisierter Komödienstil in die Kinos gebracht worden. Dem Ideal einer deutschen 
Filmkomödie entsprach hier „ein antimodernistischer, gegen Hollywood und ge-
gen das Weimar Kino gerichteter visueller Stil (und deshalb, implizit, auch ein 
antijüdischer Stil)“, so Weinstein (S. 132). Im Zentrum dieser idealen deutschen 
Filmkomödie stand – nicht nur hier – die Star-Persona von Heinz  Rühmann, dem 
„kleinen Mann“ des „Dritten Reichs“ (S. 139). Bemerkenswert ist an  Weinsteins 
Analyse, dass sie den Effekt der „komischen Trunkenheit“ (S. 145) – also das Mo-
tiv des Besäufnisses – als exemplarisch für die deutsche Filmkomödie beschreibt.

Fruchtbar ist auch die Einbindung des historischen Konzepts des „weißen Ju-
den“, das sie auf Detlef Siercks April! April! (1935) und Reinhold  Schünzels 
 Donogoo Tonka (1936) anwendet. Ausgehend von Hartwig von Hundt- Radowskys 
antisemitischen Schriften aus dem frühen 19. Jahrhundert gibt Weinstein einen 
kurzen geschichtlichen Überblick zum Begriff des „weißen Juden“, den die Nati-
onalsozialisten in ihr Vokabular übernahmen. Er bezeichnet aus antisemitischer 
Sicht einen Arier, der „zu jüdisch“ geworden sei und den deshalb als „Gesinnungs-
juden“ spezifisch jüdische Attribute auszeichneten, nämlich „ein aufgeblasenes 
Selbstwertgefühl, ein habgieriges und allzu geschäftssinniges Verhalten, Intel-
lektualität und Gerissenheit oder unverdienten Einfluss auf andere“ (S. 162). Die 
Umsetzung dieses Konzepts in bestimmten Komödien bringt Weinstein in Verbin-
dung mit der Idee des „disziplinierenden Humors“: Zu einem Zeitpunkt, als Juden 
bereits per Gesetz aus der Volksgemeinschaft ausgeschlossen waren, leiteten Film-
komödien das Publikum an, „keine weißen Juden zu sein“ (S. 168). April! April! 
führt das anhand der Familie Lampe vor: Den Aufstieg der Nudelfabrikanten zu 
Reichtum und ihren dadurch bedingten Hochmut setzt der Film durchweg negativ 
in Szene, wie Weinsteins zeigt. Die Lampes verkörpern mit ihrer Arroganz, Gier 
und Extravaganz „Merkmale, die im deutschsprachigen Mitteleuropa lange Zeit als 
jüdisch kodiert waren“ (S. 168); sie sollten dem deutschen Kinopublikum als ab-
schreckendes Beispiel dienen.

Das im „Dritten Reich“ äußerst populäre Subgenre der Verwechslungskomödie 
behandelt Weinstein am Beispiel des offen antisemitischen Films Robert und 
Bertram (1939) von Hans H. Zerlett, der auch das Motiv des „maskierten Juden“ 
enthält. Die Instabilität von Identitäten ist für sie ein standardisiertes komisches 
Element dieser Produktionen, die im komödiantischen Modus zeitweise soziale, 
kulturelle und geschlechtsspezifische Grenzüberschreitungen wagen dürfen, nur 
um letztlich wieder den Status quo herzustellen.
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Im letzten Kapitel arbeitet Weinstein schließlich heraus, wie der Eskapismus 
der Filmkomödien im „Dritten Reich“ in Bezug zum Holocaust funktioniert. Hier 
präsentiert sie die interessanteste These ihres Buches, dass die „eskapistischen 
Filme“, allen voran Josef von Bakys Münchhausen (1943) und Helmut Weiss’ 
Die Feuerzangenbowle (1944), die während des Nationalsozialismus anhalten-
de politische und kulturelle Verblendung unterstützt hätten. „Münchhausen and 
Feuerzangenbowle actively steer the gaze away from what German people were 
doing to Jewish people by romanticizing not knowing, not looking, and human 
beings’ dissolution into smoke“ (S. 214). Ausgehend von Michael Taussigs Begriff 
der „epistemischen Düsternis“ (S. 217) legt Weinstein die diskursive Durchlässig-
keit der Grenze zwischen Fiktion und Wahrheit beim Wissen um den Holocaust 
dar, welche die Filme befördert hätten: „Film comedy helped create an indeter-
minate space between knowing and not knowing that enabled Germans to both 
accept and deny the extermination of the Jewish people“ (S. 217). Vor allem das 
filmische Mittel der Überblendung, das auch Witte schon als markantes Kennzei-
chen der Filmsprache im Nationalsozialismus herausgestellt hat, rückt Weinstein 
in den Mittelpunkt ihrer filmanalytischen Überlegungen.

Weinsteins Buch zeichnet sich durch die ertragreiche Verbindung von filmhis-
torischer Kontextualisierung und genauer Filmanalyse aus. Überzeugend bettet 
sie ihre Auseinandersetzung mit exemplarischen Filmen in historische Diskur-
se und Konzepte ein. Gelungen ist, insgesamt betrachtet, auch die inhaltliche 
Gliederung des Buches, da Weinstein schrittweise vorgeht und die späteren Ka-
pitel auf zuvor erläuterten Ergebnissen aufbauen. Die eine oder andere sprachli-
che Wiederholung hätte man streichen können; auch fällt die Aufbereitung der 
Schlussfolgerungen im letzten Kapitel, die die Autorin als dialogische Argumen-
tationsform konzipiert, zu didaktisch aus. Die Konsequenz ihres Fazits wird da-
durch abgeschwächt. Ihre filmanalytischen Befunde und damit ihr Beitrag zur 
aktuellen Forschung werden dadurch jedoch nicht geschmälert. (Annika Haupts)

� Felix Fischl, Filmkollektiv Frankfurt e.V. (Hg.): Wandelbares Frankfurt. Doku-
mentarische und experimentelle Filme zur Architektur und Stadtentwick-
lung in Frankfurt am Main. Frankfurt am Main: Filmkollektiv Frankfurt 2018 
(Filmkollektiv-Publikation; 7), 336 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-00-060643-4, € 25.00

Glückliches Frankfurt am Main, wo nicht nur ab 1896 ungezählte Dokumentar-
filme über die Stadt entstanden, sondern wo in den städtischen Archiven auch 
umfangreiches Schriftgut zu vielen dieser Produktionen überliefert ist. Glück-
liches Frankfurt auch, das in dem Münchener Felix Fischl einen akribischen Re-
chercheur fand, der eine beeindruckende kommentierte Filmografie der Stadt 
Frankfurt zusammenstellte und auch nicht vergaß, den Standort der überliefer-
ten Filme anzuführen. Sie bildet das Herzstück eines Unterfangens, das auf eine 
Frankfurter Filmreihe von 2018 über die Architektur der Main-Metropole zurück-
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geht. Als Mitherausgeber fungiert das Filmkollektiv Frankfurt e.V., das sich als 
Projektraum für unterrepräsentierte Filmkultur versteht und mit dem vorliegen-
den Band, der sich vornehmlich mit dem von der Filmwissenschaft eher vernach-
lässigten und ästhetisch selten befriedigenden Genre des städtischen Imagefilms 
beschäftigt, seinem Namen alle Ehre macht. Die Filme wurden vor allem danach 
ausgewählt, ob sie für das Kino produziert oder im Kino ausgewertet wurden; 
Fernsehformate und Spielfilme fanden somit keine Berücksichtigung.

Der Sammelband Wandelbares Frankfurt schlägt den Bogen von den ersten doku-
mentarischen Aufnahmen der Stadt hin zu neueren experimentellen Filmen über 
die Main-Metropole. Im Fokus stehen dabei die Architektur, Baugeschichte und 
Stadtentwicklung. Die Aufsätze der zwölf Autoren bleiben stets nahe an den Fil-
men und verorten diese nicht nur in der Zeitgeschichte, sondern untersuchen sie 
in enger Anbindung an die jeweilige Entwicklungsphase der Stadt. Diese Vorge-
hensweise ist richtig und notwendig und der jeweils spezifischen Fragestellung 
angemessen. So wurde etwa die heruntergekommene Frankfurter Altstadt vor 
1945 idealisiert dargestellt, in den später entstandenen Städtefilmen dagegen nur 
noch unter den Aspekten des Wiederaufbaus und des Fortschritts betrachtet. Für 
die mit der städtischen Entwicklung Frankfurts nicht vertrauten Leser sind aber 
Kapitel etwa über die filmische Darstellung der Grünanlagen, des U-Bahn-Baus 
oder der Großsiedlung Nordweststadt eher unbefriedigend. Hilfreich und nützlich 
sind sie allemal, können diese Abschnitte doch über das lokalhistorische Interesse 
hinaus als Ausgangspunkt für übergreifende Fragestellungen genommen werden. 

Eine weitere Gruppe von Aufsätzen weitet den Blick über Frankfurt hinaus. In sei-
nem Beitrag über „Das Neue Frankfurt im Film“ konzentriert sich Thomas  Elsaesser 
auf jenen kleinen Korpus an Filmen, die als Teil eines „Propaganda-Feldzugs“ (S. 43) 
das Neue Bauen popularisieren sollten. Es seien „vielschichtige Dokumente“ (S. 61), 
denen der Widerspruch zwischen einer konventionellen Industriefilmästhetik und 
den fortschrittlichen und modernen Lösungen der Architekturavantgarde der 
1920er Jahre eingeschrieben ist. Thomas Tode untersucht die Dokumentarfilme 
über Frankfurt unter dem Aspekt des Wiederaufbaus der im Zweiten Weltkrieg weit-
gehend zerstörten Stadt und bettet sie in den gesellschaftlichen Diskurs bis weit 
in die 1960er Jahre ein. Ein durchgängiges Motiv des Aufbaudiskurses sei dessen 
Erzählung als „Erfolgsgeschichte“ (S. 97), unabhängig von den jeweils vorgestellten 
konkreten Aufbauleistungen. Anhand von sieben in Frankfurt zwischen 1936 und 
1975 gedrehten Home Movies auf Normal 8, Super 8 und 16mm analysiert Annette 
Brauerhoch deren Wahrnehmung der Stadtarchitektur. Diese Filme „ermöglichen 
Einblicke, die anders nicht zu gewinnen wären“ (S. 207). Brauerhochs inspirierende 
Filmlektüren mit ihren zahlreichen Querverweisen öffnen der Erforschung der „Of-
fenheit und Unabgeschlossenheit“ (S. 229) von Amateurfilmen neue Perspektiven.

Mit Wandelbares Frankfurt liegt ein reich illustriertes Buch vor, das weit über 
seine enge stadthistorische Bedeutung hinaus dazu beitragen kann, die Beschäf-
tigung mit dem spröden Genre des städtischen Auftragsfilms anzuregen und zu 
befördern. (Jeanpaul Goergen)
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� Karin Moser: Der österreichische Werbefilm. Die Genese eines Genres von 
seinen Anfängen bis 1938. Berlin, Boston: De Gruyter Oldenbourg 2019, 316 Seiten, 
Abb. 
ISBN 978-3-11061-896-9, € 99,95 

� Joachim Schätz: Ökonomie der Details. Österreichs Industrie- und Werbe-
film zwischen Rationalisierung und Kontingenz (1915–1965). München: edition 
text + kritik 2019 (Film-Erbe; 4), 296 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-86916-740-4, € 34,00

Bereits seit 1897 wurde das gerade erst entwickelte Medium Film auch zu Werbezwe-
cken eingesetzt. Ein englischer Waschmittelhersteller gab bei den Brüdern  Lumière 
einen Film in Auftrag, der danach vor zehntausenden Besuchern der Schweizer Lan-
desausstellung in Genf und unter dem Titel Washing Days in  Switzerland auch in 
New York lief. Er zeigt nicht viel mehr als Frauen beim Waschen und ein geschick-
tes Product-Placement für Sunlight-Seife. 16 Jahre später entstand der erste öster-
reichische Werbefilm für Konsumgüter. Wie Ninette zu ihrem Ausgang kam (1913) 
warb ebenfalls für ein Waschmittel, Neubozon, aber schon weitaus elaborierter. Das 
Personal: Ninette, das Waschmädel, ein Soldat und eine Hausfrau. Das Fazit: Mit 
Neubozon bekommen alle, was sie wollen – das Mädchen Ausgang, der Soldat das 
Mädchen, die Hausfrau saubere Wäsche. Diesem und vielen anderen frühen österrei-
chischen Werbefilmen widmen sich nun zwei fast gleichzeitig erschienene, auf Wie-
ner Dissertationen basierende Monografien von Karin Moser und Joachim Schätz, 
die die Entwicklung und Charakteristik des Genres in Österreich untersuchen. 

Karin Mosers Studie Der österreichische Werbefilm. Die Genese eines Genres von sei-
nen Anfängen bis 1938, die über die Verlagswebseite auch kostenlos im Open Access 
zur Verfügung steht, ist das Ergebnis einer langjährigen Beschäftigung mit dem 
Thema und umfangreicher Recherchen in Archiven und Sammlungen, im Zuge de-
rer Moser eine Fülle an Material zusammengetragen hat. Insgesamt ist die Quellen-
lage prekär, weil Werbefilme aufgrund ihres zeitlich begrenzten Einsatzes und ihrer 
mit einem Ablaufdatum versehenen Werbebotschaft lange als nicht sammlungs-
würdig erachtet wurden. Was Moser, Historikerin und langjährige Mitarbeiterin an 
diversen österreichischen Filmforschungsinstitutionen, trotzdem an Filmen aus-
gegraben hat, ist beachtlich und ermöglicht es, die Entstehung des Genres nach-
zuvollziehen. Notwendig war dabei zunächst eine Eingrenzung des Gegenstandes: 
Untersucht werden Filme aus dem Zeitraum 1900 bis 1938, „die eine ökonomische 
Intention verfolgten, wirtschaftswerbenden Charakter hatten und von einem wer-
betreibenden Unternehmer oder Einrichtungen der öffentlichen Hand in Auftrag 
gegeben wurden“ (S. 7). Diese Definition erlaubt es, nicht nur konsumorientierte 
Werbefilme, sondern etwa auch Industrie(werbe)filme oder Reisefilme als Touris-
mus- oder Imagewerbung in die Untersuchung miteinzubeziehen. 

Mosers Rekonstruktion der „Entwicklung eines progressiven Wirtschaftszweigs 
und Kommunikationsmittels“ (S. 9) ist in der Grundstruktur in drei historische 
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Blöcke gegliedert: die Anfänge des Genres ab 1900, die Entwicklungen im Ersten 
Weltkrieg und schließlich die folgenden Neuerungen bis zum „Anschluss“ Öster-
reichs an das nationalsozialistische Deutschland 1938. 

Die ersten Werbefilme entstanden zu einer Zeit, in der nicht nur das Medium Film 
noch in den Kinderschuhen steckte, sondern auch die Werbung als Wirtschafts-
zweig. Schnell wurde jedoch das Potential des Films erkannt, und es entstanden 
erste Reisebilder und Fahrtaufnahmen für die Fremdenverkehrswerbung. Die In-
dustrie ließ nicht lange auf sich warten und zog mit Filmen wie Die Gewinnung 
des Eisens am steirischen Erzberg in Eisenerz (1912) nach. Im Ersten Weltkrieg 
nutzte dann die staatliche Propaganda des Kriegspressequartiers den Werbefilm 
für ihre Zwecke: Die Filme hatten sowohl emotional als auch rational „visuelle 
Überzeugungsarbeit“ (S.  73) zu leisten und sollten Vertrauen in die Kriegsin-
dustrie erzeugen. Durch das Aufführungsverbot für Filme der Entente und ihrer 
Verbündeten wurde die heimische Filmproduktion zwar gefördert, durch die im 
Kriegsverlauf einbrechenden Werbemitteletats kam es ab 1917 aber zur Stagna-
tion der Branche. Dennoch gab der Erste Weltkrieg der Werbewirtschaft wichtige 
Impulse und löste auch Innovationen in der Gestaltung der Werbefilme aus. Der 
Animationsfilm erlebte eine erste Blüte: Mithilfe des komischen Potentials des 
Trickfilms wurde beim Publikum äußerst erfolgreich für den Kauf von Kriegsan-
leihen geworben. Die Beliebtheit des Animationsfilms hielt auch nach dem Krieg 
an und führte zu Experimentierfreude unter den Werbefilmmachern. 

Die Zeit nach dem Ersten Weltkrieg war aus „konsumhistorischer Perspektive 
von Widersprüchlichkeiten geprägt“ (S. 14). Auf der einen Seite kämpfte die Be-
völkerung mit dem Mangel am Notwendigsten, auf der anderen Seite wurde der 
Konsum beworben und gefördert, wodurch die Produktwerbung einen „quantita-
tiven und qualitativen Aufschwung“ (S. 14) erfuhr. Die Nachfolgeeinrichtung des 
Kriegspressequartiers, die Staatliche Filmhauptstelle, wurde abseits der Konsum-
güterwerbung für „[ö]konomische, kulturelle wie auch touristisch ausgerichte-
te Propaganda gegründet“ (S. 76) und engagierte sich auch in der Herstellung 
von pädagogischen Werbefilmen. Tatsächlich wurden pädagogische Werbefilme 
seit den 1920er Jahren vermehrt von Firmen in Auftrag gegeben, etwa Die süsse 
 Fabrik (1922), ein Werbefilm der Wiener Kaffee-Marke Meinl. 1934 erkennt auch 
das austrofaschistische Regime die Möglichkeiten des Genres und wirbt mit Fil-
men wie Wohin läufst du Schilling? (1929) für „die Vision einer erstarkenden 
österreichischen Wirtschaftskraft“ (S. 243). 

Ergänzt wird Mosers Darstellung der historischen Entwicklung des Genres mit 
Ausführungen zu Produktions- und Aufführungsbedingungen (technische Neu-
erungen, Produktionskosten, staatliche Vorgaben, Gründung von Interessens-
verbänden, Aufführungsorte etc.). So zeigt Moser etwa, wie sich die vor dem 
Ersten Weltkrieg kleinteilig organisierte, durch einzelne Akteure geprägte Wer-
befilmbranche zunehmend professionalisierte und institutionalisierte. Werbe-
filme dienten zunehmend auch Filmproduktionsfirmen als zweites Standbein  – 
allen voran der Sascha Film A.G. Noch Ende der 1920er Jahre galt der Werbefilm 
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allerdings als „exklusives Werbemittel“ (S. 137): Konkrete Zahlen für Österreich 
fehlen, aber Schätzungen Mosers zufolge beliefen sich die Ausgaben für Werbe-
filme auf weniger als ein Prozent des Werbeumsatzes. Zahlen fehlen auch in Bezug 
auf den Stellenwert des Werbefilms in der gesamten österreichischen Filmland-
produktion – ein weiterer Beleg für die schwierige Quellenlage. 

Daneben porträtiert sie die Lebensläufe österreichischer Werbefilmproduzen-
ten, deren Spektrum von der Kollaboration bis zur Verfolgung reicht. So werden 
auch die Entwicklungen nach 1938 erahnbar. Ebenso geht Moser der Frage nach 
der zeitgenössischen Ansicht von Stil und Gestaltung eines ‚guten‘ Werbefilms 
nach: Die Werbebranche hatte lange mit Vorurteilen und Ablehnung zu kämpfen, 
ständig stand der latente Vorwurf der Unehrlichkeit, Marktschreierei und morali-
schen Schlüpfrigkeit im Raum, was zur Folge hatte, dass Regeln für ‚anständige‘ 
Werbefilme sogar als Gesetzesentwurf formuliert wurden. 

Eine ganz andere, ergänzende Perspektive auf den frühen Werbefilm bietet 
 Joachim Schätz in Ökonomie der Details. Österreichs Industrie- und Werbefilm zwi-
schen Rationalisierung und Kontingenz (1915–1965). Die Monografie des Theater-, 
Film- und Medienwissenschaftlers beschäftigt sich weniger mit der historischen 
Entwicklung des Genres, sondern wirft anhand von Detailanalysen einen filmthe-
oretisch geschulten Blick auf seine Ästhetik. Der Blick auf die „filmischen Detail-
inszenierungen“ (S. 15) von Werbefilmen dient dabei nicht der Erarbeitung einer 
Typologie. Vielmehr ist der Zugang über Einzelfallstudien mit Siegfried  Kracauer 
als „Modus der mikrohistorische[n] Untersuchung“ (S. 26) zu verstehen und der 
prekären Quellenlage geschuldet. So werden Detailuntersuchungen an 18 exem-
plarischen Filmen sowie einer Serie mit Fotomontage-Filmen und einer Werbe-
trickfilm-Serie unternommen, die durch die punktuelle Analyse und Bezugnahme 
auf ca. 70 Filme des erweiterten Korpus gestützt werden. Zeitlich setzt die Studie 
mit dem „Aufmerksamkeitsschub“ (S. 25) für den Werbefilm im Ersten Weltkrieg 
ein und endet Mitte der 1960er Jahre, als das Kino durch das Fernsehen abgelöst 
wird. 

Schätz sieht den Werbefilm in einem Spannungsfeld zwischen „Rationalisie-
rung“ und „Kontingenz“. Der philosophische Begriff der Kontingenz, der das 
Vorkommen von „Zufälligem, Unvorhergesehenem“ (S. 19) sowohl im Film selbst 
als auch in den Produktionsbedingungen beschreibt, eröffnet Untersuchungs-
räume, die der (Industrie-)Werbefilm oft ausblendet, weil er die Intention hat, 
besonders Effizienz und Übersichtlichkeit zu präsentieren. Schätz analysiert „das 
Aufscheinen von Kontingenz als Fülle und Möglichkeitsoffenheit“ (S. 19), etwa 
wenn das Bild von ‚unnötigen‘ Details beherrscht wird, die aber nicht nur Unruhe 
stiften, sondern oft auch einen geplanten, werbewirksamen Effekt umsetzen. Im 
Anschluss an Mary Ann Doanes The Emergence of Cinematic Time (2002) findet 
Schätz mit der Rationalisierung auf der anderen Seite des Spektrums auch ein 
Mittel um „mit Kontingenz zu arbeiten, sie verwaltbar zu machen“ (S. 17). Wäh-
rend Kontingenz dem Medium durch die Möglichkeit, ein Bild in all seinen (ge-
planten und ungeplanten) Details zu erfassen, inhärent ist, wird sie – im Gefolge 
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von Taylorismus, Fordismus und dem Drang nach Standardisierung und Moderni-
sierung – von der Rationalisierung als „Projekt der Planung“ (S. 15) eingefangen. 

Nicht chronologisch, sondern entlang „thematischer Kerne“ (S. 26) geht Schätz 
„verschiedene[n] Konstellationen zwischen formalen Verfahren und ökonomi-
schen Funktionen“ (S. 26) auf den Grund. Diese „thematischen Kerne“ sind ent-
lang von (werbefilmischen) Handlungen zusammengefasst: „formen“, „messen 
und prüfen“, „planen“, „sammeln und ordnen“. Werbefilme, die unter dem Schlag-
wort „formen“ untersucht werden, beschäftigen sich unter anderem mit der Ver-
wandlung eines Rohstoffs in ein Produkt; „messen und prüfen“ bezieht sich auf 
filmische Motive, die durch diese Handlungen Objektivität und Verlässlichkeit 
sichtbar machen. Das Verb „planen“ rekurriert auf den Entwurf, den Unfallverhü-
tungsfilm, die Umstellung auf Selbstbedienungsläden und deren Darstellung in 
Werbefilmen. Zu guter Letzt meint „sammeln und ordnen“ die Formationen und 
Ansammlungen, die in Abbildungen der industriellen Massenproduktion zu se-
hen sind, wie auch die Verfahren der Serie, Montage und Animation. So steht bei 
Schätz also die Bildlogik im Fokus, die durch Detailanalysen von Sequenzen sicht-
bar gemacht und von der Herausarbeitung der Funktion einzelner Stilmittel, wie 
z. B. des Kameraschwenks, unterstützt wird. Stets bedacht wird die „filmische Be-
arbeitung der gezeigten Arbeitsprozesse“ (S. 41): Die spezifische Art der Aufnahme 
bzw. der verwendeten filmischen Mittel oder die Rahmung der Fabrikationspro-
zesse sind ja – wie es auch für den nicht-kommerziellen Film gilt – alles andere als 
absichtslos, sondern legen bestimmte Lesarten und Zusammenhänge nahe. 

Die historische Einbettung steht bei Schätz nicht im Vordergrund; sie geschieht 
eher nebenbei. Er verzichtet meist darauf, größere geschichtliche Linien und ih-
ren Einfluss auf den Werbefilm nachzuziehen, was gerade für die Jahre 1938–1945 
einige Fragen aufwirft, zumal die ästhetischen Umsetzungen, die Schätz immer 
wieder anspricht, nicht unabhängig von ihren zeitgeschichtlichen Kontexten zu 
verstehen sind. Dafür rahmt Schätz seine Ausführungen durch (film-)theoreti-
sche Überlegungen von Avita Ronell über Roland Barthes bis Henri Bergson. Da-
bei soll das Genre Werbefilm, das nicht auf Kunstgenuss, sondern auf Überzeu-
gung abzielt, auch „methodisch ernst“ (S. 259) genommen werden. Da er selbst 
fordert, die Untersuchung des Genres unter den Vorzeichen der jeweiligen „Her-
stellungs- und Präsentationskontexte“ (S. 259) durchzuführen, erscheint seine 
eigene zögerliche historische Einordnung nicht unbedingt plausibel. 

Moser und Schätz präsentieren hier zwei komplementäre Untersuchungen zum ös-
terreichischen Werbefilm: Karin Mosers sehr gut recherchierte Arbeit schöpft aus ei-
ner Fülle an Archivmaterial und analysiert den frühen Werbefilm stets mit Blick auf 
seinen historischen Kontext und die technischen Entwicklungen des Mediums Film. 
Joachim Schätz dagegen liefert eine philosophisch-ästhetische Analyse von Insze-
nierungsmomenten und eröffnet dem Werbefilm neue filmtheoretische Perspektiven 
und Kontexte. Reizvoll erscheint gerade die Kombination der beiden Untersuchun-
gen: Von unterschiedlichen Seiten werfen sie ein Licht auf die bislang weitgehend 
im Dunkeln liegenden Anfänge des Genres in Österreich. (Johanna Lenhart)
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� Hans Jürgen Wulff, Michael Fischer (Hg.): Musik gehört dazu. Der öster-
reichisch-deutsche Schlagerfilm 1950–1965. Münster: Waxmann 2019, 240 Sei-
ten, Abb. 
ISBN 978-3-8309-3965-8, € 34,90 

Die Kultur der Bundesrepublik war in den 1950er Jahren sehr viel bunter und 
vielfältiger, als das die einschlägige Geschichtsschreibung bisher erkennen lässt. 
Der hier vorzustellende Sammelband zum österreichisch-deutschen Schlagerfilm 
zwischen 1950 und 1965 führt diesen Punkt erneut in vielen Facetten vor Augen. 
Mit ausgeprägtem kultur- und gesellschaftshistorischem Interesse zeigen viele 
Beiträge darüber hinaus, dass es nicht nur um die bislang ebenfalls unterschätz-
te Vielfalt und den Spannungsreichtum in der Filmkunst ging; es wurden grund-
legende Themen der letztlich politischen Selbstverständigung der bundesdeut-
schen wie der österreichischen Gesellschaft verhandelt. 

„Schlagerfilm“ ist ein Quellenbegriff; das so Bezeichnete erweist sich bei nä-
herer Betrachtung als ausgesprochen „hybrid“ (so die Autorinnen und Autoren; 
der Rezensent würde eher von „fluid“ oder „anpassungsfähig“ sprechen). Je nach 
Maßstab geht es um ein Korpus von 250 bis 400 Filmen unterschiedlicher, oft un-
eindeutig gemischter Genrezuordnung. Geschätzt ein Drittel der deutschen und 
österreichischen Filme, die zwischen 1950 und 1965 in die Kinos kamen, schloss 
musikalische Auftritte unterschiedlichen Umfangs und unterschiedlicher Stilis-
tik ein (S. 79). Das reichte vom Heimatfilm bis zu Krimi und Western, vom Cross-
dressing-Schwank bis zur kaum noch narrativ eingebundenen Hitparade, dem 
Schlagerfilm im engsten Sinn. 

Was die wesentlichen Merkmale und Leistungen des chamäleonhaften Genres 
betrifft, so geht der Band nicht über die Ergebnisse der grundlegenden Studie 
Wenn die Musik spielt … Der deutsche Schlagerfilm der 1950er bis 1970er Jahre 
(Bielefeld 2012) der Medienwissenschaftlerin Daniela Schulz hinaus. Seine Stär-
ke liegt vielmehr in der intensiven Betrachtung einzelner Filme und einzelner 
Aspekte. Caroline Amann und Hans J. Wulff befragen die Graf-Bobby-Filme, auf 
welche Wissensressourcen des Publikums (etwa zeitgenössische Witze) sie sich 
beziehen. Stefanie Mathilde Frank vergleicht Nachkriegs-Remakes von Musikfil-
men mit ihren Vorlagen aus den 1930er Jahren. Réka Gulyás schildert die mu-
sikalischen Ungarnbilder im Schlagerfilm und Lucian Schiwietz die Einflüsse 
südosteuropäischer Musiken. Hans J. Wulff arbeitet die Folklorisierung des Regi-
onalen heraus, die der Kulturwissenschaftler Hermann Bausinger bereits 1960 als 
„Binnen exotismus“ auf den Punkt brachte. Die touristischen Sehnsuchtswelten 
der Schlagerfilme skizziert Gabriele Vogt; Michael Fischer verfolgt die Themati-
sierung der Jugend- und Musikkultur der „Teenager“ am Beispiel Peter Kraus. 

Detlef Arlt und Hans J. Wulff demonstrieren die Widersprüchlichkeit der dar-
gestellten Frauen-Rollen, erneut an einem Graf-Bobby-Film, Das süsse Leben 
des Grafen Bobby (A 1962, R: Géza von Cziffra). Bernd Hoffmann geht sehr er-
hellend Ideologisierungen und Realität des Verhältnisses von „Schlagern“ und 
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improvisierter Musik nach. Klaus Nathaus und Martin Lücke analysieren die Me-
chanismen, die den Schlagerfilm ökonomisch einträglich machten und seine 
Wandlungen induzierten, wobei Nathaus die konkreten kreativen Akteure aus 
Musik- und Filmbranche ins Zentrum rückt. Elisabeta Fabrici geht auf das Motiv 
der Mehrfachpaarungen ein und Theresa Georgen zeigt, wie ein Schlagerfilm Mode 
thematisiert. Abschließend demonstriert Hans J. Wulff noch einmal die kultur- 
und mentalitätshistorischen Erträge der von ihm so genannten „diskursiven Ana-
lyse“ anhand von Mädchen mit schwachem Gedächtnis (BRD 1956, R: Géza von 
Cziffra).

„Schlagerfilme“ eröffneten anscheinend besonders reichhaltige Möglichkeiten, 
dem Publikum diverse Lebensformen zu präsentieren  – nicht als Kampf der Kul-
turen, sondern grundsätzlich unter dem Harmoniegebot. Happy End war Pflicht – 
und in diesem Rahmen begegneten einander höchst unterschiedliche Vorstellun-
gen und Praktiken im Verhältnis der Geschlechter und Generationen, zwischen 
Ordnung und individueller Freiheit, Arbeit und Vergnügen, Stadt und Land, Hei-
matlichem und Fremdem, Selbstkontrolle und Rausch, „Deutschem“ und „Ame-
rikanischem“. Nicht selten erschien die Welt des Unterhaltungsgeschäfts gerade-
zu als Modell für eine pluralistische Koexistenz von Verschiedenheiten in einem 
weltoffenen Horizont. Selbst im Heimatfilm wurde nicht nur eine, „volkstümliche“ 
Musik vorgestellt; ohne Jazziges, Swingendes oder lateinamerikanische Rhythmen 
ging es auch „auf dem Land“ selten ab. Ebenso vertraten Tanz- und Musikformen, 
die im Film das „Ungarische“, oder nach Wulff das „Ziganeske“ (S. 13), repräsen-
tierten, hier die geradezu rauschhafte Befreiung von Körpern und Affekten. 

In den Musikfilmen der 1930er Jahre diente der Gegensatz von ernster (E-) und 
Unterhaltungsmusik (U-Musik) noch dazu, konfliktträchtige Unterschiede im 
kulturellen Habitus zu thematisieren, und zwar im Horizont ihrer gleichberech-
tigten Vereinbarkeit. In den Umbrüchen und Öffnungen der Nachkriegsgesell-
schaft bot es sich den Filmemachern an, mittels differenter Formen des Umgangs 
mit Musikstilen unterschiedliche Lebensauffassungen der Generationen zur Aus-
handlung zu stellen. Ganz wichtig waren, das legen viele der intensiven Filmana-
lysen nahe, die physischen Dimensionen: vor allem das Tanzen, aber auch die 
Körperlichkeit der Interpretinnen und Interpreten, etwa in Duetten. Hier ging es 
um das Verhältnis der Geschlechter, gleichermaßen um das Verhältnis zu „Körper-
energie und -lust“ (Wulff, S. 232) überhaupt, und letztlich um die zentrale Aus-
einandersetzung der Nachkriegsgesellschaften: Zurück zu angeblich bewährten 
Ordnungen oder Offenheit für Aufbrüche und Wandel? 

Auf diese Frage bezogen sich die Filme der Zeit in allen ihren sinnlichen und 
narrativen Dimensionen; sie konnten gar nicht anders, sie wurden in diesem Ras-
ter wahrgenommen. Und sie wirkten nicht primär mit sprachlich vorgetragenen 
Argumenten oder den vermeintlichen Botschaften der Handlungsführung; sie 
bewegten Gefühle und Stimmungen als multisensuelle Kunstwerke. Hier scheint 
mir allerdings ein bedauerliches Manko des Bandes zu liegen. Die vielen diffe-
renzierten Analysen bewegen sich im Wesentlichen auf der Ebene des visuell 



Filmblatt 72 ∙ 2020 111

Repräsentierten; bei der Auseinandersetzung mit „Schlagerfilmen“ bleibt die 
Ebene von Sound und Rhythmus, die affektive Dimension von Musik und Tanz 
unterbelichtet. Schon in den 1950er Jahren lehnte die hegemoniale Filmkritik 
„Schlagerfilme“ ab, ohne sich weiter auf die musikalische Wirkungsebene einzu-
lassen. Auch heute noch scheint der Sehsinn die Filmanalyse zu dominieren. 

Leider wird auch die internationale Forschung zu Musical- und Musikfilmen 
kaum herangezogen. So sind die Studien von Richard Dyer, der gerade die nicht-
semantische, nicht zeichenhafte sinnliche Kraft von Unterhaltungskünsten in 
seinen Musikfilmanalysen eindrucksvoll herausarbeitet, im deutschen Sprach-
raum kaum rezipiert worden. In diesem Punkt kommt nicht nur der Schlagerfan 
zu kurz, auch die Filmanalyse hinkt hinterher. (Kaspar Maase)

� René Ruppert: Helmut Käutner. Freiheitsträume und Zeitkritik. Berlin: 
Bertz + Fischer 2019, 420 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-86505-332-9, € 29,00

Der Regisseur, Drehbuchautor und Produzent Helmut Käutner ist abwechselnd 
überschätzt und unterschätzt worden. Für viele war Käutner, dessen Debütfilm 
Kitty und die Weltkonferenz ins Jahr des Kriegsausbruchs 1939 fiel, eine ein-
same Lichtgestalt im Kino des „Dritten Reichs“, der Vertreter einer – so Karsten 
Witte – „ästhetischen Opposition“, der es als einziger gescha;t habe, in diesem 
Unrechtsregime anständig zu bleiben. Für den französischen Filmhistoriker 
George Sadoul war Romanze in Moll (1943) der einzige künstlerisch wertvolle 
Film aus der NS-Zeit. Folgt man den gängigen Bewertungen, so erfüllte Käutner in 
der jungen Bundesrepublik die hohen in ihn gesetzten Erwartungen nicht. Sein 
restliches Werk war demnach von Manierismus und Konformismus gekennzeich-
net. Aus Sicht vieler Kritiker war der bei Kriegsende fertiggestellte Unter den 
Brücken (1944/45) ein letzter Höhepunkt. Nachdem in den Jahren 1948 bis 1953 
jeder seiner Filme ein kommerzieller Misserfolg war, folgte eine Phase, in der er 
als Vorzeigeregisseur der Adenauer-Ära galt. Seine Filme zwischen 1954 und 1957 
waren beliebt beim Publikum und der konservativen Kritik, während sein Spät-
werk von allen Seiten nur enttäuschte Reaktionen hervorrief. Gleichgültig war 
er aber niemandem. Käutner-Filme gehörten zum Dauerrepertoire deutscher Pro-
grammkinos und Fernsehanstalten, und sie wurden grundsätzlich mit seiner Per-
son assoziiert. Seine Autorenschaft wurde dadurch noch betont, dass er sich wie 
Alfred Hitchcock prägnante Kurzauftritte leistete.

Die durchaus umfangreiche Fachliteratur ist Käutner bis heute eigentlich nicht 
gerecht geworden. Vor diesem Hintergrund hat René Ruppert in seiner Mainzer 
Dissertation eine erste ausführliche Darstellung des gesamten Kinoschaffens vor-
gelegt, die nun auch als Buch erschienen ist. Sie schließt die schwer zugäng-
lichen Fernsehfilme Käutners nicht mit ein, die aufgrund ihrer Produktionsbe-
dingungen nicht die stilistische Raffinesse besitzen, die das Werk des Regisseurs 
ansonsten kennzeichnet.
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Ruppert hat nicht nur alle Kinofilme gesehen, die Käutner inszeniert oder zu 
denen er das Drehbuch geschrieben hat, er widmet auch allen dieselbe Aufmerk-
samkeit. Sogar unpersönliche Auftragsarbeiten wie Käpt’n Bay-Bay (1953) und 
Lausbubengeschichten (1964) werden so ausführlich beschrieben, dass man 
das Desinteresse der Filmwissenschaft an ihnen nachvollziehen kann. Ruppert 
versucht nicht, das Misslingen eines Films auf Produzenten oder Drehbuchauto-
ren zurückzuführen; manchmal hatte Käutner selbst keinen Einfall oder, schlim-
mer noch, nur bedauernswerte Einfälle. Der Vorwurf des übertriebenen Ein-
fallsreichtums blieb an ihm haften, selbst Bewunderer verwiesen gern auf seine 
Herkunft vom Kabarett, kritisierten seine Verliebtheit ins Detail. Ruppert nimmt 
den Regisseur gegen entsprechende Pauschalurteile in Schutz und verweist auf 
die formale Strenge etwa von Die letzte Brücke (1954) oder die unerbittliche 
Kälte von Epilog (1950) und Schwarzer Kies (1961). Wo nichts zu retten ist, 
da hält er sich mit seinem Urteil nicht zurück. Lausbubengeschichten „ist von 
einer unerfreulichen Tumbheit und Infantilität. [...] Nie zuvor hatte Käutner 
so tief unter seinem Niveau gearbeitet wie bei diesem völlig missglückten Film“ 
(S. 365f.). Wenn er allerdings Käutners letzte Kinoproduktion Die Feuerzangen-
bowle (1970) an anarchischen Internatsfilmen wie Jean Vigos Zéro de conduite 
(1933) oder Lindsay Andersons If ... (1968) misst, erscheint diese Messlatte zu 
hoch angelegt. Auch eine Pennälerkomödie kann gut unterhalten, doch  Käutner 
vermochte nicht einmal die bescheidenen Anforderungen dieses Genres zu er-
füllen.

Ruppert hat sich auch alle verfügbaren Fassungen von Käutner-Filmen besorgt 
und würdigt die privaten Sammler, in deren Besitz sich angeblich verschollene 
Filme oder unbekannte längere Fassungen befinden. So wurde etwa Ein Mädchen 
aus Flandern (1956) in der Bundesrepublik um Szenen gekürzt, die nur noch 
in einer Fassung für den amerikanischen Markt erhalten sind. Die Veränderun-
gen betreffen besonders auch Käutners Filme aus dem „Dritten Reich“ – bei aller 
Begeisterung für den Regisseur steht Ruppert der Legendenbildung um dessen 
oppositionelle Rolle im NS-Staat kritisch gegenüber. Manchmal glaubten Verlei-
her einem alten Film mehr Tempo verleihen zu müssen, weshalb etwa der flotte 
Erstling Kitty und die Weltkonferenz an mindestens 21 Stellen gekürzt wurde. 
Ruppert kritisiert auch unzulängliche Restaurierungen der frühen Filme und be-
merkt bei neueren DVD-Veröffentlichungen „eine technisch inkompetente Nach-
bearbeitung“: „Ein übermäßiger Einsatz von Tonfiltern hat, mit dem Ziel, das 
Lichttonrauschen zu minimieren, den hochfrequenten Teil der Tonspuren nahezu 
eliminiert und dabei die Dialoge als blecherne Digitalartefakte übriggelassen“ 
(S. 8f.). Untersucht werden außerdem die widersprüchlichen Angaben zur Länge 
einzelner Käutner-Filme.

Bei der Lektüre kann man jeden Käutner-Film hören und sehen, weil  Ruppert 
auch Musik und Kameraarbeit genau beschreibt. Kenntnisreich informiert er 
etwa über die Musik des Komponisten Bernhard Eichhorn für Käutner und re-
konstruiert die Filme auf der sinnlichen Ebene: Man folgt den Bewegungen der 
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Kamera, spürt Schnitte und Überblendungen und erahnt die stilistische Vielfalt 
des Regisseurs bereits in den ersten Arbeiten: „Während Kitty und die Welt-
konferenz mit schnellen Kamerabewegungen und raschen Szenenwechseln 
temporeich erzählt und Frau nach Mass [1940] in eher starren Einstellungen 
der Theatralik des Sujets angepasst war, entdeckt Käutner in seinem dritten 
Film [Kleider  machen Leute, 1940] die Wirkung der subjektiven Perspektive“ 
(S. 38). In der Eröffnungssequenz von Romanze in Moll wirke die Kamera fast 
wie ein Eindringling: „Bereits das Vordringen der Kamera in  Madeleines Schlaf-
zimmer am Beginn stellt eine gewaltsame Einsichtnahme in einen Privatraum 
und damit einen Tabubruch dar“ (S. 79f.). Die Positionierung der Personen im 
Raum wurde nie dem Zufall überlassen, wie Ruppert am Beispiel von Ludwig 
II. (1955) zeigt: „Der niedrige Standpunkt der Kamera und die weitwinklige 
Optik vergrößern die Minister, während der König am Ende der Blickachse und 
unterhalb des Bildmittelpunktes deutlich kleiner und dadurch unterlegen er-
scheint“ (S. 206). 

Zu seiner Entstehungszeit als gepflegte Unterhaltung unterschätzt, war Ludwig 
II. die Fortsetzung von Käutners „Beschäftigung mit Deutschland“ (S. 205) und 
ein ernsthafter politischer Film. Während ihm jüngere Kritiker eine Flucht ins Un-
politische vorgeworfen haben, spricht Ruppert von einer „grundsätzlichen Ideo-
logieskepsis“ des Regisseurs. „Den Finger in Wunden zu legen, war ihm wichtig, 
doch keinesfalls wollte er Gesinnungen als Patentrezepte verkaufen“ (S.  384). 
Wiederholt fordert Ruppert ein genaues Hinsehen und korrigiert sachliche Fehler 
der bisherigen Käutner-Forschung, wenn sie etwa Romanze in Moll irrtümlich in 
Paris situiert.

Immer wieder werden aufschlussreiche Hinweise eingestreut: So sichtete  Käutner 
während des Weltkrieges ausländische Filme im Reichsfilmarchiv, u. a. Howard 
Hawks’ His Girl Friday (1940) und Robert Siodmaks Phantom Lady (1944). Für 
Peter Lorres Der Verlorene (1951) schrieb er eine offenbar verworfene Drehbuch-
fassung; für Der Rest ist Schweigen (1959) und Das Glas Wasser (1960) wollte er 
Marlene Dietrich verpflichten, doch der westdeutsche Verleih intervenierte, weil 
dann der kommerzielle Erfolg gefährdet sei; für Die Nibelungen (1967) hatte Artur 
Brauner zunächst Käutner als Regisseur im Auge, bevor er sich für Harald Reinl 
entschied.

Dieses Käutner-Buch hinterlässt einen ähnlichen Eindruck wie die besten 
 Käutner-Filme, es ist ein Kraftakt voller Leichtigkeit. Trotz der Materialfülle wirkt 
es nie ausufernd und bleibt ökonomisch im Stil, frei von akademischem Jargon. 
Ruppert erschließt zudem neue Quellen jenseits der üblichen Film-Kurier-Rezen-
sionen oder Goebbels-Tagebucheintragungen: Briefe, Verträge und Drehbücher, 
manchmal in verschiedenen Fassungen. Am Ende bleibt die Erkenntnis, dass es 
noch immer keine vergleichbaren Bücher über Friedrich Wilhelm Murnau, G. W. 
Pabst oder Wolfgang Staudte gibt. Rupperts Arbeit ist nicht nur ein Meilenstein 
in der Käutner-Forschung, sondern liefert auch Anregungen für die deutsche 
Filmgeschichtsschreibung insgesamt. (Frank Noack)
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� Volker Pantenburg (Hg.): Gerhard Friedl. Ein Arbeitsbuch. Wien: Filmmuseum-
SynemaPublikationen 2019, 272 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-901644-78-8, € 22,00 

Als Gerhard Benedikt Friedl im Juli 2009 starb, hinterließ er zwei längere Filme, 
Knittelfeld  – Stadt ohne Geschichte (1997) und Hat Wolff von  Amerongen 
Konkursdelikte begangen? (2004), die vor allem über die Duisburger Film woche 
einer kleinen Dokumentarfilmgemeinde bekannt geworden waren (beide Fil-
me sind 2007 zusammen erschienen als Nr. 98 der 100-teiligen DVD-Edition Der 
 österreichische Film, eine gemeinschaftliche Produktion von Der Standard, Film-
archiv Austria und Hoanzl-Film). Daneben entstanden zwei kürzere Arbeiten 
(MdW, 1992; AVID, 1994) sowie zwei gemeinsam mit Laura Horelli angefertigte 
Video-Produktionen (The „Frontier“ Owners, 2008; Shedding Details, 2009). 
Weitere Projekte wurden begonnen, ließen sich aber nicht oder nicht mehr rea-
lisieren: „In der Summe“, so rechnet es der Herausgeber Volker Pantenburg vor, 
„ergibt das genau drei Stunden Bild und Ton, entstanden zwischen 1992 und 
2009 – kein umfangreiches Werk, aber eins, das in seiner Klarheit und Rätselhaf-
tigkeit einzigartig ist“ (S. 9).

Knittelfeld – Stadt ohne Geschichte und Hat Wolff von Amerongen Konkurs-
delikte begangen? fallen aus dem Rahmen durch Friedls höchst eigene Methode: 
Der Filmemacher stellt Voice-over und Bilder strikt nebeneinander und kündet die 
im Dokumentarfilm gemeinhin für ‚natürlich‘ genommene Synchronie von Bild- 
und Tonebene auf. Während eine nüchterne Kommentarstimme die komplizierte 
Genealogie der österreichischen Familie Pritz und ihre Verstrickungen in zahl-
reiche Verbrechen vom kleinen Diebstahl bis zur Kindstötung und dem seriellen 
Gattenmord im Duktus eines Polizeiprotokolls verliest (Knittelfeld), offenbaren 
„geduldige horizontale Schwenks und unbewegte Einstellungen“ (S.  20), „eter-
nitverkleidete Fassaden und blöde Blumenvorgärten“, so der Sprecher des Kom-
mentars Matthias Hirth im Gespräch mit Volker Pantenburg (S. 134) – eine Ver-
messung des kleinstädtischen Hintergrunds der Verbrechen, die jede konkrete 
Verortung vermeidet. Auch Hat Wolff von Amerongen Konkursdelikte began-
gen?, Friedls Abschlussfilm an der HFF München, ist ein Film über Verbrechen: 
In lakonischer Darbietung entwirft der Sprecher (wiederum Matthias Hirth) die 
vielfältigen Machenschaften von Großindustriellen und Unternehmern, genannt 
werden Alfons Müller Wipperfürth, Hugo Stinnes jr., Hermann Krages, Friedrich 
Flick, Eberhard von Brauchitsch, Detlev Rohwedder, bis schließlich auch der ti-
telgebende Otto Wolff von Amerongen seinen Auftritt hat. Allesamt Namen, die 
das Wirtschaftsleben und die Politik in der Bundesrepublik Deutschland Mitte des 
20. Jahrhunderts maßgeblich bestimmt haben. Eine „dicht vernetzte Zusammen-
hanglosigkeit“, so Drehli Robnik 2005 im Programmblatt der Diagonale, von klei-
nen und großen, skurril und von daher ausgedacht anmutenden, tatsächlich aber 
akribisch zusammengetragenen, wahren Geschichten über Korruption, Millionen-
verluste, Eheschließungen, Parteispenden, Unfälle, Marotten und Gebrechen. Auf 
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der Bildebene: Das Abtasten von Landschaften und Fabrikationsanlagen mit Hilfe 
langer Schwenks und vereinzelter Fahrten. Man sucht nach Verankerungen des 
Gesagten im Gezeigten, kurz mag eine Synthesemöglichkeit aufblitzen, wird aber 
sogleich wieder aufgekündigt, wenn die Kamera unbeirrt weiterzieht. Friedls Fil-
me untersuchen nicht konkrete Schauplätze, sie vermessen Möglichkeitsräume, 
eine seltsam gleichmütige, kontaminierte Welt. 

Volker Pantenburg, schon vor der Arbeit am vorliegenden Buch der wohl profun-
deste Kenner des schmalen, großen Œuvres Friedls, hatte 2009 unter dem Titel 
Landvermesser einen berührenden Nachruf verfasst, der unmissverständlich klar 
machte, welcher Impuls von Friedls wenigen Filmen ausging, wie hier einer ange-
treten war, die Gattung des Dokumentarischen, ja des Kinos insgesamt zu erwei-
tern, sich nicht scherend um Konventionen und Gebote, was man wie zu machen 
und was zu unterlassen habe. In dieser Hommage heißt es: „Ich könnte nicht sa-
gen, was genau zwischen dem lakonischen Erzähler und den rigide komponierten 
Bildern vor sich geht, aber es ist wohl nicht falsch, darin eine Option zu erkennen, 
die das Kino so vorher noch nicht wahrgenommen hatte. So, als entdecke man 
nicht nur eine weitere Tür in dem Haus, in dem man seit längerem lebt und das 
man gut zu kennen glaubt. Nein, hinter dieser Tür ist gleich auch noch ein bislang 
unbekannter Trakt, in dem aber nur dieser merkwürdige Friedl wohnt“ (S. 37). 

Gerhard Friedl. Ein Arbeitsbuch – der knappe Titel ist Programm: Entlang der ein-
zelnen Filmprojekte wird die Arbeitsweise Gerhard Friedls und die Konzeption sei-
ner Filme in Exposés, Projektbeschreibungen, Drehbuchentwürfen, Briefen an den 
Redakteur Werner Dütsch beim WDR, E-Mail-Korrespondenzen etc. deutlich. Er-
gänzt werden diese Dokumente durch Interviews, die der Herausgeber (teilweise 
zusammen mit Philip Widmann) mit Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern Friedls ge-
führt hat. Diesen Abschnitten voraus stellt Pantenburg eine so kenntnisreich wie 
liebevoll formulierte „Arbeitsbiografie“ Friedls und einen Abschnitt, der dessen 
filmkritische Texte versammelt, aber auch kleinere Arbeiten zur Filmästhetik und 
-politik, darunter Arbeit und ihre Nation (1997), der zeugt von Friedls übergreifen-
dem Interesse am Komplex von Kapitalismus, Arbeit, Politik und dessen Verhan-
delbarkeit im Film. Zwischen den unmittelbar filmbezogenen Texten, die während 
des Studiums an der HFF München entstanden, findet sich Ein Herangehen von 
Helmut Färber – nichts weniger als eine tiefe Verbeugung vor dem Lehrer für Film-
geschichte, der mit einer kleinen Gruppe Studierender Filme am Schneidetisch 
untersucht und Friedl, das wird deutlich, die Tür zu einer Welt aufgestoßen hat. 

Die Gestaltung des vorbildlich lektorierten Buchs lag in den Händen von Gabi 
Schuster, was hier ausdrücklich erwähnt sei, weil dieser Band in der Reihe der 
ohnehin schönen Synema-Bücher ganz besonders gelungen ist: Geschickte Kom-
positionen aus farbigen Einzelbildern veranschaulichen Friedls lange Horizontal-
schwenks, die übersichtlichen Fußnoten finden sich hübsch gruppiert unterhalb 
der inneren Textspalte, Faksimiles der Textbücher, der Drehpläne, aber auch von 
Notizzetteln und Musterbriefen, mit denen Friedl um Dreherlaubnis ansuchte, 
Farbfotos zu Drehortrecherchen wie von den Dreharbeiten selbst, Programmhefte 
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und ähnliches Material illustrieren den Band reichhaltig und machen das Stöbern 
und Verweilen zum Vergnügen. Ein Arbeitsbuch nicht allein, weil es Filmarbeit, 
das Ringen um die Konzeption, die tragende Idee und die Vernetzung der aus-
einanderstrebenden Partikel, um die Finanzierung wie auch die Enttäuschung 
und Überforderung angesichts knapper Zeit und Mittel sichtbar macht. Ein Ar-
beitsbuch auch, insofern der Herausgeber Ausgrabungsarbeit geleistet hat, um 
all diese Dokumente und Informationen zusammenzutragen. Verlebendigende 
Arbeit möchte man das nennen.

Diese Hommage an Gerhard Friedl ist zugleich eine an den großen, 2018 verstor-
benen Werner Dütsch, ohne dessen beharrliche Fürsprache und Förderung nicht 
allein Gerhard Friedls gängige Formatierungen missachtende Filme unentdeckt 
geblieben oder gar nicht erst entstanden wären. Ihm ist der Band gewidmet. Wie 
sehr er fehlt, davon legt eine kleine Fußnote Zeugnis ab, darin die E-Mail eines 
ungenannten WDR-Redakteurs in Richtung Programmplanung: „[W]ir haben ja 
immer noch aus Dütschens Erbe den Film Hat Otto Wolff von Amerongen Kon-
kursdelikte begangen (70:30) zu versenden. Gibt es vielleicht im SSP [d. i. Som-
mersonderprogramm] ein Plätzchen zwischen Mitternacht und Morgen?“ (S. 30, 
Anm. 56). Der Band lädt ein, Friedls Filme unbedingt auch zu anderen Tageszei-
ten zu betrachten, im Lichte eines Dokumentarfilmseminars etwa – um an ihnen 
zu erkunden, wie biegsam die Gattung ist, wie vielfältig und kraftvoll in ihren 
Möglichkeiten, komplexen Wirklichkeitsbeziehungen mit Mitteln des Films auf 
die Spur zu kommen und Abstraktem über den Umweg des Denkens Ausdruck zu 
verleihen. (Britta Hartmann)

� Anett Werner-Burgmann, Marcus Becker, Matthias Bruhn, Annette  Dorgerloh, 
Luisa Feiersinger (Hg.): BildFilmRaum. Zwischen den Disziplinen. (Sceno-
graphica: Studien zur Filmszenographie; 3). Weimar: VDG 2019, 230 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-89739-862-7, € 38,00

Der vorliegende Band ist ein Versuch, kunst- und filmwissenschaftliche Blicke 
auf den Film miteinander zu verbinden. Er besteht aus drei Teilen  – I: Bild  – 
historische Zugänge zum Film, II: Film  – ad exemplum: North by Northwest 
(1959, Alfred Hitchcock), III: Raum – Kontexte und Horizonte – und basiert auf 
den Veranstaltungen des Netzwerks „BildFilmRaum“, das 2015 an der  Berliner 
 Humboldt-Universität gegründet wurde. Den ersten Schwerpunkt bedienen 
Kunstwissenschaftler, die beiden anderen Film- und Medienwissenschaftler, wo-
bei eine disziplinenübergreifende Kooperation fast nicht vorhanden ist. Vor al-
lem die kunstwissenschaftlichen Beiträge enttäuschen und sind aus filmhistorio-
graphischer Perspektive wenig ertragreich. Von Interesse ist immerhin Kai-Uwe 
Hemkens Bericht über den „bioskopischen Raum“ (auch wenn der Hinweis auf 
das historische Bioskop irreführend ist). Ihm geht es um die Dynamisierung des 
Raumeindrucks im Film, um die filmische Begehung von Räumen und um die ar-
chitektonische Inszenierung von ausgezeichneten Blicken. Annette Dorgerlohs 



Filmblatt 72 ∙ 2020 117

Aufsatz nimmt sich die Inneneinrichtungen von Filmen der 1950er und 1960er 
Jahre vor, zeigt deren Inszenierung von Lifestyles, die an alltäglichen Konsumge-
genständen sichtbar werden. Man mag anmerken, dass sie sich dem Set-Design 
zuwendet, einem Sujet, über das bislang nur wenig gearbeitet wurde.

Alfred Hitchcocks North by Northwest (1959) ist sicherlich einer der populärs-
ten Filme des Regisseurs und zählt zu den meistanalysierten Filmen der Geschich-
te des Publikumskinos. Dass BildFilmRaum einen ganzen Abschnitt auf einen 
einzigen Film verwendet, ist auch methodisch von größter Bedeutung. Viele Dis-
kussionen neuerer und neuester Filmtheorie handeln von Allgemeinem, einem 
Diskurs, in dem das einzelne Werk oft nur „ein-Fall-von“ sein kann. Doch ist jeder 
Film eine eigenständige Größe, findet eigene Probleme in der Lösung dramatur-
gischer Probleme, entfaltet ein eigenes diegetisches Universum. Er steht nicht 
allein, sondern gehört dem Fluss der vielen anderen Filme zu und greift selbst 
auf die Motive, Topoi, Konventionen des allgemeinen kulturellen Gedächtnisses 
zurück; und doch bleibt er etwas Besonderes. Die zahlreichen Untersuchungen 
zu einzelnen Szenen des Films, die den Autoren und Autorinnen des Abschnitts 
unbekannt geblieben sind (was wiederum ein Hinweis auf die Qualität diverser 
Beiträge sein mag), legen lebendiges Zeugnis vom strukturellen Reichtum des 
immer noch publikumsattraktiven Films ab, der sich in den Beiträgen der Sektion 
aber kaum ablesen lässt. Für die Strategien der Bedeutungserzeugung, für die 
Dramaturgie oder die ästhetischen Ordnungen des Films interessiert sich der hier 
nachlesbare Umgang mit Film nicht, oder höchstens am Rande.

Hervorgehoben zu werden verdienen die Überlegungen von Kristina Jaspers aus 
dem dritten Teil des Bandes, die sich mit dem Werk des Setdesigners und Film-
architekten Ken Adam beschäftigt, der immer wieder auf Entwürfe zeitgenössi-
scher Architekten zurückgreifend filmische „Inkunablen der Moderne“ (S. 146) 
entworfen hat, etwa in Filmen Stanley Kubricks, aber auch in insgesamt sieben 
James-Bond-Filmen. Ebenso sind Michael Wedels Überlegungen zu den „affekt-
gebundenen Ausdrucksbewegungen“ (der Ausdruck stammt von Aby Warburg 
und wurde dort bei den Überlegungen zur „Pathosformel“ verwendet) höchst in-
teressant, die er vor der Folie von Eric Rohmers Überlegungen zum „Filmraum“ an 
den Filmen Nosferatu (1922), Faust (1926) und The Lodger (1927) ausbuchsta-
biert. Programmatisch münden seine Überlegungen in ein umfassenderes histo-
riographisches Projekt ein, visuell gewordene „Denkfiguren“ und „Bildwanderun-
gen“ als eigenständiges signifikatives Material in der Film- und sogar weiteren 
Medienkultur des 20. Jahrhunderts nachzuverfolgen.

Ganz anders als diese Artikel, die immerhin noch auf bildtheoretische Konzep-
te zurückweisen, verfahren Guido Altendorf, Eileen Rositzka und Arne Stollberg, 
die auf Entwürfe der Texttheorie des Films gründen. Altendorf, der – nachdem er 
North by Northwest die gleichermaßen realisierten Gattungsqualitäten des Dra-
matischen, Epischen und Komischen zugeordnet hat – unter Zuhilfenahme drama-
turgischer Schemata einzelne Sequenzen des Films gattungstypologisch ausliest, 
greift interessanterweise implizit auf Gustav Freytags gebrauchsdramaturgisches 
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Modell der „steigenden“ und „fallenden Handlung“ zurück (vorgestellt in 
 Freytags Die Technik des Dramas von 1863). Gerade in der Mischung und im Spiel 
der Gattungsköpfe sieht er den Film als Beispiel eines generellen „Umbruchs in 
den Erzählweisen der Filmdramaturgie“, wie er ausgangs der 1950er Jahre im Au-
torenfilm erprobt wurde und nun auch im Mainstream kino aufgetreten sei. Eileen 
Rositzka wählt ebenfalls einen texttheoretischen Zugang zu Hitchcocks Film: 
Ihr geht es um eine „deiktische Dramaturgie“, um „audiovisuelle Konstrukte aus 
Bezugspunkten, Wegweisern und Hinweisen, Akten des Zeigens und Deutens“ 
(S.  102). Die Suche gilt dem „deiktischen Zentrum“ des Films, der Frage nach 
dem Ich, Jetzt und Hier der Handlung. Zwar verweist die Autorin auf Karl Bühlers 
„Origo der subjektiven Orientierung“ (S.  105), doch übergeht sie die Tatsache, 
dass im Film die abstrakte Größe des Erzählers (bzw. des „Enunziatärs“, des Äu-
ßernden der Erzählung) auch der Akteur der Zeige- und Orientierungshandlun-
gen der Erzählung (bzw. des Erzählens) ist, auch wenn die sequentielle Montage 
Hinweise auf eine Gewichtung von Figurenperspektiven enthalten kann. Ob dem 
Konzept einer „deiktischen Dramaturgie“ eine  deiktisch verursachte rezeptions-
ästhetische Strategie korrespondiert  – immerhin gilt es, die Orientierung des 
Zuschauers zu lenken und zu kontrollieren –, bleibt in  Rositzkas Ausführungen 
unangesprochen. In Rositzkas Analyse wird North by Northwest zu einem „Rol-
lenspiel“, weil das deiktische Zentrum an die Mehrfachidentitäten der Figuren 
gekoppelt erscheint. Wenn es denn tatsächlich um so etwas wie „Figurendeixis“ 
und nicht tatsächlich um die empathische Nachbildung von reziproken Hand-
lungsperspektiven der Figuren geht, also um gleichzeitig wirksame Blicke auf die 
Optionen des Handlungsfeldes.

In den meisten Filmanalysen wird die Filmmusik nur am Rande erwähnt (wenn 
überhaupt). Arne Stollberg stellt sie in seiner aufschlussreichen Analyse ganz ins 
Zentrum, obwohl der von Bernard Herrmann komponierte und konzipierte Score 
kaum von eigener Signifikanz ist, keine auskoppelbaren Stücke enthält, sondern 
sich ganz auf eine filmlange Variation eines schon in der Eröffnung des Films per 
Pauke dargebotenen, kurzen 3/8-Takt-Stücks beschränkt. Stollberg greift auf die 
aus der Opernforschung stammende Metapher der tinta musicale (der „musikali-
schen Grundfarbe“) zurück – hier ist es ein Fandango-Rhythmus, der so gar nicht 
zu den Handlungsorten des Films zu passen scheint. Er ist aber ganz auf narrative 
Funktionen abgestimmt und klammert den ganzen Film in einem zusammenhän-
genden musikalischen Tonus, ohne selbst signifikant zu werden.

Gerade im dritten Teil des Bandes geht es um Themen, die aus dem oben skiz-
zierten Horizont der Begegnung von Kunst- und Filmwissenschaft ausscheren. 
Da geht es um Probleme des Ausstellens von Filmen (Angela Lammert) oder um 
die Entwicklung der Filmpublizistik in der Jetztzeit (Anett Werner-Burgmann), 
um Remakes im BRD-Kino der 1950er Jahre – Stefanie Mathilde Frank zeigt am 
Beispiel des Films Der Jäger von Fall (1926/1956), wie subtil die Neuadap tion 
von Stoffen auf Veränderungen der historischen Realität reagiert – oder um die 
Entwicklungen der deutschen Filmproduktion seit den 1990er Jahren, im Text 
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von Wolfgang Mühl-Benninghaus. Alle Beiträge des dritten Teils verdienen Lek-
türe. Aber sie zeigen auch, wie schwierig das zu Beginn skizzierte Projekt eines 
interdisziplinär unterfütterten Zugangs zum Film ist und wie eigenständig Film-
analyse und -geschichte inzwischen sind. (Hans J. Wulff)

� Barbara Flückiger, Eva Hielscher, Nadine Wietlisbach (Hg.): Color Mania. Ma-
terialität Farbe in Fotografie und Film. Fotomuseum Winterthur, Zürich: Lars 
Müller Publishers, 2020. 240 Seiten, Abb.
ISBN 978-3-03778-606-2, € 25,00

Das vorliegende Buch erschien anlässlich der gleichnamigen Ausstellung im 
Fotomuseum Winterthur (Schweiz), die vom 7. September bis zum 24. Novem-
ber 2019 zu sehen war. Es bietet zwar keine vollständige Geschichte der Farb-
fotografie und des Kinofarbfilms, behandelt aber neben lesenswerten Essays die 
Charakteristika und Verflechtung von Farbverfahren anhand von zahlreichen 
abgedruckten Filmbeispielen (Clips und Streifen). Sie machen für filmhistorisch 
interessierte Leser den besonderen Wert des Buches aus. Hervorgegangen sind 
der Sammelband und die Ausstellung aus den FilmColors-Forschungsprojekten 
der Universität Zürich und der vom Schweizer Nationalfonds geförderten wissen-
schaftlichen Untersuchung der Thematik Filmfarben, der sich insbesondere die 
Mitherausgeberin  Barbara  Flückiger widmet. Sie stellt die Timeline of Historical 
Film Colors (auf filmcolors.org) zusammen und gibt im Buch einen Überblick über 
die Geschichte des farbigen Kinofilms, während Thilo König die der Farbfotografie 
behandelt. Beide gehen auch auf ästhetische Erscheinungsformen ein. Nicht be-
rücksichtigt werden die optisch/mechanischen-Verfahren des farbigen Kinofilms 
wie z. B. Kinemacolor oder Rouxcolor, da ihre Originale schwarz-weiß sind und 
erst durch Filter farbig erscheinen. 

Die ältesten im Buch herangezogenen Bildbeispiele sind die 1861 in Dreifar-
ben-Projektion vorgeführte Ordensschleife von James Clerk Maxwell und Thomas 
 Sutton (England) und der handkolorierte Serpentinentanz in Métamorphoses du 
papillon von Gaston Velle (F 1904). Damit bereichert Color Mania die einschlägi-
ge Literatur (wie z. B. COLOR Die Farben des Films des Rezensenten,  Berlin 1988), 
allerdings ohne nähere technische Erklärungen. Der erste Schwerpunkt der wert-
vollen Illustrationen, sorgfältig fotografiert von Barbara Flückiger, liegt bei den 
frühen „unechten“ Kinofilm-Farbverfahren Virage, Tonung, Hand- und Schab-
lonenkolorierung, auch in Kombination. Sie wurden auch in Deutschland ange-
wandt, die halbmechanische Kolorierung mit Schablonen zum Beispiel von Oskar 

Messter, die Virage von Walter Ruttmann in Lichtspiel Opus II (1921). Anhand 
von Zensurkarten und anderen Dokumenten hat die Forschung feststellen kön-
nen, dass die meisten Filme der Stummfilmzeit „irgendwie farbig“ waren. Ihre 
monochrome oder mehrfarbige Erscheinung ging allerdings beim notwendigen 
Kopieren auf Sicherheitsfilm verloren und wird inzwischen mit Hilfe der digitalen 
Rekonstruktion wieder hergestellt. 
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Ein weiterer illustrativer Schwerpunkt des Buches liegt bei den nur zweifarbi-
gen Filmen mit Rotorange und Blaugrün als Grundfarben Kodachrome (1916–
1930, nicht identisch mit Kodachrome 1935–2009), Prizmacolor (Ausführung 
II) und Technicolor II und III in den USA sowie bei den dreifarbigen Verfahren 
des europäischen Gasparcolor und des englischen Dufaycolor-Linienraster-
films.  Gasparcolor arbeitete ähnlich den für farbige Aufsichtsbilder bestimmten 
Materialien Cibachrome/Ilfochrome mit dem Silberfarbstoff-Bleichverfahren 
(bildmäßiger Abbau in den Filmschichten eingelagerter gelber, purpurner und 
blaugrüner Azo-Farbstoffe). Es kam ab 1933 durch die Gasparcolor Naturwahre 
Farbenfilm GmbH (Berlin) auch in Deutschland vor allem von Oskar Fischinger 
für Werbe-Trickfilme zur Anwendung. Die Rohmaterialien dafür wurden von Agfa 
und auch von  Gevaert (Belgien) und Ferrania (Italien) hergestellt. Gasparcolor-
Filme sind bis heute dank ihres Verfahrens farbstabil geblieben, was schon am 
Titelbild des Buches (aus dem niederländischen Film Uit het Rijk der Kristal-
len/Aus dem Reich der Kristalle) gut zu erkennen ist. Allerdings ist dieser Film 
nicht schon 1927 entstanden, wie es in der Bildlegende heißt, sondern erst nach 
Einführung von Gasparcolor im Jahre 1930. Wichtig ist die seltene Abbildung ei-
nes Ausschnitts aus dem wohl einzigen realen Gasparcolor-Film, dem Kurzfilm 
Colour on the Thames (GB 1936), gedreht von Major Adrian Cornwell-Clyne, Au-
tor des Standardwerks Colour Cinematography (3. Aufl. 1951). Zu Technicolor IV 
(1932–1955), arbeitend mit Aufnahme mit der speziellen Strahlenteilerkamera 
und Kopie im Dye Transfer-Druckprozess (Farbstoff-Absaugeverfahren), werden 
auch Filmclips der berühmten Farbfilme The Wizzard of Oz (USA 1939), The Thief 
of Baghdad (GB 1941) und Black Narcissus (GB 1947) abgebildet. Technicolor 
ist in Deutschland erst in seiner Ausführungsform V, nämlich mit Aufnahme auf 
Mehrschichtenfarbfilm (Eastman Color und Agfacolor) und Kopie der daraus ge-
wonnenen Farbauszüge wie Technicolor IV mit Dye Transfer-Druck, vereinzelt zur 
Anwendung gelangt. Agfacolor kommt mit Clips aus den Farbfilmen der Ufa-Zeit 
Grosse Freiheit Nr. 7 und Opfergang (beide D 1944) sowie dem DEFA-Film Revue 
um Mitternacht (DDR 1962) zur Geltung. 

Als weitere Farbverfahren werden in Color Mania Beispiele für die auch in 
Deutschland praktisch benutzten Mehrschichten-Farbfilme mit chromogener 
(farbgebender) Entwicklung Agfacolor (auch vom VEB Filmfabrik Agfa Wolfen, 
DDR), Agfa-Gevaert Polyester Print Film (Agfa CP) , Kodachrome II 16mm, Geva-
chrome-Fernsehfilm 16mm, Orwochrom UT15 und UK 17 16mm gezeigt. Auch 
sind Reproduktionen aus einschlägigen Publikationen zum Farbfilm zu sehen. 
Dazu gehören die Abbildungen des Photochrome-Drucks und des seltenen In-
terferenz-Verfahrens. Die gegenseitige „Befruchtung“ der Verfahren und Metho-
den von Farbfotografien einerseits und farbigen Kinofilmen andererseits (z. B. 
 Bermpohl Naturfarbenkamera und Technicolor Dreifarbenkamera) wird aber nicht 
näher erklärt. Als mit den Kinofilmen verwandte fotografische Verfahren und Ma-
terialien werden im Buch die Diafilme Kodachrome und Kodak Ektachrome sowie 
die älteren Verfahren Kodak Dye Transfer (Farbstoff-Absauge-Verfahren), Vivex 
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(Pigmentverfahren mit Montage von farbigen Folien auf Papier) und Cibachrome 
dargestellt. Auch zeitgenössische farbfotografische Kunstwerke wie z. B. hand-
kolorierte C-Prints auf Aluminium-Unterlage und Bilder, welche die Verwandt-
schaft von Textilfarbstoffen und Farbfilm demonstrieren, sind abgebildet.

 Die 17 Essays internationaler Autoren und Autoren in Color Mania sind vielseitig 
und befassen sich nicht nur mit einigen wichtigen Farbverfahren wie Virage und 
Tonung (Ulrich Rüdel), Gasparcolor (Noemi Daugaard), Technicolor IV (Michelle 
 Beutler), Agfacolor (Michelle Beutler und Josephine Diecke), Kodachrome II und 
Gevachrome (Bregt Lameris). Josephine Diecke geht auch näher auf die Deriva-
te und Mitbewerber von Agfacolor sowie dessen Produktionsstätten Leverkusen 
und Wolfen ein. Die im Untertitel des Buches genannte Materialität der Film- und 
Fotofarben ist Gegenstand der Beiträge von Eva Hielscher, Nadine Wietlisbach 
und Barbara Flückiger. Thilo König plädiert für eine Geschichte der Farbfotogra-
fie und leitet seinen Beitrag mit der – wie die umfangreiche Bibliografie im Buch 
beweist – unzutreffenden Behauptung „Farbe ist ein Stiefkind der Fotografiege-
schichte“ (S. 51) ein. Die von ihm dargelegte, kommentierte Geschichte geht aller-
dings auch auf Ästhetik, Fotografen, Erfinder und Autoren ein, die im Rahmen der 
Farbfotogeschichte eine Rolle spielten. Besondere Farberscheinungen behandeln 
Franziska Kunze („Im Oszillieren, Dunja Evers zwischen Fotografie, Film und Male-
rei“), Eirik Frisvold Hanssen („Polarfarben in den Filmen, Fotografien und Schrif-
ten von Roald Amundsen“), Eva Hielscher („Von Wolkengeweben und atmenden 
Formen  – Künstlerische Erforschung früher Filmfarben und alternative Filmge-
schichten bei Alexandra Navratil“), Olivia Kristina Stutz („Der (Farb-)Stoff, aus 
dem die Träume sind. Wechselspiele des Materials zwischen Fotografie-, Film- und 
Mode indus trie“), Nadine Wietlisbach („Bis ins Schwarze blau. Fotogramme zwi-
schen Materialexperiment und expressivem malerischem Gestus“), Bregt Lameris 
(„Images du Monde Visionnaire – Die Darstellung halluzinogener Wahrnehmung in 
unterschiedlichen Farbpaletten“), Joelle Kost („Licht und Schatten – Ästhetik im 
chromogenen Farbfilm der 1970er Jahre“) und Mona Schubert („Im Raum schwe-
bende Farbe – Über Barbara Kastens Architectural Sites“). 

Mit Ausnahme des letzten Beitrags, der ein von Simon Spiegel mit David  Pluger, 
Giorgio Trumpy und Martin Weiss über Fragen der Digitalisierung geführtes Ge-
spräch wiedergibt, setzt Color Mania den analogen Film- und Fotomedien ein 
Denkmal. Das Buch erscheint in einer Zeit, in der die Digitaltechnik die Foto-
grafie nahezu vollkommen und den Film vor allem bei der Projektion im Kinosaal 
erobert hat. Farbe in Fotografie, Film und anderen Bildmedien ist seit längerem 
eine Selbstverständlichkeit, die jedoch wieder einmal eine solche Betrachtung 
und Auseinandersetzung verdient, wie sie in den vielfältigen thematischen An-
näherungen des Buchs und seinen wertvollen, gut gedruckten Illustrationen ge-
schieht. (Gert Koshofer) 
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In: Klaus Kastberger u. a. (Hg.): Heimat und Horror bei Elfriede Jelinek (Wien 2019).
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sität Tübingen. Im Mittelpunkt seiner Forschung stehen Geschichte und Theorie 
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Frank Noack ist freier Autor und Filmhistoriker. Zahlreiche Beiträge für Cine-
Graph. Lexikon zum deutschsprachigen Film. Zuletzt: Veit Harlan. The Life and Work 
of a Nazi Filmmaker (Lexington 2016).

Christian Rogowski ist Professor of German am Amherst College in Massachusetts. 
Er publiziert zur deutschsprachigen Literatur, zum Drama, zur Oper und zum Film. 
Mitglied von CineGraph Babelsberg. Zuletzt: Wim Wenders: Wings of Desire. German 
Film Classics (Rochester, NY 2019).

Qinna Shen ist Associate Professor of German am Bryn Mawr College in Pennsyl-
vania (USA). Aktuell forscht sie zu den deutsch-chinesischen Filmbeziehungen 
im 20. Jahrhundert. Sie ist u. a. Mitherausgeberin des Bandes Beyond Alterity: 
German Encounters with Modern East Asia (New York 2014) und Autorin von The 
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Wohlbrück & Walbrook
Schauspieler, Gentleman, 
Emigrant
Frederik Lang, Brigitte Mayr, 
Michael Omasta (Red.)

Der aus Wien gebürtige Adolf   
Wohlbrück war in mehr als 50 Filmen 
auf der Leinwand zu bewundern, da-
runter Viktor und Viktoria, Maskerade 
und – als Exilant Anton Walbrook –  
in Meisterwerken wie The Red Shoes 
und La Ronde. Mit der vorliegenden 
Hommage möchten wir das Werk  
dieses Gentleman-Schauspielers 
erstmals würdigen – einen Meister  
der Eleganz und Zurückhaltung, vor 
dessen nonchalantem Charme bis 
heute niemand sicher ist!
Mit Beiträgen unter anderen von  
Dominik Graf, Christoph Hochhäusler, 
Peter Nau, Daniela Sannwald, Marcel 
Ophüls, Regina Schlagnitweit, Michael 
Pekler, einer biografischen Spuren-
suche und einer kommentierten  
Filmografie.

SYNEMA-Publikationen (Wien) 2020
Broschur, 120 Seiten, 60 Fotos
ISBN 978-3-901644-84-9, Preis: € 16.-

Im Buchhandel oder bei: o,ce@synema.at

Erschienen zur gleichnamigen   
Retrospektive im Zeughauskino,   
Deutsches Historisches Museum Berlin, 
Juli–September 2020  

sorry, we do not Amazon!
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! Musik 
in der edition text+kritik  

Jürg Stenzl 

Charlie Chaplin
Die Musik zu seinen 
Stummfilmen 
2020, 244 Seiten, 
s/w-Abb., Notenbeispiele
€ 28,–
ISBN 978-3-86916-882-1

Stumm! lme sind bekanntlich nie wirklich stumm gewesen. 
Seit den Anfängen der Kunstgattung Film wurden sie mit 
Musikbegleitungen vorgeführt.

Die Filme von Charlie Chaplin (1889–1977) sind weitgehend 
vollständig überliefert. Es liegt daher nahe, besonders die 
unterschiedlichen weltweit erhaltenen Musikzusammen-
stellungen für einige ausgewählte seiner Filme vorzustellen. 
Anhand dieser Kompilationen zeigt das Buch, wie sich die 
vielfältigen Relationen zwischen Bild und Ton im Laufe der 
Jahrzehnte verändert haben und wie unterschiedlich sie 
durch die individuellen Musikkulturen der jeweiligen 
Au" ührungsorte geprägt worden sind. 

 

DIE MUSIK ZU SEINEN  
STUMMFILMEN

JÜRG STENZL

Frederik Lang
HARTMUT BITOMSKY
Die Arbeit eines Kritikers 
mit Worten und Bildern

Hartmut Bitomskys Œuvre, das hier 
erstmals in seiner Gänze vorgestellt 
wird, umfasst mehr als vierzig Filme, 
darunter die dokumentarischen 
Essays Highway 40 West, Deutsch-
landbilder, Reichsautobahn, Der 
VW Komplex, Das Kino und der Tod. 
Bereits Ende der 1960er-Jahre beginnt 
er damit, ein film- wie bildkritisches 
Instrumentarium zu entwickeln, das 
sein Werk bis in die Gegenwart prägen 
wird und den Ansatzpunkt für diese 
Untersuchung der Arbeit mit Worten 
und Bildern darstellt. Denn von Anfang 
an hat sich Bitomsky immer auch als 
Person, als Figur, als Konstrukt eines 
Autors in seine Werke eingebracht: 
kurzum, als Kritiker.

Hardcover, 302 Seiten, 80 Fotos
SYNEMA-Publikationen (Wien) 2020
ISBN 978-3-901644-83-2, Preis: € 28.-  

Im Buchhandel oder bei: oAce@synema.at

sorry, we do not Amazon!
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Im Buch- oder Fachhandel  
oder direkt bei  

absolut MEDIEN GmbH
Am Hasenbergl 12 
83413 Frido!ng

Telefon: 030 285 398 70 
https://absolutmedien.de

DER NEUE MENSCH: Aufbruch 
und Alltag im revolutionären 
Russland (Sonderausgabe)
Hrsg: Alexander Schwarz, Rainer 
Rother. Zum 100. Jubiläum der 
Russischen Revolution die !lmi-
schen Utopien jener Aufbruchs-
jahre, die dem Bürgerkrieg folgten 
und den Neuen Menschen scha"en 
wollten… 2 DVD, 420 Minuten,  
s/w, Online Booklet, Bestnr. 8032 | 14,90 €

STADT OHNE JUDEN (1924)
Ein Film von Hans Karl Breslauer
Der Klassiker in restaurierter 
Fassung mit der neuen Musik von 
Olga Neuwirth. Das ausführliche 
Booklet enthält u.a. einen eigens 
verfassten Text von Elfriede Jelinek.
DVD oder Blu-ray, 87 Min. 
Bestnr. 3018 oder 8510 | 14,90 € / 19,90 €

DAS WACHSFIGURENKABINETT 
(1924)
Ein Film von Paul Leni
Mit: Emil Jannings, Conrad Veidt, 
Werner Krauss. Der Stumm!lm-
klassiker in aktueller Restaurierung 
der Deutschen Kinemathek mit 
neuer Musik. Mit zweiter Musikfas-
sung und ausführlichem Booklet.
DVD oder Blu-ray, 87 Min. 
Bestnr. 3019 oder 8513 | 14,90 € / 19,90 €

VOLKER KOEPP –  
DER WITTSTOCK-ZYKLUS
Sieben Filme von 1975–1997
Der Filmzyklus ist ein eindrucks-
volles Zeitdokument und zugleich 
eine berührende Erzählung vom 
Erwachsenwerden. Jetzt als güns-
tige Sonderausgabe.
2 DVD,  s/w, 393 Min. 
Bestnr. 8031 | 14,90 €

Der Filmverlag  
der Spezialisten

LOTTE REINIGERS MÄRCHEN 
UND FABELN (Sonderausgabe)
Auf dieser Doppel-DVD !nden sich 
die Scherenschnitt-Märchen!lme 
und -Fabeln in teilweise verschie-
denen Versionen.
2 DVDs, s/w + Farbe, 369 Min. 
Bestnr. 8033 | 14,90 €
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Übergänge
Die Ufa lebt:  
Heinz Rühmanns Nach-
kriegs film Das Geheimnis 
der Roten Katze (1949)
Seelischer „Trümmer film“: 
Alfred Brauns Die Treppe 
(1950)
Spannung im Kalten Krieg: 
Joachim Haslers Nebel 
(1963)

Peter Lilienthal
Fernsehavantgardist und 
Filmhochschuldozent 

Ludwig van Beethoven
Im Stummfilm  
und bei der DEFA


