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Review Essay

Die vegetarische Zukunft und
Fassbinder im Leopardenlook

Die Retrospektive Future Imperfect bei der Berlinale 2017

Von Frederik Lang

Im Schatten von Blitzlichtgewitter und Starrummel auf dem rotem Teppich war
die deutsche Filmgeschichte auch 2017 im Programm der Berlinale mit etlichen
Filmen vertreten, unter anderem in der Retrospektive Future Imperfect. Science.
Fiction. Film. Die reichlich und schon illustrierte Begleitpublikation zur Retro-
spektive erschien erstmalig nur in englischer Sprache - ein deutliches Zeichen
dafiir, dass die Berlinale, die sich im Hauptprogramm als Publikumsfestival ver-
steht, bei der Retrospektive immer starker vom Kooperationspartner der Deut-
schen Kinemathek, dem Museum of Modern Art in New York, dominiert zu werden
scheint. Auf jeden Fall wird hier weniger ein deutschsprachiges als ein englisch-
sprachiges Publikum als Zielgruppe angesehen.

Explizit mit dem deutschen Filmerbe befassen sich zwei Beitrdge des Bandes.
Der sehr anregende Text von Tobias Haupts, ,The Empty Sky. A Brief History of
German Science Fiction Film”, skizziert ein weit gréReres Spektrum des deut-
schen Science-Fiction-Kinos als auf der Berlinale zu sehen war. Angesichts der
vielen von Haupts angefiihrten unbekannten, selten gezeigten oder abseitigen
Titel wie Anton Kutters WELTRAUMSCHIFF I STARTET (1940), Kurt Hoffmanns HERR-
LICHE ZEITEN IM SPESSART (1967), Rudolf Thomes SUPERGIRL (1971), Helma San-
ders-Brahms DIE LETZTEN TAGE VON GOMORRHA (1974) und Roland Emmerichs an
der HFF-Miinchen entstandenem Abschlussfilm DAS ARCHE NoAH PRINZIP (1984)
wachst der Wunsch nach einer eigenstandigen Retrospektive des deutschen
Science Fiction-Films. Auch Filme wie Roland Klicks Endzeitwestern DEADLOCK
(1970) und das Mike-Kriiger-Thomas-Gottschalk-Vehikel DIE EINSTEIGER (1985)
von Sigi G6tz finden Erwdahnung.

Als einzige DEFA-Produktion der Retrospektive lief der etwas brave, aber an-
genehm zukunfts- und technikgldubige Weltraumkrimi EoLOMEA (1972) von
Hermann Zschoche in einer visuell spektakuldren 70mm-Vorfithrung im Kino In-
ternational und damit an jenem Ort, an dem schon die Premiere stattgefunden
hatte. Diesen Film wie auch weitere Science Fiction-Filme der DEFA in die Linie
des osteuropdischen Kinos zu stellen, wie dies Matthias Schwartz in seinem Bei-
trag ,Archaeologies of a Past Future. Science Fiction Films From Communist Eas-
tern Europe” tut, leuchtet schon allein deshalb ein, weil viele der besprochenen
Filme als Koproduktionen mit anderen sozialistischen Landern entstanden. Im
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Fall von EoLOMEA kooperierte die DEFA mit der Sowjetunion. Dass der bulgarische
Schauspieler Iwan Andonow mit der Stimme von Manfred Krug spricht, ist zwar
gewohnungsbediirftig, aber auch erheiternd.

Anstatt auf eine GroRproduktion von Fritz Lang aus den 1920er Jahren zu-
riickgreifen, wurde der Science Fiction-Film der Weimarer Republik durch Hans
Werckmeisters ALGOL (1920) reprdsentiert. Zu sehen war die digital restaurierte
Fassung aus dem Filmmuseum Miinchen, deren Veréffentlichung auf DVD in der
Edition Filmmuseum seit langerem angekiindigt ist. ALGOL beginnt im ,Vorspiel”
als Sozialstiick im Milieu der Bergarbeiter, ist in seiner Narration eher sprunghaft,
visuell mitunter skurril und streckenweise ganz expressionistisches Drama. Inte-
ressant ist der Film auch als Zeitdokument einer Kritik am Kapitalismus und einer
,Flihrerideologie” zwischen Umweltkrimi, Kolonialfantasie, Fortschrittsglauben
und Technikskepsis; ein wenig sozialistische Utopie und Ideologie von der ,ei-
gene Scholle” fehlte bei der wilden Mischung ebenfalls nicht. Emil Jannings als
Minenarbeiter, der von einem AufRerirdischen vom Planeten Algol in das Geheim-
nis einer nie versiegenden Energiequelle eingeweiht wird und damit die Weltherr-
schaft erringt, ist allemal sehenswert.

Tunnelbauer und Vegetarier. Dariiber hinaus lief Kurt Bernhardts deutsch-
franzdsische Koproduktion LE TUNNEL / DER TUNNEL (1933) als 35mm-Kopie in
der franzosischen Sprachversion, in der die Hauptdarsteller Jean Gabin und
Madeleine Renaud weitaus lebendiger spielen als Paul Hartmann und Olly von
Flint in der deutschen Version. Bestechend in beiden Versionen ist Gustaf Griind-
gens als intriganter Gegenspieler des Ingenieurs Mac Allan (Gabin/Hartmann),
der Europa und Amerika mithilfe eines Tunnels unter dem Atlantik verbinden
mochte. Bemerkenswert vor dem Hintergrund seiner Entstehungszeit sind an
Kurt Bernhardts (im Exil Curtis) letztem deutschen, im Sommer 1933 gedrehten
Film vor allem die Massenszenen mit aufgebrachten und leicht manipulierbaren
Arbeitern, die im Katastrophenfall nur bedingt zur Solidaritdt neigen - sowie die
gekonnt eingefiigten, spektakuldren Dokumentaraufnahmen von Tunnelbaustel-
len. Helga Belach hat im Begleitband zur Bernhardt-Retrospektive der Berlinale
1982 darauf hingewiesen, dass die von Griindgens gespielte Figur in Bernhard
Kellermanns Romanvorlage von 1913 eindeutig jiidische Ziige tragt, im Film da-
von aber nichts zu sehen ist. Bernhardt, selbst Jude, war schon im Frithjahr 1933
nach Paris emigriert; dort erfuhr er von seinen franzdsischen Produzenten, dass
der Film in den Bavaria-Studios gedreht werden sollte, in einer deutschen und
einer franzosischen Version, was durch eine Ausnahmegenehmigung schlieRlich
moglich wurde.

Im Hinblick sowohl auf eine Kinovorfithrung wie auf die Langzeitarchivierung
des Filmerbes ist es wiinschenswert, auch digital restaurierte Filme auf 35mm-
Film auszubelichten, wie im Fall des vom Dadnischen Filminstitut restaurierten
HIMMELSKIBET (1918) von Holger-Madsen. Der interessante danische Stummfilm,
der ebenfalls in der Berlinale-Retrospektive lief, erzahlt von einer Expedition zum
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Mars, wo wider Erwarten vollkommen friedfertige Marsianer leben, die die Men-
schen die Vorziige des Pazifismus und Vegetarismus lehren.

Die Retrospektive fithrt zunehmend die Schwierigkeiten der Kuratoren vor Augen,
die gewiinschten Filme auf dem Tragermaterial zu zeigen, auf dem sie entstanden
sind. Vor allem ein Ereignis wie die Auffithrung der 70mm-Kopie von EOLOMEA ver-
deutlicht den immensen Reiz analoger (historischer) Materialien, trotz oder gerade
wegen der Spuren der Zeit, gegeniiber der vermeintlich perfekten Digitaltechnik.
Tatsachlich zeigen sich vor allem auf groRen Leinwadnden immer wieder die ganz ei-
genen Fehler, Artefakte und Unzuldnglichkeiten der Digitalisate, die obendrein oft
seltsam steril wirken: Im Zusammenhang mit einer Science Fiction-Retrospektive
ist das dann eine Dystopie des Kinos. Es fallt auch auf, wie erschreckt und irritiert
das vom nahtlosen Ablaufen einer Digitalprojektion verwohnte Publikum mittler-
weile auf Klebestellen und unprazise Aktwechsel reagiert. Fiir andere ist das eine
Erinnerung daran, dass es ihn noch gibt, den Film.

Welche Spuren die deutsche Filmgeschichte nicht auf der Leinwand, sondern in
anderen Filmen hinterlasst hat, zeigte in der Retrospektive beispielhaft der ame-
rikanisch-australische Science-Fiction-Noir DARK CITY (1998) von Alex Proyas.
Ausgiebig bedient er sich bei der Kulissen- und Lichtgestaltung des Weimarer Ki-
nos, vom CABINET DES DR. CALIGARI (1920) {iber METROPOLIS (1927) bis M (1931),
und vermischt dies mit Gestaltungselementen des amerikanischen Film Noir, der
ja ebenfalls in vielerlei Hinsicht durch Einfliisse aus der deutschen Filmgeschich-
te vor 1933 und das Zutun der Exilkiinstler geprdgt ist. Allerdings bleibt es bei
DARK CITY weitgehend bei der visuell faszinierenden Gestaltungsoberfliche mit
fiir die Entstehungszeit revolutiondren digitalen Effekten. Sie bilden die Folie
fiir eine eher konventionelle Geschichte iiber AuRerirdische, die herausfinden
wollen, was den Kern des Menschen ausmacht und ihn deshalb versklaven. Was
sich Hollywood in Form der simulierten Welt in der MATRIX-Trilogie (1999-2003)
moglicherweise von einem deutschen Vorbild abgeschaut haben, wird von Tobias
Haupts in seinem Aufsatz im Begleitband mit Blick auf Rainer Werner Fassbinders
WELT AM DRAHT (1973) ausgefiihrt.

Fernsehfilme auf die Leinwand! Fassbinders schon 2010 restaurierter und
damals auf der Berlinale aufgefithrter WDR-Zweiteiler WELT AM DRAHT ist einer
der besten deutschen Science Fiction-Filme iiberhaupt: eine Fernsehproduktion,
die auf die Leinwand gehdort. Fassbinders Dystopie von einer computersimulier-
ten Welt, die der Gegenwart der 1970er Jahre weitgehend gleicht, besteht miihe-
los neben den gezeigten kanonisierten Dystopien wie SECONDS (1966) von John
Frankenheimer, THX 1183 (1971) von George Lucas und SOYLENT GREEN (1973)
von Richard Fleischer. Sie alle sind beklemmender, aktueller und besser gealtert
als viele Alien-Filme, Space Operas und sonstige Filme voller Spezialeffekte, die in
der Retrospektive zu sehen waren.

Uberhaupt zog sich ein kleines Fasshinder-Special durch die diesjihrige Ber-
linale. In der Retrospektive konnte man ihn als Schauspieler im Leopardenfell-
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anzug durch Wolf Gremms Sci-Fi-Krimi KAMIKAZE 1989 (1982) keuchen sehen,
frisch restauriert von der Produktionsfirma Ziegler Film - ein Tribut an den 2015
verstorbenen Gremm, der mit der Produzentin Regina Ziegler verheiratet war.
Als Sonderprogramm lief zudem Fassbinders ebenfalls gerade restaurierte Fern-
sehserie ACHT STUNDEN SIND KEIN TAG (1972/73), die auch auf DVD und Blu-ray
erschienen ist. Trotz der Lange von knapp acht Stunden ist dieses Werk als Zeit-
dokument eines westdeutschen Arbeiterfilms auch am Stiick und im Kino sehr
sehenswert und unterhaltsam. Mitunter wirkt die Serie aber auch viel biederer
und in ihrer Zeit verhaftet als die beiden anderen groRen Fernseharbeiten von
Fassbinder, WELT AM DRAHT und BERLIN ALEXANDERPLATZ (1980). Alle drei Pro-
duktionen zeigen aber, wie kinotauglich solche Filme sind und wie haltlos haufig
die Abgrenzung zum (Kino-) Filmerbe ist. Weitere Restaurierungen von Fernseh-
produktionen sind also ausdriicklich erwiinscht. Umso lauter sind die Initiativen
privater Stiftungen wie der Fassbinder Foundation oder auch dem Harun Farocki
Institut zu begriiRen. Hoffentlich sind sie Ansporn fiir Fernsehsender und Film-
archive.

Kann, soll, darf man ein Remake eines perfekt erscheinenden Films von Rainer
Werner Fassbinder drehen? Diese Frage wird mit Blick auf DIE BITTEREN TRANEN
DER PETRA VON KANT (1972) von Nicolas Wackerbarths Spielfilm CASTING (2017)
aufgeworfen. Der Drehbeginn eines Fernseh-Remakes von Fassbinders Klassiker
riickt ndher, die Hauptrolle ist noch immer nicht besetzt. Fiinf so groRartige wie
unterschiedliche Schauspielerinnen (Ursina Lardi, Marie-Lou Sellem, Corinna
Kirchhoff, Andrea Sawatzki und Victoria Trauttmansdorff) versuchen, die Nach-
folge von Margit Carstensen anzutreten. Dabei verlagert sich die Auseinander-
setzung um Macht- und Abhangigkeitsstrukturen, die in Fasshinders Original im
Mittelpunkt steht, auf die Ebene der Castingsituation. Unausgesprochen schwin-
gen in Fragen von Geschlechterrollen und sexueller Macht Kontinuitdten und ge-
sellschaftliche Verschiebungen seit den 1970er Jahren mit. Fasshinders kanoni-
sches Werk bleibt zwar immer prasent, dominiert den aktuellen Film aber nicht.
Beildufig thematisiert wird auch die Abhangigkeit des deutschen Films vom Fern-
sehen - zu Fassbinders Zeit, wie auch heute: Wackerbarths Film, eine reine SWR-
Produktion, in den Studios in Baden-Baden ohne festes Drehbuch erarbeitet,
streut dazu immer wieder selbstironische, bissige Seitenhiebe ein.

Nekes und Kautner. Ulrike Pfeiffer - in ihrem sonstigen Werk eigentlich dem Ex-
perimentalfilm zuzuordnen - stellte in einer Tribute-Veranstaltung ihr eher klas-
sisches Kiinstlerportrdt WERNER NEKES — DAS LEBEN ZWISCHEN DEN BILDERN (2017)
iiber den Sammler und Experimentalfilmer Werner Nekes vor, der am 22. Januar
2017 verstorben ist. Zu Wort kommen Weggefdhrten wie Bazon Brock oder Helge
Schneider, den Nekes als Johnny Flash im gleichnamigen Film 1987 erstmals auf
die Leinwand gebracht hatte; und natiirlich auch Nekes selbst, in Gesprachen mit
Alexander Kluge und seinem langjdhrigen Kameramann Bernd Upnmoor. Nekes’
viel zu selten gezeigte Filme, aus denen zahlreiche Ausschnitte zu sehen sind,
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waren immer von der Faszination fiir die Technik und Gestaltungsweisen des frii-
hen Kinos durchzogen. Objekte aus seiner umfangreichen Sammlung von vor-
kinematographischen Gerdten werden vorgefiihrt — in Nekes’ eigenen Arbeiten
wie auch in Pfeiffers Film (Mehr zu Nekes und seinem Spielfilm ULIISSES von 1982
in Klaus Kreimeiers Beitrag in Filmblatt 52, Herbst 2013).

55 Jahre nach seiner Urauffithrung hat die Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung
Helmut Kdutners SCHWARZER KIES (1961) restauriert und im Rahmen der Reihe
Berlinale Classics vorgestellt. Kdutners kithner, harter und zum Zeitpunkt sei-
ner Urauffiihrung in beinahe jeglicher Hinsicht missverstandener Gegenwarts-
film war kurz nach der Premiere um einige vom Zentralrat der Juden beklagte,
angeblich antisemitische Stellen gekiirzt und mit einem neuen Ende versehen
worden. Die Premierenfassung dieses Films, der die Anschuldigungen der Ober-
hausener gegeniiber Papas Kino ebenso in Frage stellt wie die behauptete Mo-
dernitdt von zahlreichen Werken der Jungfilmer, war iiber Jahrzehnte nicht mehr
zu sehen, hat sich aber in einer Archivkopie erhalten, wie Jeanpaul Goergen be-
reits 2009 recherchiert hatte (zu den Anschuldigungen und Anderungen siehe
Goergens Text in Filmblatt 45, Sommer 2011). Auf sein Betreiben fertigte das
Bundesarchiv-Filmarchiv eine DigiBeta an und machte eine Vorfithrung wieder
moglich. Nun liegt endlich auch ein kinotaugliches 2K-DCP vor. Dafiir wurde das
Kameranegativ der gekiirzten Fassung in 3K-Auflosung digitalisiert und anhand
der Archivkopie der Premierenfassung um die entfernten Teile und das urspriing-
liche Ende ergdnzt; das Ende der Verleihfassung wird zum Vergleich nach Ende
des rekonstruierten Films ebenfalls gezeigt. Im Gegensatz zu vielen DCPs ,digital
restaurierter” Fassungen und mit Ausnahme einiger dunkler Sequenzen, ist die
Bildqualitdt vergleichsweise gut und auch nicht zu clean. Es ist erstaunlich, wie
viel filmischer eine digitale Projektion wirkt, wenn ein paar Staubkdorner, leichte
Laufstreifen und analoge Artefakte aus dem Originalmaterial erhalten bleiben;
zu bevorzugen wdre aber auch hier eine zusatzliche Ausbelichtung auf 35mm-
Filmmaterial.

B Rainer Rother, Annika Schaefer (Hg.): Future Imperfect. Science. Fiction.

Film. Berlin: Bertz + Fischer 2017, 132 Seiten, Abb.
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